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Abstrakt

Stiihova skladba predstavovala nejvyraznéjSi znak autorského rukopisu britského
reziséra Nicolase Roega (1928-2018). Presto vSak doposud nevznikla prace, ktera by se
monograficky zameérovala pravé na studium jeho montaZe. Tato disertace si bere za cil
tento nedostatek vykompenzovat a zaméruje se proto na komplexnéjSi zkoumani
Roegovy montazZni poetiky. Studie predstavuje a analyzuje Roegovu montaZz jako nastroj
dvou funkci, které jsou mezi sebou vzajemné provazané: Funkce narativni a funkce
imaginativni. V pripadé funkce narativni se stfihova skladba podili na konstrukci syZetu i
na formovani vypravécské poetiky. V pripadé funkce imaginativni funguje montaz jako
svého druhu komentar ¢i sémantické gesto, prostrednictvim kterého se autor vyjadruje
nejen k déji svych film, ale i k tématim, které déj presahuji. Metodologicky prace vychazi
ze zpusobu naratologické a poetické analyzy tak, jak ji predstavil David Bordwell.

Prace je rozdélena do dvou oddild. V prvnim z nich je v nechronologickém poiadi
predstavena pétice nejvyraznéjsich filmi Nicolase Roega (Walkabout, Muz, ktery spadl na
Zemi, Ted se nedivej, Bad Timing a Performance). Kazda z kapitol postupné odhaluje
specifické, ale zejména obecnéjsi montazni a narativni postupy, které Roeg ve svém dile
uzival. V druhém oddile jsou napii¢ celou jeho filmografii predstavena jeho ustredni
témata (pamét, mysl, ¢as a sex), a zejména zplisob, jakym je skrze montaz rozpracovaval.
PriibéZné dochazi i ke komparaci s dal$imi tviirci a filmy - Roegovymi predchiidci, jejichZ
montaz byla s tou jeho kladena do souvislosti (Ejzenstejn, Lester, Resnais), tak i s jeho
nasledovniky, ktefi se k jeho montaZnimu odkazu hlasili (Nolan, Soderbergh). V pracijsou
predstaveny vlastni pojmy montdZ mysli a montdzni Sifra, které postihuji charakteristicky

znak Roegovy poetiky.



Abstract

Editing was undoubtedly the most distinctive formal feature of British director Nicolas
Roeg’s (1928-2018) directorial style. Yet no monographic work has been produced that
focuses exclusively on the analysis of his montage. This PhD thesis aims to compensate
for this lack of academic interest and therefore focuses on a more comprehensive
examination of Roeg's poetics of montage. It presents and analyses his montage as an
instrument of two interrelated functions: the narrative function and the imaginative
function. Regarding the former, editing contributes to both the construction of the plot
and to the formation of the narrative poetics. In the case of the latter, montage operates
as a commentary not only on the plot of his films, but also on themes that transcend this
plot. Methodologically, the research is based on the narratological and poetic methods of
analysis as presented by David Bordwell.

The thesis is divided into two sections. In the first, Nicolas Roeg's first and most
notable five films are analysed in non-chronological order (Walkabout, The Man Who Fell
to Earth, Don't Look Now, Bad Timing and Performance). Each of the chapters in turn
reveals the specifics of montage and narrative techniques that Roeg employed in his work.
The second section introduces the central themes (memory, mind, time and sexuality)
across his entire filmography, with emphasis on how he elaborated on them through
montage to his movies. Comparisons are also made with other filmmakers and films -
Roeg's predecessors (Eisenstein, Lester, Resnais) and followers (Nolan, Soderbergh). This
thesis also introduces the original concepts of montage of the mind and montage cipher,

which I present as hallmarks of Roeg's poetics.



Na tomto misté bych chtél predevSim podékovat svému Skoliteli Zderikovi Hudcovi.
Dale pak Alexandre Volfové a Zdenkovi Holému. Bez jejich pomoci, rad a podpory by tato

prace bud’ nevznikla viibec nebo minimalné dopadla zcela jinak.
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1. Kapitola - Metodologicky uvod

. 1y, ktery vstupujes, zapomeri vSechny své predsudky.
Dej tomu volny priibéh, nech se tim pohltit.
Pak to teprve zacne byt zajimavé.“1

Nicolas Roeg

Vroce 1977, kdy mél za sebou Nicolas Roeg (1928-2018) teprve Ctyri celovecernti filmy,?
o ném v britském casopise Sight & Sound napsali, Ze ,je jednim z nejvétSich montaznikd
moderni kinematografie.“? V dobé nejvétSiho zajmu o jeho autorskou osobnost - tedy od
70. aZ do konce 80. let minulého stoleti - se kritici a teoretici zabyvajici se jeho dilem,
shodovali na tom, Ze Roegova formalni distinktivnost od ostatnich rezisért spocivala
pravé ve zpusobu prace se strihovou skladbou. Odborny tisk pii charakterizovani jeho
montazniho stylu zddraziioval zejména casoprostorovou diskontinuitu a jeji dopad na
plynulost filmového vypravéni. Podle teoretika Neila Feinemana se Roegliv ,provokativni
strih“ vyznacuje volnou epizodickou strukturou vypravéni, zbésilou a ¢asto aZ iracionaln{
praci s kriZovym stfihem a match-cuty, a ,absolutni bezohlednosti ke stfihovym
pirechodiim, které by byly motivované ¢i utvarely plynulou narativni kontinuitu.“4
Teoretik John Walker povazoval Roegovu montazni ,bezohlednost” za autorské gesto,
které divakiim znemoZnovalo uzivat si slast z plynulého sledovani jeho pribéhd,
doprovazenych predvidatelnymi emocemi - snaZil se divaky oprostit od jejich

»,podminénych reflexti, aby u nich dosahl ryzi odezvy.“>

1 LAHR, John. Nicolas Roeg Dazzles Us. Vogue, August 1985, s. 333.

2 Kdyz Roeg zacal v 70. letech natacet svoje vlastni snimky, mél za sebou jiz Uspésnou kariéru etablovaného
kameramana. Spolupracoval naptiklad s Frangois Truffautem na filmu 451° Fahrenheita (Fahrenheit 451, 1966),
Johnem Schlesingerem na filmu Daleko od hluciciho davu (Far from the Madding Crowd, 1967), ¢i Richardem
Lesterem na snimcich Cestou na forum se stala divnd véc (A Funny Thing Happened on he Way to the Forum,
1966) a Petulie (Petulia, 1968). Predtim spolupracoval i s rezisérem Davidem Leanem, pro kterého pracoval
nejprve jako kameraman druhého stabu na filmu Lawrence z Ardbie (Lawrence of Arabia, 1962) a posléze jako
hlavni kameraman u snimku Doktor Zivago (Doctor Zhivago, 1965). Béhem nataceni Zivaga se viak s Leanem
nepohodl a byl vystfidan kameramanem Freddiem Youngem.

3 KOLKER, Robert Phillip. The open texts of Nicolas Roeg, Sight and Sound, Spring 1977, s. 82.

4 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg. Boston: Twayne Publishers, 1978, s. 136-137.

5 WALKER, John: The Once and Future Film: British Cinema in the Seventies and Eighties. London: Methuen,
1985, s. 97.



Ani o sedm let pozdéji, béhem kterych Roeg natocil dalsi tfi celovecerni filmy,
,neprestavaji Roegovy filmy vyvadét divaky z miry svymi roztriSténymi strihovymi
vzorci, neinavnym vkladanim fragment(i z minulosti postav a neustidlym ohybanim a
pirekrucovanim linearni kontinuity.“¢ Michael Dempsey, autor citace, byl pouze jednim
z kritik{i, ktery upozornoval na to, Ze si Roeg vytvoril silny autorsky rukopis, ktery se
opiral pravé o pozoruhodny stiih. Nazyval ho ,kaleidoskopickym®, zaloZenym na vyrazné
modifikaci kontinuity ¢asoprostoru, ktery narusSuje vpady fragmentl nejen z minulosti
postav, ale i stiipki jejich predstav a fantazii, tak i prekvapivymi uryvky z budoucnosti
(jez miize, ale i nemusi nastat).”

Od poloviny 80. let, kdy zacal Roeg s filmem Trosecnik (1986) postupné opoustét od
radikdlnich experimentli s montazi a vypravénim, prestala byt jeho tvorba pro kritiky
zajimava. V nastalém upadku nadSeného zajmu o jeho tvorbu se tak o Roegovi psalo stale
sporadictéji, a to prestoze rezisér natocil jesté pét dalSich celovecernich filmt pro kina a
Ctyri pro televizi. Od nového tisicileti, kdy Roeg témér prestal natacet (jeho posledni
celoveCerni film Pychavka z roku 2007 ani ¢astené nerozdmychal zajem o jeho osobu),
byl autor odsunut do periferie teoretického zajmu. Po jeho smrti v roce 2018 se objevily
texty, z nichZ nékteré pripominaly jeho montaz jizZ v ndzvu svych nekrologili - napft. Nicolas
Roeg: A Director Who Fragmented the World, Then Put It Back Together (Nicolas Roeg:
ReZisér, ktery roztristil svét a posléze ho znovu sloZil) na webu casopisu Variety 8 ¢i
Shattered Memories (RoztriSténé vzpominky) v tiSteném Film Comment.®

Stiihova skladba bezesporu predstavovala nejvyraznéjsi znak Roegova autorského
rukopisu, a byla proto v analyzach jeho filmi ¢asto vyzdvihovana a upiednostiiovana pied
ostatnimi estetickymi kategoriemi. Presto vSak doposud nevznikla prace, kterd by se
monograficky zamérovala pravé na studium montazel? tohoto britského reziséra. Tato

disertace si bere za cil tento nedostatek vykompenzovat a zaméruje se proto na

komplexnéjsi zkoumani Roegovy montazni poetiky a narace, metodologicky vychazejici

6 DEMPSEY, Michael. Review: Eureka & Insignificance, Film Quarterly, Winter 1985, s. 49.

7Tamtéz, s. 51

8 GLEIBERMAN, Owen. Nicolas Roeg: A Director Who Fragmented the World, Then Put It Back Together. Variety
[online]. [Cit. 28.3.2023] Dostupné z: https://variety.com/2018/film/news/nicolas-roeg-appreciation-dont-look-
now-man-who-fell-to-earth-1203035787/

% O’MALLEY, Sheila. Shattered Memories, Film Comment, €. 1./2. 2019.

10 p¥ed pojmy jako ,stfih“ ¢i ,stfihova skladba“ budu preferovat pravé termin ,montaz“, ktery se u Roega jevi
jako adekvatnéjsi, a to vzhledem k navaznosti terminu na sovétskou montazni skolu. Jeji tvlirci montaz chapali
jako nejvyssi stupen stfihové operace, kdy spojovanim zabérl dochazi ke vzniku novych vyznamd, které v
samotnych zabérech nebyly obsazeny. Sdm Roeg tohoto terminu také uzival.

10



z naratologie a poetiky Davida Bordwella. Nejprve je ale nutné si ozrejmit dosavadni
uroven akademického poznani ve vztahu k predmétu prace, montaZi Nicolase Roega, a

vyhodnotit, co miiZe slouzit jako vychozi poznatky pro mé vlastniho badani.

1.1 Roegova montaz v odborné literatuie

Navzdory tomu, Ze Roegova montaZz piedstavuje nejvyraznéjsi stylotvorny prvek jeho
dila, v literatute ji doposud nebyl vénovan dostatecny prostor. Existuje obecné i minimum
publikaci zamérenych na autorskou osobnost Nicolase Roega. V obdobi let 1978-1993
vyslo v anglo-americké literatuie pouze pét tituldi, v novém tisicileti pak tii dalsi tituly -
dva v némeckém a jeden v italském jazyce. PribliZme si nejprve ve strucnosti anglické
monografie, které aZ na jednu vyjimku systematicky rozebiraly Roegovy snimky jeden po
druhém v jejich chronologickém poradi. Prvni z nich - autorem Neilem Feinemanem
pojmenovand lakonicky Nicolas Roeg - vys$la jiZ vroce 1978, dva roky po dokonceni
Roegova ctvrtého snimku MuZ, ktery spadl na Zemi. Nasledovala aZ vroce 1989 kniha
Fragile Geometry: The Films, Philosophy, and Misadventures of Nicolas Roeg od Josepha
Lanzy. V 90. letech - tedy po zavrSeni nejuspésnéjsi casti Roegovy kariéry - pak byly
publikovany jesté tfi dalsi knihy s nepfrili$ origindlnimi nazvy: The Films of Nicolas Roeg
(1991) od Neila Sinyarda, The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind (1992) od Johna Izoda
a Nicolas Roeg, Film by Film (1993) od Scotta Salwolkeho.

Lanzova Fragile Geometry se od ostatnich knih odliSuje nejen svym nazvem, ale i
roztriSténym pristupem kombinujici biografické udaje o Roegové Zivoté a kariére,
rozhovory snim a jeho spolupracovniky a analytické kapitoly o filmech. (Nebyvalo
neobvyklé, Ze se nékteri autori podobné jako Lanza nechavali strhnout Roegovym
zplisobem montazZe do té miry, Ze se strukturu textu snazili prizpisobit jeho montazni
fragmentaci.) Lanzova kniha ma z pétice titulG také nejvice popularizacni charakter a
v této praci z ni bude citovano nejméné.

Neil Feineman, Neil Sinyard a Scott Salwolke se oproti tomu s riznou analytickou
intenzitou a védeckou urovni zaméiovali predevsim na interpretace jednotlivych film.
Roega nejprve jako autora predstavili vZdy jen v kratké uvodni kapitole, nasledné
diachronni metodou hledali jednotici témata a motivy v poetice Roegovy tvorby, priCemz

nesSetrili ani subjektivnimi kritickymi komentari. VSichni tfi autofi se vedle toho ale také

11



s riznou mirou komplexnosti vénovali narativnim postupim v Roegovych filmech a
v rozborech dil¢ich scén rozebirali i jejich stfihové zpracovani. Tyto postrehy poskytly
fadu inspirativnich momentli pro analytickou ¢ast mé prace. K montaZzi jako takové se
ovSem autori vyjadiovali spiSe v obecnych a nepftili$ rozpracovanych charakteristikach,
podobneé jako pravé Feineman v uvodu této kapitoly.

Posledni z pétice monografickych knih - Myth and Mind od Johna Izoda - pristupuje
k Roegové dilu nejsystematictéji. V tivodni kapitole vymezuje vlastni metodologii
vyzkumu a predstavuje psychoanalyzu jakoZto zastiesujici ideologickou pozici, ze které
hodla na Roegovo dilo nahliZet. Izod vychazi konkrétné z Jungovy teorie kolektivniho
nevédomi (kterou v ramci discipliny psychoanalytické interpretace filml povaZuje za
piehlizenou), a jednotlivé filmy interpretuje predevsim z hlediska archetypt lidského
nevédomi, a snimi provazanych mytl odliSnych kultur. Izodovy zavéry vychazeji
z latentni (Ci symptomatické) pritomnosti téchto archetypalnich vzorci v nevédomi
Roegova vypraveénti a jeho autorskych rozhodnuti. Izod je odhaluje i v partikularitach jako
jsou odkazy na mytologickd jména a mista, ¢i intertextudlni vazby k basnim, kniham a
obraziim, kterych muzeme v Roegovych filmech naleznout ptehrSel.ll Jednim ze
zobeciiujicich psychoanalytickych vykladd, které 1zod rozkryva v Roegové filmografii a
které se vazi k jeho montazi, je archetyp bludiSté, znamy z recké baje o Minotaurové
labyrintu. BludiSté Izod ve filmech nachazi ve vizualité scénografie, v citacich jinych
umeéleckych dél ¢i jako transformované do topografie daného fik¢éniho svéta (napt. poust
ve filmu Walkabout Ci spletité Benatky v Ted’ se nedivej). 1zod konstatuje, Ze Roegovy filmy
jsou hlavné bludisti samy o sobé, jelikoZ v nich divak naléza rozptylené vyznamotvorné

zabéry - tzv. montaZni fragmenty - a aZ po néjakém case straveném v bludisti filmu muize

11 Roeg ve svych filmech systematicky uZival citace z vytvarného uméni a literatury, déle i citace jinych
kinematografickych dél, basni a samoziejmé i hudby. Jeho prace s ,cizim textem*“ je specificka v tom, Ze se
omezuje na reprodukci uméleckych dél, pouze vyjimecné se snazi o jejich evokaci ¢i aluzi, a az na drobné
vyjimky neuZiva jejich rekonstrukce. Jinymi slovy: Roeg ve vétsiné pfipadd umistuje citovana dila pfimo do
diegeze filmU, a to v podobé artefaktl — nejcastéji se tak setkdvdme s postavou ¢touci knihu, jejiz fyzicka
pfitomnost a titul jsou ve scéné filmovymi prostfedky dostatecné zdliraznény (pouZiti detailu v rdmci stfihové
skladby, ¢i prudké zazoomovani), nebo nasténnymi obrazy (ale i plakaty, mozaikami, reprodukcemi v knihach),
které jsou v zabérech kompozicné zvyraznény a povyseny tak od pouhé dekorace scény k vyznamotvornému
prvku. Pokud Roeg cituje jiné filmy, tak vétSinou zasazenim ukazek do televizoru, ktery filmova postava sleduje.
Jeho zplsobu prace s intertextovosti — tedy zfetelného autorského zaméru vytvaret mezi textem filmu a
pretextem citace tzv. sémantické napéti — si vSimaji i autofi monografii. Neil Feineman tvrdi, Ze citovana
umélecka dila Roegovy filmy , komentuji, podporuji a vysvétluji“ [FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg. Boston:
Twayne Publishers, 1978, s. 136]; Phillip Kolker se v souvislosti s Roegovou montazi rozepisuje o jeho ,silné
literarni a kinematografické aluzivité” [KOLKER, Robert Phillip. The open texts of Nicolas Roeg, Sight and Sound,
s. 82.]. Citovana dila, ktera vyznamné prohlubovala sémantickou rovinu Roegovych film( budu uvadét

v hlavnim textu, v poznamkach se k nim budu vyjadfovat zevrubnéji.

12



teprve narazit na ptislusnou informaci, oziejmujici vyznam drivéjsitho fragmentu. Divak
si ale musi dat tu praci, aby je vSechny shromaZzdil a ,vycCetl z nich jejich smysl, coz je
srovnatelné s hledanim cesty ven z bludisté.“12

Jako vychozi bod pro zkoumani Roegovy montazni poetiky miiZe slouzit i postieh
Neila Feinemana z jeho roegovské monografie. Podle néj se juxtapozice zabérti mohou na
prvni pohled jevit iraciondlni, pricemz se ve skutecnosti opiraji o daleko propracovanéjsi
strukturu: ,Rozsahlejsi vzorce, které drzi film pohromadé, vétSinou nejsou patrné béhem
sledovani filmu, ale vyjevuji se aZ pri retrospektivni tvaze.“13 Feineman pro vysvétleni
uvadi priklady, kdy jsou postavy ve filmu spojovany vizualné strihem jeSté predtim, nez
je Roeg spoji narativné. Vytvari tak mezi nimi souvztaZnost, ale z charakteru jejich
budoucich vztahi jesté nic neprozrazuje. Tyto vstupy se v danou chvili jeSté nejevi
raciondlni a vzniknuvsi vazby plisobi na divdka spisSe podvédomé. Podle I1zoda a
Feinemana tak neni sporu o tom, Ze Roegova montaz a konstrukce filmi se ridi podle
pravidel urcitého systému, ktery je autorem vytvoren bud’ na aktivni roviné (Feineman)
nebo i za prispéni roviny nevédomé (Izod). Postrehy z monografii téchto i dalSich autort
tedy budou vyuzivany pro objasnéni fungovani téchto systémi, jeZ pohani Roegovy
snimky.

Nutno zde jeSté strucné vyloZit trojici publikaci, které vysSly ve 21. stoleti mimo
anglo-americké prostredi. V italStiné vydal v roce 2011 Marco Chiani svoji knihu L' uomo
che cadde sulla terra. Nicolas Roeg: il tempo, l'altrove e il cinema alchemico (Muz, ktery
spadl na Zemi. Nicolas Roeg: Cas, jiné svéty a alchymistické kino), ktera se pro sviij spise
popularizacni charakter nejevi ke studiu Reogovy montaZe jakkoli relevantni.
V némeckém akademickém prostiedi, kde zdjem o Roegovu tvorbu obecné zaznamenal
v 21. stoleti mirnou renesanci, vysly dvé odborné monografie: kolektivni publikace Film-
Konzepte 3: Nicolas Roeg (2006), obsahujici eseje zasvécené rliznym aspektiim Roegovy
tvorby, a nejnovéji Kino der Unordnung: Filmische Narration und Weltkonstitution bei
Nicolas Roeg (Kinematografie neporadku: Filmova narace a fik¢ni svéty Nicolase Roega,
2014) od Keyvana Sarkhoshe.

Sarkhoskova rozsahla a metodicka monografie predstavuje pro moji vlastni praci
v nékolika ohledech vitany inspira¢ni impuls a budu se kni priibézné vyznamnéji

odkazovat. Autor v ni zastava tezi, Ze ,dominantnim principem Roegova dila se zda byt

12170D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind. New York: St. Martin’s Press, 1992, s. 14—15.
13 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 138—139.
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neporadek”,1* kterou systematicky rozpracovava - skrze komparativni studia medialni
kultury?> - z hlediska narativni konstrukce Roegovych filmi, jeho tematickych rovin a
filozofického pozadi. ,Desorientace a dislokace“ se podle néj stavaji ,zakladnimi
charakteristikami Roegova filmového vypravéni“l® a na obdobném ,desorientacnim a
dislokacnim principu“ podle néj operuje i montaz. A to zejména v uvodnich sekvencich
Roeogovych zasadnich snimkd, které tak ,programové“ nastavuji, co bude ve filmu
nasledovat. PrestoZze montdz je spiSe vedlejSim predmétem Sarkhoshova zajmu,
narativnim aspektim se vénuje systematicky a pripousti vramci Roegovy narace
existenci ,paralelnich svéti, tedy moznych alternativ vypravéni, které jsou ve filmech
latentné zastoupeny ¢i dokonce explicitnéji naznacovany. Jeho myslenka ,narativniho
vétveni“ bude vmé vlastni praci rovnéZz pozdéji zuZitkovana, stejné jako teze

y2neporadku”, na kterou v§ak bude nahliZeno zejména z pozice montaze.

1.2 Roegova montaZz v odbornych periodikach

Roegové autorské osobnosti, potazmo jeho filmovému stylu, méné vSak montazi, se
nejanalytictéji vénovaly predevSim anglo-americkd tiSténa periodika. Nejprinosnéjsi
Clanky nalezneme jmenovité v britském CcCtvrtletniku Sight & Sound (Tom Milne) a
americkém cCtvrtletniku Film Quarterly (Michael Dempsey). Autofi vétSinou neopomijeli
uvést Roegovu montaz jako jednu z nejvyraznéjSich slozek jeho stylu, zkoumali vztah
montaze s narativni stavbou jeho filmi, a dokonce se v nékolika malo pripadech snazili
piredstavit jeho montaz vice ucelené. Rétorika vétSiny kritickych textd ve zminénych
Casopisech byla prevazné oslavna a pozitivni, Roeg byl brzy ustanoven jako jeden
z nejtalentovanéjsich soucasnych rezisérii ve Velké Britanii.1? Nejvice analytickych texta
vychazelo v obdobi od 70. let, kdy Roeg zapocal svoji rezijni kariéru filmem Performance
(1970), az zhruba do poloviny 80. let, kdy s filmem Trosecnik zacal opoustét od svych

experimentli s montazi. Dokonce ani Sight & Sound, ktery do tohoto filmu nadsené

14 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung: Filmishe Narration und Weltkonstitution bei Nicolas Roeg.
Bielefeld: transcript 2014, s. 12.

15 Keyvan Sarkhosh na Roegovo dilo nahlizi naptiklad z pozice filozofie a moderni fyziky — cituje a odvolava se
nejcastéji na spisovatele Jorge L. Borgese, filozofa J. W. Dunna, Alberta Einsteina a kvantovou mechaniku.

16 Tamtéz, s. 119.

17 Viz naptf. GOMEZ, Joseph. British and the Critics, Literature/Film Quarterly 7, ¢. 1, 1979, s. 80—83.
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analyzoval kazdou Roegovu novinku, mu nasledné nevénoval vice neZ dva plnohodnotné
texty a nékolik malo ¢lank kratSiho rozsahu.18

Na uvod miiZze byt nejpodnétnéjsi predstavit nejprve Kriticky prispévek z
amerického periodika Jump Cut z roku 1974, kde se kritik Chuck Kleinhans vyrazné
negativné vymezil vic¢i vnimani Roega jakozto uznavaného auteura. ,Diky svym
dosavadnim tfem filmm se Roeg etabloval jako jeden z nejdilezitéjSich novacka britské
kinematografie. OvSem to, v ¢em vlastné spociva jeho vyjimecnost, neni prili§ patrné.“1°
Témito slovy zacind Kleinhans sviij ,hanopis“, ktery jiZz svym nazvem Permutace bez
hloubky (Permutations without profundity) kriticky cili pravé na Roegovu montaz.
Analytickému rozboru jeho ,montaze zaloZené na Kkontrastech“ vénuje Kleinhans
vyraznou cast svého textu a chape ji jako hlavni organizac¢ni princip v jeho filmech. Na
kontrastni juxtapozice pritom klade az prehnany diraz, zatimco montdzni sekvence
zaloZené na jiném principu zcela opomiji pro jejich ddajnou ,samoucelnost®. O jeho
montazi tvrdi, ,Ze nikdy neposouva zadny Roegliv film na vyssi Urovein“ a neni tedy ni¢im
jinym neZ ,souctem nesouvislych ¢asti“.20 Roegova narace se podle néj zase vyznacuje
,Kuriéznim nedostatkem kontroly nad vypravénim“ a Roegtiv ironicky nadhled nad déjem
a postavami vede spiSe k povySenému postaveni vypravéce nad zobrazenymi jevy.
Kleinhansovy kritické postrehy jsou podnétné v tom, Ze nabizeji na Roegovu montaz a
naraci jiny pohled, byt se jej snazi usvédcit z uzivani povrchnich, ironickych a celkové
nefunkénich montaznich postupti. Jeho postoj, ktery neptijimam bez zasadnich vyhrad, je
ovSem z hlediska poetologické analyzy relevantni, ponévadZ poetika zohlediuje riizné
recep¢ni dopady a uc¢inky uméleckého dila.

Protivahu Kleinhansové argumentaci pritom miZeme naleznout v ¢lanku Otevi‘ené
dilo Nicolase Roega (The open texts of Nicolas Roeg) od Roberta P. Kolkera, kde uvadi, Ze
Roegova montaz plna kontrapunktii a riiznorodych spojeni ,zabéri se zabéry, zabért se
slovy, zabért s literarnimi referencemi, film sjinymi filmy, vytvaii ohromny a

pregnantni organismus, ktery jakoby kazdym momentem mohl umoznit zrod hlubokym

18 Rozsahlejsi text Leslie Dick Desperation and Desire (Sight and Sound, January 1998) se navic spiSe nostalgicky
obracel k Roegovu nejuspésnéjsimu Ted' se nedivej. Podobné iv ¢lanku Going Walkabout vzpominala herecka
na nataceni filmu Walkabout (Sight and Sound, March 1999) a Michael Brook v kratké recenzi hodnotil filmy
Bad Timing a Insignificance, které vysly na DVD (Sight and Sound, July 2007). Roegovu tvorbu shrnoval celkové
pouze text The Last British Romantic od Nicka Jamese (Sight and Sound, ¢. 3, 2011). Dalsi dva texty vysly tomto
periodiku az v souvislosti s jeho poslednim filmem Pychavka v roce 2007 — kratka recenze a rozhovor

s rezisérem.

19 KLEINHANS, Chuck. Nicolas Roeg: Permutations without profundity, Jump Cut, €. 3, 1974.

20 Tamtéz.
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mySlenkdm a vyznamim“2l Kolker Kleinhansové Kkritice v urcitych ohledech sice
pritakava, kdyz uvadi, Ze k tomuto zrodu velkych ideji nakonec ,nikdy nedojde“ (sic!), ale
hned dopliiuje, Ze to snimkiim ,nijak neubird na jejich ptivabu.” Ten podle néj spociva
vtom, Ze tyto velkolepé myslenky jsou prezentovany jakoby v pouhé ,predzvésti
a zarodku“, a dochazi k zavéru, Ze Roegovy filmy je nutné vnimat jako tzv. ,oteviena
dila“.22 Umberto Eco se v knize Oteviené dilo (1967) zabyval pravé témito typy dél
moderniho uménti a literatury, ,ktera jsou sice fyzicky ukoncens, ale presto jsou otevirena
neustalému navazovani vnitinich vztahti“?3 ze strany recipienta. Jeho charakteristiku
basnického jazyka lze pouZit i k priblizeni uméleckého pristupu Nicolase Roega, ktery
rovnéz ,nechce krasnym, prijemnym zptisobem potvrdit prijatou e a nabyté piedstavy,
nybrZ rozvratit konvence béZzného jazyka a obvyklé vzorce retézeni myslenek. Predklada
Ctenari netusené uZziti jazyka a neobvyklou logiku obrazii, a tim mu poskytuje urcity druh
informace, urcitou moznost vyklad, celou fadu naznakii, které stoji na opacném pdlu nez
vyznam chapany jako sdéleni jednoznacné zpravy.“?4 V pripadé narativni kinematografie
ovSem mohou byt tyto postupy pro urcité divaky krajné frustrujici. A ti se pak mohou citit
podobné jako typické postavy z Roegovych filmi - tedy jako ,cizinec v neznamé krajiné,
ktery se nelispésné snazi pochopit, co se kolem néj déje.”2>

Teoretik Michael Pursell na strankach Film Quarterly o Roegovi dokonce konstatuje,
Ze ho charakterizuje ,neutuchajici nezajem o pribéh jako hodnotu samu o sobé,“26 coz
vSak nemysli pejorativné. Pravé u Pursella, konkrétné vjeho pripadové studii filmu
Eureka (1983), totiZ nalézam zirejmé nejpronikavéjsi a nejambici6znéjsi rozdéleni funkce
montaze: ,Roegovy filmy se skladaji ze dvou typli sekvenci - prevazné narativni a
prevazné imaginativni. Dohromady vytvareji poetiku, ¢i feknéme poeticky diskurz, jeho
film1. Je pritom zjevné, Ze imaginativni zasahy jsou narativné fakultativni. To znamena, Ze

nejsou kauzadlné propojeny s vyvojem narativu; predstavuji spiSe rozsifeni danych

21 KOLKER, Robert Phillip. The open texts of Nicolas Roeg, Sight and Sound, s. 82.

22 Kolker vysvétluje, jak Roegovy filmy funguji ze sémiotického hlediska: ,,Roegovy filmy nejsou emocionalné
vtahujici ani intelektualné komfortni. Nesnazi se zneviditelnit svoji vlastni formu, ale ¢ini pravy opak.
Upozornuji na sebe do takové miry, Ze jsme nuceni se aktivné ptat po tom, proc jsou znaky sefazeny pravée
v tomto poradi a jaky nesou vyznam. Snazi se nas dotlacit k tomu, abychom rozklicovali sémioticky systém,
ktery kazdy film predklada. Ale jelikoz tyto systémy ve skutecnosti rozklicovatelné nejsou, jsme nakonec
frustrovani moznostmi, které nam byly faleSné nabizeny.” [Tamtéz, s. 84.]

23 ECO, Umberto. Otevrené dilo: Forma a neurcenost v souc¢asnych poetikdch. Praha: Argo 2015, s. 88.

24 Tamtéz, s. 176.

25 KOLKER, Robert Phillip. The open texts of Nicolas Roeg, Sight and Sound, s. 84.

26 PURSELL, Michael. From Gold Nugger to Ice Crystal: The Diagenetic Structure of Roeg’s Eureka,
Literature/Film Quarterly, Winter 1983, s. 218.
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kritickych okamzikii déje.“2” Pursell dodava, Ze tyto imaginativni sekvence ,odkazuji
dopredu i dozadu na syntagmatické ose narativu, aby rozsirovaly vypovéd (diskurz)
v roviné paradigmatické.“28 Jeho definice spolu s Kolkerovym odkazem na otevrené texty
predstavuje sémiologicky zptsob nahliZeni na strukturu Roegovych dél. Sémiologické
odhalovani a definovani kédi, které utvareji vyznam v jeho filmovych textech, si zvolila
také autorska dvojice Beverle Houston a Marsha Kinder, ktera ve spole¢né knize Self and
Cinema: A Transformalist Perspective (1980) vénuji Roegovi rozsahlou kapitolu.
V podrobné sémiologické analyze filmu MuZ, ktery spadl na Zemi (1976) - ktery po vzoru
Christiana Metze rozdéluji do samostatnych syntagmat, u nichz analyzuji riizné zpiisoby
jeho filmové kédovani - nechybi ani analyza montadZe jednotlivych sekvenci. Roegliv
montazni systém podle nich obecné sméruje ke ,komplexité a rozsifeni vidéni, a
naznacuje, Ze juxtapozice dvou jednotek miiZe souc¢asné napovidat podobnosti i rozdily, a
fungovat tak spiSe jako prostredek integrace neZli opozice.“2° PrestoZe nebudu Roegovo
dilo vtéto praci primarné nahliZzet ze sémiotické perspektivy, podnétné postrehy
k montaZi - od Pursella, Kolkera, Houstonové a Kinderové - budou v analyze ndleZité
zuzitkovany, a to zejména pti analyze zpiisobu, jakym montaz jakoZto znakovy systém
generuje nové vyznamy.

Pro uplnost je Zadouci predstavit i nékolik malo relevantnich textii, které vysly
k Roegovi v ¢eském prostredi, kde byl tento britsky reZisér reflektovany zcela
minimalné.3% Ve ¢lanku Davida Rychty pro Cinepur, odsuzuje autor - pomérné predpojaté
a mnohdy bez dostatetné argumentace - reZiséra Roega jako nevyraznou autorskou
osobnost. Autor ve zdrojich uvadi zminovany text Chucka Kleinhanse z roku 1974 na

jehoz kritiku Roegovy montaZe navazuje. Oproti Kleinhansovi, ktery se vyjadroval pouze

27 Tamtéy, s. 215.

28 Tamtéz.

29 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema: A Transformalist Perspective. New York: Redgrave,
1980, s. 446.

30 ¢eském jazyce vysly k Roegovi véehovSudy pouze ¢étyfi plnohodnotné texty. Zde zminim jesté existenci
dalsich dvou textd, které pro mé badani nejsou podstatné. Prvni z nich vySel v katalogu pf¥i pfileZitosti Roegovy
retrospektivy na Karlovarském festivalu v roce 2008. Slo piedeviim o stru¢né predstaveni Roegovy tvorby a
jeho Zivota. DalSim textem je analyza od autora této disertacni prace, ktera vysla v ¢asopise Film&Doba

s nazvem MontdZ ve filmech Nicolase Roega, predkladajici zarodecné vysledky badani této prace. Celkovy
nezajem ceského prostiedi o Roegovu tvorbu Ize pipisovat také tomu, Ze do pIné distribuce vstoupily v Ceské
republice pouze dva jeho snimky — v roce 1992 film Carodé&jky (1990) a v roce 2000 film MuZ, ktery spad! na
Zemi (1976), ktery byl promitan v ramci Projektu 100. Cesti divaci se mohli s Roegem sezndmit jesté v roce
2008, kdy byla na 43. rocniku festivalu v Karlovych Varech predstavena jeho nelplna retrospektiva (hrali zde
Ctyri jeho filmy) v rdmci sekce Pocta Nicolasi Roegovi. Nékteré jeho dalsi filmy u nas byly prileZitostné a
jednorazoveé promitany v kinech, nasazeny do televize ¢i vysly na VHS a DVD, coZ doprovazelo pouze nékolik
malo struénych recenzi na internetu.
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Roegovou filmografii. Kleinhansovy zavéry ovSem casto prejima bez toho, aby je vyrazné
rozpracovaval: ,Roegovou tvliréi metodou je tedy kontrast a hlavnim nositelem kontrastu
je strih. [...] Velmi Casto se stava, Ze Roegova juxtapozice vyjde naplano, jako pokus, ktery
skonc¢il omylem.“31 K naraci jeho filml rovnéz obdobné poznamenava, Ze ,Roeg nechce
své filmy kompetentné vypravét.“ 32 Rozebira jejich nefunkéni dramaturgii, aniZz by v ni
alesponi - jako Kleinhans - nachazel pridanou hodnotu ve vymezeni vii¢i mainstreamové
naraci. ,Otevienost” jeho filmovych dél si zase vyklada jako Roegovo rezijni selhani.
Rychta vyzdvihuje téméfr pouze jednu konkrétni montdzni sekvenci (mimochodem
totozZnou, co Kleinhans) a to milostnou scénu z filmu Ted’ se nedivej.33

Z Roegovy filmografie jde o pravdépodobné nejcitovanéjsi sekvenci, ktera
predstavuje i patet druhého ¢eského textu s nazvem Milostnd scéna ve filmu Ted’ se nedivej.
Zdenék Holy v ném rozliSuje dva typy ,vztahu sexuality a metafori¢nosti“ - v jednom se
sexualita za metaforu ,ukryva“, zatimco v druhém je milostna scéna metaforou ,sama o
sobé“.34 Milostna scéna v Ted'’ se nedivej je pripadem druhého typu vztahu a Holy ji vnima
jako zlomovy moment z hlediska stylového a intelektualniho prohloubeni tohoto typu
scén v ramci vyvoje kinematografie. Rovnéz upozornuje na fakt, Ze Roegovy strihové
postupy byvaji pravé v téchto scénach nejrafinovanéjsi. Roegovy milostné scény budou
v pozdéjsi ¢asti prace také systematicky zpracovany.

Vzhledem k tomu, Ze se rlizni autori pokouseli v odbornych publikacich alespon o
systematictéjSi zpracovani montaze v ramci jednotlivych Roegovych film{, budou jejich

e

dil¢i postrehy vyuzity zejména k priblizeni konkrétnich prikladu poetiky (a
problematiky) Roegovy montaZe. Jejich opatrnému ,krouzZeni“ kolem Roegovy hlavni
domény se pritom nelze prili§ divit. Jeho montaZ se vzpira sjednocujici charakterizaci, a
to predevSim proto, Ze jeho montdzni sekvence prichazeji ve filmech neocekavané,
narativné nepodminéné a nejsou v mnoha ohledech jednodusSe srozumitelné. Pouze

vyjimecCné snahy o teoretické uchopeni Roegovy montaze jako uceleného formalniho

31 RYCHTA, David. Nicolas Roeg, Cinepur, ¢. 58, 2008.

32 Tamtéz.

33 David Rychta tuto scénu dava za ,pfiklad juxtapozice, kdy prolnutim narativné volné souvisejicich déjd vznika
vic nez jen prvoplanovy kontrast nebo ironickd poznamka — tedy novy vyznam, emoce. [...] Samy o sobé nic
nerikajici zabéry davaji v kontextu montaze a spolec¢né melodie vzniknout velmi néznému dozvuku sexu
(vzpominky na néj), jedné z mala autentickych emoci v Roegovych filmech.”“ Rychta také mimochodem voli dost
podobna slova jako kdysi Chuck Kleinhans.

34 HOLY, Zdenék. Milostna scéna ve filmu Ted' se nedivej, Cinepur, €. 18, 2001.
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systému tak vypovidaji nejen o obtiZnosti materidlu, ale jsou moZna i diikazem, Ze
Roegovy montazni sekvence tvori spiSe soubor piipadl riznorodych postupt, které byly

motivovany rozdilnymi autorskymi zameéry.

1.3 Cil prace, jeji rozvrZzeni a metodologie

Cilem této prace je predstavit a analyzovat montaZ Nicolase Roega jako ndastroj dvou
funkci, které jsou mezi sebou vzajemné provazané: Funkce narativni a funkce imaginativni.
Ty jsou obdobou déleni montaznich sekvenci na narativni a imaginativni dle ¢lanku
Michaela Pursella, ktery mi byl v tomto ohledu inspiraci. V ptipadé funkce narativni, se
strihova skladba podili na konstrukci syZetu tak i formovani vypravécské poetiky.
V pripadé funkce imaginativni funguje montaz jako svého druhu komentar - ¢i reknéme
pomaha dotvaret sémantické gesto — kterym se vyjadruje nejen k déji, ale i k tématim,
které narativ presahuji.

Prace je rozdélena do dvou samostatnych oddilii. V prvnim z nich analyzuji pétici
Roegovych nejzasadnéjsich dél, a to skrze poetickou a komplementarni naratologickou a
komparativni analyzu. Pfedstavim v ném tak nejen hlavni aspekty Roegova autorského
montazniho stylu, ale také podrobnéji objasnim, jakym zplsobem Roeg konstruoval
explicitni syZety, na zakladé nichZ si divak utvaiel implicitni fabule. Oproti autoriim
dosavadnich roegovskych monografii, u kterych je analyza pribéhu a stylu pouhym
predstupném pro vlastni interpretacni zavéry, budu vychazet z neoformalistického
pristupu, ktery David Bordwell predstavil v knihach Narration in the Fiction Film (1985)
a Poetics of Cinema (2008).

V Bordwellové pojeti narace vedle sebe koexistuji dva systémy, které jsou
neoddélitelné a spole¢né utvareji proces narace: syZet a styl. Zatimco syZet prezentuje
casti filmového déje v urcité posloupnosti, filmovy styl zobrazuje dané jevy pomoci
systematického uziti vyrazovych filmovych prostfedki - znichZ je pro tuto praci
prirozené nejpodstatnéjsim stiih. ,Narace je proces, kterym film vybizi divaka ke
konstrukci fabule na zakladé€ organizace syzetu a stylistickych vzorct,“3> uvadi Bordwell.

V ramci naratologické analyzy budu tedy predevsim zkoumat jakym zplisobem se na

35 BORDWELL, David. Poetics of Cinema. New York: Routledge, 2008, s. 98.
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prezentaci syZetu (z néhoz si divak posléze konstruuje fabuli) podili stfihova skladba a
jak stiih uziva principti narativni logiky, ¢asu a prostoru - zajimat nas tedy bude zaroven
technologicky i dramaturgicky aspekt strihu. Budu se ptat, zda stfih napomaha narativni
kauzalité, ¢i zda ji narusuje (nebo dokonce predklada kauzalitu faleSnou), a jak je utvaren
(¢i v pripadé Roega i nasledné destruovan) konkrétni filmovy casoprostor.3¢

V Bordwellové Poetics of Cinema je filmové dilo chapano jako vysledek
konstrukcéniho autorského procesu, a stredobodem zajmu poetiky je - vramci studia
konkrétniho dila nebo série dél selektovanych podle urcitého klice - odhalovat opakujici
se ,vzorce“, vyvhodnocovat ,normy*“ a od nich odvislé ,konvence“. Poetika hleda odpovédi
v ramci dvou hlavnich oblasti zajmu - analytické a historické. V nasledujicim oddilu mé
bude zajimat predevSim poetika analytickd, kdy se zaméfim na montaZ jako vyrazovy
prostiedek, ktery se podilel na utvareni souboru stylistickych a narativnich konvenci,
které byly pro Roega specifické a kterymi Casto nahrazoval a prekonaval konvence
dosavadni. Historicka poetika bude pak také castecné vyuZita pri komparaci Roegovych
postupt s nékterymi jeho ,predchlidci“ (Resnais, Ejzenstejn) i nasledovniky (Nolan).

Vzhledem k tomu, Ze konvence jsou v Bordwellové pojeti neoddélitelné od urcité
funkce a s ni souvisejici snahou vyvolat u divaka konkrétni ,efekt“, budeme vyhodnocovat
i zplisob jejich plisobeni na divdka. A zohlednime i fakt, Ze ne vZdy se Roegovy postupy
setkaly s divackym pochopenim. Bordwell totiZ upozoriiuje, Ze nékdy miiZzeme narazit na
konvence, principy i funkce, u kterych je - podobné jako misty u Roega - ,obtiZné
specifikovat jejich efekt“37. Roeg totiZ v ramci hledani novych zptsobi vyjadfovani ¢asto
nerespektoval nékteré zakladni figury strihové skladby a experimentoval
s nejednoznacnosti efektu, ktery mohou jeho montazni sekvence na divaka ve vysledku
mit.

Dosavadni Roegovy monografie ve vSech pripadech volily prehledné chronologické
rozpracovani kapitol dle poradi vzniku jednotlivych filmi (s vyjimkou Fragile Geometry a
Kino der Unordnung). V prvnim oddilu své prace predstavim kazdy ze snimkl rovnéz v
samostatné podkapitole, ovSem nikoli v chronologické posloupnosti. Prvni oddil tedy

bude vice odpovidat zplisobu uvazovani a kompozicni struktuie samotného Nicolase

Roega a jeho filmi.38 Poradi bylo zvoleno podle logiky pozvolného odhalovani aspekti

36 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985, s. 48—
53.

37 BORDWELL, David. Poetics of Cinema, s. 98.

38 Ctenari samoziejmé nic nebrani v tom, aby kapitoly ¢etl na preskacku podle chronologie produkce filma. |
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Roegovy narativni a montazni poetiky, se zdmérem postupovat smérem Kk filmim se
sloZitéjsi narativni strukturou a propracovanéjsim stylem vypravéni. Roegovu pétici
prvnich film podrobim analyze v tomto poradi: Walkabout (1971), MuZz, ktery spadl na
Zemi (1976), Ted’ se nedivej (1973), Bad Timing (1980), Performance (1970). Vzhledem k
tomu, jak jsou Roegovy filmy narativné komplikované, usnadni tyto izolované rozbory
jednotlivych filmi Ctenari orientaci v nasledujici ¢asti disertace.

V druhém oddile dojde na shrnuti poznatki z predchozich kapitol, ale predevsim k
vyhodnoceni dal$ich principd, které se zasadné vztahuji k narativni a imaginativni funkci
Roegovy montaze. A to zejména s dlirazem na pojmy ,montaz mysli“ a ,montazni Sifra“,
které budou bliZe predstaveny pozdéji. V souvislosti s nimi budou také vice rozpracovany
tematické okruhy, které jsem vyhodnotil pro Roega jako zdsadni - mysl a pamét,
sexualita, ¢as. Tato témata Roeg autorsky uchopuje a systematicky rozpracovava praveé
pomoci montaZe. Nebudu se v druhé Casti také jiZ omezovat na prvni pétici Roegovych
filmi a tematické okruhy budu synchronné zkoumat v ramci Roegovy kompletni tvorby
urcené pro kina, kterou rovnéZz stru¢né pribliZim na prikladech prizna¢nych montaZznich
sekvenci. V ramci poetologického pristupu zde budu uZivat i nastroji komparativni a
motivické analyzy.

Mysl a pamét - respektive Roegtliv zptlisob jejich uchopeni skrze montaz - podrobim
srovnani s francouzskym auterem, pro kterého byl dany tematicky okruh podobné
zasadni, s Alainem Resnaisem. Roeg sam - ackoli nikdy nepripoustél védomé ovlivnéni
jeho tvorbou - alespon priznava, Ze ho ,Resnais vzdy velmi vzrusoval.“3° Oba autory
spojovala i zaliba se tretim tematickym okruhem - ¢asem. Scenarista Paul Mayersberg
nicméné vysvétloval, Ze Roegova i Resnaisova tematizace casu je ,nediskurzivni. Cas
vnimaji jako ,téma, které sice je pritomné, ale neni jeho prostrednictvim prezentovano
néjaké piimé (moralni) stanovisko,“40 MliZeme je nazyvat nediskurzivni, zastieSujici Ci
snad dokonce archetypalni. Manifestuji se predevSim v Roegovych vyraznych montaznich
sekvencich.

Pozornost bude také vénovana tématu sexuality a zejména jejimu ¢astému motivu
milostné scény. Jak jiz bylo naznaceno vyse, situace sexudlniho splynuti ¢i konfliktl se

v

v Roegové filmech objevuji pravidelné a jejich montaz byva nejodvaznéjsi. Akt souloze je

toto nezamyslené poradi mizZe vytvorit pozoruhodné vazby mezi jednotlivymi podkapitolami.

39 HACKER, Jonathan a PRICE, David. Discussion with Nicolas Roeg, in Take Ten: Contemporary British Film
Directors. Oxford: Clarendon 1991, s. 367.

40 MAYERSBERG, Paul. The Story so Far... The Man Who Fell to Earth, Sight and Sound, Autumn 1975, s. 231.
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(témér) zakonité prostiihavan s jinou paralelni linii, coz podle Feinemana predstavuje
yvlastni, unikatni a vizualni rys Roegovych filmi.“4! Skrze montazné zpracovany sex Roeg
také dospiva k vy$Sim a abstraktnim tématim, ktera jsou bud’ urcujici pro konkrétni film
(jako napft. motiv pudl Eros a Thanatos ve filmu Bad Timing), anebo rozviji témata
predstavena vyse, rudimentarni pro jeho filmografii. Roeg v nich vyuziva asociativnich
principli komparace a kolize, pro coz byly tyto jeho montaZni postupy teoretiky davany
do souvislosti se sovétskym rezisérem Segejem M. EjzensStejnem. Postupy obou autori
tedy budou rovnéz podrobeny komparaci a k sexudlnimu aktu bude nalezité piihlédnuto
jakozto k zdsadnimu montaznimu motivu jeho filmda.

Vobou oddilech budu také cerpat z Roegovych vlastnich vyjadieni v ramci
poskytnutych rozhovorti ¢i zjeho memoaru The World is Ever Changing (2013).
Naratologicky pristup ke svym filmim v nich Roeg spiSe problematizuje - jim nabizena
voditka k jeho naraci Casto priliS nekoresponduji se skute¢nym stavem véci. Na druhou
stranu - z hlediska poetické analyzy - je jeho sebereflexe vlastnich tvircéich metod
podnétnd ve smyslu odhalovani novatorskych konvenci jeho formalnich postupi (a
porusovani konvenci dosavadnich). Z rezervoaru Roegovych vyjadtreni rovnéz vyplyva, ze
témata mysli, paméti a ¢asu pro néj byla vysostné diileZita. Nez se tedy pustim do samotné

analyzy jednotlivych filmi, nejprve objasnim, jak se ke svoji montazi vztahoval samotny

autor. A spolu s nim i dal$i reZiséri, které Roeg svymi filmy ovlivnil.

41 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 138.

22



2. Kapitola - Nicolas Roeg o montazi

Nicolas Roeg povazoval postproduk¢ni fazi strihu za ,posledni kreativni vyspu®, béhem
které zaZzival své ,nejtroufalejsi okamziky pri tvorbé filmu“.#2 Bylo tomu praveé ve strizné,
kde se podle vlastnich slov snaZil prohlubovat poetické moZnosti filmu: ,MontaZ je
naprosto zasadni ¢asti filmové tvorby [...] Filmim se vénuji uz néjakou dobu a vzdycky
jsem citil nutkani pri jejich tvorbé porusovat dana pravidla, a to predevsim béhem
strihu.“43 Ackoli Roeg na stejném misté tvrdi, Ze zakladni ,gramatika“ filmu musi byt
naddle cténa, aby nedochazelo ke zmateni, on sam porusoval pravidla soustavné. Svym
prekracovanim zvyklosti ve vypravéni a strihové skladbé dal vzniknout
nezapomenutelnym imaginativnim sekvencim, které bez opakované projekce a detailniho
rozboru nelze patfi¢né intelektualné uchopit (a nékdy ani pochopit). Roegovo profesni
motto znélo: ,Neexistuje spravna a chybna cesta, jak véci resit - ve skutecnosti existuje
vidy jen spravna a alternativni cesta. Tak to pojdme zkusit tou druhou.“4* Jeho
novatorské strihové postupy se tak Casto setkavaly s nepochopenim, podobné jako
v minulosti napriklad pfi uvedeni filmu Loni v Marienbadu (1961), coZ Roeg
v rozhovorech Casto pripominal.#>

Vroce 2013, tedy pét let pred svou smrti, vydal Nicolas Roeg knizné své memoary
The World Is Ever Changing,*¢ jez vznikly z nahravek rozhovort, ktery s nim vedla jeho

Zena. Autor se v ni nesnazi o systematické pojednani svého Zivota - podobné jako ani ve

42 ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing. London: Faber and Faber, 2013, s. 154.

43 Nicolas Roeg: roundabout rogue, Andy Warhol’s Interview 6, €. 3, 1976, s. 36.

4 ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 17.

4 Viz pozn. 354 na s. 125 této prace.

46 Kniha byla sestravena z editovanych pfepist rozhovort, které pro potfeby knihy s Roegem vedla jeho treti
Zena Harriet Harper. Nazev The World is Ever Changing odkazuje k vété, ktera zazni v Roegové filmu Muz, ktery
spadl na Zemi béhem rozhovoru mezi vladnim zmocnéncem Petersem a Oliverem Farnsworthem, muzem, ktery
byl povéfen mimozemstanem Thomasem Newtonem, aby Fidil jeho impérium, které zaznamenalo raketovy
ekonomicky vzestup (diky mimozemskym patentim, poskytnutymi Newtonem). Americka vlada je znepokojena
trzni silou Newtonova impéria a Peters proto presvédcuje Farnswortha, aby tzv. drzel krok s dobou a podfridil se
pozadavkdm jeho viady: , Svét se neustdle méni, pane Farnsworthe.” NaceZ mu jeho oponent odpovi: ,Z mého
pohledu jsme to ale my, kdo je daleko napred.” Roeg se citaci této scény skrze nazev své knihy pravdépodobné
odvolava k tomu, jak byl jako autor v minulosti vniman. Tedy jako reZisér, ktery se nechtél podridit diktatu
producent a pred uspokojenim mainstreamového divaka daval prednost realizaci svych vlastnich autorskych
cilG. (Jeho filmy tak casto mély problémy s distribuci a Muz, ktery spadl na Zemi, navic v americké distribuci
podlehl vyznamnému cenzurnimu zmrzaceni.) Nicolas Roeg byl pfitom mezi kritiky mnohdy povazovan za
autora, ktery dobu v jistém ohledu pfedbéhl — at jiz svym pristupem ke stfihu a vypravéni, ¢i ve vyobrazovani
sexuality — on sdm si byl toho ostatné védom a jeden ze svych film{ pojmenoval Bad Timing pravé z téchto
davodd.
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svych filmech nikdy nevypravi chronologicky - a daleko spisSe konfrontuje ¢tenare s jeho
»pocity a vzpominkami na minulost a snahou pochopit fungovani vlastni paméti.“4” Roeg
pripomina, Ze pamét nefunguje na principu kontinuity - vzpominky jednodusSe
nerespektuji ¢asovou posloupnost a vynoruji se nahodile bez zjevné kauzalni
podminénosti — a vybizi proto ¢tenare, aby se ,nebal knihu ¢ist v jakémkoli poradi“.48 Na
Roegovu myslenkovou roztékanost mimochodem upozornoval témér bez vyjimky i kazdy
redaktor, ktery s nim vedl rozhovor a nachéazel v ni paralelu s chaotickym predivem jeho
film.

Roeg nebyl typem autora-intelektuala, ktery by dokazal svoje umélecka vychodiska,
metody nebo tvirdi postupy systematicky analyzovat ¢i pojmenovat. Jeho kniha tak sice
obsahuje kapitolu s nazvem MontdZ, ale na Zadnou ucelenéjsi reflexi jeho vlastnich
montaZnich postupll v ni nenarazime.*® O zptlisobu, jakym vnimal montaz, se dozvime
spiSe z nékolika fragmentl roztrousenych po celé knize. Pro Roega bylo zasadni setkani
s pristrojem zvanym Editola, ktery dokazal v rizné rychlosti synchronné previjet filmovy
zvukovy pas tam a zpét, a slouZil - ve studiu, kde Roeg pracoval jako asistent - pro
dabovani zahrani¢nich filmid do angliCtiny. Roega fascinovala schopnost Editoly nechat
Zivot plynout a nasledné ho podrobit zpétnému chodu: ,Nékdo je postielen a hned vzapéti
se zase vzpiimi. Uvédomil jsem si diky tomu, Ze existuje alternativni zptisob, jak vypraveét

pribéh a jak predavat informace.“>? Roeg pravé pri praci s Editolou®! zacal film vnimat

47 Tamtés, s. 4.

48 Tamtéz.

49 Kapitola o montazi je v knize The World is Ever Changing koncipovana zhruba takto: Roeg se nejdfive
rozepisuje o tom, jaky vliv mél na tvorbu film0 prechod na digitalni (nelinearni) stfihovou technologii; to ho
vede k obecnéjsimu pojednani o technologickém vyvoji v kinematografii, jeho vlivu na vyrazové prostredky
nejen filmové ale i literdrni. Nasledné se bez zfejmé souvislosti rozepisuje o filmu, ktery ho neddvno zaujal
(American in Paris, Vincente Minnelli, 1951), a vyzdvihuje jeho stfihovou skladbu v muzikalovych tanecnich
vystupech. Poté vypravi o spolupraci s Tonym Lawsonem, jednim ze svych stfihacl, a obloukem se opét vraci
k moZnostem digitalniho stfihu.

50 Tamtéz, s. 15.

51 Toto setkani zmiriuje i ve spousté rozhovor( a pfistroj je fyzicky a ndzorné predstaven i v dokumentarnim
portrétu z produkce BBC Nicolas Roeg: It’s about time (2015). Ve své knize The World is Ever Changing zminuje
Roeg Editolu na stranach 14-17. Pro ¢tenare mladsich ro¢nik( uvadi na tomto misté — pro ilustraci filmu jako
stroje Casu — jesté priklad pocitacové hry Heavy rain (2010) od francouzského herniho reziséra Davida Cage. V
ni si podle Roega muze kazdy vytvofit ,vlastni verzi filmu“. Déj hry Heavy rain je totiz tzv. ,nelinedrni“, coz
znamena, Ze ho hrac ovliviiuje v pribéhu hrani. SyZet je tedy odvisly od voleb, které ve hie ucini hrac za
jednotlivé postavy: otce malého chlapce, ktery je unesen masovym vrahem, soukromého vysSetfovatele Unosu,
agenta FBI a Zurnalistické fotografky, ktera se také rozhodne po vrahovi patrat. Hry Davida Cage jsou — pro svij
dliraz na pribéh a hlavné pro vétvici se narativ, umoznujici tfeba v pripadé Heavy Rain variace vice neZ dvaceti
raznych zakonceni pfibéhu — oznaCovany za tzv. interaktivni filmy. Moznost volby toho, jak se bude ptibéh ve
hre dale vyvijet, proto vedl Roega k prirovnani k Editole. Na ni si totiz kdysi mlady Roeg filmy zkusmo
prestfihaval a tvoril z nich nové narativy: ,,Editola pro mé v té dobé byla vlastné takovy Playstation 3.“
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jako tzv. ,stroj casu“ - prirovnani, ke kterému se vehementné hlasil - ktery pro , cestovani
Casem“ vyuziva pravé moznosti stiihové skladby.

Cestovani ¢asem ovSem Roeg prirozené nevnima jako doslovny koncept, ktery by
byl soucasti zapletky jako tomu je napiiklad ve filmu Tenet (2020) od Christophera
Nolana, jednoho z Roegovych obdivovateli. Ony presuny v ¢ase - usuzovanim z jeho
vyjadieni - nicméné nechdpe ani jako prostredek, kterym jako vypravéc strukturuje své
vypraveéni, coZ je opét priznacné pro styl Nolana. Stroj c¢asu je pro néj moZnosti, jak
pribliZit subjektivni procesy uvnitt svych postav, tedy duSevni stavy, které stoji mimo
chronologickou posloupnost podobné jako lidskd pamét. Dokladaji to dva rozhovory
s Roegem v nichZ je otdzka, ¢i spiSe komentar, zpovidajiciho redaktora, minimalné stejné
zajimava jako odpovéd’ zpovidaného:

,Kritici ¢asto komentuji vasi posedlost casem - flashbacky, flashforwardy - ale mné
se zd4, Ze spis délate takovy ,flash-in“ (zablesk dovnitt), ktery zobrazuje, co se odehrava
v mysli vaSich postav. Ty obrazy se zdaji byt kinematografickym ekvivalentem myslenky,
nebo nasilnou erupci néjaké emoce.“>2 Joseph Lanza se k této véci vyjadiuje obdobné:
,KdyZ narusujete chronologii, tak pomérné presné ilustrujete zpiisob fungovani lidské
mysli.“ Lanzovi Roeg odpovida s odvolanim na sviij ¢tvrty celovecerni film MuZ, ktery
spadl na Zemi: ,Chtél jsem film vypravét skrze Newtonovu mysl, jak se jeho mySlenky
toulaji do minulosti, budoucnosti, dokonce zavitaji i do €asu, ktery nikdy neexistoval.
Nakonec si nejsme jisti, kde se nachazi Newton, a ani kde se nachazime my divaci.”>3

Roegova reflexe divacké zkuSenosti je zcela na misté. Srozumitelné cteni jeho dél
totiz vyrazné komplikuje pravé fakt, Ze Roeg ve vypravéni vétSinou nerozliSuje mezi
objektivnim a subjektivnim, a otdzka po tom - ,Kde se nachazime jako divaci?“ - vlastné
nesméiuje tolik k lokalizaci ¢asu, ale spiSe k tomu, zda jsme uvnitt ¢i vné mysli nékteré
postavy.>* U Roega je proto slozité od sebe odliSit montaZni sekvence, které jsou
vysledkem dusSevnich pochodil postav, kuprikladu od narativniho eskamotérstvi, které
slouzi ke komentovani déje. V nadchazejicich analyzach budu tyto nejednoznacné
sekvence, které Casto nesou i nejasné ,sdéleni, oznacovat vlastnim terminem ,montazni
Sifra“. Ackoli se tedy Roeg snazi v rozhovorech posluchace rizné presvédcit, Ze jeho filmy

predstavuji ,mySlenkové vzorce“, a prezentuji tak vnitini svét postav, kde terminy jako

52 ALVAREZ, Al. Roeg Time, Andy Warhol’s Interview, July 1988, s. 64.

53 LANZA, Joseph. Fragile Geometry: The Films, Philosophy and Misadventures of Nicolas Roeg. New York: PAJ
Publications, 1989, s. 92.

54 John WALKER: The Once and Future Film, s. 96.
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flashback a flashforward postradaji sviij plivodni vyznam, ne vZdy je tento koncept

dostatecné artikulovan v jeho filmech.

2.1 Roegovo montazni dédictvi

Ve své praci se budu také odkazovat k soucasnym rezisériim, kteri priznavaji vliv Nicolase
Roega na svoji vlastni tvorbu. Uved'me zde alesponl nékolik relevantnich postiehi,
kterymi se tito autofi snaZily Roegovy experimentdlné ladéné montdZni postupy
pojmenovat. Za dvé klicové osobnosti z hlediska historického vyvoje Roegovy poetiky
povazuji britského filmare Christophera Nolana a amerického reZiséra Stevena
Soderbergha. Pro oba byl pro svou odvahu a nespoutanost ve stfihové skladbé Roeg
priznanou inspiraci. Jeho montdzni dédictvi také dale zuroCovali a rozpracovavali do
divacky ,stravitelnéjsi“ podoby.

Pri prilezitosti predavani cen BAFTA vroce 2009, kdy byla Roegovi udélena
specialni cena za ,kreativni prinos kinematografii“, se k jeho filmiim oslavné vyjadiovala
celad plejada reziséri.>s V kratkych video-medailonech se reziséri doznavali k tomu, jakym
zplisobem Roeg ovlivnil jejich vlastni tvorbu, a pfirozené mezi nimi nechybél ani Nolan se
Soderberghem. Druhy jmenovany napriklad jako jediny vzdal Roegovy hold natofenim
kratké video-eseje, zpracované ve stylu Roegovy fragmentarni montaze. Ve zvukové stopé
slySime Soderberghtiv hlas, pronasejici na preskacku fragmenty (pravdépodobné) této
véty: ,Chtél bych osobné podékovat Nicolasi Roegovi, Ze ve své tvorbé prosazoval
mysSlenku, Ze se ve filmu mohou véci odehrat ve chvili, kdy potiebujete, aby se odehraly.“
Jeho vypovéd nezazni nikdy v celistvosti - jednotlivé ¢asti véty jsou roztrousSeny po ploSe
minutové délky videa, kde se riizné opakuji, prekryvaji a variuji. V obrazové slozce vidime
cvicici baldn, ktery se v nekontinualnich zabérech kutdli po rliznych ¢astech domu, aby
nasledné skoncil (¢i zacal?) v bazénu. Do toho Soderbergh uziva - jako moZny odkaz na
Roegovo c¢asté umistovani knih ¢i uzivani citaci jinych filmi v televizi - zabéry na obaly
Roegovych filmi a na televizi, ve kterych bézi jeho Bad Timing a MuZ, které spadl na Zemi.

Americky rezisér si od Roega dokonce drive jiz vyptjcil stiihové zpracovani milostné

55 Mezi dal$imi reZiséry, ktefi zde Roegovi vzdavali poctu, byli napfiklad Danny Boyle, Ben Wheatley, Paul
Greengrass, Terry Gilliam, Guillermo Del Torro ¢i Mike Figgis.
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scény do svého filmu Zakdzané ovoce (1998), ve kterém parafrazoval Roegovu
»nejslavnéjsi“ milostnou scénu z Ted'’ se nedivej.

Christopher Nolan ve video-medailonu pro ceremonial BAFTA zase vysvétloval, Ze
jeho prilomovy film Memento zroku 2000 by byl bez Nicolase Roega v podstaté
y,nhemyslitelny“. Pro Nolana bylo determinujici predevsim zptisob, jakym Roeg distribuuje
syZetové informace bez ohledu na jejich chronologickou posloupnost ve fabuli, coz
dokladal na prikladu Roegova filmu Bad Timing: ,0d divaki se oCekava, Ze si - podobné
jako to déla ve filmu detektiv - poskladaji dohromady chronologii udalosti.“>¢ Nolanovo
Memento, pojednavajici o muzi, ktery se snazi vypatrat vraha své Zeny navzdory tomu, Ze
mu témér nefunguje kratkodoba pameét, je vypravéno v linedrnich scéndach, které jsou
ovSem v syZetu pribéhu serazeny retrospektivné. Divak tak postupné - také jako detektiv
- odhaluje, co vedlo k vyvrcholeni déje, ktery vlastné vidél jiz v ivodu filmu.

Nolan se domniva, Ze ,[Roegiiv] zplisob experimentovani vydlazdil cestu soucasnym
filmartim, ktefi si tak mohou dovolit - ovSem podstatné skromnéjsi - odbocky od
chronologické struktury.“>? Nolan je reZisér, ktery se do prace s casovym uspoiadanim
pribéhu pousti v soucasné kinematografii moZzna nejodvaznéji - cas a doslovné cestovani
Casem se stalo i ndmétem jeho kriticky opévovanych blockbustert (Interstellar, Tenet).
Roegtliv vrcholny Bad Timing proto bude pozdéji komparovan s Nolanovym - na jeho
poméry komornéjSim snimkem - Dokonaly trik (2006). Bude tak predstavena jedna z

moznych vétvi historického vyvoje Roegovy montazni poetiky.

56 VVideo-medailonek z predavani cen BAFTA, 2009 [online]. Dostupné z:
https://www.bafta.org/heritage/features/a-tribute-to-nicolas-roeg
57 Tamtéz.
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0ddil II.

3. Kapitola - Walkabout (1971)

Walkabout, Roegiv v potadi druhy film (prvni jako solitérniho reziséra) z roku 1971,
vyhodnocovali autofi pivodnich roegovskych monografii obdobné jako jeho
ynejpristupnéjsi z hlediska zapletky“,>8 predstavujici pro divaka ,nejmensi vyzvu“>? a
postradajici ,hutnost“0 autorova stylu. Jeho volba jako prvniho filmu, jehoZ vypravéni a
montaz podrobime poetické analyze, se tak jevi ptrirozena. Walkabout piesto bezesporu
oplyva mnoha spole¢nymi znaky Roegova autorského rukopisu - at’ uz stylem montaZze ci
zplisobem vypraveéni -, které jsou pro nase zkoumani klicové. Jednoduchost a pifimocarost
syZetu, ktery navic neni komplikovan radikalnimi posuny na casové ose, umozinuje
predstavit jeho narativni a montazni poetiku bez nutnosti vysvétlovani slozitych déjovych
peripetii. Podrobnéji se tak mizeme zamérit na rtizné aspekty Roegova stylu a zejména
na jeho praci s ambivalenci.

Ambivalence predstavuje ,estetickou strategii“, kterou vyuZivaji filmy ,artové
narace“, jedné z Bordwellovych kategorii ,historickych modt narace”, do které bychom
radili spolu s Walkabout i dal$i Roegovy filmy. Narativni konstrukce filmi tohoto typu se
sama stava ,predmétem divakovych hypotéz“ - divak si klade otazku: ,Proc je pribéh
vypravén zrovna takto?“61 Odchylky od Kklasickych narativnich norem je rovnéz mozné
vnimat jako ,autorsky komentar k déji“, priCemz ,syZet a styl konstantné upominaji na
neviditelného intermediatora, ktery strukturuje to, co vidime.“62 Vypravéce Bordwell
zaroven identifikuje jako samotného autora. Ve Walkabout, ktery se zvelké Ccasti

odehrava v australské divociné (tzv. ,outback“), Roeg napriklad akcentuje prirodu na

58 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film. London: McFarland & Co., 1993, s. 35.
59 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 80.

60 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg. London: Charles Letts, 1991, s. 28.

61 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 210.

62 Tamtéz, s. 211.
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ukor postav - ve filmu tak dochazi k zameéné roli, kdy se sama priroda a jeji Zivoc¢ichové
stavaji filmovymi subjekty, kteri nahlizi osudy lidskych postav. MliZeme se ptat: Proc se
tomu tak déje? Roegovu narativni, deviaci“ interpretuje napriklad Joseph Gomez: ,Bizarni
zZivocichové zobrazovani v pribéhu filmu odhaluji vice nez jen unikatni australskou
faunu. Jsou soucasti stejného vzorce Zivota a smrti, ktery zahrnuje i hlavni détské
postavy.“63 PrestoZe se ve své analyze nebudu zrikat moZnych interpretaci Roegovych
ambivalentnich postupli, mym cilem je ale predevsim odhalit a pojmenovat postupy,
kterymi je ambivalence dosazeno. A to nejen skrze pojmy z Bordwellova
neoformalistického slovniku, ale i spolu s dalS$im klicovym pojmem - jiZ zminovanou
montazni Sifrou, tedy sekvenci s nejasnym odiivodnénim a zacilenim a neobvyklym

formalnim zpracovanim. Nejprve je vSak nutné ve stru¢nych obrysech predstavit syzet

filmu.

V4 z

3.1 Syzet, jeho zpracovani a usporadani

Pribéhé4 filmu Walkabout, ramovany ruchem australského velkomésta, ale odehravajici
se vnehostinné australské pustiné, je definovan dvéma tematickymi vertikdlami:
kontrastem hodnot civilizovaného svéta a domorodych spolec¢nosti (ptivodnich obyvatel
Australie, tzv. Aboridzincti), a destruktivnim pudem sexuality, ktery je pro lidi spolecny

bez ohledu na jejich plivod a vychovani.t> Obé témata jsou jednak hybateli déjovych

63 GOMEZ, Joseph. Another Look at Nicolas Roeg, Film Criticism 6, ¢. 1, 1981, s. 52.

64 Scéndr je adaptaci stejnojmenné détské knizky od anglického spisovatele Jamese Vance Marshalla z roku
1959. Ta se stala UspéSnou pravdépodobné diky jejimu proslaveni skrze film.

65 Zatimco vétsina autord, ktefi se filmem Walkabout zaobirali, povaZuje za stéZejni téma filmu stfet
civilizovaného a domorodého svéta, Anthony Boyle (od kterého tento postieh prejimaji dalsi autofi jako Scott
Salwolke a Neil Sinyard) rozsifuje vyklad pravé o ,,pudovou podstatu ¢lovéka“”. [BOYLE, Anthony. Two Images of
the Aboriginal: Walkabout, the Novel and Film, Literature/Film Quarterly, Spring 1979, s. 67—83.] Rovnéz v ném
upozoriuje na ,nebezpecnou simplicitu” plvodni Marshallovy novely, ktera mladého AboridZince prezentuje
jako Rousseova ,uslechtilého divocha“, ktery oproti civilizovanému clovéku nepfisel o svoji humanitu tim, ze
nepretrhal vazby s pfirodou. Boyle upozornuje na to, Ze Roeg zcela spravné rozprasil myslenku predlohy, ze
domorodci podléhaji jinym vnéjsim silam nez civilizovani lidé, a predstavil je naopak podfizeny spole¢nym
destruktivnim prouddm nasi sexuality. (V novele AboridZinec neciti k divce Zadnou touhu a poklada ji za pFitéz,
zatimco mlady chlapec se od své sestry [nahradni matky] osamostatriuje a nachazi podstatu své pravé
maskulinity. Divka vedle toho nezaznamena vyraznéjsi osobni vyvoj — dojde zejména k poznani, kde ma Zena ve
spolecnosti svoje ,misto”.) Pojem uslechtilého divocha byl celkové v souvislosti s Roegovou adaptaci hojné
spojovan a napriklad list New York Times mu ve dvou riznych recenzich vycitali pfiliSnou romantizaci postavy
domorodce. Sdm Roeg pritom tuto koncepci odmital jako pfilis zjednodusujici oslavu nevinnosti, a snazil se
spiSe prozkoumat rozdilné hodnoty obou kultur a implikace souvisejici s jednodussim zptsobem Zivota.
[WALLER, Nick. Nicolas Roeg: A Sense of Wonder, Film Criticism 1, ¢. 1, 1976, s. 27.]
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zvratl, tak i impulsy k ,nedéjovym“ odbockdm v podobé montaznich autorskych
komentai, které dana témata rozpracovavaji. V ivodni montazi urbannich motivi mésta
Sydney jsou zaroven predstaveny obé ustredni postavy — dospivajici divka a jeji mladsi
bratr z ekonomicky prosperujici spolecenské tridy®® - spolu s jejich usedle Zijicimi rodici.
Otec bere své dvé déti na piknik do divociny, kde na né - bez zjevného diivodu, ale
pravdépodobné pod nednosnym tlakem moderniho Zivota bez moZnosti ukojit svoji
sexualitu®’ - zac¢ne strilet z revolveru. Vzapéti podpali své auto a spacha sebevrazdu. Obé
déti prchnou pod vedenim starsi sestry do pousté, kde se ztrati a postupné spotiebuji
zasoby jidla a piti. Pred jistou smrti je zachrani mlady AboridzZinec, kterého zastihnou
béhem jeho zkousky dospélosti, v anglictiné nazyvané ,,walkabout“.68 Ta spociva v izolaci
od svého kmene po dobu jednoho mésice a ma provérit jeho schopnost obstarat si jidlo a
celkové v divoCiné sdm prezit. Postupné sbliZovani bilé divky a cerného chlapce, ktefijsou
v podobném véku, utvaii mnoho prileZitosti pro vzdjemné kulturni obohaceni, ale
odhaluje i neprekonatelné rozdily: , Prestoze [divka] neni vybavena jakymikoli znalostmi
na jejich tézkou zkousSku, prinasi si celou radu predpojatosti, které ji zabranuji byt
flexibilni a plné se prizplisobit divocing.“6?

V priibéhu jejich spolecné cesty, na které AboridZinec pomaha dvéma meéstskym
détem prezit, za¢ina domorodec k divce pocitovat sexualni pritazlivost, ktera vyvrcholi
jeho ,nabidkou“7? Zit spolecné v opusténém staveni na okraji divociny. Divka jeho navrh
odmitne a ,,imperialistickym gestem“ poSle divocha pro vodu, ¢imZ mu da zarovei najevo,
kde je jeho misto.”! Celou noc poté mlady domorodec zasvéti ritudlnimu tanci kolem
domu, ktery ho privede za prah vycerpani - obé déti ho druhy den naleznou mrtvého,

zavéseného ve vétvich stromu.’? Pfed svou smrti ovSem stihl mlady domorodec chlapci

66 Ackoli se dé&j filmu odehrava v Australii, vétsina autord se shoduje, Ze rodina je ptivodem z Anglie. Skolni
uniforma déti podle nich také spiSe pfipomind uniformy britského Skolstvi. , Tim, Ze z nich [Roeg] udélal
Angli¢any jesté vice zdlraznuje téma traumatu ze sexualni represe, které je tradi¢né vnimano jako typicky
problém Anglie.” [SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 34.]

67 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 22.

68 pojem ,,walkabout” — mysleny jako zkouska dospélosti — nema v ¢eském jazyce patti¢ny ekvivalent.

(V bézném anglickém jazyce je chapan jako slovo oznacujici prochazku.) V omezené ceské distribuci byl film
preloZen jako Cesta, coZ je nazev oproti origindlu pFilis obecny a postradajici plvodni vyznam.

69 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 63.

70\Vzhledem k tomu, Ze AboridZincova fe¢ neni preloZena, miZeme jeho zamér pouze odvozovat ze zplsobu
komunikace s divkou, kterou nadsené provazi po opusténém staveni, jakoby ji predstavoval svoji vidinu jejich
spole¢ného Zivota. Barabizna je jeho predstavou o uspokojeni potfeb déti z mésta.

7L FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 67.

72\ textech k filmu se ¢asto chybné uvadi, ze AboridZinec spachal sebevrazdu obésenim. Ve stromé pfitom visi
spiSe zaklinén. Smrt mu muselo privodit vyCerpani z ritualniho tance — umisténi jeho mrtvoly do stromu je

v rozporu s logikou realismu a predstavuje jeho symbolické zavrsenim Zivota. Jeho sebevraZda je zaroven
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jesté ukazat silnici, ktera bilou dvojici nasledné dovede zpatky do civilizace, kde se film
priblizi svému zavéru. Roeg film opatril jeSté kratkym epilogem, ktery zachycuje hlavni
zenskou postavu o nékolik let pozdéji, jak v civilizaci Zije témér totoZnym Zivotem jako
jeji rodice. Divka v apartmdanu pripravuje jidlo, jeji manzel se vraci z prace. Zaklesnou se
v partnerském obéti, muz ji vypravi o svém povyseni, ale divka se zasni. V idealizované
vzpomince?3 se prenese zpatky do divociny, kde se naha koupe v laguné se svym mladsSim
bratrem7’+ i jejich zesnulym domorodym priavodcem.

Zptisob uspoiadani syZetu Walkabout témér neproblematizuje konstrukci odvislé
fabule - film spiSe jen vynechava nékteré kauzalni spojeni, ktera by vysvétlovala motivaci
postav. To plati zejména u AboridZince, jehoZ domorody jazyk navic neni ve filmu opatien
titulky. Na tirovni stylu je ovSem film zatiZen mnoZstvim formalnich postupt, u nichZ nelze
jednoznacné rozklicovat dtivod jejich uziti, a vyvodit z nich zavéry. Tato ,nekonzistentni
voditka“, jak je Bordwell oznacuje, tak nuti divaka si utvaret daleko ,otevienéjsi
hypotézy“, nezli v pripadé klasické Hollywoodské narace.’> Predstavme si nyni na
piikladu Walkabout nékteré z téchto postupti, které rezisér s rliznou intenzitou uziva i v
dalSich filmech.

V prvni ¢asti filmu je napriklad otcova sebevrazda, uték déti do divociny, jejich
ztracenost a vycerpani, znazornéna bez vétSi snahy o emocni zaujeti divaka a jeho
napojeni na ustiedni duo. Své postavy Roeg predstavuje spiSe jako typizované méstské
figury, které ani neopatril jmény a nechal je symbolicky po cely film odény do Skolni
uniformy. Bill Nichols ve své analyze filmu propojuje Roegovu montaz s principem ,gestu”
divadla Bertolda Brechta. Podle Nicholse uZivad Roeg ,gestického stfihu“ kuptikladu

v ivodni montazi, ktera predstavuje postavy chlapce, divky a otce v jejich kazdodennosti,

paralelou ke smrti otce, jehoz mrtvola se ve filmu dfive ocitla rovnéz zavésena ve stromé, a také bez jasného
dlvodu. (Autofi se ale vétsinou shoduji — bez toho, aby k tomu méli dostatek dliikazl —, Ze mrtvolu otce do
stromu umistila tlupa AboridZincG, aby ji uchranila pfed znesvécenim zvifaty.) Mrtvola chlapce je kromé toho
jesté pokryta mouchami, stejné jako mouchy pred smrti atakuji otce. Mouchy jako vizudlni i auditivni index
smrti se objevuji v pribéhu celého filmu, napf. také u mrtvych zvitat.

73 Div¢ina ,,vzpominka“ se ve filmu takto nikdy neodehrala. Walkabout sice obsahuje scénu z dané lokace,
nejsou v ni ovsem pritomné vsechny tfi postavy — pouze naha divka, ktera se koupe sama.

74 Pozdéjsi osud malého chlapce v zavéru filmu narace ani nenaznacuje.

7> Viz BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 89. V dané podkapitole Bordwell analyzuje film
Strategia del ragno (Strategie pavouka, Bernardo Bertolucci, 1970), u kterého se mu nedati pretavit formalni
voditka [cues] do funkéni hypotézy, kterd by se mu v pribéhu daného filmu potvrdila a vysvétlila tak netradiéni
zpUsob vypraveéni. (To je ostatné i cilem Bordwellovych naratologickych analyz — na zakladé formalnich voditek
vyhodnocovat formalni postupy specifické pro dany film, které ho nasledné uvadi do predvidatelnych
formalnich systém). Bordwell v podobném duchu ,selhava“” i pfi analyze jiného filmu, La Guerre est finie
(Valka skoncila, Alain Resnais, 1966), ktery také radi mezi filmy s naraci artové kinematografie. Tyto formalni
,hekonzistence” chape za ambivalentni rys tohoto typu vypravéni.
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kterou zobrazuje vizolovanych a uzavienych fragmentech jejich Zivot. Gestus pro
Brechta predstavoval ,oblast postojti, které k sobé postavy zaujimaji“, projevujici se v
,drzeni téla, spadu reci a vyrazu tvare“ a vyjadrujici tim jeji spolecensky status ve vztahu
k druhym.”¢ Brecht také tvrdil, Ze ,kazda jednotlivd udalost ma sviij zakladni gestus*,”?
ktery ji ukotvuje v socialni strukture, a Nichols nejspi§ mini, Ze Roeg dokazal strihem
vypreparovat z kazdého zabéru prave tyto nejsignifikantnéjSi momenty, které rozsirily
dané téma, konkrétné ,splyvani clovéka a prirody v kontrastu k civilizovanému Zivotu“78.
Na druhou stranu ovSem tento gesticky strih zapticinil, Ze s postavami neni mozné prilis
identifikovat.

Klicovou ulohu v tomto ohledu sehrava zpusob prace s ,délkou trvani narativnich
udalosti“ (Bordwell). Jak jiz bylo feceno uvodem, Roeg na ukor postav daleko vice
akcentuje krajinu, do které jsou déti uvrzeny - uziva casto velkych celki prirodni scenérie,
ale i extrémnich detaili rozmanité fauny, romantickou hudbou podtrhuje krasu krajiny a
zejména délkou trvani zabeéri ji dava minimalné stejny prostor jako détem. O divociné
vypravi rozvlacné a naduziva prechodl skrze prolindni a stirani, a to nikoli pouze
k casovému posunu v duchu klasické konvence. Malebné obrazy do sebe naopak
v zabérové radé zapousti pomoci celé série interpunkci a ¢ini tak bez ziejmé motivace.
PinoZeni déti v pousti oproti tomu zachycuje spiSe ,usecné”, uziva eliptického strihu a
imaginativné rozpracovava naopak ty momenty, ve kterych se nic dileZitého nedéje, napf.
kdyZ obé déti podrimuji. Pro Walkabout tak plati - jako podle Bordwella obecné pro
artové vypravéni - Ze protagonisté se ,pasivné Sinou od jedné situace k druhé“ a
nedochazi ani ke ,,smérovani dramatickych situaci k vyvrcholeni v konkrétnich ¢asovych
deadlinech“.”? Opomenuty jsou zadsadni deadliny, které by alesponn naznacovaly, jak
dlouho budou déti schopné se svymi zdsobami v divociné preZit, ¢i kdy ma skoncit
Aboridzinciv walkabout. Vypravéni sice operuje i se subjektivitou postav, kterou za
normalnich okolnosti chapeme jako nastroj posileni dramatického napéti a divackého
propojeni s postavou, ale Roeg jich uZziva pouze v takové mire, aby se postavy divakovi

zcela neodcizily. V zasadnich momentech smrti otce i AboridZince vSak Roeg stejné

76 BRECHT, Bertolt. Myslenky. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, s. 112.
77 Tamtéz, s. 115.

78 NICHOLS, Bill. Walkabout, Cinema 7, €. 1, 1971, s. 9.

79 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 207.
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nenecha divaky ,ulpivat na neprijemnosti situace, ¢imz jeji potencialni ,emocni odezvu

potlacuje”.80

3.2 Déjové mezery a odbocky

Jak jiz bylo receno, piibéh Walkabout je univerzalné srozumitelny, nicméné je i presto
v nékolika ohledech nedoreceny. V Narration in Fiction Film rozliSuje Bordwell syZetové
mezery podle trojice dichotomickych kategorii, které se vzajemné prekryvaji.8! Kategorie
»,docasné X permanentni“ mezery urcuje, zda jde o syZetové vypustky, které budou c¢i
nebudou v daném filmu vysvétleny. Walkabout obsahuje dvé permanentni mezery, které
jsou pomérné zasadni z hlediska motivace postav, a obé se tykaji smrti: Pro¢ spachal
v uvodu filmu sebevrazdu otec? (A proc se predtim snazil déti zastrelit?), Pro¢ spachal
v zavéru filmu sebevrazdu AboridZinec? (A co znamenal piedtim jeho tanec?). Nastolené
otazky jisté burcuji divacky zajem, ale zatimco u otazky motivace otce (jakoZto vedlejsi
postavy) bychom se spokojili s obecnym vysvétlenim, u otazky smrti AboridZince (jakoZto
jedné z trojice hlavnich postav) jiz nikoli. Bill Nichols proto také uvadji, Ze ,vztah mezi
divkou a AboridZincem predstavuje nejhlubsi priinik ambivalence do filmu.“82
NemoZnost pochopit domorodcliv ultimatni ¢in ostatné vyplyva z celkové
necitelnosti jeho jednani. Ve vztahu k nému je divak z velké ¢asti omezen tim, Ze - stejné
jako anglicky hovorici dvojice déti - nerozumi jeho jazyku, ktery neni opatren titulky, a
nezna jeho zvyky. Divody sebevrazdy - podobné jako diivody div€ina odmitnuti jeho
,habidky“ - si tak miize pouze domyslet.83 Ritudlni tanec, ktery Aboridzince dovede do
smrtelného vycCerpdani, je proto také zdrojem mnoha spori - néktefi autori ho zcela
automaticky chapou jako tanec ndmluv, zatimco jini si ho vysvétluji jako tanec smrti. Stane
se mimochodem i predmétem dohadi mezi sourozenci. Ve Walkabout ptesto neni
ustanovena narativni konvence, ktera by zarucovala, Ze divak vi pouze to, co obé déti. Film

zobrazuje situace, kterych je AboridzZinec uc¢asten sam, jako je napriklad jeho lov klokana,

80 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 73.

81 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 55.

82 NICHOLS, Bill. Walkabout, Cinema, s. 10.

83 Neil Feineman shrnuje ¢tyfi rizné intepretace AboridZincovy sebevrazdy a vyhodnocuje jejich
pravdépodobnost. [Viz FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 76—77.]
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béhem kterého déti odpocivaji. Roeg divaky navic nechava na nékolika mistech vstoupit i
do domorodcovych piedstav.

Podobné jako permanentni mezery v dilezitych déjovych aspektech, jsou pro
Roegovo vypravécstvi charakteristické i syZetové odbocky od hlavniho déje. Namisto, aby
Roeg daval jednoznac¢né odpovédi na zasadni véci, vklada do svych filmi naopak déjoveé
redundantni linie, které se spiSe v rlizné intenzité vztahuji k nastolenym tématim jeho
filmi. Ve Walkabout se narace nepiedvidatelné vydava témito divergentnimi sméry hned
dvakrat.84 Prvni odbocka pienese divaka - skrze asociativni prechod z rudého slunce na
meteorologicky balének - do tabora italskych védct. Ti jsou vice nez badanim zaujati
hranim karet s erotickou tématikou a ziranim na nohy a do vystrihu jediné Zenské ¢lence
osazenstva. Kratka situace ,odjinud“ ma pouze nepatrny disledek na hlavni filmovou
trojici - ta pozdéji objevi jeden z méricich balénkd, ktery Italim béhem hratek s védkyni
odletél. Druha odbocCka se naopak ze zacatku alespon bezprostiedné tykd naseho
Aboridzince. Ten je osloven osamélou Zenou v riizovych Satech s implicitni nabidkou k
sexu.85 Aboridzinec ji ve vlastnim jazyce odmitne a pokracuje za svymi dvéma svétenci,
kteri tohoto nepravdépodobného setkani nebyli svédky. Kamera poté nasleduje Zenu na
jeji cesté k nedaleké usedlosti uprostred divociny. Zde mali AboridZinci vyrabéji sadrové
odlitky klokant urcené pro prodej, pod taktovkou bodrého Australana-vykoristovatele,
ktery na né $§téka pokyny. Zena v riizovém dorazi do mistniho domu, kam je za sexualnim
ucelem muzem nasledovana. John Izod uvadi, Ze tyto scény jsou v jistém ohledu pouhym
Roegovym rozpracovanym komentarem,8¢ ale enigmatickd setkani s rizové odénou
Zenou presto nese i pro déj zajimavé dusledky. JelikoZ Aboridzince nabidka nijak
nevyvede z miry, nemuselo jit o prvni takovou nabidku, ktera zaroven nemusela byt diive
odmitnuta. Domorodec zaroven musi alesponi tusit blizkost civilizace, kterou vSak bilym

détem zataji. Je dlivodem?®’ to, Ze potirebuje Cas k tomu, aby ziskal srdce a vulvu mladé

84 Odbocky byly plvodné zamysleny tfi. V jeden moment, kdy maly chlapec zvedne hlavu k letadlu na obloze,
chtél Roeg plvodné stfihem prechazet dovnitf kabiny letadla a rozehrat situaci mezi jeho cestujicimi.
[SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 29]

85 Zplsob Zeniny promluvy na AboridZince (,Jak se mas, hosanku?“) a jeho neokazala ignorace, pravdépodobné
vedly rézné autory k jednoznaénému oznaceni Zeny jako prostitutky, kterd nabizi své sluzby AboridZincdm

v divociné.

86 1Z0OD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 59.

87 Tato nejasnost predstavuje dalsi z permanentnich mezer, a ackoli na sebe tolik nestahuje pozornost —
Bordwell by ji proto oznacoval za ,,potlacenou mezeru” — autofi se presto skrze ni poustéli do rliznych vlastnich
interpretaci. Objevilo se napfiklad vysvétleni, Ze Aboridzinec déti vodi v kruhu a Ze silnici vedouci do civilizace
chlapci ukaze az potom, co ho divka odmitne. Scéna u silnice je mimochodem fesSena natolik nejasné, Ze mohlo
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divky? Obé dvé odbocky tedy svym zplisobem v divergentnich smérech rozsifuji dstredni

téma lidské sexudlni zivelnosti.

3.3 Poetika naznaku a nedoiecenosti

Roeg ve Walkabout uZiva nataceci, skladebné i postprodukéni ,metody, které
z jednoduchého dobrodruzZstvi délaji komplikovany labyrint [..] a za pomoci sady
nastrojli pretvareji povrch filmu v néco prekrasného, ale zaroven podivného.“8® Mezi
neobvyklymi vyrazovymi prostredky - at v momentech déjové vice ¢i méné vyznamnych
- uziva Roeg filmové mrtvolky, stylizované stiracky, zvétSeniny na optické kopirce, hudbu
prechazejici ve zvukové efekty, extrémni Siroké objektivy, ru¢ni zabéry, dvojexpozice,
prolinani zabérh a vicendsobné expozice, dramatické zoomy do prirodovédnych makro-
detailti, zpétny chod, citace hudby a mluveného slova. Podle Izoda tak Roeg ,,neumoznuje
nezatiZeny pohled na sviij svét“.89 Tuto jeho ,disloka¢ni metodu“ tak v neposledni radé
posiluje jesté ,Casté prestrihavani mezi narativni akci a zcela nepredvidatelnymi scénami
odjinud,“ které , projektuji obrazy do mysli jak postav, tak divaka, ale nikdy neposkytnou
informace kjasné kategorizaci.“?® Tento pristup vytvaii obvykly paradox Roegova
vypravéni, kdy od sebe nelze oddélit externi komentar autora a subjektivni proZitek
postav, a kdy je témér nemozné jednotlivym nekonven¢nim prostiedkiim piiradit
konkrétni funkci, ktera by byla platna pro celé dilo.

»Jako obvykle v Roegovych filmech umoziiuje jeho zptisob stiihu velkou svobodu
v uspotradani souvislosti a prifazeni jim néjakého vyznamu. Zadny ze zptisobu vykladu
nemiiZe byt jedinou spravnou interpretaci,” piSe Izod a dodavj, Ze ,[Roeg] a jeho stiihac
Antony Gibbs rozprostreli ve filmu mnoZstvi fragmentarnich situaci, z nichZ kazda
predstavuje jednotku informace, jejichz komplementarni vyznam si divdk nemiize
odvodit bez toho, aby v duchu provadél juxtapozici s nasledujicimi zabéry. Obecné narazi

divak na dalsi dil skladacky az v dal$im pribéhu filmu,“! ptripomind Izod strukturu

jit o pouhou nahodu, kdy AboridZinec doved| chlapce na silnici omylem bez jasného Umyslu, cemuz nasvédcuje
to, Ze silnici bere jako samozirejmost a nijak na ni nereaguje.

88 1Z0D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 58.

8 Tamtéz.

% Tamtéz.

91 Tamtéz, s. 59.
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Roegovych filmi jako labyrintl. V pripadé Walkabout jde o ty dily skladacky, které maji
symbolickou funkci - pribéhovou rovinu filmu nevysvétluji, spiSe jen doplnuji ci
predznamenavaji. Neil Sinyard tak treba uvodni montazni sekvenci - predchazejici
tragickému pikniku - analyzuje skrze jeji funkci ,predjimani“: ,Ml¢eni mezi otcem a jeho
Zenou, jeho roztékanost a nezdjem o svoji rodinu naznacuje, Ze je pod psychickym tlakem,
ktery brzy exploduje. Divéino dechové cvic¢eni ve Skole naznacuje snahu o regulaci jeji
duSevni rovnovahy, o kterou bude posléze pripravena v pousti.?? Chlapec kraci
k obrovskému stromu: V pozdéjsi ¢asti filmu je to on, kdo spatii strom u o0azy, ktera jim
zachrani zivot [...], strom je také mistem, kde AboridZinec spacha sebevrazdu.“?3 Roeglv
Walkabout je - podobné jako vétSina jeho filml - nasyceny témito drobnymi
,2napovédami“, symbolickymi detaily a finesami, které mohou odménit pozorného divaka

a které byly predmétem casté pozornosti roegovskych monografisti.

3.4 Roegova montazni Sifra

’

Jednou z takovych scén, kterou miizeme predstavit jako Roegovou typickou montazni
Sifru, je scéna setkani divocha slovci buvold. Jde viibec o jednu z nejslozitéji
interpretovatelnych scén filmu, vyrazné stylizovanou nejen skrze montaz, ale i jinymi
postprodukénimi technikami. Scéna je leitmotivem rozporuplnosti Roegovy montaze, kdy
neni jasné oddélen vstup do subjektivity postavy a autorsky komentar - nelze pevné urcit,
kde zacina jedno a kon¢i druhé. Domorodec v ni nejprve narazi na bycka, ale béhem jeho
pokusu ho skolit, ho malem srazi dZip. Chlapec se odkutali, by¢ek uprchne, dZip ujizdi do
prérie, chlapec ho sleduje (vozidlo i chlapce vidime ve spolecném zabéru). Doposud se
odehralo vSe pomérné realisticky. Vypravéni se nahle presune k perspektivé lovct,
sledujeme s nimi ubihajici krajinu s odletujicim hejnem ptaki, poté auto zastavi, lovec
vytahuje pusku a skrze jejich subjektivni zabéry sledujeme zastreleni nékolika buvold.
Zde zacinaji byt vazby mezi zabéry casoprostorové diskontinuitni a nekonzistentni. Jeden
z buvoll umira v mokiadu, ktery jsme doposud nevidéli, buvol v jejich linii pohledu se pod

vystielem zase sesune kzemi opakované. MontaZz je expresivni, znakova, nedba

92 pravidelné oddechovani v rdmci spoleéného cviceni je zaroven predjimanim jeji nadchazejici konfrontace s
vlastni sexualitou.
93 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 30.
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zdkonitosti realismu. Nahle je do série nasili a zabérii na zdéSend a prchajici zvirata
prostriZen detail AboridZince, ktery naznacuje, Ze je situaci po celou dobu piitomen,
netusime ovSem, jaka je mezi nim a lovci prostorova souvztaznost. NemiiZe jit navic pouze
o jeho predstavu ¢i vzpominku? Nasleduje prudky postprodukéni zoom (vyrobeny na
optické kopirce) na opakované uzity zabér buvola skacejiciho se pod vystrelem, ktery je
vSak prolnut do zabéru na bilého chlapce. Scott Salwolke se napriklad domnivj, Ze jde o
Aboridzincovu vzpominku, ktera zastupuje jeho ,strach z toho, Ze si béloSi podmanuji
jeho zemi.“9* Co ve scéné ale piedstavuje maly bily chlapec, jehoZ ndhla pritomnost
znamena neprirozené casoprostorové vykloubeni? Ten prochazi krajinou, kde je nahle
vSe opét klidné, jako kdyby na stielbu nikdy nedoslo. Nahle se chlapec vydési tarantule a
zvifata se znovu davaji do pohybu, aby byly nasledné ve svém uprku zastaveny ve
filmovych mrtvolkach. Po chvili se zabéry zase rozpohybuji. Na detail bilého chlapce je
nastfiZen jiz uzity zabér umirajiciho buvola, ktery je ale pouZit pozpatku, takze se zvire
stavi opét na nohy. Vraci se i zabéry na lovce v dZipu, dokola znéji jejich vystrely, které
spojenim s prchajici zvéti naznacuji, Ze lovci strili na vSechno, co se hybe. Znovu je pouZit
detail AboridZince, ktery masakru moZna prihliZi, ¢i si ho jen predstavuje. Jakou funkci
v jeho ,predstavé” sehral bily chlapec a tarantule vSak nadale predstavuje enigmu. Podle
Salwolkeho a Anthonyho Boyla se bily chlapec stava ,predmétem [AboridZincova]
hnévu“? a ten ,fantaziruje o tom, Ze je chlapec napadnut tarantuli“.?¢ To jsou ovSem jen
nepodlozené spekulace, jelikoZ ze zabérl neni zfejmé, Ze tarantule na chlapce skutecné
zaudtocila. A viibec, jak si miizeme byt jisti, Ze jde stale o predstavu konkrétni postavy, kdyz
je scéna pouze ,provizorné“ ramovana detaily AboridZince?

Scéna je tak sice banalné srozumitelna ve své obecné expresivité - jako znazornéni
devastujiciho vlivu bilého muZe na prirodu - neni ale jednoznacné kategorizovatelna jako
predstava ¢i komentar, stejné jako nejsou jednoduse zaraditelné nékteré jeji formalni
postupy. Nelze se v tomto piipadé odvolavat ani na samotnd Roegova vyjadieni k dané
scéné, ktera celou véc zneprehlediiuji - ,,Chlapec nechtél, aby zvire zemrelo, a tak ho ve

své predstavé ozivil.“97 - protoZe neni jasné, zda ma Roeg na mysli bilého chlapce nebo

94 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 32.

% Tamtéz.

% BOYLE, Anthony. Two Images of the Aboriginal, Literature/Film Quarterly, s. 75.

97 ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 17. Roeg nabizi i pomérné specificky vyklad zavéreéného
epilogu ve Walkabout, kde udajné zachytil divku ,totalné uvolnénou” a ,$tastné Zenatou — v kontrastu k jejim
rodi¢lim v Uvodu filmu“. [HACKER, Jonathan a PRICE, David. Discussion with Nicolas Roeg, s. 373] Zavérecna
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domorodce. Anebo jsou az prili§ tajnosnubna jako Roegovo vyjadieni, ze ,kazdy lidsky
tvor je mikrokosmem celého universa uvnitf svoji lebky“.?8 Roeg zkratka predklada
yhedesifrovatelné obrazy, které predstavuji absolutni moc autora nad tim, co je nam

zobrazeno a co je nam dovoleno poznat.“9?

Priklad stiihovych vazeb Roegovy montdZni sifry v sekvenci Walkabout.

3.5 Roegovska paralelni montaz

Predstavme si jeSté na zavér této kapitoly stru¢nou typologizaci zplisobli montaznich
feSeni Roegovy paralelni montaZe, které zaroven casto funguji i na principu Roegovy
montazni Sifry. Jejich uzitim Roeg vzdy akcentuje danou sekvenci v ramci syZetu a spolu
s tim upozortiuje i na dtlezitost obou proplétanych linii, jejichZz vyznam se diky
kombinovani vzajemné rozsSiruje, multiplikuje a prohlubuje, jak bliZe vyloZim v druhém
oddilu této prace. Vyuziji zde bordwellovsky zptlisob kategorického ¢lenéni, které budeme
uzivat i pti analyze nasledujicich snimkt. Roeg bud:

A) Propojuje dva prostorové oddélené déje odehravajici se simultdnné v jednom case.

B) Propojuje dvé casové oddélené udalosti odehravajici se ve stejném prostoru.

C) Propojuje dvé déjové linie, které nemaji casovou souvislost a ani se neodehravaji ve

spole¢ném prostoru. Pficemz jedna z nich se mize jevit nediegeticka - tedy jako soucast

scéna filmu — zrcadlici jeho Gvod — pfitom byla shodné vnimana jako znazornéni toho, Ze divka nasleduje
tragicky osud svych rodi¢li a ve svych predstavach utika zpatky do idealizované zkusenosti v divociné.

%8 GOMEZ, Joseph. Another Look at Nicolas Roeg, Film Criticism, s. 50.

99 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 209.
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jiného fik¢éniho svéta (napt. zabér z jiného filmu v televizi), ¢i se odehravat v prostiedi,
které ve filmu neni prili§ rozpracovano.

Ve Walkabout je nejvice uZito paralelni montaZze typu A): tou je napriklad sekvence,
kdy se divka koupe naha v laguné, zatimco je AboridZinec s malym chlapcem na lovu.
Sekvence kontrastné zobrazuje dvé stranky Zivota v divociné - jak jeho romantizujici lic,
tak i jeho odvraceny a brutalni rub v podobé explicitnich zdbéri na umirajici zvirata a
jejich vyvrhavani - ¢imZ zaroven alegoricky naznacuje, Ze se AboridZinec snazi ,ulovit” i
pro néj exotickou bélosku. (Jedno takové spojeni dvou zabért dokonce vytvari komickou

vazebnou predstavu, jako kdyby se oStép lovce zapichnul pifimo do divéiny holé

zadnice).

Priklady ndvaznosti zabeérii Roegovy paralelni montdZe kategorie A).
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Walkabout obsahuje ale také vyraznou scénu z kategorie C): Kdyz Aboridzinec ulovi
klokana, uzije Roeg v momenté naturalistického porcovani masa ,nediegetickych“ zabért
na feznika pripravujiciho v reznictvi kusy klokaniho masa. Scéna je interpretovana témér
v kazdé Roegové monografii obdobné jako kontrast divoCiny a civilizace. Diky
vyjimecnému uziti ,nediegetického” reznictvi se ji rovnéz budu zaobirat podrobnéji az

pozdéji, a to v souvislosti s EjzensStejnovou intelektudlni montazi.

3.6 Dilo, které sugeruje

Ve Walkabout zazni z Gst chlapce pribéh o malém, zvédavém klukovi, ktery Zil se svoji
némou matkou. Kluk jednoho dne po navratu ze Skoly zaslechl svoji matku, jak néco
hovori. VySplhal tedy po stromé k jejimu oknu, aby ji mohl tajné odposlouchavat. Ackoli
vidél, jak otvira usta, pies zaviené okno nemohl zaslechnout pronasena slova. Poté ztratil
rovnovahu, spadl a zlomil si vaz. Matka se pozdéji vyda chlapce hledat, protoZe nedorazil
na vecefi, a vtom momenté je vypravéni chlapce preruseno priletem rudého bal6nku.
Neil Feineman si vS§im4, Ze tento pribéh je v jistém slova smyslu analogicky k
Roegové piibéhu o AboridZincovi, ktery rovnéZ nemohl prekonat jazykovou bariéru mezi
nim a divkou, a také ho nakonec potkalo neStésti. Feineman ale kriticky doplnuje, Ze
,pribéh nesdéli nic nového, [...] pouze zaujme prekvapivou souvislosti, ale nepodari se mu
dat odpovéd na Zadnou z otazek, které film nastolil“.190 PreruSeni pribéhu priletem
balénku navic Feineman chape jako Roegovu Skodolibost a dospiva proto k zavéru, Ze
Roeg ,zaméstnava nasi mysl, faleSné nas vede k tomu, Ze ¢im vice toho zjeho filmu
pochytime, tim vice se nam naskytne odpovédi. Ale misto toho - ¢im vice nad filmem
premyslime, tim - dochazime k zavéru, Ze film Zadné odpovédi nenabizi.“101 Roegova
prace s permanentnimi mezerami v syZetu a nejasnou symbolikou je pritom priznacna
pro vétSinu jeho filmu. Jde o védomy autorsky risk, kdy se Roeg snazi ,zabranit tomu, aby
prrevladl jediny vyznam*“ a do dila vklada ,tisice riiznych sugesci“.192 Eco piSe, ze ,dilo,
které sugeruje, se pokazdé znovu obohacuje emotivnhim a imaginativnim pristupem

interpreta.“193 Miize mit ovSem za nasledek také nepochopeni a negativni prijeti u divakd,

100 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 79.
101 Tamtéz, s. 80.

102 ECO, Umberto. Otevrené dilo, s. 72.
103 Tamtéz.
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coz doklada i ptiklad Feinemana. ZaleZi tedy vZdy na konkrétnim recipientovi dila, zda je

na Roegovu specifickou hru s ,otevirenosti“ ochoten pristoupit.
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4. Kapitola - Muz, ktery spadl na zemi (1976)

,Zivot neni tak pifimocary jako Sdga rodu Forsytii. Véci se udaji, uplyne né&jaky ¢as, kdy se
nic nedéje - pak dojde na kriticky okamzik!“104 objasnioval Roeg v rozhovoru k MuZi, ktery
spadl na Zemi, jakym zpisobem se snazil reflektovat ,Zivot* ve svém vypravéni. Jeho
v poradi Ctvrty film je zhlediska narace velmi ambiciézni dilo, a to hned z nékolika
divodl: pribéh se rozprostira na rozsahlém casovém obdobi, dotyka se mnoha
spolecenskych rovin lidské existence a je vypravén - jak uvadi sam Roeg - v prekotnych
udalostech (fits & starts),105 které odpovidaji tomu, jak autor nahliZel na Zivotni osud
jedince. ,Udalosti se v Zivoté neodehravaji v posloupnosti a, b, c, tedy dva se potkaji,
zamiluji a pak maji svatbu. Zivot se odehrava v nepravidelnych okamzicich (jagged
moments). Jdete po ulici, zlomite si nohu, narazite na divku, se kterou pak stravite pét let.
Ale najednou se ohlédnete a je to vSechno pryc¢ v jednom takovém okamziku... A [MuZz,
ktery spadl na Zemi] je ptibéh o téchto okamZicich.“106

Zatimco Roegliv Walkabout je narativné nekomplikovany a ptimocary, syZet MuZe,
ktery na spadl Zemi jiZ predstavuje pro divaky daleko vétsi vyzvu. Film ,obsahuje dostatek
ndpadi pro Sest celovecernich filmt, a priliS mnoho pro jediny,“197 zni citace z dobové
recenze, kterou nasledné prejimali dalsi autori. Neil Sinyard a Neil Feineman se ve svych
knihach také kriticky vymezovali viici narativu dila - Podle Feinemana film nemél
»dostatecné silny proud“, aby udrzel takovou spoustu déjovych (i stylistickych) elementii
pohromadé,198 podle Sinyarda méla fragmentarni a nekauzalni narace za disledek to, Ze
(minimalné v dobé svého uvedeni) méli ,Kritici a divaci nepochybné uZ jen problém s tim
odhalit zapletku filmu“.199 Roegové filmu se celkové dostalo pomérné rozpacitého prijeti
a svlj dil na tom neslo zejména to, Ze autor pristupoval kvypravéni znacné

nekonvencné.l10 UZ jen napriklad tim, Ze oproti kniZzni predloze Waltera Tevise

104 GUSSOW, Mel. Roeg: The Man Behind The Man Who Fell to Earth, The New York Times, 22. 8. 1976.

105 Tamtéz.

106 Nicolas Roeg: roundabout rogue, Andy Warhol’s Interview.

107 ANDREWS, Nigel. Out of the Sky, Financial Times, 19. 3. 1976.

108 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 106.

109 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 58.

110 Americky distributor filmu British Lion Films nejprve uvazoval o tom, Ze by divakim poskytoval pfi pfichodu
do salu list s vysvétlivkami. Nakonec se rozhodl vyuZit svych distribu¢nich smluvnich podminek a film mirné
prestrihat. Distributor Donald Rugoff tehdy provedl zmény, které konzultoval se scénaristou a stfihacem (ktefi
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nevysvétloval pro déj zasadni sci-fi elementy. V této analyze se tedy zamérim predevsim
na zptsoby, jakymi se Roeg snazil vykloubit tradi¢ni vypravéni specifickou optikou
hlavniho hrdiny, mimozemstana Thomase Newtona (David Bowie). A v duchu
Bordwellovy naratologické analyzy nas bude zajimat i zplisob, jakym miZeme
charakterizovat samotnou naraci.111

Je narace vic¢i postavam ironickd, odtazitd a nezprostredkovava prilis jejich
perspektivu, jak se shoduji nékteri Roegovi kritici i autofi monografii, anebo se naopak
snaZzi divdka umistit pfimo doprostied fungovani mysli a paméti postav? Z pohledu Neila
Feinemana, ale i samotného Roega, ,zobrazuje [Roeg] udalosti tak, jak by se ndm jevily,
kdybychom je sami prozivali.“112 Narativn{ thel pohledu ale neni u Roega takto obecné
jednoznacny a i na urovni jednotlivych filma se jevi znacné rozporuplny: Z jaké pozice na
jevy ve filmu vlastné nahliZime, tedy neni prilis jasné, stejné jako se ¢asto neuchopitelny
jevii charakter Roegovy narace.

Ve svém pojeti naratologické analyzy rozliSuje Bordwell pojmy ,znalosti“
(Knowledge), ,komunikativnosti“ (Communicativeness) a ,védomi sebe sama“ (Self-
Consciousness), které v knize Narration in the Fiction Film prisuzuje naraci jako jeji hlavni
urcujici atributy. V nékterych scénach lze u Roega hovotit aZ o jakési vSevédoucnosti jeho
narace, v jinych je zase jeji znalost omezena na subjektivni hledisko postav, které si mezi
sebou mohou predavat pomyslnou vypravécskou Stafetu. V atributu komunikativnosti,

tedy v tom ,jak ochotné narace sdéluje informace, o kterych ma znalost”,113 se naopak jevi

se na originalnim filmu nepodileli), skupinou student z prestizni Dartmouth College a jednim psychiatrem.
Zmeény, které zkratily film zhruba o dvacet minut, pfitom nebyly posvéceny samotnym Nicolasem Roegem.
Rugoff proved| ¢tyfi zasadnéjsi zasahy do vysledného filmu [GUSSOW, Mel. Roeg: The Man Behind The Man
Who Fell to Earth, The New York Times]: Vystfihl montdzni sekvenci, kdy Bryce stfidavé kopuluje se dvéma
svymi studentkami (stereotyp a prazdnota Brycova sexualniho Zivota, ktery je ozvlastnén o incestni narazky);
Sekvenci sexu mezi Newtonem a Mary Lou v zavéru filmu, kde jim pomaha pohlavni styk zpestfit revolver
(Roeg: ,Jakmile lidé zestarnou, jejich eroticky Zivot vyZaduje jisté zpestfeni. Newton se timto definitivné
polidstuje.”); Zabér, kdy se Mary Lou pomo¢i potom, co vidi Newtona v jeho pfirozené podobé (Roegliv
naturalismus) a jesté jednu scénu ze zavéru filmu, kde je zestarly Bryce prevleceny za Santa Clause (Roegova
kritika amerického komercialismu navdzaného na vanocni svatky). Vsechny dal$i zmény a vypustky jsou
podrobnéji rozpracovany v knize Self and Cinema spolu s jejich moznymi ekonomickymi divody — jde napt. o
vyskrtnuti slovni specifikace ,,francouzského” auta, které si zakoupi Nathan Bryce; odstranéni zabéru na vlajku
USA, implikujici zkorumpovanost vlady; scénu, kde afroameri¢an Peters dava svym détem dobrou noc, Ci
predabovani Newtonova sluhy, jehoz hlas prekypuje homosexualitou.

111 Bordwell se v ramci naratologické analyzy vyhyba pojmu ,vypravéc”. Podrobnéji zbytnost tohoto terminu
zdlvodnuje napf. v podkapitole Afterword: Narrators, Implied Authors and Other Superfuities. [BORDWELL,
David. Poetics of Cinema, s. 121-133.] V souladu s jeho metodologii v této praci tedy rovnéz davam prednost
pojmu ,,narace”.

112 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 137.

113 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 59.
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jako pomérné zdrZenliv3, a to i z hlediska toho, Ze postavy zatajuji klicové informace, jak
mezi sebou, tak i pred divaky. Narace v Roegovych filmech paradoxné odmita divakovi
poskytnout syZetové informace v takovém poradi a ¢asto i v takové mire, aby z nich byl
divak schopen bez problémi sestavit konzistentni fabuli. CoZ plati bez vyjimky i u MuZe,
ktery spadl na Zemi, kde Roeg imyslné konstruuje syzet tak, aby ve fabuli divak narazel
na mezery a ponoukal jej k jejich vlastnimu zaplnéni. S tim ostatné souvisi i to, Ze narace
u Roega si je velmi dobre ,védoma sebe sama"“. Timto atributem Bordwell urcuje, do jaké
miry narace ,rétoricky” pracuje s védomim toho, Ze ji néjaky divak sleduje, tzn. Ze se
jakoby ,vystavuje na odiv‘. To se projevuje i na stylové roviné snimku v uZivani
nepiedvidatelnych technik kamerového snimani ¢i montaze, a je tak v primém protikladu
k ,transparentnosti, tedy autorem nezatiZeného a nedeformovaného pohledu na
predstavovany svét. Kdyz si vypomiliZeme privlastkem Keyvana Sarkhoshe, je narace

v pripadé MuZe, ktery spadl na Zemi ve vSech ohledech vyrazné ,nepoiradna“.

4.1 Problematicky syzet

Predstavme si nyni jednu z Ustfednich déjovych linii filmu, kterou je vztah mezi
mimozemsStanem, ktery se predstavuje jako Anglican Thomas ]. Newton, a jeho
pozemskou milenkou, alkoholu holdujici Mary Lou (Candy Clark). Dohromady je svede
pravé ,prekotna udalost”, kdyZ Newtona zasdhne ve vytahu s Mary Lou ndhla nevolnost.
Jako partneri spolu nasledné stravi hned nékolik turbulentnich let,114 béhem kterych
jejich vztah komplikuje Newtonova nepiedvidatelnd mimozemska natura spolu s faktem,
Ze na své domovské planeté zanechal Zenu se dvéma détmi. Roeg jejich souziti predklada
v izolovanych ¢asovych rezech, které se 1isi hloubkou intimity jejich vztahu a pokrocilosti
jeho rozkladu, a to bez zjevné kauzalni podminénosti, se kterou se setkavame
u konvenc¢nich romantickych pribéhi.

S ohledem na nepredvidatelnou dynamiku mezilidskych vztaht si divak mozna jesté
dokaze ony narativni mezery v jejich vztahu vyplnit z vlastni (partnerské) zkuSenosti.
Obdobna aktivita je od néj ovSem ocekavana i v pripadé dalSich déjovych linii, které jsou

do sebe navic komplikované zauzlovany: Newtoniiv vztah sjeho zaméstnancem

114 )ejichz jasné ¢asové uréeni ovsem film nesdéluje — voditkem muze byt pouze to, jak jednotlivé postavy
viditelné starnou. Newton oproti nim stoji ,mimo ¢as“ a nestarne vibec.
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Nathanem Brycem (Rip Thorn), ktery vyusti ve zradu svého $éfa z jiné planety; Vzestup a
pad Newtonovy firmy World Enterprises, ktera se dostane na vysluni diky revolu¢nim
mimozemskym patentlim a stane se trnem v oku americké vlady a jeji ekonomiky; ¢i linie
Newtonova samotného poslani, které ho odeslalo na planetu Zemi, bohatou na vodu, jeZ
se jeho domoviné jizZ nedostava.

V Muzi, ktery spadl na Zemi problematizuje sestaveni fabule zejména nedostatek
narativni logiky - kauzality, vysvétlivek a motivaci postav. Roeg zanechal v syZetu filmu
hned nékolik permanentnich mezer, které je mozné zaplnit pouze vlastni divackou intuici
a predstavivosti. Jednim z prikladl je Newtonova motivace, ktera je pritom klicova pro
pochopeni zapletky filmu. Za jakym ti€elem Newton na nasi planetu priletél a proc se z ni
chce zase vratit zpét? V literarni predloze Waltera Tevise je Newtonova situace pomérné
brzy odhalena skrze jeho mySlenkové pochody - domovska planeta byla zdevastovana
jadernym konfliktem, poslednim preZiv§im dochdazeji zasoby pitné vody a jidla - a Newton
byl vyslan na Zemi, aby zajistil preziti své civilizace. Film naopak pracuje s témito
expozi¢nimi informacemi daleko Setrnéji a v pouhych naznacich: Newton zasnéné sleduje
reku a usrkava z kaliSku vody jako z kalichu, pozdéji jsou uzity asociativni flashbacky na
poustni scenérii rodné planety, kde se louci se svou rodinou. Ale to, Ze jeho civilizace
umird na nedostatek vody, je naplno reCeno az v posledni tretiné filmu. Newton po
zbohatnuti presmeéruje sviij kapitdl do financovani vlastniho vyvoje vesmirného
cestovani, ale jak budované plavidlo vyreSi sklicujici environmentalni krizi v jeho
vesmirné domoving, nenf jasné.115 Roeg se scendristou Paulem Mayersbergem upozadili
védecko-fantasticky zaklad romanu, rezignovali na objasnéni jeho zakonitosti. Naopak
vice podpofili romantickou vztahovou linku s Mary Lou, ktera v knize absentuje,16 a
soustredili se na rozpracovani faktu, Ze cizinec z jiné planety ma jinou koncepci ¢asu a

reality nez obyvatelé Zemé.117 Roeg chtél, aby Newton ,nebyl svazadn nasi sméSnou

115V Tevisové knize odhali Newton Brycovi i smysl vesmirného plavidla — vytvofit spojeni mezi svou planetou a
Zemi ve snaze nepozorované presunout prezivsi svého mimozemského druhu na Zemi. [Viz TEVIS, Walter. Muz,
ktery spadl na Zemi. Praha: Argo, 2021.] Ve filmu naopak Newton sdéluje Brycovi, Ze neni nutné, aby jeho
vesmirné plavidlo bylo vybaveno modulem, ktery ho dostane zpét na Zemi.

116 \/ knizni predloze nema Newton zadné sexudlni potieby, pokus Mary Lou (v knize Betty Jo) o svedeni
Newtona vyzni naprazdno a nenavazi spolu intimni vztah. Newton sice ma v predloze také manzelku, ale jejich
manzelstvi bylo svazkem z rozumu, orchestrovanym jejich rodici. Oproti knize obdafili autofi filmu Newtona
nejen libidem ale dokonce i funkénim prostetickym penisem, aby mohl své vasné s Mary Lou realizovat.

117 MALCOLM, Derek. The man who fell on his feet, Guardian, 22. 3. 1976.
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koncepci ¢asu,“118 a netradi¢ni prace s temporalitou ma proto reflektovat jeho specialni
subjektivni vnimani.

Roegovo vypravéni je velmi nesourodé a nepredvidatelné, neridi se Zadnymi
pevnymi pravidly. Pomérné brzy je predstavena postava zhyralého ucitele Nathana Bryce,
kterého Newton pozdéji zaméstn4, ale fyzicky se s nim stretne aZ v poloviné filmu. ,Bryce
s Newtonem soupefi o kontrolu nad narativem,“11° ale zatimco je Brycova déjova linka
nezavisla na Newtonovi, neplati to o jeho dalSich spoletnicich - milence Mary Lou a
pravnikovi Oliveru Farnsworthovi (Buck Henry), kterého Newton povéri vedenim svého
impéria. Jejich pribéhové linky zprvu ,nemaji vlastni narativni identitu“,120 ktera by byla
na Newtonovi nezavisla. AZ postupné se osamostatnuji a fragmentarizuji syZet - prechody
mezi postavami jsou prekotné, neobjasiiuji narativni mezery a konstrukci fabule tak
daleko spiSe problematizuji, nez zjednodusuji. Dojde i na Roegovy déjové odbocky (jez
jsem predstavil jiZ ve Walkabout), které vypravéni zkomplikuji o dal$i perspektivou
pomérné marginalni postavy - afroamerického vladniho zmocnénce Peterse,
instrumentatora Newtonova padu do tenat americké vlady. Toho je docileno pomoci
Brycovy zrady, ktera je sice filmem naznaceng, ale postrada srozumitelnou motivaci. Poté,
co je Newton uvéznén (a jeho advokat Farnsworth zavrazdén), je divakim umoZnéno
v déjové odbolce dokonce nahlédnout do Petersova rodinného zazemi, coz je privilegium,
které u ostatnich postav méli divaci pouze v pripadé Newtonovych flashbackli na
domovskou planetu. Navzdory tomu, Ze tato odbocka k minoritni postavé ma
pravdépodobné upozoriiovat na ,rodinnou vykorenénost“ diilezitéjsich postav, je ,spise
odstrediva, nez-li objastiujici“.121 Predstavuje dalsi z roegovych ,poznamek pod carou®,
které se z jakéhosi Roegovu vzdoru dramaturgickym normam dostaly do ,hlavniho textu®,
kde prekazi konstrukci fabule.

Paul Mayersberg oznacil Roegovu realizaci vlastniho scénare za ,extravagantni
podivanou®, kde spolu scény priliS souvisiz hlediska zapletky, ale ,fidi se logikou cirkusu®,
kdy se stridaji scény ,vtipné, nasilné, désivé, smutné, hororové, spektakularni a
romantické“.122 Mayersbergovo piirovnani k cirkusovému predstaveni Ize mimochodem

vztahnout i na celkovou stylovou nekonzistenci vysledného filmu. ,Cirkusové“ piisobi i

118 GUSSOW, Mel. Roeg: The Man Behind The Man Who Fell to Earth, The New York Times.

119 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema: A Transformalist Perspective, s. 389.

120 Tamtéz, s. 395.

121 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 66.

122 MAYERSBERG, Paul. The Story so Far... The Man Who Fell to Earth, Sight and Sound, Autumn 1975, s. 231.
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celé scény. Vrazda Farnswortha, ktery je vyhozen z okna své kancelaie v mrakodrapu, je
stfizena do zabéru na nahé télo Afroamericana Peterse, strijce Newtonova unosu, ktery
se ve zpomaleném zabéru a za doprovodu prepjaté romantické hudby zanoruje do
bazénu. Kdyz vyplave, vasnivé polibi svoji béloSskou Zenu, rovnéz nahou. V nasledujicim
zabéru pak dava dobrou noc svym détem. Tyto podobné stylisticky i narativné
vykloubené scény, ptiklady Mayersbergova ,cirkusu“, byly v tehdejsi kritice oznaceny
spiSe za ,extrémni fotogenicky neporadek“123. Mayersberg se také odvolaval na to, Ze
vzhledem ktomu, Ze cirkusové predstaveni postrada zapletku, nikdo si v cirkuse
nestéZuje na ,nesekvencnost” isel, ktera po sobé nasleduji. ,Diivodem je to, Ze cirkusovy
format vSichni znaji. Muz, ktery spadl na Zemi je film, do kterého jsme se snazili tuto
znamou formu kinematograficky prenést, ¢i predstavit formu zcela novou.“124 Snaha o
,0ZvIastnéni“ narativni struktury filmu, a jeho vyrazovych prostredkili obecné, je pritom

klicem k uchopeni nejen MuZe, ktery spadl na Zemi.

4.2 Nova gramatika

Jednim ze zplisobu Roegova ozvlastnéni, které by za urcitych okolnosti bylo moZno
vnimat jako chybu, bylo jeho rozhodnuti pripravit obecenstvo o tzv. berlicku casu a
nespecifikovat, kdy se jednotlivé udalosti odehraly.125 Pomoci naruseni konvenci, na které
jsou divaci zvykli, se tak snazil docilit simulace oné ,nepravidelnosti okamzika*, kterou
jsem zminoval v ivodu. Ze scény harmonického splynuti mezi Newtonem a Mary Lou tak
treba Roeg bez varovani prechazi do scény jejich afektované hadky, kdy ¢asovy posun
naznacuje nejvyraznéji hudebni zlom a nikoli konvencni ¢asovy prechod. Narativ filmu je
potieba ,rozplést zfrekventovanych dislokaci v Casoprostoru, které rozbiji linearni
vnimani ¢asu a drazdi tim konvenc¢ni jistoty, které ma divak ve vztahu k filmu“.126 Roeg
divdka ovSem pripravuje i o dalsi jistotu - ,podrdzi“ mu i druhou ,berlicku“, a to
prostorovou. V ivodni scéné filmu tak napriklad dopada Newtonova raketa do jezera,

ovSem hned v nasledujicim zabéru vidime celek jiné krajiny, které dominuje dezolatni

123 ROSENBAUM, Jonathan. Review: The Man Who Fell to Earth. BFI Monthly Bulletin, 1973.

124 MAYERSBERG, Paul. The Story so Far..., Sight and Sound, s. 231.

125 GUSSOW, Mel. Roeg: The Man Behind The Man Who Fell to Earth, The New York Times.

126 LEACH, James. The Man Who Fell to Earth: Adaption by Omission, Literature/Film Quarterly, Fall 1977, s.
371.
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uhelny dil, pricemz tato lokalita nenese s jezernim zatiSim Zadné spole¢né znaky. Kamera
pomalu zoomuje na vrcholek kopce nad dolem, z néhoZ sestupuje postava Thomase
Newtona. (V expresivnich zabérech jeho téZko kontrolovaného sestupu se zraci
komplikace, které ma mimozemstan se zemskou gravitaci.) Pro¢ ale postava sestupuje
z kopce, kdyZ jeho raketa spadla do jezera? V uivodu filmu Roeg topografii mista nijak
nepopisuje a neukazuje ani cas, ktery byl potfeba k prekonani dané vzdalenosti. Vznika
tak dojem nesouvislého prostoru a nejasného kauzalniho spojeni. O néco pozdéji prodava
Newton vuvodu filmu zlaty snubni prsten v mistni zastavarné za dvacet dolart.
V néasledujici scéné si ovSem prepocitava mohutnou rulicku stodolarovych bankovek a
odhaluje velky svazek totoznych zlatych prstenti. Obchod, kde jsme vidéli Newtona prodat
prvni prsten musel byt pouze jednim z mnoha zastaveni, kde doslo na obdobnou
transakci, coZ ovSem narace dopiedu nenaznacila. ,Je jednoznacné, Ze jsme byli [jako
divaci] podvedeni - ale mtiZe za to Newton ¢i vypraveéc?“,127 pta se Izod ve své knize, nacez
vyvozuje, Ze matouci je pravé narace skrze nespecifikovani casovych vypustek.

Nejasné ¢asoprostorové vztahy v MuZi, ktery spadl na Zemi plati za novou normu -
tedy pravidlo, které podle Bordwella funguje vZdy na dané ploSe konkrétniho filmu a
které je nadrazeno konvencim.1?8 Tradi¢ni konvence Roeg skrze montaz systematicky
,destruuje, coZma za nasledek pravé casoprostorové deviace. Uved'me priklad telefonatu
mezi Farnsworthem a Newtonem, kdy je patentovy pravnik celou dobu pritomen ve své
kancelari, zatimco Newton telefonuje ze své limuziny.12° Na pocatku telefonatu se
Newtonova limuzina nachazi v New Yorku, ovSem hovor je ukoncen ve chvili, kdy jiz
projizdi krajinou Nového Mexika. Zaroven se béhem zdanlivé kratkého hovoru proméni i
Newtonovo obleceni. Co Roeg zamléel tentokrat? Ze hovor trval ve skute¢nosti
nespecifikované dlouho, anebo $lo o bezeSvou kondenzaci vice telefonickych rozprav do
jedné? Jednoznacné je pouze to, Ze Roegovou novou normou je akcelerace toku casu.

Podobné je proto v prvni poloviné filmu uspiSen i Newtontiv vztah s Mary Lou, kde je

1271Z0OD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 90.

128 \Viz BORDWELL, David. Poetics of Cinema, s. 25.

129\ dané scéné se verbalizuje, Ze od setkani Newtona s Farnsworthem doslo k vyraznéjsimu ¢asovému posunu
— pravnik béhem hovoru uvede, Ze pana Newtona ,zna uz néjakou dobu“. Jde o jedno z mala nekonkrétnich
Casovych voditek, které divakovi alespon naznacuje, jak rychle vypravéni v prvnich minutdch filmu postupuje.
Cas je vyjime&né specifikovan pouze v ,,monologu” Nathana Bryce, ktery uvede, Ze se ,v poslednim roce
soustiedil pouze na dvé véci — $oustani a World Enterprises”. Cas v rozhovorech ve filmu pozdéji predstavuje
spiSe abstraktni komoditu, kdyZ se napfiklad Newton pta: ,Mam Cas na své strané?“. (Scéna je navic zvukové
podbarvena tikotem hodin.)
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indikatorem plynouciho Casu postupné zaplinovani Newtonova hotelového pokoje
televizemi a proménliva vizaZ Mary Lou.

»,Opakované se Newtonova mysl navraci k jeho predchozimu Zivotu - ke své Zené a
dvéma détem, podivnym bytostem, které opustil, kdyZ spadl na Zemi. Neni jen poutnikem
v prostoru, ale zaroven i poutnikem v Case,“130 uvadi Roeg a objasnuje, Ze chtél ,film
vypraveét skrze Newtonovu mysl“.131 Na jiném misté dokonce uvadi, Ze si nemliZeme byt
jisti tim, zda je Newton skutecné cizincem z jiné planety, protoZe ,vSe, co vidime, je jen
v jeho mysli.“132 Nic z toho, ale neni ve filmu dopfedu avizovano ani priibézné narativné
potvrzeno - divak pri peclivém sledovani narazi na roztrouSené a nejednoznacné indicie,
které je mozné pouze vykladat ve prospéch Roegova zdméru. Zamérime se proto nyni
dtikladnéji na zptlisob zpracovani ¢asu a Roegovo uziti flashbackl a flashforwardd. A
vztahneme to k problematice kategorii Roegovy paralelni montaze a klicového pojmu

»,montaze mysli“.

4.3 Paradox Newtonovy mysli

Pojem montaze mysli, se kterym budu v nasledujicich analyzach castéji operovat a
vysvétlovat jim Roegovy montdzni sekvence, nepochazi od Davida Bordwella,133 ale
objevil se v dokumentarnim filmu Nothing as it seems — The Films of Nicolas Roeg (1982).
Vysvétluje ho v ném praveé scendrista Paul Mayersberg: ,Nic [Roeg] ve filmech déla to, Ze
exploatuje proces imaginace, zplisob jakym myslime a citime. [...] Prezentuje stav mysli.
Je to zpisob, jakym funguje nas mozek.“ Mayersberg chape montaz mysli jako zptisob,
kterym montazni sekvence zprostredkovavaji pochod mysli nékteré z postav. V. MuZj,
ktery spadl na Zemi se setkame jak s tradi¢nimi flashbacky ve formé kratkych zableski
z minulosti, tak i se slozitéjSimi montaZnimi sekvencemi, které se snazi poodhalit prostor
Newtonovy mysli a ,externalizovat jeji obrazy pro filmové obecenstvo“.134 Jejich zdroj

miiZzeme odvozovat od toho, Ze jsou - alespon ze zacatku - konvencné ramovany pres

130 GUSSOW, Mel. Roeg: The Man Behind The Man Who Fell to Earth, The New York Times.

131 LANZA, Joseph. Fragile Geometry, s. 92.

132 GUSSOW, Mel. Roeg: The Man Behind The Man Who Fell to Earth, The New York Times.

133 Nejde ale o néco, co by nebral zaroven v Uvahu i Bordwellv systém, ktery by montdZ mysli chapal jako
expresivni vyjadreni dusevnich pochodu, které se promita do syzetu filmu (a prodluzuje ho, aniz by
prodluZovalo ¢as fabule).

134 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 402.
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zabéry na vnimajici subjekt (Newtona), ktery je posléze pripominan. (Jde pritom o postup,
ktery napriklad ve scéné lovu bizona ve filmu Walkabout absentoval.) V. MuZi, ktery spadl
na Zemi dochazi k nejvyraznéjSimu ponoru do Newtonovy mysli poprvé v momenté, kdy
spole¢né s Mary Lou projiZzdéji krajinou Nového Mexika, kde se predtim v ivodu filmu
ziitilo Newtonovo plavidlo do jezera. V dané sekvencil3> je ,stfih velmi fluidni a
riznorody do takové miry, Ze narusuje vSechny dosavadni meze“ a je ,velice sloZité ho
kategorizovat [..] Strih odhaluje, jak se mimozemsStan snaZi reinterpretovat nové
integrovana data ve vztahu ke své rodné planeté.“136 Predstavme si alesponl ¢ast z této
rozsahlejSi sekvence, a to jeji zavér, kdy dvojice zavitd k doty¢nému jezeru.
V Newtonovych piedstavach vidime jedny z prvnich retrospektivnich zabéri jeho rodné
planety - kra¢i v ni zasnéZenou krajinou se svou rodinou - a prvni fragment
z mimozemské souloZe. Dale je zopakovan zabér na pad jeho plavidla do vody, ktery je
promitnut ve zpétném chodu.13? Kombinuji se zde tedy flashbacky z Newtonovy
minulosti, které jsme jako divaci nebyli pritomni, s flashbacky toho, co jsme ve filmu jiz
vidéli. V dané zabérové radeé je uZito analytického strihu: PD na zahledéného Newtona -
> protipohled na C jezera —> zoom z Newtonova PD na D jeho o¢i -> D vodni hladiny —>
asociativni prolnuti do zabéru na zasnézeny C Newtonovy rodné planety. Montaz lze
interpretovat jako Newtonovo rozpominani se na cil svoji mise, vodu, ktera byla kdysi
pritomnainajeho planeté, které zaroven doprovazi uvédomeéni si odluky od svoji rodiny.
Lze ji ovSem takto deSifrovat aZ zpétné, a to pti opakovaném ¢i podrobném zhlédnuti

filmu. V danou chvili totiZ nema divak k dispozici jesté dostatek informaci.

135 Houston a Kinder, které danou pasaz chidpou jako metzovské syntagma uvadéji, Ze ,,[Newtonova] touha po
navratu domu je natolik silnd, Ze pfebira kontrolu nad celym syntagmatem, kde se odrazi v mnoha dalsich
navratech: zpatky do drivéjsich scén v narativu, zpatky do historické minulosti, zpatky k subjektivnim
vzpominkam i Farnsworthovym navratem zpazky do New Yorku k Trevorovi [homosexualnimu partnerovi.”
[HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 400.]

136 Tamtéz, s. 400.

137 Salwolke si zpétny chod interpretuje jako Newtonovu touhu vratit ¢as [SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film
by Film, s. 60] — upomina tim na chlapce ve Walkabout, ktery také touZil potom, aby zastreleny bizon obzivl.
Oboji je demonstraci filmu jako stroje ¢asu, filmového triku, ktery Roeg objevil pfi praci na Editole.
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Strihovd sekvence Newtonova rozpomindni se na minulost.

Rozsahld sekvence Newtonova rozpomindni tak ustanovuje flashbacky na
domovskou planetu jako projevy jeho mysli. Roeg s témito zabéry posléze operuje jiz
daleko volnéji - casto bez navodného detailu na Newtoniiv oblicej138 - a frekventované;ji
- pri riznych pftilezitostech asociativniho ¢i tematického napojeni na udalosti
v soucasnosti. Film ale nezobrazuje pouze vzpominky, ale i Newtonovy predstavy, tedy
situace, kterych nebyl svédkem a mohly se odehrat aZ po jeho odletu.13? Predstavy jsou
pritom vZdy do jisté miry podminény Newtonovym momentalnim rozpoloZenim a odvislé

od jeho obav ¢i ocekavani toho, co nastane.l4? Ve scéné, kdy Newton sedi s Brycem

138 Bordwell tvrdi, ze ,klasické paradigma uziva spoustu redundantnich ndpovéd; nase porozuméni neochabne
pouze z toho dlivodu, Ze nejsou uzity vsechny.” [BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 219.]

139V obou pripadech jsou tyto fragmenty predstav/vzpominek navazany na prostor mimozemské zeleznice:
Vzpominky na louceni s rodinou, pfedstavy rodiny ¢ekajici na jeho ndvrat, a nasledné i predstavy jeho
opétovného setkani s rodinou ¢i predstavy jejich smrti. Dovolim si zde kratkou kritickou poznamku: Roegova
volba (moZna spise dana financnimi moznostmi filmu) situovat retrospektivy z Newtonovy domovské planety
vyluéné na lokalitu u Zeleznice ubira — spolu s nizkou kvalitou kostym( i scénografie — retrospektivdm na jejich
referencni ale pfedevsim emocionalni sile.

140 Jednu z Fad flashback tvofi Newtonovy predstavy/vzpominky na bizarni mimozemsky ,sex“. (B€hem néj
jakoby mimozemstané provadéli gymnasticka Cisla na trampoling, jsou u toho vihci od jakési lepkavé hmoty,
ktera zaroven rlznymi sméry vystfikuje zpoza rdmu obrazu.) Zabéry tohoto podivného a vihkého ,aktu” se
nejprve objevuji v kratkych fragmentech v celém pribéhu filmu a nejvice pak ve scéné, kdy Newton odhali svoji
pravou podobu pfed Mary Lou. Ta se k nému nasledné pfiblizi, navzdory svému ptvodnimi znechuceni (béhem
kterého se strachy pomoci), a nedspésné se s nim pokusi ,,pomilovat” v duchu jeho mimozemskych obyceja.
Scéna zacina jako ,,obyéejna sekvence s mnozstvim prostrih( [na sex]. Jakmile ale prostfih( pfibyva a zacinaji
byt mezi sebou vzajemné provazany, utvareji vlastni fadu. Sexualni stfet mezi Mary Lou a Newtonem tak
prestava byt hlavni linii a rozpada se.” [HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 417.] Scéna
tak prechazi do paralelni montaze, ve které jsou si obé linie vice rovnocenné. Roegovy retrospektivy v MuZi,
ktery spadl na Zemi tak Ize vyhodnocovat na stupnici jejich ,hustoty”. Mohou se objevovat v , fidkych”
fragmentech jako flashbacky, ale i jako ,hutnéjsi“ retrospektivni scény.
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v pousti a jeSté netusi (stejné jako divak), Ze se ho kolega chysta zradit, zajede Newtonova
ruka v blizkém zabéru do sypkého pisku. V nasledujicim zabéru cizinec zvedne zrak a
pohlédne na zapadajici slunce, které je prolnuto s trikovym zabérem na detail plamend,
které z kosmického télesa Slehaji. Rozehraje se dramaticka hudba, ktera podporuje dojem
ohroZeni, nacez dal$i prolinackou zplamenli se dostaneme (pravdépodobné) do
Newtonovy predstavy, ve které jeho rodina umira v pousti. Ke konci filmu se dokonce
dostavaji do rozporu dva takové ,anticipacni flashforwardy“ (Bordwell) - Newtonova
Stastného a v€asného navratu a smrti jeho rodiny. OvSem bez pfimého napojeni na
Newtondv oblicej. Z hlediska narace tedy nakonec znovu nelze urcit, zda jde o
y,neuvédomélou prezentaci subjektivity postavy nebo o autorsky zasah,” vyrazné
upozornujici na narativni védomi sebe sama.141

Celou véc navic problematizuje fakt, Ze film na mnoha mistech evokuje, Ze ma
Newton nadpftirozené telepatické schopnosti. Pripady, kdy Newton vidi véci, které by za
normalnich okolnosti nevidél ¢i neslySel,142 se objevuji v naznacich v celém filmu.
Nejvyraznéji o Newtonovych schopnostech vypovida napriklad v ivodu filmu scéna, ktera
mentalné propojuje Newtona s Nathanem Brycem, kjejichZ realnému setkani pritom
dochazi aZz vpoloviné filmu. Roeg v paralelni montdzi stiidd - a to bez jasné
Casoprostorové i narativni souvislosti (kategorie C) - souloZ Bryce se svou studentkou a
divadelni predstaveni japonského kabuki, které sleduje Newton. Ve scéné vsak zabéry na
fascinovaného a zaroven znechuceného Newtona navazuji na zabéry Brycovych
postelovych hratek, ¢imz je vytvorena strihova iluze, Ze Newton neni pouze divakem
kabuki, ale - diky svému potencidlnimu vnitfnimu zraku - i svédkem dovadéni
libid6zniho Bryce. Scéna timto mimochodem exponuje i pozemské motivy - sex, nasili (boj
kabuki) a promiskuity (Bryce Zije v odlouceni od Zeny s dcerou) - se kterymi bude
Newton ve filmu nasledné konfrontovan. O néco pozdéji je Newton svédkem dalsiho
Brycova dovadéni, ale skladba naznacuje, Ze Newton ho vnima jiz hlavné v auralni roviné:

Zvuk postelového dialogu je pretazen do zabéri zamysleného Newtona ve své vlastni

141 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 226.

142 Napf. pistole v Supliku v zastavarné je nastfizena jako Newton(v subjektivni zabér, ackoli Newton ze svého
postaveni nemUze do Supliku vidét; Newton slysi repliky, které nebyly uréeny jeho usim a odpovida na dotaz
Mary Lou, ktery si v tichosti fekla sama pro sebe v odlehlé mistnosti. Nabizi se dokonce i intepretace, Ze vnitrni
monology postav (Farnsworth, Mary Lou, Bryce) mimo obraz nejsou momenty, kdy na sebe postavy berou roli
vypravéce a promlouvaji pfimo k divakovi. Mohou byt naopak produktem Newtonovych smysli, které mu
umoznuiji Cist jejich myslenky postav. (M.O. jsou obcas pretaZzeny pres zabér na Newtona, kdy ale neni jasné,
zda maji naznacovat jeho subjektivni vnimani ¢i maji slouZit jako ilustrace danych vypovédi, které se Newtona
tykaji.)
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posteli a zkreslen jako zvuk Spatné naladéného radiového vysilani. Pri jejich redlném
setkani je pak v dialogu naznaceno (Newton: ,Parkrat jsem na vas myslel, pane Bryci.“),
Ze Kkjejich propojeni mimo prostor a ¢as skutetné doslo. Formalné nejradikalnéjsim
diikazem Newtonovych schopnosti je pak kratka scéna, ve které Newton pii cesté
limuzinou po venkoveé vidi ptivodni americké osadniky z minulosti, pfiCemz oni zaroven
vidi jeho limuzinu. Stretavaji se tak vlastné dva rlizné casy ve spoletném prostoru

(kategorie B) - a v casovém paradoxu na sebe vzajemné reaguji.

Priklad kombinovdni zdbért z linie divadla kabuki a Brycovych sexudlnich hrdtek.

Houston a Kinder si odvozuji, Ze narativni akcelerace casu je také diisledkem
modifikace syZetu Newtonovou mysli. V§Simaji si, Ze v linedrnim c¢ase jsou odvypravény
scény, které se Newtona primo netykaji, jako napt. scéna, kdy Bryce dostane ve Skole
vypovéd. Casova linearita a s ni souvisejici absence eliptického stfihu se tak ve filmu
podle nich stava znakem ,uvéznéni“. Pravé scény, které se tykaji Newtona a zarovei se
vyznacuji i silnéjSi kontinuitou, jsou znazornénim jeho postupné ztraty ,rozsSireného
vidéni“. To je nejpatrnéjsi v zavérecné casti filmu, kdy je Newton americkou vladou
uvéznén doslova. K sekvenci mezi Newtonem a Mary Lou, ktera ho v domacim vézeni
prijde navstivit, teoreticky uvadéji: ,V této veskrze linearni sekvenci za zamcenymi
dvefmi, jsou Newtonovy imaginativni schopnosti oslabeny a Newton miiZe uniknout
pouze do dvou kratkych vizi - ke svoji vesmirné Zené a k romantické vzpomince na
milovani s Mary Lou.“143

Pokud tedy doptedu ptijmeme Newtonovy schopnosti jako narativni fakt, je tak
vlastné mozné si vSechny atypické montazni sekvence vykladat za montaZe jeho mysli, a

postupovat tedy v intencich Roegova zameéru Ccist film jako ,,mySlenkovy vzorec”. Jak ale

143 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 432.
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jiz bylo feceno, tento predpoklad neni ospravedlnén jak z hlediska konvencni filmové
,gramatiky“, tak ani prostrednictvim déje. Kromé toho, Ze se o Newtonovych
schopnostech témér nikdy nemluvi, tak nemaji ani prazadny vliv na dé€j. Védci v zavéru
filmu pak ,ze strachu, Ze by jim mohl byt [Newton] geneticky a kulturné nadiazeny“ ho
pripravi o jeho nadpfirozeny zrak a on se tak stane ,stejné limitovanym jako zbytek
lidstva“.144 Ani toto ale nelze ovérit skrze jakékoli déjotvorné konsekvence. Situace se tak
pouze motivicky vaze k jedné z mnoha rovin filmu: rozsifrenému vidéni, o které Newton,

respektive narace, postupné prichazi.

4.4 Narativni a imaginativni

Bordwellova narativni kategorie ,védomosti“, ktera tvori jednu z charakteristik filmové
narace, se v MuZi, ktery spadl na Zemi sklada z toho, co védi rizné postavy. Rozsah
védomosti Thomase Newtona vSak nelze s ohledem k jeho schopnostem zcela jasné
vymezit. Vzhledem komezené ,komunikativnosti“ narace (dalSi z Bordwellovych
charakteristik) nejsou také znamy veskeré jeho motivace, které jakoby zamlcoval nejen
pred postavami ale i pred divaky filmu. V kategorii védomosti Bordwell jeSté rozliSuje
mezi ,rozsahem” a ,hloubkou“ znalosti. Hloubku podle néj urcuje to, zda je napfr.
prezentovan ,celek myslenkového svéta postavy, védomy i podvédomy* ¢i do jaké miry je
prezentovana ,opticka a zvukova zkuSenost“ dané postavyl4> - coz uz Newtona plati ve
velkorysé mire. ACkoli nam tedy Newtonovy védomosti nejsou odhaleny, co do ,rozsahu”
(motivaci), to, co film z Newtonova Zivota odhaluje, je pritom rozpracovano do patricné
y2hloubky“. Déje se tak treba u linie jeho vzpominek a predstav o rodiné a domovské
planeté. Mozna praveé proto napsal filmovy kritik Tom Milne na strankach Sight and Sound,
Ze ,zpusob, jak zkrotit MuZe, ktery spadl na Zemi, neni mozny skrze snahu vysledovat ve
filmu intelektualnilogiku, ktera v ném ani neni pritomna, nybrz sledovat jeho emocionalni
kontinuitu, ktera usporadava ideje filmu do pevné utkané struktury.“146

Zatimco je tedy Roeg obecné Setrny v horizontalnim rozsahu znalosti, vertikalni

hloubka znalosti byva v jeho filmech rozpracovana - za pomoci montaze obrazu a zvuku,

1441Z0D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 94.
145 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 58.
146 MILNE, Tom. The Man Who Fell to Earth, Sight and Sound, Summer 1976, s. 145.
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ale i intertextudlnich citaci - ve smyslu opakujicich se motivii a tematickych pilitt
narativu. Nabizi se zde pripomenout rozdéleni Michaela Pursella na sekvence, které jsou u
Roega bud’ spiSe narativni (tedy horizontalni, syntagmatické) ¢i spiSe imaginativni (tedy
vertikalni, paradigmatické). V MuZi, ktery spadl na Zemi je téchto imaginativnich sekvenci,
které rozsiruji urcité tematické obzory filmu pravé pomoci imaginativni funkci montaze,
rovnéz cela rada. Uved'me priklad, kdy si vilny profesor Nathan Bryce na dvou mistech
filmu prohlizi knihu s reprodukci lkarova pddu Pietera Bruegela starSiho.147 Situace
nemaji Zadnou déjotvornou funkci - Roeg ovSem stitha z malby na Thomase Newtona
(poprvé z celku a podruhé primo z detailu fragmentu topiciho se Ikara) a vytvari tak
metaforickou vazbu mezi mytickou postavou Ikara a archetypalni postavou Newtona,
ktery je jednim z rady hrdint, co se ,zritili k zemi".148 Rozviji se tak do hloubky motiv
Newtonovy vykofenénosti a to bez toho, aby se rozsSirovala nase znalost a kontext jeho
ptivodu. Jeho pozemska epopej je posléze lemovana konfrontacemi s lidskymi nerestmi®49
- sexem, zavislosti na alkoholu a pasivnim konzumovanim televizniho vysilani - pricemz
dvé z nich jsou ve filmu rozpracovany ve vyraznych imaginativnich sekvencich.
Newtonova zavislost na alkoholu je vyrazovymi prostredky reSena jesté pomeérné
subtilné - viceméné scénograficky a dialogicky. Newton nejprve alkohol odmita a pije
pouze vodu, béhem seznamovani s Mary Lou pak postupné prechazi na bilé vino a pozdé;ji

pak na gin. Tento kvalitativni posun v konzumaci €irych napojt vsak probiha jakoby v

,druhém planu“. Konzumace televiznich programiils? je feSena scénograficky daleko

147 Ikaruv pdd se objevuje jiz v pfedloze Waltera Tevise. Bryce s Newtonem o ném dokonce diskutuji a poukazuji
na to, Ze jestli Ikaros letél pfilis blizko slunci v pravé poledne, musel se — vzhledem k tomu, Ze na obraze jiz
slunce zapada — fitit k hladiné more celé odpoledne. Zndmy kauzalni paradox Bruegelova obrazu (ktery mu
podle teoretikll uméni pfidava na jeho ,referencni sile”) tak uvnitf filmu vytvari zajimavy meta-komentar ke
zpUsobu, jakym je film odvypravén. | v pfipadé MuZe, ktery spadl na Zemi z(stava kauzalni logika nékterych
sekvenci ale i jednani postav nevysvétlena, coz divaka zamérné dezorientuje. lkardv pdd je tak mozné vnimat
nejen jako komentar k déji, ale i jako odkaz k Roegovu zplsobu vypravéni.

148 Zatimco ale v klasickych béjich bohové trestali lidi, ktefi se jim snazili pfibliZit, zde je mimozemstan
oplyvajici boZzskymi schopnostmi potrestan za svj pfiklon k lidskosti.” [IZOD, John. The Films of Nicolas Roeg:
Myth and Mind, s. 91.]

143 KdyZ v uvodu filmu Newton usne na lavice pred zastavarnou, kamera se z detailu jeho spiciho obli¢eje
vzdaluje a rozsituje tak zabér o vylohu zastavarny, kde jsou vyskladany prazdné lahve od alkoholu a televizory.
Vznika vnitrozabérova montazni vazba mezi Newtonem a zastupnymi predméty jeho budoucich nefesti — tedy
tradicni roegovska predzvést toho, co nadejde.

150 7ajimavou paralelu k Roegové kritice nezdravé konzumace televizniho vysilani nalezneme ve filmu
amerického reziséra Sidneyho Lumeta Televizni spolecnost (1976), ktery byl v kinech uveden ve stejném roce
jako Muz, ktery spadl na Zemi. LumetQv film zacina i konci zabéry, které se skladaji ze ¢ty raznych obrazu, jez
reprezentuji rizné programy paralelné vysilané v TV, a podobé jako ve scénach s Thomasem Newtonem, ktery
sleduje nékolik obrazovek televize zaroven, vytvareji kakofonii prekryvajicich se zvukd. Jiz tento nediegeticky
zabér v Televizni spolecnosti prezentuje medialni masaz, ve které televizni ¢lovék Zije. Kritiku televize ovsem
Lumet oproti Roegovi artikuluje naprosto pfimo a zevnitf — tedy prostfednictvim matadora televizni
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vyraznéji, kdyZ v pokoji Newtonovi postupné pribyva mnozstvi televizi, ale zejména je
podpoiena montazni sekvenci, kdy Newton podléha tlaku audio-vizualnich stimult.
V radé televizor, které plni funkci ¢asto ironického komentatora udalosti,1>1 prevazuji
zabéry sexu a nasili v prirodopisnych dokumentech o zvitatech, Zanrovych akc¢nich
filmech a dokumentarnich vale¢nych vyjevech.12 Newtonlv sexudlni ,upadek” je zase
nejvice rozpracovan v extravagantni montdzni scéné vzavéru filmu. Vni navstivi
starnouci Mary Lou Newtona vjeho domacim vézeni, aby se vzapéti vrhli do
extravagantnich sexualnich orgii, béhem kterych jim je jako umély penis pomocnikem
revolver se slepymi patronami. Scéna svym nasilnym a zvirecim charakterem!>3 odkazuje
k Brycové souloZi se studentkou, které byl Newton ,svédkem®, a je dalSim z pripadl
Mayersbergovy cirkusové scény. Kvalitativni posun od milovani k ZivociSnému
kopulovani je naznacovan i montazné: ,Fragmentovani souloZe nahradilo skutecnou

bohatost, kterou se vyznacovaly jejich predchozi milostné scény,“1>4 ve kterych Roeg

spolecnosti, generaci, jez nebyla televiznim vysildnim odkojena jiz od détstvi jako souc¢asnda generace
pracovnikl/divakd, kterym je kritika ostatné i adresovana. Ti nejsou schopni jiz odliSovat to, co vidi v televizi od
svého vlastniho Zivota. Thomas Newton je oproti této generaci znevyhodnén v tom, Ze témér veskeré své
poznani o lidské civilizaci je mu zprostfedkovano skrze televizi. To plati i o knize, ve které Walter Tevis pfi
setkani Newtona s baculatou alkoholickou Mary Lou popisuje jeho roz¢arovani z existence nizsi délnické tridy,
kterou Lou zastupuje a kterou americké televize zamlcuji. Mezi obéma filmy je mozné nalézat i dalsi paralely,
kupfrikladu v tom, jak v Televizni spolecnosti ,,pohlti” televize moderatora Howarda Beala, aby ho proménila

v komoditu na televiznim trhu, jejiz Zivotnost (a dokonce i holy Zivot) zavisi na divackych vysledcich
sledovanosti. V MuZi, ktery spadl na Zemi je zase Thomas Newton pohlcen svétem obrazovek ve scéné, kde ho
vidime vystupovat v televizni reklamé.

151V Odpoledni ldsce (Billy Wilder, 1957) vysvétluje postava Garyho Coopera své partnerce s tvafi Audrey
Hepburn, Ze s ni nemuze zlstat navéky. Tato situace béZi v televizi na pozadi scény ve které mimozemstana
Newtona presvédcuje jeho pozemska milenka, aby s ni navstivil kostel. Scéna zrady z Tretiho muZe (Carol Reed,
1949) zase hraje v TV v momenté, kdy se Bryce rozhodne s Mary Lou Newtona zradit.

152 Kromé koncertu Elvise Presleyho, ktery hudebné podbarvuje scénu a plsobi jako kontrapunkt
zobrazovanému, je z mnoZstvi televiznich zabéra nejsnadnéji identifikovatelny snimek Billy Budd (Peter
Ustinov, 1962), adaptace romanu Hermana Melvilla, ktery vypravi o mladém namofnikovi. Toho pro jeho
dobrosrdecnost, nevinnost a neposkvrnénou viru v lidstvi potkd mezi posadkou lodi tragicky osud — Podobné
jako Thomase Newtona na planeté Zemi.

153 \/ Tevisové knize Newton nékolikrat provede pfirovnani lidstva k opicim ¢ dokonce hmyzu. Ve filmu toto
pfirovnani neni nikdy vysloveno nahlas — je pouze naznac¢ovano montazi. Obdobné je tomu i s nasténnymi
obrazy, které vytvéreji napr. paralely mezi primaty a lidmi tim, Ze jsou ostrym stfihem ¢i prolinackami (v
kombinaci s transfokaci) davany do asociativni souvislosti. V jedné z Brycovych scén nové zaméstnany védec
zvedne ze svého stolu malého brouka, kterého si se zajmem prohlizi a film nam ho zobrazuje ve velmi blizkém
detailu. Stfih nasledné nevytvari Zadné srovnani s clovékem, je vSak pravdépodobné, Ze jde o odkaz smérem
k Newtonovi, ktery se naopak pro lidstvo stane hmyzem, které ho bude mit tzv. v hrsti (pravé za ptispéni
Brycovy zrady). NewtonUv upadek, kdy prichazi o posledni zbytky své mimozemské gracie a stava se zavislym
na alkoholu, se ukazuje nejvice ve scéné Newtonova uvéznéni. Mimozemstan se v ni snazi za pomoci pinzety
sundat svoje , lidské” ¢ocky, aby se jeho oci védci nepokusili rentgenovat. Je vsak pfilis nervdzni a védci zase
prilis netrpélivi, takZze Newtonovi zabavi pinzetu starym détskym trikem, kdy presméruji jeho zameér k jinému
predmétu — sklenici s ginem — zatimco mu vezmou plvodni véc, které se nechtél vzdat. Newton v této chuvili
pfipomina nejen dité, ale i nizSiho primata, ktery se nechal jednoduse , obalamutit”.

154 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 432.
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spojoval v harmonické paralelni montdzi nékolik riznych okamzikl jejich hiejivého
souziti. Milostnym scéndm ve filmu bude vénovan $irsi prostor jeSté pozdéji - zde slouZily

piredevsim jako diikaz rozpracovani jednotlivych tematickych okruhf.

4.5 Snaha o rozsireni percepce

Feineman v zavéru své analyzy pripomina scénu z filmu, kdy Newton pod atakem
televiznich obrazovek zacne nahlas vyktikovat: ,Vypadnéte z mé hlavy! Nechte mé na
pokojil“, coZ je podle néj ,presné to, co Muz, ktery spadl na Zemi ¢ini svym divakiim. Roeg
zobrazuje rozsahlou $ifi témat bez benefitu pevné strukturovaného narativu, vielych
postav ¢i disciplinovaného tematického vyvoje. Misto toho nas bombarduje sérif
vizudlnich obrazii, které nas nuti reagovat vjednu chvili vazné, a vdruhé chvili se
smichem.“155> Onen cirkusovy aspekt filmového stylu je nakonec i tim, co z néj podle
Feinemana ¢ini Roegliv doposud nejradikalnéjsi pocin - rezignace na jednotny styl je
Roegovym ,logickym vytsténim postoje po odmitani racionalni koherence“.15¢ Feineman
svoji ivahu uzavira tim, Ze tento experiment se setkal s netispéchem jednodusSe proto, Ze
Roeg klade na své divaky pfrilis velké poZadavky.

Intelektualni narocnosti si v§ima i dvojice autorek Beverle Houston a Marsha
Kinder, které v knize Self and Cinema podrobuji film detailni sémiotické analyze. Spravné
si v§imaji, Ze Roeg Casto ,testuje divackou pamét“ a jeho styl - podobné jako samotna
Newtonova mysl - ,upfednostiiuje obrazy pied linedrnimi a verbalnimi konstrukty*.
Ostatné Roeg sam vnimal film jako ,ptenos myslenky, ktery vznika juxtapozici obrazu.“157
Jeho radikalni pristup ovSem podobné jako v pripadé Walkabout neni pro kazdého.
»,Komplexita [Roegova] kinematografického stylu a téma rozsirené percepce jednoznac¢né
prokazuji, Ze Roeg je na Newtonové strané [...] a snaZi se nas vychovat jako ¢leny své
elity.“158

Roeg Sel mozna v konstrukcich svych filmi podobné daleko jako Bordwellem casto
reflektovany JasudZiro Ozu, kterého teoretik radil mezi hrstku filmard, kteri své filmy

vnimaji jako ,divacky zaZzitek stejné jako umélecky objekt, jako konstrukt na zakladé

155 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 128.

156 Tamtéz, s. 140.

157 PENMAN, lan. Bad Timing: A Codyfing Love Story, American Film, ¢. 21, 1980, s. 107
158 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 402.
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vzorce, ktery muzZe, ale také nemusi byt odhalen v pribéhu ¢asu. Podobné jako kdyz
basnik skryje do svych versu slovni hiicky ¢i numerické kody“. Stejné jako u Ozua je i u
Roega mozna do jisté miry platné, Ze ,predpokladal divaky, kteri budou jeho filmy
nahliZet, jako kdyby se obrazy nachdazely ve virtualnim prostoru, kde je moZzné kazdy
zabér porovnavat s kazdym zabérem dalSim.“15% Pfipomenme v této souvislosti [zodovo
prirovnani Roegovych filmu k bludisti - kdyZ si chaoticky syZet jeho filml predstavime
jako sérii zabérl v prostoru, mizeme odhalit jeho skrytou symetri¢nost a souvislosti. To
plati bezmadla i o MuZi, ktery spadl na Zemi, kde Roeg sice nabizi divakovi mnoZstvi
scénografickych, zvukovych a intertextualnich voditek, a naraci i vztahy mezi postavami
ustanovuje zejména asociativnimi a symbolickymi montazemi, ale pfitom poskytuje - pro
neustalé naruSovani narativnich i stfihovych konvenci - velmi nizkou miru Bordwellovy

komunikativnosti.

159 BORDWELL, David. Poetics of Cinema, s. 53.
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5. Kapitola - Ted' se nedivej (1973)

Ted’ se nedivej je dalSim Roegovym filmem, ktery divackou percepci smétuje k patrani po
souvislostech mezi jednotlivymi zabéry i celymi zabérovymi radami, jejichz skryté
vyznamy objasnuji déj filmu a prohlubuji jeho tematické roviny. Divakovu myslenkovou
aktivitu spousti Roeg opét montaznim spojovanim - jednak minulosti s pritomnosti ci
dokonce budoucnosti, tak i znepokojujicim propojovanim jevli odehravajicich se
paralelné v pritomnosti. Konstrukce syZetu tentokrat nevede divaka tolik
k retroaktivnimu sestavovani fabule - ve smyslu pochopeni toho, co se odehrava na
pozadi déje a co motivuje postavy v jejich jednani - ale je naopak smérovana
k predikovani toho, co ma na casové ose filmu teprve nastat. Roeg zarovein z tohoto
procesu cini zfidel svého vypravéni a stavi ho do tematického epicentra svého snimku.
Jak si v§ima James Palmer a Michael Riley ve svém spole¢ném clanku, ,Ted se nedivej,
prozkoumava na poli vizudlntho média téma vidéni (vision), a ¢ini tak jak na Urovni
narativu, tak i narace.“160 Film vypravi o architektovi Johnu Baxterovi, vzdélanci britské
vyssi stredni tridy, ktery je nadan jasnoziivymi schopnostmi, které si nechce pripustit. A
vypravi zplisobem, ktery umoziuje divdkovi - podobné jako Baxterovi — nahlédnout za
pozitivistickou oponu k iracionadlnimu pozadi skrytych souvislosti, manifestovanych v
s,pozoruhodné hustoté vztahi mezi jednotlivymi fragmenty, jejich symbolickém
potencialu a v jejich narativnim zpracovani“.161

Roegova adaptace stejnojmenné povidky162 od anglické spisovatelky Daphne du
Maurier byla ve své dobé nékterymi autory v odborném tisku kritizovana pro sviij priklon

k ,pokleslému“ hororovému Zanru,163 ¢i CasteCné odmitnuta jako pouha ,burZoazni

160 pALMER, James a RILEY, Michael. Seeing, Believing, and ,Knowing’ in Narrative Film: Don’t Look Now
Revisited, Literature/Film Quarterly, Spring 1995, s. 14.

161 Tamtéz, s. 15.

162 | iterarni predlohu uvozuje pfima rec: ,Ted se nedivej, ale o dva stoly dal jsou dvé staré panny, které se mé
snazi zhypnotizovat,“ kterou pronese John Baxter v restauraci ke své Zené. Ze scénare filmu, ktery pro Roega
napsal Allan Scott a Chris Bryant, byla naopak ona titulni véta vynechana. Vzhledem ke kratkému rozsahu
povidky byl ale jinak filmovy prepis daleko vyrazné rozsiten a prohlouben. Film tak naptiklad nezacina scénou
v restauraci, ale predchazi ji jeSté prolog, ve kterém se dcera Baxterovych utopi v prilehlém jezirku u jejich
domu. V povidce se o smrti dcery, kterd zemrela na zapal mozkovych blan, dozvidame azZ retrospektivné. Oproti
filmu v povidce také neni naptiklad specifikovano Johnovo povolani, neobsahuje jeho pad z leseni v kostele a
Johnova jasnozriva vize se v ni objevuje pouze jedna — flashforward manzelina prijezdu zpatky do Benatek.
Filmovy scénar je oproti povidce, ktera je skutecné spiSe jen znepokojivou ,povidackou”, zabydlen daleko
plnokrevnéjsimi postavami, jejichZ charaktery jsou rozpracovany skrze dodatecné dramatické situace.

163 DEMPSEY, Michael. Review: Don’t Look Now, Film Quarterly, Spring 1974, s. 39.
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povidacka“.164 Rizni teoretici vSak na filmu naopak ocetiovali, jak skrze hororové motivy
Roeg tematizuje epistemologickou problematiku nazirani skutecnosti.16> V nasledujici
analyze se proto budu zaobirat pravé zplisobem zapracovani této problematiky do
vypravéni, a to nejen skrze subjektivni optiku hlavni postavy filmu. John Baxter je -
podobné jako Newton v MuZi, ktery spadl na Zemi - nadan jistymi nadptrirozenymi
schopnostmi, které riizné moduluji naraci. A to jak ve formé nekonvencnich stiihovych
vzorcl, které ,,ustanovuji nepravdépodobné vazby mezi filmovym materidlem a tlaci nasi
pozornost smérem k témto zadhadnym spojitostem“16¢, tak i ve zptisobu originalni prace
s tzv. flashforwardy. Zamérim se také na Roegovo casté ,prepinani" mezi neomezenou
vSevédouci naraci a subjektivni naraci omezenou na znalosti postav, kdy je tato
rozporuplnost v Ted’ se nedivej manifestovana zejména stfidavym uZivanim
subjektivnich/objektivnich flashbackli ¢i flashforwardi - tedy téch motivovanych
psychologicky s témi, co jsou uZity jako externi autorsky vstup.

Neil Feineman mezi Roegovymi snimky vyhodnocoval Ted’ se nedivej jako daleko
pricetnéjsi a primocarejsi film, umoZnujici se divakovi orientovat pomérné dobrte v déji i
béhem prvniho zhlédnuti,167 a stejné tak se i Roeg nachazel v tviir¢cim obdobi, kdy o sobé
nedlouho po wuvedeni filmu prohlasil: ,Balancuji na hrané - tihnu pouze k
casteCnému reformismu. [...] Vim, Ze bych nedokazal onu linii prekrocit absolutné“168
Svymi montdZnimi postupy vSak Roeg vyklady svého filmu opét komplikoval, a jak na
divaky, tak i na postavu samotného Johna Baxtera znovu kladl ,poZadavky, aby rozsirili

svoje vidéni“.169

164 HAY, David a DAVIS, Elliott. Nicolas Roeg, Cinema Papers, April 1974, s. 175.

165 podnétné analytické postiehy tohoto druhu se objevily zejména v textech, kde se k Ted'se nedivej vraceli
autofi v 90. letech na strankach Casopist Sight and Sound [viz DICK, Leslie. Desperation and Desire, Sight and
Sound, €. 1, 1998, s. 11-13.] a Literature/Film Quarterly [viz PALMER, James a RILEY, Michael. Don’t Look Now
Revisited, Literature/Film Quarterly, s. 14-25.]. Film dokonce v dedikovanych ¢lancich rozpracovavaly i autorky
na prelomu tisicileti v akademickém ctvrtletniku Screen, kde pohled rozsitovaly o feministickou perspektivu Ci
analyzu skrze medialni studia. [Viz WILSON, Kristi. Time, space and vision: Nicolas Roeg’s Don’t Look Now,
Screen 40, €. 3, 1999, s. 277-294; WATKINS, Elizabeth. Don’t Look Now: transcience and text, Screen 56, C. 4,
2015, s. 436—-449.]

166 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 44.

167 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 98.

168 HAY, David a DAVIS, Elliott. Nicolas Roeg, Cinema Papers, s. 177.

169 KINDER, Marsha a HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing: The Exorcist & Don’t Look Now, Cinema, ¢. 34,
1974, s. 28.
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5.1 Nadprirozené védomi souvislosti

Snimek Ted’ se nedivej zac¢ina kultovnil70 scénou naplnéni zlé piredtuchy, kdy se manZelim
Baxterovym (Donald Sutherland a Julie Christieova) v jezefre utopi mala dcera. Roeg zde
v kiiZové montazi kombinuje dvé narativni linie, které ovsem - oproti jeho zvyklostem -
zachovavaji jednotu prostoru i ¢asu: Zatimco se John Baxter ve své kancelari pripravuje
na pracovni zakazku restaurovani renesancniho kostela v Benatkach a konverzuje se svoji
Zenou, jejich dvé déti si hraji venku u jezera pred domem. Motivace v propojovani obou
udalosti se zprvu jevi jako konvencni a srozumitelnd - skladba znazoriuje jejich
Casoprostorovou simultannost. Obrazy z obou linii jsou ale postupné propojovany na
zdkladé stale CastéjSich asociaci - dcera v Cervené plasténce X osoba v Cerveném na
diapozitivu z kostela, kterou si prohliZi John; dcera hodi balének do vody X John hodi
manZelce cigarety; balének dopada do vody X John prevrhne sklenici vody na diapozitivy.
Motivace pro tyto prechody se jevi iraciondlni a upozornuji, jak uvadi John Izod, na tzv.
synchronicity - jako by mezi Casové soubéZnymi jevy existovala jista nepochopitelna
kauzalni souvislost.17! |, Dvé zdanlivé realistické udalosti se stavaji podivnymi a
nekomfortnimi, jelikoZ montaz Ipi na jejich nevysvétlitelnych podobnostech,“172 piSe Neil
Sinyard a dodava, Ze vyznam téchto znepokojivych korespondenci si oproti divakovi
filmové postavy neuvédomuiji. To ale neni Uplné pravda - retézce zabéri obsahuji detaily
tvare Johna Baxtera, ¢imz je konven¢né naznac¢ovano, Ze urcitou spojitost mezi témito jevy
nevnima pouze divak, ale i filmova postava. Znepokojujici pocit v této scéné navic posiluje
i blizky zabér na diapozitiv, ze kterého se - potom co na néj John prevrhne vodu - vytine
Cervend tekutina, jakoby dvourozmérna plocha zacala krvacet. John si tento
nevysvétlitelny jev, ktery mize byt pouze jeho predstavou, uvédomuje jako ,varovani®,
ale az priliS pozdé. KdyzZ od didku zvedne pohled, je na Johna nasttiZen zabér jeho syna
béZiciho v panice k domu. AZ tato ,vize“ donuti Johna vybéhnout k jezirku, priCemz je do

jeho akce vestrizen stylizovany zabér (nadhled, zpomaleni), jak se jeho dcera Christine

170 Kultovni status scény pripisuji faktu, Ze je — hned po scéné manzelského sexu — zmifiovana témér v kazdém
textu souvisejicim s Ted'se nedivej. Spisovatelka Leslie Dick ve svém c¢lanku Desperation and Desire naptiklad
popisuje, jak v ni po vice neZ dvaceti letech Uvodni scéna stale hrozivé rezonuje. [DICK, Leslie. Desperation and
Desire, Sight and Sound, s. 11.] Neil Feineman zase sugestivitu a pamétihodnost scény doklada na prikladu
Zeny, kterd musela z kinosalu odejit, jelikozZ ji zpracovanim az pfilis pripominala vlastni zkusenost s topici se
dcerou. [SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 101] Dokonce i autor této prace v sobé uchovava na
tuto mrazivou scénu zasutou vzpominku ze svého raného détstvi, kdy film ndhodou bézel v televizi.

1711Z0OD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 82.

172 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 47.
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potapi pod hladinu jezera. KtiZovy stfih konecné propojuje ve spole¢ném prostoru pied
domem obé linie Johna a jeho déti, zaroven se zturocuje zla predtucha, ke které montaz
celou dobu smeérovala. John ovSem vytahuje topici se dceru zvody priliS pozdé -

resuscitovat se mu ji jiZ nepodari.

Priklady asociativniho spojovdni dvou linii v uvodu Ted’ se nedivej.

Z hlediska naratologie je v ivodni scéné Johnova postava - diky jeji implikované
schopnosti, kterou bychom mohli oznacit za ,,nadprirozené védomi souvislosti“ — stavéna
relativné na stejnou uroven znalosti jako divak. Nejedna se ovSem o narativni normu,
ktera by byla obecné platna. JiZ ivodni dva zabéry filmu - predchazejici pravé popisované
scéné - se vyznacuji zcela protikladnym zplsobem vypravéni. V dplné prvnim zabéru,
ktery ustanovuje rovnéz i titulkovou sekvenci, vidime osudné jezirko, biCované
deStovymi kapkami, na které kamera postupné zoomuje. Ty jsou po chvili prolnuty do

zabéru na potemnélé okenice, zevnitt neidentifikovatelné mistnosti, skrz které prosvitaji
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slunecni paprsky. Nasleduje zatmivaCka a aZ poté jsou v uUvodni scéné u jezirka
piredstaveny obé hrajici si déti. Oba vstupni zabéry jsou piipady flashforwardt, které
nejsou produktem mysli Zadné z postav, ale naopak projevem ,narativniho védomi sebe
sama“, jak naraci v Ted’ se nedivej charakterizuje dvojice Palmer a Rileyl73 ve shodé
s Bordwellovou terminologii. Ten obdobné flashforwardy rovnéZz vyhodnocuje jako
snejednoznacné komunikativni“ smérem k divdkovi, a to predevSim ,vzhledem
k neodmyslitelnému syZetovému pohybu vpred za klasickych projekénich podminek“.174
Uvodni zabérova dvojice oviem dopiedu divaka ani neupozoriiuje na to, Ze jde o zabéry
vytrzené z linearniho plynuti narativu, které se ve filmu budou znovu pozdéji objevovat.
Jde zaroven o pripady Roegovych ,montaznich fragmentl, ke kterym nema divak
dopredu dostatecna voditka a jejichZ konotativni zatiZeni je mozné rozkryt aZ postupem
filmu.

Zatimco se samostatny zabér na destivé jezirko, ktery je po incidentu emotivné
zatiZen probéhlou tragédii, objevuje ve filmu nedlouho po utonuti Christine, pomérné
neutralni zabér na svétlem prosvicené okenice se ve filmu podruhé nachazi az vyrazné
pozdéji a predchazi scéné milovani mezi Johnem a Laurou.17> Pfi zpétné analyze je tak
mozné interpretovat, Ze Roeg otevira Ted’ se nedivej zabéry, které zvlast reprezentuji
motivy smrti (utonuti Christine) a Zivota (milostné splynuti, které mize vést ke stvoreni
nového Zivota)l7¢ - tedy idejemi, které jsou v jeho filmech v Castém dialektickém svaru,
jak bude doloZeno pozdéji. Tuto intelektualni Sifru je ale moZné rozkdédovat pouze za

predpokladu, Ze film recipient neuchopuje jako dilo odehravajici se v limitovaném

173 pALMER, James a RILEY, Michael. Don’t Look Now Revisited, Literature/Film Quarterly, s. 22.

174 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 79.

175 Ackoli by samotny zabér na okno v tvodu filmu nemusel nutné znadit flashforward — zabér by ostatné mohl
ukazovat prostor jejich hotelového pokoje jesté davno predtim, nez do hotelu dvojice postav dorazi — ale
zvukova slozka jasné metonymicky nastavuje, Ze jde o zabér na okno v konkrétnim a budoucim okamziku, ktery
ma ve fabuli teprve nastat. Zabér je doprovazen totoznou zvukovou stopou jako pozdéji ve filmu, kdy je mozné
slyset, jak si John brouka pisnicku a posléze spusti sprchu.

176 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 45. Uvodni dva zabéry takté? naznacuji souvislost dvou riznych
matérii — vody a skla — které jsou nasledné ve filmu soustavné montazné i mizanscénicky propojovany. O jejich
symbolice se zajimaveé rozepisuje napriklad James Gifford: ,Sklo predstavuje symbol zavoje mezi fyzickym a
spiritudlnim svétem,” které je az pfrilis jednoduse roztristéno v pripadech, kdy dochazi ke kolizi obou rovin.
NapfF. kdyZ John(v syn prejede sklo v Gvodu filmu, jeho sestra se nedlouho na to utopi; uvolnéné prkno

v kostele také nejdfive proleti sklenénou tabuli, nez srazi Johna z chatrného leseni. Nejvice signifikantni je pak
podle Gifforda moment, kdy John ve smrtelnych kifecich prokopne sklenéné okénko, ¢imz se ,sdm ocitne za
zavojem”. Voda zase ,funguje jako tekuté sklo, nikoli jako symbol Zivota, ale jako symbol Zivota na druhé
strané. Sehrava podobnou ulohu jako sklo: odraz, separator, okno do jiného svéta.” [GIFFORD, James. Don’t
Look Now, Photon, €. 25, 1974, s. 44.]
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Casovém horizontu, nybrz na néj nahlizi jako na artefakt ¢i text, u néjz vystoupi z
,Klasickych projekénich podminek a jeho temporalitu tak v jistém ohledu limituje.

Z hlediska naratologie je dvojice ivodnich flashforward dokonce mozné ¢ist i jako
signifikanty oznacujici Ustfedni téma jasnozrivosti. Palmer a Riley uvadéji, Ze narace
filmu, ktera skrze zabérovou dvojici ,znaci svoji vlastni jasnozrivost”, stavi divaka do
pozice, ve které se ve filmu pozdéji ocitne i John, a kdy ho jeho jasnozrivost varuje pred
ohroZenim jeho Zivota. Rozdil mezi divakem a filmovou postavou ovSem neni tolik v tom,
Ze pri neschopnosti desifrovat vyznam obrazii ,,nehrozi divakovi oproti Johnovi smrt*,177
jak s nadsazkou uvadéji oba autofri, ale predevsim v tom, Ze divakovi narace casto skrze

montaz zobrazuje i to, co je Johnovu pohledu zapovézeno.

5.2 Roviny zapletky

Do Benatek, kde se odehrava zbytek filmu, nds Roeg presouva chvili potom, co John
vynese v naruci utonutou holc¢icku a marné se ji pokusi resuscitovat. Ze dveii domu
vychazi nic netusSici Laura, ktera vydésené vykrikne, kdyZ spatfi svoji mrtvou dceru, nacez
nasleduje ostry stiih do rotujici vrtacky v zakladech benatského kostela. Tento strih,
uzivajici asociativni zvukové transformace vykriku ve zvuk vrtacky dolujici kamen,
piresouva divaka nejen v prostoru, ale i prudce vpred na casové ose.178 Architekt Baxter je
v Benatkach, kde mimochodem tou dobou policie patra po sériovém vrahu, uprostied
rekonstrukcnich praci, kde s nim Laura travi volny cas. V nasledujici scéné je pti obédu
vyru$i dvojice podivnych staten, které ziraji smérem k jejich stolu. KdyZ jedné z nich
zavane pruvan do oka smitko prachu, vydaji se na toaletu, po cesté vSak narazi do stolu
Baxterovych, naceZ se jim Laura rozhodne pomoci. Na toaleté se ukaze, Ze jedna ze sester
je sice slepa, ovSem oplyvajici nadprirozenym vidénim. Sdéli Laure svoji vidinu malé
holcicky, ktera Baxterovi idajné doprovazela u obéda a snaZila se rodi¢im sdélit, Ze je

v posmrtném Zivoté Stastnd. Laura je otfesena, obzvlast potom, co Heather, sestra-

177 PALMER, James a RILEY, Michael. Don’t Look Now Revisited, Literature/Film Quarterly, s. 22.

178 Chtél jsem, aby tento stfih fungoval jako vystiel dopfedu v ¢ase,” uvadi Roeg v rozhovoru, kde vysvétluje,
Ze v prvnich verzich scénare se méla mezi Uvodni sekvenci u jezirka a Benatkami nachazet titulkova sekvence.
Roeg chtél obé situace vice propojit a zaroven znejistit divaka v tom, kde se nahle ocitl a co se to déje. [MILNE,
Tom a HOUSTON, Penelope. Don’t Look Now: Interview with Nicolas Roeg. Sight and Sound. Winter 1973/74, s.
5.]
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médium, zmini dlleZity detail, Ze byla Christine odéna do zarivé plasténky (kterou méla
v moment svého utonuti). Po navratu Laury do restaurace se ji zato¢i hlava, prevrhne
k zemi stlil obtézkany spoustou jidla a piti, a je poté hospitalizovana. John ji v nemocnici
pozdéji nalezne v dobrém rozmaru, pramenicim ze setkani s dvojici sester, kterym John
naopak od prvniho momentu nedtvéruje. Mezi manzeli se tak rodi konflikt. Po cesté
z nemocnice navstivi spole¢né kostel, kde si John vSimne pritomnosti sester, a o néco
pozdéji se oba ztraci v temnych benatskych zakoutich. John zde poprvé spatti drobnou
postavu v ¢erveném, vnéjsimi atributy napadné piripominajici jejich zesnulou dceru. Stiih
na tuto souvislost — dcera v Cerveném u jezirka X postava v cerveném na diapozitivu -
upozornoval jiZ v ivodni sekvenci. Je to pravé ,vidouci“ John, kdo si - oproti Laure - v§ima
mnoZzstvi znepokojujicich jevi: sester, jak je vrestauraci sleduji, jejich pritomnosti
v kostele, ¢i ¢ervené postavy. KdyZ se manzelé ztrati v neznamych ulickach, u jednoho
kanalu John dokonce prekvapené prohlasi ,Tohle misto ja znam.“179

V duchu svého psychoanalytického pristupu popisuje John Izod zapletku filmu jako
pribéh ,truchliciho otce patrajictho mezi Zivymi po stopach své zesnulé dcery, aniz by si
byl jakkoli védom toho, co vlastné hleda.“180 [zod dodava, Ze jde ,o0 kuridzni patrani, jen
co je pravda. John Baxter si totiZ nepripousti, Ze by po cemkoli patral, a dokonce neexistuje
pro jeho patrani ani Zadny viditelny dikaz.“ Presto ziskava vypraveéni urcity tah, ktery je
podle néj podminén dvéma ,mocnymi faktory“. Prvnim z nich je podle Izoda kuriozita,
kterou v divacich vyvolava ivodni scéna a zejména sugestivni ruda plasténka, ve které se
Christine utopila. Cervend barva jednak sméfuje divdkovu pozornost k narativné
dtlezitym objektiim, a jednak vytvari urcitou vizualni konzistenci celému filmu, protoze
k sobé pritahuje divakovu pozornost. Nejmarkantnéjsi rudou indicii je zcela jisté tajuplna
postava odéna do Cerveného kabatce, kterou John v Benatkach zahlédne celkem trikrat,
pricemz se mu nakonec jejich konfrontace v zavéru filmu stane osudnou.

Druhym faktorem, ktery drZi pohromadé zapletku, jsou podle Izoda momenty, které

odhaluji ,skryté kolbisSté, ve kterém déjové udalosti skutecné vedou ke konsekvenénim

179 Houston a Kinder se naptiklad domnivaji, Ze John jasnozfivé rozpoznava dany prostor jako misto, kde

v zavéru filmu nalezne svoji smrt, nacez jesté ve stejné scéné zahlédne i svého budouciho vraha. [KINDER,
Marsha a HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing, Cinema, s. 28.] Misto, kde John pronese svoji vétu, neni vsak
dostatecné exponovano zplsobem, aby ho v zavéru filmu divak rozpoznal. Jde tak spiSe o nepodloZenou
spekulaci, ktera ovsem v logice interpretacnich Sablon dava smysl. Jedinym znakem spojujicim obé mista je
pouze pritomnost bilé mysi, ktera plave na temné hladiné kandlu — to ovSem nepotvrzuje, Ze jde o totozné
misto.

180 170D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 67.
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jeviim“.181 Ve scéné v restauraci je to naptiklad pravé John, kdo zavre blizké okno a
zplsobi tim privan ve dverich, ktery vysle smitko do oka jedné ze sester. Ackoli si toho
John sam vS§im3, nepriklada tomu velky vyznam. Nedochazi mu tim padem ani to, Ze to byl
praveé on, kdo utvoril podminky pro setkani mezi sestrami a Laurou na toaletach. Baxtertiv
pozitivisticky pristup ke svétu mu tak vlastné neumoznuje spolecné s divakem vnimat
potencialni kauzalitu mezi tim, co vidi a co se ve svété filmu odehrava. Vznika tak Casto
napéti mezi tim, co vidi divak a Baxter nikoli (napft. ivodni zabéry filmu), ¢i tim, co vidi
s divakem spolecné, ale Baxter to ,vidét“ nechce (napft. spojitost mezi utonulou dcerou a
tajuplnou détskou postavou v Benatkach). Nékdy ovSem neni ale ani jasné to, zda Baxter
skutecné zahlédl svym vnitinim zrakem néco spoletné s divakem, zda tedy napriklad
vavodu doopravdy vnimal zablesky zparalelni situace pred domem s takovou
naléhavosti jako samotny divak.

Americka spisovatelka Leslie Dick v souvislosti s onim napétim piSe o Roegové
rezignaci na tzv. ,rozliSujici znaky“ (narrative markers)182, kterymi by dopredu avizoval
yharativni posuny“ (narrative shifts) bud’ smérem dovnitf ¢i ven ze subjektivni imaginace
¢i dozadu/dopredu na casové ose. Jako priklad uvadi moment, kdy John poprvé spatri
v dalce probéhnout drobnou postavu v rudém kabatu. Podle autorky si nemiZeme byt
jisti, zda neslo pouze o jeho halucinaci - existence postavy se potvrzuje azZ v momenté, kdy
se s ni John stfetne tvari v tvar. ,Tim, Ze Roeg tyto rozlisujici znaky vynechava, utvari tak

narativ, ve kterém je vnitini a vnéjsi svét tragicky a désivé protkan do sebe navzajem."183

5.3 Sdilené védomi

NemoZnost odliSit od sebe objektivni a subjektivni je ostatné i charakteristickym znakem
Roegovy montazni enigmy, ktera nechava divaka lavirovat mezi tim, zda je usporadani
obrazli dilem autorského komentare ¢i mysli postavy. V tomto duchu dosti piiznacna
scéna se odehraje béhem Laurina setkani se sestrami na damskych toaletach, zatimco

John vyckava v restauraci.’8% Roeg zde montaZné buduje nejistotu mezi tim, co svym

181 Tamtéz, s. 68.

182 D|CK, Leslie. Desperation and Desire, Sight and Sound, s. 13. Bordwell ve stejném duchu pouziva oznaceni
,hapovédy” (cues).

183 Tamtéz.

184 \/iz PALMER, James a RILEY, Michael. Don’t Look Now Revisited, Literature/Film Quarterly, s. 18—19.
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vnitifnim zrakem vidi ,neuvédomély“ jasnoziivec John a co ,uvédomélé“ médium
v podobé slepé sestry Heather. Jeji slepota a zrak ,obraceny dovniti“ je zde akcentovan
zabérem na zrcadlové tabulky, ve kterych se Heather odrazi a multiplikuje v majestatnim
triptychu, po némz nasleduje velky detail na jeji tvar. Roeg z néj stiiha na Johna Baxtera a
kamera zoomuje do jeho tvare, ktera se zahledi mimo ram obrazu. Co John vidi, je
vysvétleno nasledujicim subjektivnim zabérem na motskou hladinu benatského kanalu
skrze okno restaurace. Roeg v danou chvili prechazi prolinackou (pravdépodobné) do
Johnovy vzpominky na odjezd z Londyna. Laura sedi zachmurena v auté, prsi a do auta
naseda jeji muz. Ve velkém celku na diim odjizdéji se zavazadly na stiese auta. Podle
Palmera a Riley je mozné skladbu zabért vykladat jako kdédovani, které se odvolava
k minulosti skrze Johnovu pamét, kdy se skrze vodni hladinu rozpomina na udalosti
asociované s utonutim Christine. Po zabéru odjezdu manzell se objevuje (a opakuje)
uplné prvni zabér celého filmu - tedy zabér na jezirko, ve kterém se utopila jejich dcera -
ktery stidle mize byt soucasti Johnovych vzpominek. Montadzni sekvence je ovSem
problematizovana tim, Ze po jezirku se prolinackou nevracime k subjektu Johna, nybrz na
velky detail slepych oci Heather. Palmer a Riley si pti analyze scény vypomahaji terminem
,mindscreen“, ktery si vypujcuji od teoretika Bruce Kawina, jimZ je oznacovan
mySlenkovy prostor mysli postavy, reknéme jeji ,interni subjektivni zabér".
Retrospektivni ,mindscreen” je tak tedy zjedné strany ramovan pohledem Johna a
z druhé strany zabérem na Heather, coZ znemozZnuje jednoznac¢né vyhodnotit, komu
z dvojice postav tento myslenkovy prostor vlastné naleZel. MiiZe jit snad o ,mindscreen”
Johna Baxtera, rozpominajictho se na odjezd z Londyna, ktery je soucasti SirSiho

,mindscreenu” Heather?
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1. Zdbérovd rada montdze mysli Johna Baxtera a slepé Heather.

Obdobny montazni moment, ktery organicky propojuje dva riizné mentalni svéty,

«“

nasleduje vzapéti znovu. ,Smeéje se a je Stastng, jak jen milize byt,“ prohlasi Heather a Roeg
z ni stfiha na Christine, ktera s dsmévem utikd v Cervené plasténce smérem na kameru.
Strih jakoby potvrzoval jeji slova a ilustroval jeji vizi. Dcera je ovSem nasledné prolnuta
do detailu Uustfedniho diapozitivu interiéru kostela s cervenou postavou, ktery si
vrestauraci znovu prohliZi John. Palmer a Riley se pritom v dané sekvenci nesnaZzi
definitivné rozklicovat, zda je ,narativnim zdrojem obrazi“ pouze jedna z postav a zda jde
tedy dominantné o vize Heather ¢i vzpominky Johna, a dokonce pripousti, Ze do montaze
moZzna vstupuje kromé ,vypravéci-postav” i ,vypraveéc ve tireti osobé“ - tedy samotny
Roeg, ktery ,z vlastni iniciativy vstupuje svobodné dovniti a ven mysli postav“. NesnaZi
se tedy jednoznacné interpretovat a ponechavaji tak montazni sekvenci jeji enigmaticky
charakter, ktery ji pravoplatné prislusi. Dvojice svoji ivahu uzavird tim, Ze divak je

postaven pied ,volny Fetézec signifikantt, jejichZ vysledkem je ocarovani a neprijemny
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pocit, Ze narativ ani narace nejsou ukotveny.“185 Ackoli je toto zneklidnéni divaka davano
do souvislosti szanrovou podstatou snimku, jehoz hriiza se projevuje skrze
epistemologickou nejistotu a neschopnost rozklicovat, co je a co neni skutecné, a tudiz
nebezpecné, obdobé ,nezakotvené“ se jevi i postupy strihové skladby. Ta dané pocity

nejen pomaha zprostredkovat, ale rovnéz divaka znejiStuje svoji nepredvidatelnosti.

2. Zabérovd rada montdze mysli Johna Baxtera a slepé Heather.

5.4 Rozmanitost strihové skladby

Skladebné postupy Ted’ se nedivej se soustavné proménuji v provazanosti s tim, do jaké
miry Roeg chce, aby byli divaci napojeni na postavu Johna Baxtera. Oproti filmim
Walkabout a MuZ, ktery spadl na Zemi, kde Roeg udrzuje od postav spiSe distanci, se v Ted’
se nedivej nachazi hned nékolik scén, které Roeg zachycuje obdobné, jako bychom je
v krizovych situacich subjektivné sami prozivali.18¢ Tézi béhem nich predevsim
z expresivnich moznosti stfihové skladby a kamerového snimani, a jejich schopnosti

modulovat ¢as udalosti. V Ted’ se nedivej zaroven moZnost empatického souznéni

s postavou podporuje fakt, Ze John je psychologicky jasné vyprofilovanou postavou, se

185 Tamtéz, s. 20.
186 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 137. Na daném misté uvadi autor i pfiklady z Walkabout a MuZe, ktery
spadl na Zemi. Zadny z nich oviem neni, dle mého nazoru, natolik signifikantni a pfesny.
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kterou je mozné se — oproti mimozemskému panu Newtonovi ¢i cizim jazykem hovoricim
Aboridzincovi - daleko jednoduseji identifikovat. Jednou z takovych situaci zesileného
proZzitku s postavou je moment v uvodni sekvenci, kdy se John vynofi z jezera s utonulou
dcerou v naruci. Kamera je snima z vyrazného nadhledu, coZ divakovi umoZiiuje hledét do
Johnovy tvare, zkroucené bolestnym revem, ktery je navic nasazen asynchronné, coz
pridava scéné na jeji syrovosti. Zabéry jsou zpomalené, je uZit tzv. ,overlaping editing”
(Bordwell), kdy nasledujici zabér opakuje ¢ast zabéru predchoziho, coZ subjektivné
prodluZuje tragickou udalost. ,Skrze tuto manipulaci s ¢asem je [Roeg] schopen obdarit
tyto udalosti zdrcujici opravdovosti a silou,” piSe Feineman.187 Stejnymi sugestivnimi
prostredky je ostatné prodluZovan i pad Laury v restauraci, béhem kterého na sebe
pirevrhne stll posety mnozstvim jidla a piti. Pozoruhodna je v ohledu obou pripadi i
dynamika stfidani kontinualniho a nenavazného strihu, kdy prvni zpiisob skladby dava
vyniknout tomu druhému a naopak: Pred vytaZenim Christine z jezirka tak k nému John
pribiha v delSich zabérech, kdy strih pohybové navazuje presné tam, kde v predchozim
zabéru skoncil, a to stejné plati o momentu, kdy John nasledné kraci s bezvladnym télem
Christine od brehu smérem k domu. Laura zase pred padem prichazi z toalety ke stolu
v neprerusovaném zabéru, kdy po jejim kolapsu stylizovaném vyrazovymi prostiedky
nasleduje opét neprerusovany zabér, ve kterém je na nositkach vynaSena ven
z restaurace, zatimco ji John drzi za ruku. Roeg tak v obou ptipadech vyuzivd dynamiky
realistickych a stylizovanych prostiedkii k tomu, aby krizovou situaci vygradoval a
nasledné ji nechal v postavach i divakovi nalezité doznit.

MontaZzné vyjimecna je scéna, odehravajici se v déji filmu predtim, neZ John poprvé
zahlédne postavu v cerveném - scéna manzelského sexu. Oproti predchozim
dramatickym momentim zdlraziiuje montdz béhem sexu citlivost dané scény,
neupiednostiiuje hledisko ani jedné z postav, ¢imz dava vyniknout jejich milostnému
splynuti. Do souloZe od zacatku milovani ,probleskuji“ momenty, kdy se milenci po sexu
oblékaji a pripravuji na veceri. Roeg ve strizné rozdélil linearni scénu na dva ¢asové bloky,
které po sobé bezprostredné nasleduji, tedy sex a post-coitum, a vetkal je do sebe. Scény
oblékani, které jsou zpocatku vnimany jako flashforward se castéjSim opakovanim

zacinaji pocitové stavat pritomnosti. Zabéry z priibéhu souloZe zase postupné prestavaji

187 Tamtéz.
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definovat pritomny okamzik a stavaji se vzpominkou na sex.!88 Tento unikatni
kinematograficky prozitek Casu je zaroven podpoien zplisobem snimani a vybérem
zabérl. Zatimco ,prostiihy“ do budoucnosti jsou nejprve spiSe vécného razu (sundavani
kosSile z raminka ve skiini, zapinani sukné atd.), postupné v nich zac¢inaji dominovat tvare
Johna a Laury, pricemz v linii milovani se zase opousti od subjektivizujicich zabéri do
tvare manzelli a pracuje se jiZ s objektivnéjsimi zabéry kopulacnich pohybii. Ackoli je
strihové usporadani scény otevieno intepretaci a je mozné v ni ¢ist autorsky komentar
k pomijivosti ¢asu, funguje zaroven natolik silné na emocionalni roviné, Ze neni nutné si
montaz vykladat intelektualné.

Roeg natocil tuto milostnou scénu, ktera ptivodné nebyla ve scénari,8% aby
podporil mezi manzeli vzajemnou intimitu, jelikoZ mél dojem, Ze jejich scény jinak
vypliiuje neustdly svar ohledné dvou stafen a zesnulé dcery.1?? Laura s Heather totiz
nakonec pres Johniiv nesouhlas podstoupi spiritualni seanci, béhem které skrz Heather
obdrZi dalsi zpravu od Christine: John je v ohrozeni Zivota. Jeji muZ o tom ovSem nechce
nic slySet a ani nasledny telefonat z Londyna, ohledné zranéni jejich syna béhem
sportovniho utkani, nepovazuje jako stvrzeni onoho varovani. Starostliva matka se proto
navraci do Londyna sama a v momenté lou¢eni manzelli uzZiva Roeg opét pozoruhodného
stylistického obratu. Jejich vzijemné obéti totiz zopakuje ve dvou riaznych zabérech.
Nejprve je zobrazeno zevnitt ¢clunu, na kterém ma Laura opustit Benatky, a hned poté
znovu v jiZ o néco bliz§im zabéru z mola. Houston s Kinder uvadéji, Ze Roeg uZiva tohoto
casového ,zauzlovani“ v momentech, které transcenduji ordinérni realitu.1®? V daném

momenteé jejich louceni - aniz by to divak ¢i postavy jeSté mohly tusit - totiZ mezi manzeli

188 podobny postieh uvadéji i Kinder a Houston v ¢asopise Cinema: ,Nejprve se zda, Zze se milovani odehrava

v soucasnosti a je prostfihdvano zablesky z jejich nasledného oblékani. Potom, co je vice ¢asu straveno v druhé
linii, se zase zd3, Ze oblékani predstavuje filmovou pfitomnost, zatimco je prostfihavano do zableskd minulosti
jejich milovani.” [KINDER, Marsha a HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing, Cinema, s. 33.]

183 povidka jejich milovani sice obsahuje, ale ¢tenére spiSe jen zdrZenlivé informuje o tom, Ze k milostnému aktu
doslo. ,,, Ted,’ napadlo [Johna] vzapéti, ,ted je konecné ten pravy okamzik pomilovat se,’ vratil se do loznice a
Laura mu porozuméla a s Gsmévem rozeviela naruc. Jaka uleva po dlouhych tydnech odfikani.” Priibéh soulozZe,
kterd se odehraje doslova mezi pravé ukoncéenym a nasledujicim odstavcem, nechava na ¢tenarové fantazii.

V povidce nasleduje: ,,Musim se pfiznat’, fekla pozdéji, kdyz si pred zrcadlem pfipinala ndusnice, ,Ze vlastné ani
nemam velky hlad. Co kdybychom si dali normalni vecefi tady v hotelové restauraci?‘“ [DU MAURIER, Daphne.
Ted' se nedivej, in Daphne du Maurier — Ptdci a jiné povidky. Praha: Motto, 2019. S. 18.] Jak bylo fec¢eno, Roeg
do filmu nakonec rozpracoval i post-koitaIni scénu, kterd je v povidce rovnéz pouze naznacena, a dokonce
zachoval i Laufino pripinani si ndusnice.

190 ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 165.

191 KINDER, Marsha a HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing, Cinema, s. 32.
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dojde k jejich poslednimu fyzickému kontaktu. VSevédouci vypravéc tak v danou chvili
decentné akcentuje jejich rozlouceni, které se nakonec ukaze jako definitivni.

Po jejich odluce se John vydava do kostela sv. Mikolase, ktery restauruje, aby se
zde setkal sbiskupem, svym zaméstnavatelem.1®2 Ten Johnovi ptfeda nové dilky do
nasténné mozaiky, zachycujici prevoz ostatkd sv. Marka do Benatek193, nachazejici se ve
znacné vysce. John se je vyda po chatrném leSeni porovnat s originaly, béhem ¢ehoz se ze
stropu spusti uvolnéné prkno a zasahne provizorni drevény vytah s nepripravenym
Johnem. Ten ziistane viset na zbytcich leSeni vysoko nad zemi, zatimco se ho okolni italsti
femeslnici snazi zachranit. Svym expresivnim zpracovanim scéna opét umistuje divaka
pifimo do epicentra déni a dava mu zakusit prozitek postavy. Je prezentovana témér
vyhradné z pozice Johna, kamera kopiruje jeho rota¢ni pohyb, kdyZ se houpe na
uvolnéném provaze, je uzito nadhledu na biskupa, ktery ze zemé sleduje, jak je John
nakonec zachranén. Pad prkna je oproti tomu zobrazen v objektivnim a zpomaleném
zabéru a divak o ném - oproti Johnovi zaujatému mozaikou - dopredu vi. Pozoruhodné je
také to, Ze mezi uvolnénim prkna a jeho dopadem na leseni ubéhne sedm dlouhych vtefin,
coz vibec neodpovida redlnému trvani padu prkna. Roeg tim u divakd vyvolava pocit, Ze
se jim mohlo snad jen zdat: ,Dlouhé prodleni nas elegantné stavi do obdobného dilematu

jako Johna. Letmo néco spatiime, ale nechceme to vidét. Jsme svédky predtuchy, ale

192 postava biskupa, ktery se nezda byt pfilis pevny ve svoji vite, je v Ted'se nedivej zdrojem nékolika
roegovskych narativnich odbocek, které jsme si predstavili také v pfedchozich analyzach. V prvni takové ho
sledujeme, jak dava rozhreseni aristokraticky plsobici Zené, zatimco John Baxter vy¢kava. Neni ziejmé, ¢eho
konkrétné se situace tyka, ale vzhledem k tomu, Ze se biskup v italStiné dotazuje na jeji Iékarskou zpravu,
mohou Fesit napf. potrat ¢i néjaké pochybné sexudlni smilstvo. Odpovidal by tomu i fakt, Ze biskup po cely film
fesi daleko spiSe profanni zaleZitosti a pfedstavuje jeden z projevl vyprazdnénosti krestanské symboliky

v celém filmu. Oproti Baxterovi vsak biskup alesporn akceptuje tlohu nadpfirozenych sil, které stoji mimo
cirkevni chapani svéta. V. momenté, kdy Johnovi hrozi nebezpedi, se tak Roeg vesttihne do scény, kdy se biskup
v hrize probudi ve svém pokoji ze zIého snu. Tento moment predstavuje dalsi z roegovskych odbocek.

193 p(lvodni mozaika, ktera je na tomto misté ve filmu uZita, se datuje do 12. stoleti a ve skutec¢nosti se nachazi
v benatské Bazilice sv. Marka. BEhem vyobrazeného prevozu evangelistovych ostatk(, ktery mél probéhnout

v roce 828, se podle hagiografie odehravaly na lodi cetné zazraky. Marek je na mozaice pritomny jako zesnuly
svétec, bdici nad Benatcany, kteti ukofistili jeho ostatky z muslimské Alexandrie, aby je pfemistili do pravé
zbudované baziliky. Tento vyjev, jehoZ vyznam neni jasny bez dostatecného nabozensko-historického kontextu,
je pritom implicitni intertextovou referenci k zavérecné scéné filmu, kde jsou ostatky zavrazdéného Johna
prevazeny ve smute¢nim privodu lodi po benatskych kanélech na jeho pohfeb. Mozaika ovsem
predznamenava i Baxterdv subjektivni flashforward. Podobné jako John ve scéné své vize je i sv. Marek
svédkem prevazeni svych vlastnich ostatk(. Jedna se o jednu z Roegovych nejpeclivéji vybranych citaci, ktera je
zaroven nejdimyslnéji zamaskovana — mozaika je ve filmu nekompletni a tézko desifrovatelna. Proto jsem ani
v ramci studia literatury k tématu na tento objev nikde nenarazil. Dana citace je proto predevsim dikazem
toho, jak propracovanou mél Roeg scénografii svych filmu a jak vyznamnou roli v ni hradla uvédomeéla prace

s intertextovymi odkazy.
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ignorujeme ji s virou, Ze se nic nestane.“194 Ackoli tedy divaci védi v danou chvili vice nez
John, prizplisobuje Roeg stiihem jejich momentalni prozitek tomu, co resi hlavni postava
v priibéhu celého filmu.

Poté co je John zachranén, vydava se s biskupem na prochazku, béhem které jsou
svédky scény, jak policisté vytahuji z benatského kanalu vzhiru nohama mrtvolu dalsi
Zenské obéti vraha radictho v historickém meésté. V avodu této scény ma John dalsi
kratkou vizi, kterd je tentokrat konvencné ramovana detailem jeho tvare zahledéné
smérem k morbidnimu vyjevu. Ve vloZzeném zabéru jeho vize je zobrazeno alternativni
vyusténi situace z predchazejici scény, nehody v kostele. John se zde v kratkém
zadbérovém fragmentu na leSeni neudrZi a zriti k zemi. Jaky je vSak vyznam zabéru?
Uvédomuje si skrze néj John konecné nebezpeci, které mu hrozi? A proc s timto typem
zabérl - alternativni minulosti - nepracuje Roeg soustavnéji?

Zda se, Ze Roegova montaz je v Ted' se nedivej konzistentni zejména v tom, jak
reSenim jednotlivych scén dokaZze neustale prekvapovat. Oproti predchozim
analyzovanym filmim ovSem vytvaii presto daleko duslednéjsi paralely napfric
strukturou celého filmu. Casové distorze je napiiklad uZito, jak v sexudlni scéné mezi
Johnem a Laurou, tak béhem jejich louceni. Vyhrocené fyzické situace zase uZivaji
obdobnych vyrazovych prostiedki, ackoli se v jednotlivostech odlisuji. Zcela nesourodé

ale Roeg pracuje ve filmu s flashforwardy.

5.5 MozZnosti zobrazovani budoucnosti

Ted’ se nedivej neuziva zZadny z obvyklych flashforwardd, jak je popisuje Bordwell - tedy
takovych, které divaka ,navnadi“ a nechaji ho ,nahlédnout vysledek jesté predtim, nez
pozndme kauzalni fretézec, ktery kvysledku vede.“195 Roegovy flashforwardy ani
neumoZnuji divakovi si klast otazky, co bude muset v déji nastat predtim, neZ nadejde

okamzik zobrazeny flashforwardem. Ptipady zableskli z budoucnosti totiz ve filmu

1941Z0OD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 82. Obdobné pise i v recenzi na film Penelope
Houston: ,Roeg natahuje Cas, takZe padajici objekt, ktery jen letmo zaznamename v rohu zabéru, nasledné

v mysli zavrhneme a aZ poté ho znovu identifikujeme jako pricinu nestésti.“ [HOUSTON, Penelope. Don’t Look
Now, BFI Monthy Bulletin, 1973.] Roeg v rozhovoru scénu vysvétluje také tim, Ze chtél, abych obecenstvo
pochybovalo a domnivalo se, Ze se jim to mozna jen zdalo, aby je nasledné mohl Sokovat. [MILNE, Tom a
HOUSTON, Penelope. Don’t Look Now: Interview with Nicolas Roeg. Sight and Sound, s. 5.]

195 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 79.
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funguji na zcela jiném principu a kazdy z nich zaroven i na odliSné drovni narace. Objevuji
se ve tirech pripadech: 1) Dvojice zabérl v uplném zacatku filmu, 2) Milostna scéna mezi
manZeli Baxterovymi a 3) Subjektivni Johnova vize budoucnosti, ve které je svédkem
pirevaZeni svych vlastnich ostatki.19¢

V prvnim ptipadé uvodnich zabérl jeSté nejsou ani predstaveny postavy fikéniho
svéta, ony zabéry ,vidi“ pouze divak, ktery si ani neuvédomuje, Ze jde o flashforwardy.
Narace skrze né sice poukazuje na védomi sebe sama, ale z hlediska komunikativnosti
jsou nicméné silné ambivalentni. V druhém piipadé milostné scény predstavuje narace
nejprve vnéjskovy autorsky zasah, aby se postupnym prolindnim dvou c¢asovych rovin
pretavila spiSe do znazornéni subjektivniho proZzitku postav - predjimani a reflexe. V
tretim pripadé Johnova subjektivniho flashforwardu jde jiZ o naraci, ktera na sebe sama
nijak neupozornuje, a naopak umistuje divaka na uroven omezeného vnimani Johna
Baxtera. Zaméime se nyni na posledni ptripad, naprosto zadsadni pro vyvoj narativu.

Po prochazce Johna s biskupem, béhem které byli svédky odhaleni dalSi obéti
vraha, cestuje John na lodi po benatskych kanalech. Béhem cesty zahlédne na palubé
protijedouciho motorového clunu svoji Zenu odénou v Cerném, doprovazenou obéma
sestrami. Laura je nalodi zobrazena ve dvou riiznych zabérech, které jsou piimo navazany
na Johna. Roeg neuziva objektivniho zabéru, kde bychom vidéli Johna spolec¢né s Laurou,
ale presto vsak strihem utvari presvédcivou iluzi koherentniho prostoru, ve kterém se
obé lodé mijeji. Divak tak nema v danou chvili diivod spekulovat o tom, Ze by mohlo jit o
projev Johnova daru ,vidét véci budouci“. Nepochybuje o tom ani John, ktery se ve filmu
ridi proklamovanym heslem ,uvéiim, kdyZ to uvidim“ (seeing is believing). Po své Zeng,
ktera méla byt tou dobou jiZ davno v letadle do Londyna, se tedy vydava patrat.197 Fakt,

Ze zabéry Laury byly ve skutecnosti Johnovym subjektivnim flashforwardem - ktery

1% Nutno dodat, Ze zabéry ze zavéreéné scény se neobjevuji pouze v momenté, kdy je John na lodi, ale jsou
pouzity i v zavérecné montdzi doprovazejici Johnovu smrt. V danou chvili ale jesté nejsou predpodstatnény —
pokladame je stale za néco, co se jiz odehralo.

197 )de o zlomovy moment i v déji literarni pfedlohy, kde rovnéz neni dopredu nijak avizovano, Ze jde o produkt
Johnova prorockého vidéni. (V povidce jde zaroven o jediny takovy projev Johnovych schopnosti.) V knize v ni
dojde pomérné brzy a disledky Johnova chybného Usudku (neschopnost ptiznat si, Ze $lo o dar jeho vidéni)
tvofi hlavni dramatickou naplf pvodniho textu. Daphne du Maurier v ni pak vypravi nejen o Johnové patrani
po Laure, ale literarni prostor vyhrazuje zejména Johnovym myslenkam. Pfedevsim tedy hypotézam toho, co se
muselo stat, Ze se Laura navratila do Benatek, aniz by o tom Johna srozuméla. Spisovatelka pak Johnovu vizi
vysvétluje verbalné skrze sestru-véstkyni, ktera Johnovi pravi: ,Vidél jste nas v budoucnosti.” Ve filmu je
naopak predzvést vysvétlena az po Johnové smrti, v Uplném zavéru filmu a hlavné cisté kinematografickymi
prostredky, kdyz vidime smutecni barku prevazet Johnovu rakev. Pfedloha zavérecnou scénu Laufina prijezdu
ani neobsahuje a kon¢i v momenté Johnovy smrti. Posledni véta v povidce je vénovana Johnové myslence: ,, Ach
bozZe, to je tedy zatracené pitoma smrt...“
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v danou chvili zafungoval jako dramaticky impuls pro jeho jednani - se odhaluje az
v uplném zavéru filmu, kdy jsou fragmenty této Johnovy vize zasazeny do Sirsiho ramce
scény, ve které smutecni procesi lodi prevazi Johnovu rakev na jeho pohreb.

Johntliv psychologicky flashforward zminuje i David Bordwell ve svém kratkém
pojednani o flashforwardech v Narration in the Fiction Film. Uvadi ho ovSem chybné jako
ptiklad, kdy ,syZetovy pohyb vpied nevyhnutelné vyvolava otazku ,Bude mit [John]
pravdu v tom, co nastane v budoucnosti?“198 Bordwell, stejné jako Neil Feineman, se
v tomto pripadé myli, jelikoZ divak v danou chvili nema k dispozici jakykoli diivod se
domnivat, Ze jsou zabéry na Lauru produktem Johnovy jasnozriivosti.1?? Jakkoli se tedy
Roeg miizZe jevit jako ,nedlisledny“ v dodrzovani konvenci, které naprtiklad nastavuji, co
ktera postava skutecné vidi, v tomto pripadé je zcela precizni ve vytvoreni presvédcivé
iluze, pricemz si zaroven (eliminaci objektivizujicich zabérli) pripravuje prostor pro
prekvapivy ,twist” v zavéru filmu. Narace proto v danou chvili nefunguje jako tzv.
nespolehlivy vypravéc, ktery by divaka klamal ve vyobrazeni situace. Pouze v danou chvili
jedna nevyzpytatelné - nahle se omezuje v komunikativnosti a sebe-reflexivité, ktera ji
doposud byla vlastni. Divackou percepci tak stavi na omezenou uroven vnimani Johna
Baxtera, ktery ,si opakované odmitd pripustit svoji jasnozrivost, nechce uposlechnout
varovani a prenastavit vlastni prioritu hmatatelné reality“2090 a dochazi tak k chybnému
zavéru, Ze v ohrozenti je ve skute¢nosti jeho Zena nikoli on sam.

Johnova vize, ktera nesplnila svoji varovnou funkci, presto vybizi k zasadni otazce,
kterou si klade Houston s Kinder: ,MiZe byt v jasnozrivosti obsaZeno varovani pied
udalostmi, které nemuseji nutné nastat?“201 Autorky upozoriiuji na Roegliv diiraz na

vSudypriitomné ohrozeni Johna v Benatkdch a pripominaji Laufinu vétu, Ze je

198 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 79.

199 Neil Feineman v rozporu s mym tvrzenim uvadi, Ze dany flashforward je , jasné definovan“ jako obraz z
budoucnosti. [FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 101] Pro svoji odvaznou antitezi ovSiem neposkytuje zadnou
argumentacni oporu — prosté uvadi, Ze ,jakmile vidime Lauru na smutecni barce, je nam jasné, ze John musi
zemfit”. [FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 103] (Nacez rozviji dramaturgicky podnétné — ovSem pouze
hypotetické a zaroven chybné — implikace toho, co toto védomi znamend pro nasledné divacké vnimani déje.)
Feineman svlj nazor pravdépodobné odvozuje od toho, Ze divak musi bezpodminecné rozpoznat pravé onu
»,smutecéni barku”, ktera Lauru prevazi. Dva zabérové flashforwardy jsou pfitom ramovany tak, Ze je dlraz
kladen na trojici postav, zatimco se lod, spolu s jejimi atributy ,,smutecni barky” nachazi mimo ram obrazu —
pouze na nékolik malo filmovych poli¢kach jsou zachyceny i rudé rize, kterymi je lod vyzdobena. Pokud chtél
byt Feineman v rozpoznavani ,,smutecni barky” ve filmu dlsledny, mohl alespon uvést, zZe se barka (ovsem bez
Laury) objevuje ve filmu jiz daleko dfive — sice v rychlém kamerovém Svenku — ovSsem znazornéna ve své
celistvosti, a navic zdliraznéna hudebnim motivem kostelnich varhan doprovazenych kostelnimi zvony.

200 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 93.

201 KINDER, Marsha a HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing, Cinema, s. 31.
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neuvétitelné, jak John nemiize zménit kurs udalosti (ackoli to fika v kontextu jeho opravy
kostela). V navaznosti na jeji poznamku se autorky dale ptaji: ,,Pokud je to pravda, jaky
smysl potom méla ona varovani?“ Ackoli povazuji obé otazky za nevyreSené, domnivam
se, ze Roeg na né v Ted' se nedivej pteci alespoil naznacuje odpovéd. ReSeni tohoto
rozporu nalézdm v Baxterové vizi svého vlastniho padu zleSeni kostela, ktera je
v analyzach ostatnich teoretikii jinak zcela nepochopitelné prehliZzena. Alternativni
vyobrazeni scény v kostele je jednim z prikladli ,mimobézného” ¢asu. Mtze jit o pouhou
Johnovu predstavu toho, jak mohla situace vyustit, ale miliZe se stejné tak jednat i o jeho
vizi alternativni reality. V takovém pripadé by jim reZisér mohl naznacovat pravée to, zZe
neexistuje pouze jeden, predem dany vyvoj udalosti, ¢imz by zaroven pripoustél existenci
Johnovy svobodné volby. Baxterovy vize by tak skute¢né mohly byt ,varovanim pred

udalostmi, které nemuseji nutné nastat”, a pripad této alternativni minulosti by tak jinymi

slovy oteviral i moZnosti alternativni budoucnosti.

5.6 MontazZni predivo asociaci

To, co nakonec Johnu Baxterovi zpeceti jeho osud, je jeho neschopnost - receno jazykem
sémiotiky - chapat déni kolem sebe jako znaky, které jsou nositelem urcitého
symbolického signifikatu. Jak piSe James Gifford v zavéru vlastni analyzy: ,Véci pouze
nejsou, nybrz také néco znamenaji.“2%2 Po peripetiich s policii, které John uda sestry jako
moZzné unoskyné svoji Zeny, se s nim konecné telefonicky spoji Laura, ktera ho ubezped],
Ze je v poradku v Londyné s jejich synem, ¢imZ ontologicky problematizuje scénu, kdy ji
John spatfil na protijedouci lodi. Tento rozpor dvoji skutecnosti vSak Johna nijak
nepribliZi k sebereflexi situace a ani ¢astecnému piipusténi moznosti, Ze nebezpeci hrozi
ve skuteCnosti pravé jemu. Ackoli ani divak nedokaZe v tuto chvili jeSté plné rozkryt
vyznam Johnovy vize, dozvida se spolu s Laurou - ktera se mezitim stihla vratit do
Benatek a setkat se sestrami, u kterych se s Johnem tésné minuli -, Ze Johnovi jiZ hrozi
eminentni nebezpec¢i. Mezitim narazi John v Benatkach jiz potreti na ¢ervené odénou
postavu a tentokrat se ji vyda pronasledovat. KdyZ ji dostihne v opusténé budové,

scénograficky stylizované hororovymi prostredky, a snazi se ji pomoci v domnéni, Ze jde

202 GIFFORD, James. Don’t Look Now, Photon, s. 46.
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o ztracené a vystraSené dité, ukaze se, jak hrozivé se mylil. Pod cervenou kapuci se skryva
ohyzdna tvar staré trpaslice - vrazedkyné, po které patra policie po Benatkach, ktera
Sokovanému Johnovi bez okolkl do krku zarazi sekacek na maso.293 John pada k zemi, kde
v kiecich krvaci a umira.

Jeho smrt provazi zavérecna montaz mysli, kdy jsou do subjektu umirajiciho Johna
ve zbésilé asociativni montaZi zakomponovany riizné obrazy, kterych jsme byli ve filmu
jako divaci svédky. Nékteri autori tuto scénu chybné interpretuji jako montazni tropus,
kdy Johnovi ,pied o¢ima probéhne cely Zivot” — sekvence vSak nezobrazuje nic z Johnova
Zivota pred zacatkem filmu. Mize jit o Johntv ,kiest v krvi“, jak uvadi James Gifford, kdy
John konecné ,akceptuje to, co v sobé tak dlouho potlacoval“294 a jeho osvobozena mysl je
jakoby zavalena obrazy, které produkuje jeho jasnoziivé védomi. Montaz sice obsahuje
nékteré zabéry, kterych John nemohl byt fyzicky svédkem, 205 ale neodhaluje v nich skryté
vyznamy - pouze je uvadi do novych souvislosti. MontaZ nevysvétluje doposud skryvanou
kauzalitu jevl - situace ptsobi spiSe dojmem rekapitulace celého filmu. V montazi jsou
zobrazeny jeho nejdésivéjsi i nejkrasnéjsi momenty, znazornuje je provazanost celého
universa Ted se nedivej skrze gesta, pohyby, barvy a vizualni podobnosti, a zaroven
navazovanim afektovanych zabéri (leknuti Laury, odvraceni zraku Christine, panicky béh
syna podél jezirka) na krvacejictho Johna zesiluje divacky Sok z nepredvidatelného
napadeni trpaslici. Montaz zaroven prezentuje ,defilé“ svych vlastnich moZnosti uvnitr
filmového média, kdyz vytrhava zabéry z jejich ptivodni narativni funkce v dané sekvenci
a prepodstatiiuje je vnovém skladebném potadi. Vjeden moment Roeg dokonce
yzasmyckuje“ zacatek filmu s jeho zavérem: Na zabér, ve kterém John pfi svém smrtelném
zachvatu vykopne sklo z blizké okenni tabulky, je nastrizeno sklo, které v ivodu filmu u
jezera prejel jeho syn na kole. V ivodni scéné vedla tato neocekdvana prekazka k jeho
padu a poskozeni kola, které se John mladsi vzapéti ujme opravovat. To mohlo mit za
nasledek, Ze si zaméstnany opravou nevsiml, kdyZ se jeho sestra zacala topit. Roeg touto

VIV

prekvapivou skladebnou hrickou - Johnova smrt jakoby spustila udalosti v pocatku filmu,

203 Sjtuace, kterou néktefi oznacovali za ,banalni krvavé uzavreni pfibéhu” ¢i jako ,, deus ex machina“, vyklada
John 1zod skrze psychoanalytické vysvétleni: JelikoZ Baxter odmita vidéni své dcery, ,,potlacuje tim svij tlak
nevédomi, intenzifikuje ho, takZze nakonec vytryskne do védomi — odmitne , |éCici Ulohu” a transformuje se do
démona“. A vysvétluje ho Jungovym pojetim pojmu “enantiodromia”, kdy nadbytek potlacované nevédomé sily
nakonec Usti ve svij opak. [IZOD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 79.]

204 GIFFORD, James. Don’t Look Now, Photon, s. 46.

205 palmer a Riley se domnivaji — pravdépodobné vzhledem k tomu, Ze sekvence obsahuje i zabéry toho, ¢eho
byl svédkem pouze divak a nikoli John —, Ze jde o ,,kombinaci vypravéce prvni a treti osoby”. [KINDER, Marsha a
HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing, Cinema, s. 20.]
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které k jeho smrti nakonec vedly - utvari svého druhu narativni Méebiovu pasku, kterou
chtél Roeg plivodné uzit jako graficky zaklad pro titulkovou sekvenci.20¢ Nic z toho vsak
nakonec nema skute¢ny vliv na preformulovani jevi a jejich provazanosti ve fabuli filmu.
Tuto funkci zastava az nasledujici, zavérecna scéna celého filmu, kterd konecné odhaluje,
Ze to, co John interpretoval jako navrat své Zeny do Benatek bylo ve skute¢nosti budouci
vizi smutec¢niho procesi lodi prevazejicich jeho rakev. A pravé to nedokazal svym
jednanim odvratit.

Ted se nedivej tak v zavéru nenechava priliS mnoho neuzavienych narativnich
mezer z hlediska toho, co se na irovni déje vlastné odehralo. Namisto toho nechava divaka
tdpat v otdzkach, jakou roli ve filmu sehrdly rizné symboly a montaZi sugerované
asociativni souvislosti. ,Ted’ se nedivej opakované ,ozvlastiuje’ vlastni asociativni
kédovani, podryva jistotu v to, Ze je mozné ho viibec interpretovat,” pisi Palmer a Riley ve
svém c¢lanku. PrestoZe tedy napriklad cervena barva predstavuje prvek, ktery divaka silné
pritahuje k narativu, nelze uspokojivé rozsifrovat kuprikladu to, proc¢ byla vrazedkyné
odéna do rudého kabatce podobné jako dcera Christine v momenté svého utonuti.
,Akumuluje se myridda mozZnosti vykladu a jejich rozmanitost zpochybiiuje nasi
schopnost sloucit rozdilné fragmenty do celku, ktery bychom dokazali definovat a
interpretovat,“ uzavira dvojice autort a vyhodnocuje Ted’ se nedivej jako ,modernistické
umeélecké dilo, jehoZ vyznamy nelze definitivné rozpoznat.207

Tom Milne ve své kritice Ted’ se nedivej nepodloZené uvadi, Ze Roeg ve svych filmech
neuzivad symbolli. Roeg je ale daleko spiSe Setrny v uZzivani symboldi, které by néco
znamenaly mimo svét jeho filmu. Obzvlasté v jeho tretim filmu Ted’ se nedivej neutvari
Roegovy montazni sekvence takové vyznamy, které by presahovaly hranice filmové
diegeze a komentovaly svét kolem nas. Tohoto nedostatku spolecenského piesahu si
ostatné vSimali i tehdejsi kritici, z nichZ jeden trefné poznamenal, Ze Ted’ se nedivej ,ve
vysledku signifikuje sebe sama.“208 Presto i Roegovo Ted se nedivej predklada
pozoruhodny komentdr sahajici mimo jeho filmovou diegezi, komentatr k limitim
lidského poznani. Film znepokojuje nejen hlavni postavu svym narativem, ale podobné
mate i divaka svou naraci, ¢imZ prohlubuje spojeni mezi divakem a hlavni postavou.

Johnliv problém, Ze ,véri pouze tomu, co vidi, ale pritom to, co vidi, je oteviené

206 MILNE, Tom a HOUSTON, Penelope. Don’t Look Now: Interview with Nicolas Roeg. Sight and Sound,
s. 4.

207 pPALMER, James a RILEY, Michael. Don’t Look Now Revisited, Literature/Film Quarterly, s. 18.

208 KOLKER, Robert Phillip. The open texts of Nicolas Roeg, Sight and Sound, s. 82.
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dezinterpretaci,“2%9 je vlastné i problémem divaka filmu. Herecké projevy dvojice sester,
biskupa Ci detektiva jsou napriklad stylizovany Zanrovym zptisobem, ktery jakoby divaka
nabadal k tomu, Ze pred Johnem néco zatajuji a maji nekalé imysly. Neil Feineman z toho
napriklad vyvozuje, Ze vSechny postavy ve filmu nesou urcity podil na Johnové smrti.210
Roeg divaka ovSem znejiStuje zcela védomé a podobné zavadéjici vyklady jsou jeho
zameérem. V této souvislosti je Casto zminovany stiih na dvojici sméjicich se sester béhem
hadky mezi Laurou a Johnem. Jakoby tato kratka stfihova odbocka - jejimZ zdrojem miizZe
byt stejné tak Johnova predstava Ci vize jako i Roegliv externi a podvratny komentar -
méla ilustrovat a zaroven potvrzovat Johnovy pochybnosti ohledné proradnych amyslu
obou sester. V rozhovoru se pritom Roeg piiznavj, Ze bylo jeho zamérem dodat sestram
jistou ambivalenci a otevrit mozZnosti riiznym interpretacim. Proto je ostatné nechal se
smat u fotografii svych déti, jakoby pouze vzpominaly na néjaky zabavny incident z
minulosti.211

Vyznamy a asociace, které Roeg montaznimi spojenimi utvari, tak vlastné nemuseji
byt vZdy definitivni. Michael Dempsey vysvétluje, Ze spojeni dvou zabéri u Roega nemusi
nutné znamenat, Ze mezi nimi musi byt néjaka souvislost, montaz spiSe ,naznacuje, Ze tam
néjaka souvislost byt miiZe.“212 A toto plati nejvyraznéji pravé u Roegova Ted’ se nedivej,
ktery bychom mohli rovnéz oznacit za Ecovu ,epistemologickou metaforu“ vramci
otevieného dila. Funkci takové metafory je, Ze ,ve svété, kde nespojitost jevii zpochybnila
moznost jednotného a definitivniho obrazu, nam ukazuje cestu, jak mizeme svét, v némz
Zijeme, vidét, a tim ho prijmout a zaclenit do nasi senzibility. Otevirené dilo se ujima tkolu
podat nam obraz nespojitosti. Nevypravi o ni, samo touto nespojitosti je.“213 Pri hlubsi
analyze Ted’ se nedivej tak teoretik vlastné zastava roli sisyfovského badatele, snaziciho
se marné potvrdit vlastni hypotézy, které mu jsou torpédovany ze strany samotného
autora. Roegovym uUmyslem pritom miiZze byt - pomoci montaze - pravé zpochybnéni
moznosti lidského poznani nahlédnout za ,oponu” nejen filmové diegeze, ale i reality jako

takové.

209 PALMER, James a RILEY, Michael. Don’t Look Now Revisited, Literature/Film Quarterly, s. 16

210 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 86.

211 MILNE, Tom a HOUSTON, Penelope. Don’t Look Now: Interview with Nicolas Roeg. Sight and Sound,
s. 4.

212 DEMPSEY, Michael. Review: Don’t Look Now, Film Quarterly, Spring 1974, s. 41.

213 ECO, Umberto. Otevrené dilo, s. 171.
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6. Kapitola - Bad Timing (1980)

Z pétice analyzovanych snimkl predstavuje Bad Timing (1980) dovrSeni Roegovy
autorské poetiky - jak vohledu jeho prekracovani kinematografickych konvenci a
zavadeéni unikatnich formalnich vzorcq, tak i v propracovanosti jeho narativni struktury.
Roegovo prolinani riiznych ¢asovych rovin, které se v predchozich analyzovanych filmech
vétSinou odehravalo na lokalni Urovni uzavienych montaZznich sekvenci, predstavuje
v pripadé Bad Timing univerzalni konstrukéni princip syZetu,214 ktery neustale ,prepina“
mezi dvéma ¢asové oddélenymi d€ji. V retrospektivni ,,milostné linii“ sleduje film priibéh
extrémniho vztahu mezi univerzitnim profesorem psychologie Alexem Lindenem (Art
Garfunkel) a podstatné mladsi, Zivelnou a promiskuitni divkou Milenou (Theresa Russell),
ktery vyvrcholi jejim pokusem o sebevrazdu. V soucasnosti se odviji ,detektivni linie”
piribéhu, kde Milenina sebevrazda spusti vySetiovani okolnosti jejiho piredavkovani
prasky detektivem Frederickem Netusilem?15 (Harvey Keitel). Ten se snaZzi rozkryt, jakou
ulohu v celé véci sehral pravé jeji milenec Alex. Roegovo stridani mezi narativni linii
»vySetfovani“ a retrospektivni linii potencialniho ,zlo¢inu“ obvyklého pro detektivni
pribéhy, utvari ,dvoji linearitu na urovni syzZetu“, jelikoz kazda z linii je az na vyjimky
piredstavena ,viceméné chronologicky“.216 Oproti klasickym detektivnim pribéhtim, ve
kterych byvaji obé linie oddéleny v delSich ¢asovych blocich, prechody mezi nimi jsou
dopredu avizovany konvencnimi technikami a jednotlivé retrospektivni vstupy lze

vykladat jako svédectvi konkrétnich osob,?17 je Roegova konstrukce syzetu daleko

214 Srov. SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 76.

215 prestoze je postava Harveyho Keitela ve filmu uvedena jako , Netusil”, tedy bez ha¢ku nad ,,s“, Roeg
vysvétloval, Ze pfijmeni bylo ve scéndfi inspirovano ¢eskym jazykem (kterym se ve filmu rovnéz hovofi ve scéné
na Ceskoslovenském ufadé). [IZOD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 111.] Netusil mél
predstavovat postavu, které ,,néco unikd” a ona tedy ,,netusi”. V této kapitole jsem se proto rozhodl jeho jméno
uvadét ,pocesténé”, abych se tim pfribliZil Roegové plvodni intenci.

216 THQOSS, Jeff. Deceptive Continuity: Classical Editing and Nonlinear Narrative in Nicolas Roeg’s Bad Timing. In:
Perturbatory Narration in Film. Berlin/Boston: De Gruyter, 2018, s. 179. Bordwell pro toto narativni ztvarnéni
detektivnich pfibéhd rovnéz uziva oznaceni ,,dvoji formovani fabule” [Viz BORDWELL, David. Narration in the
Fiction Film, s. 88.]

217 7a ptiklad mGzu pouZit filmovou klasiku Orsona Wellse, Ob¢an Kane (1941), ktera sice neni typickym
kriminalistickym pribéhem, presto ale splfiuje klasické parametry detektivniho patrani, které je ramovano
snahou novinare rozkryt vyznam , poupéte”, posledniho slova, které Kane vydechl pred svou smrti. Novinar
navstévuje klicové osoby Kanova Zivota, které vzdy v izolovanych retrospektivnich blocich poodhaluji, ceho byly
svédky v dané fazi Kanova. Chronologicky na sebe navazuji a, ackoli predstavuji subjektivni ,brany” do
minulosti, protifeci si pouze minimalné.
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nepredvidatelnéjsi. Dochazi k frekventovanému stiidani mezi liniemi na zakladé
rafinovanych asociativnich prechodd, které nezridka nerespektuji klasické konvence.
Nejasné narativni ustanoveni thlu pohledu také stira hranice mezi tim, zda nahlizime do
objektivni minulosti nebo subjektivni paméti (¢i imaginace) nékteré z postav. Z hlediska
stylové kontinuity predstavuji tyto postupy vyvrcholeni Roegovy montazni a narativni
poetiky.

V dosavadnich analytickych textech se syZetova konstrukce Bad Timing, ktera ze své
podstaty znemoZiiuje rekonstrukci uplné a definitivni fabule, stala predmétem
opakujicich se dvah nad ,ontologickym charakterem“ sekvenci z minulosti. SyZet
vyvolava predevSim dva okruhy otazek: Predstavuje retrospektivni linie sdilené
vzpominky Alexe a Mileny, ¢i jde pouze o subjektivni a jednostranny vyklad, jak si
minulost v paméti zafixoval Alex? Jsou udalosti nasledujici po Mileniné predavkovani -
Alexovo znasilnéni jejtho bezvladného téla - skutecnou rekonstrukci zlo¢inu? Nebo jde
naopak o nepotvrzenou kriminalistickou dedukci, ¢i snad perverzni fantazii detektiva
Netusila, ktery chce Alexe usvédcit z domnélého zlo¢inu? U filmu, jehoZ uUstfednim
konfliktem je partnersky spor mezi muZem a Zenou rozehrany do obludnych rozmért, se
zaroven vyrazné liSily pozice, které k témto rozporuplnym otazkam zaujimali autoii a
autorky. Feministické pozice, ze kterych autorky film analyzovaly a kriticky se
vymezovaly vic¢i pojeti jinych kritik (nikoli vici filmu samotnému), pokladam
v konkrétnich postifezich k montaZzi za znacné inspirativni. Klicovym piispévkem
k nastolené problematice je v§ak monografie Keyvana Sarkhoshe Kino der Undordnung,
ve které jeho koncept ,narativniho vétveni“ predstavuje univerzalni feSeni obou otazek.

Do vlastni naratologické analyzy proto zapracuji kromé Sarkhoshe, jehoZ pojeti niZe
vyloZim, i tyto ,ideologické spory“, skrze které nahlédneme problematiku montaZe
Roegovych postupli montaze mysli a montazni Sifry. V pozdéjsi ¢asti této analyzy se pak

vV

zamérim na srovnani poetiky Roegova Bad Timing s poetikou Christophera Nolana.
Z reZiséru - jako je Steven Soderbergh, Danny Boyle ¢i Tony Scott -, ktef'i se otevirené hlasi
k Roeogové montdznimu dédictvi, miiZe skrze komparaci pravé Nolanova tvorba nejvice
poodhalit, v ¢em je Roegova poetika specificka a jakym zplisobem je mozné ji dale rozvijet.

Hans Beller prohlasil, Ze Roeg z hlediska vypravéni piibéhi ,predbéhl dobu“?18, a ostatné

218 \/ celém znéni: ,,Pokud jde o vypravéni pribéh, pfedbéhl Nicolas Roeg svoji dobu. Pfedtim, neZ se scenaristé
zacali poustét do slozZitych narativli, kombinujicich nékolik déjovych linii, a uCinily z nich bézné vypravéci a
montazni vzorce, Roegovy filmy je obsahovaly jiz od samého pocatku.” [BELLER, Hans. Look Now!
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i sdm rezisér prorokoval: ,Jsem presvédceny, Ze tento formalni naddech, ktery jsem nalezl,
bude jednou rozpracovan v jinych filmech, kde ho moZna zpresni a udélaji 1épe. Tento

nadech filmové formy bude realizovan. Vim to.“21°

6.1 Dvoji linearita syZetu

Jak je u Roegovych filmii obvyklé, v ivodnich pasazich jeho filmi jsou propojovany rtizné
Casoprostorové linie, aniZ by divak dopiedu znal narativni kli¢ pro jejich usouvztaznéni.
Montazni prology rovnéz nastavuji tematické roviny filmu a predkladaji hustou texturu
informaci, z nichZ ne vSechny funguji v danou chvili jako srozumitelné expozi¢ni vstupy.
V komplikovaném Uvodu Bad Timing, ktery nyni detailnéji naratologicky rozeberu, je
divacka aktivita smérovana zejména k vyjasnéni casové posloupnosti riiznych linii. Téch
je do sebe ,vplétano“ hned pét. Dvé hlavni linie byly predstaveny jiz vySe - jde o
retrospektivni linii vyvoje milostného vztahu mezi Alexem a Milenou (linie A) a linii
soucasnosti, sledujici paralelné pribéh vysetirovani a Milenin boj o Zivot na operacnim
sdle (linie B). Na drovni fabule zacina linie B tam, kde kon¢i linie A - tedy v momenté
Milenina predavkovani. V avodu filmu je ovSem jeSté problematické si obé hlavni linie
Casové zaradit, coz komplikuje pravé pritomnost dalSich ti{i vedlejSich linii. Tyto linie
(budu je oznacovat jako A0, A1 a A/B) zobrazuji udalosti, které se odehraly rovnéz
v minulosti, tedy v ramci hlavni linie A, ¢i ji predchazely. (Divak je ale schopen si je zaradit
do fabule také az v priibéhu filmu.) SyZet Gvodni montaZe by bylo moZné graficky

predstavit zhruba takto:

Al1->B->A0->B->A/B->B->A->B

Cely film otevira kratka scéna ve videnské galerii, ktera zaroven slouZi jako titulkova
sekvence (A1). V ni je predstaveno Ustfedni partnerské duo na vystavé obrazii Gustava
Klimta a Egona Schieleho. Z linie A1 premistuje divaka ostry stiih do soucasnosti (linie

B), kde je v sanitce, za Alexova dohledu, Milena pievaZena do nemocnice. Po kratké situaci,

Anmerkungen zur Montagetechnik in Don’t Look Now, in Film-Konzepte 3: Nicolas Roeg. Miinchen: Edition
Text+Kritik, 2006, s. 67.]
219 CRAWLEY, Tony. The Last British Film Maker, Films lllustrated 9, ¢. 106, 1980, s. 393.
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kdy zarlivy Alex zakryje Milenin dekolt pfed potencidlnim zrakem zachranare, se prechazi
z detailu komatdzni Mileny do dalsi retrospektivni linie (A0). V ni se Milena lou¢i se svym
manzelem Stefanem (Denholm Elliot), Cechoslovakem, kterého opousti na hrani¢nim
prechodé z bratislavského mostu pires Dunaj do Rakouska. Stfih po Mileniné odjezdu
presouva divaka zpatky do linie B, kde je Milena jiZ prevaZena na sal. Nasleduje kratky
vstup do linie ustanovujici moment Milenina predavkovani a jejiho telefonatu Alexovi, ve
kterém ho o svém cinu zpravi (linie A/B), tedy linie, ktera predstavuje pomyslny ¢asovy
meznik mezi linii minulosti a soucasnosti. Z nasledujiciho navratu do nemocnice (B) si
divak tuto linii jiZ dovede ustanovit jako pritomnost, ze které narace podnika vypady do
riznych momentli v minulosti. Linie B pokracuje ve sledovani Alexe, jak na chodbé
nemocnice zamyslené koufi a rozpomind se na své seznamenis Milenou - asociativni stiih
z Alexe s cigaretou premistuje divaka do zakouteného vecirku v linii A. Ten predstavuje
vibec prvni retrospektivni moment celé jejich nékdejsi avantyry.

Od dalSiho navratu do linie B, kde Alexe zacCina zpovidat policista, dochazi v syZetu
filmu jiz k predvidatelnéjSimu stfidani mezi liniemi A a B.220 Variabilita v prechodech
mezi liniemi pak spociva zejména v nepredvidatelnosti toho, kdy k témto prechodiim
dojde a kam divdka premisti - dolinie B navraci stiih divdka napriklad stridavé k
postavam Alexe, Mileny a NetuSila. Divak si také postupné na pomyslnou ¢asovou osu
fabule zatazuje i udalosti z linii A0, A1 a A/B. Loudeni Mileny a Stefana (A0) si
vyhodnocuje jako nejzaz$i minulost, tedy jako situaci, ktera predchazela Mileniné
sezndmeni s Alexem. Scéna z galerie (A1) je v syZetu dokoncena v 15. minuté filmu, kde
se napojuje na chronologii hlavni milostné linie A. Linie A/B - Milenina sebevrazda -
piredstavuje svornik mezi koncem linie A a pocatkem linie B. Fabuli si tedy miZzeme

nacrtnout zhruba takto:

AO -> A (soucasti této linie je scéna A1) —> A/B (moment pfedavkovani) -> B

Béhem zhruba prvnich deseti minut filmu se tak Roegovi dari ispésné skloubit hned

nékolik tvircéich zaméra. Nastavuje dramatickou situaci Milenina predavkovani, ktera

220 pravidelné syZetové stridani mezi liniemi A a B je ve zbytku filmu pozdéji naruseno pouze na dvou mistech, a
to fragmenty ze situace Milenina pfedavkovani (A/B), jez jsou vidy zapustény do Netusilova vyslechu Alexe:

B —> A/B —> B. Vzdy jsou z linie A/B odhaleny pouze ur¢ité momenty, a dokonce i ve chvili, kdy linie A dospéje v
syzetu chronologicky k momentu predavkovani, neni situace zobrazena bezprostredné v jejim linearnim trvani,
nybrz fragmentarné. Vynechava zejména nékteré repliky z telefonatu mezi Alexem a Milenou z dfivéjsich
flashbackd, a predstavuje tak vlastné jednu z moznych alternativ, jak mohl telefonicky rozhovor probéhnout.
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iniciuje NetuSilovo patrani. Akcentuje skrze flashbacky kriticky moment jejiho telefonatu
Alexovi po svém predavkovani (A/B), ¢imZ ho zaroven usvédcuje ze 1Zi béhem vyslechu.
Alexova odpovéd ohledné casu, kdy vytocil ¢islo zachranné sluzby, je v rozporu s tim, co
tvrdi policistovi. Jeho ,Spatné nacasovani“?21 a z néj vyplyvajici nejasnosti ohledné toho,
co se délo potom, co obdrZel telefonat, motivuji detektiva i divaka v patrani po udalostech
osudné noci i rozkryvani charakteru jejich vztahu. Na minulost se zaroven rozpomina sam
Alex, coZ odstartuje chronologickou linii vyvoje jejich vztahu (A), ktery vyklenul az do
tragického finale. Roeg také ustanovuje Stefana (A0) jako jeden z vrcholéi milostného
trojuhelniku, ktery Alex - ve své zarlivé domyslivosti - v priibéhu filmu rozsituje o dalsi
potencialni milence do slozitéjSich mnohouhelniki. Galerie v iplném uvodu filmu (A1) je
zase uzito k nastaveni spiSe tematickych nez narativnich parametri piibéhu, kdy
Klimtovy a Schieleho obrazy intertextualné predjimaji téma bolestivé lasky i celkové
estetiky filmu. Rakouska metropole, ve které se d€j filmu odehrava, byla mimochodem na
pocatku 20. stoleti plisobistém jak secesniho hnuti, jehoZ oba malifi byli Cleny, tak i
univerzitnim pisobistém Sigmunda Freuda, zakladatele psychoanalyzy, k némuz se
odvolava Alex na svych prednaskach na univerzité. Rozbihavé vypravéni rovnéz
nastavuje - pro Roega obvyklé - nediskurzivni téma choulostivé a selektivni paméti, a

jejich souvisejicich procesti a zakonitosti.

6.2 Perspektiva vypravéni

,Bad Timing klouZe mezi minulosti a souCasnosti jako kyvadlova doprava podvédomi.
Roeg pretvoril dosavadni linky narativni kinematografie do Zelezni¢ni sité plné rychlych
spoji a tunell ve stylu hudebniho glissanda.“?22 Montaz mysli je mozné vnimat jako
univerzalni konstrukéni princip celého filmu - neomezuje se jiz na partikularni sekvence

jako v predchozich Roegoveé snimcich. Podobné jako se Roeg odvolaval u MuZe, ktery spadl

221 Nazev filmu Bad Timing pfitom neodkazuje pouze k intradiegetickému Spatnému nacasovani v Alexové
vypovédi, ale je zaroven reflexivni k pozici Roega v dané dobé. Dle autorovych memoarl vzesel nazev

z poznamky, kterou na adresu tehdy jesté nehotového snimku pronesla predstavitelka Mileny, herecka Theresa
Russellova (rovnéz Roegova budouci manzelka): ,Nicu, tohle je Silenstvi! Ja ten film zboznuju, ale jdes za hranu.
Vybral sis pro néj hrozné Spatné nacasovani.” [ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 46.] Russelova
zfejmé poukazovala hlavné na to, jak v sedmdesatych a osmdesatych letech ¢ast verejnosti opovrhovala
explicitnosti, s jakou Roeg pojimal sexualni scény. Zaroven muze byt ,Spatné nacasovani” také spojovano s
vypravécskymi a stfihovymi technikami, které v roce 1980 v lecéem predbéhly svoji dobu.

222 ANDREWS, Nigel. Out of the Sky, Financial Times, 19. 3. 1976.
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na Zemi, Ze se cely film odehrava v mysli mimozemstana Thomase Newtona?223 - coz se
pfi podrobnéjsi analyze filmu nejevilo priliS presvédcivé - v nasledujicim filmu sledoval
stejny zamér. ,Bad Timing neni vypravén ve flashbacich ani flashforwardech - jde o
myslenkovy vzorec. Cely film se vlastné odehrava béhem vyslechu [...] Kdyz se policista
zatne vyptavat Lindena, zda znal onu divku, jeho mysl odpluje do mySlenkového
vzorce.“224 S jeho vyjadrenim lze nyni spiSe souhlasit. Presto vSak neni v Bad Timing
nikterak jednoznacné - obdobné jako tomu nebylo ani v pripadé jinych sekvenci montaze
mysli - Ze by film prezentoval ,,myslenkovy vzorec“ (Roeg) ¢i ,podvédomi“ (Andrews)
pouze jedné z postav, konkrétné Alexe Lindena.

V retrospektivé sleduje prvni polovina filmu propukajici nesnaze uvnitt milostného
vztahu ustredni dvojice - Mileninu frivolnost, naznaky alkoholismu ¢i zatajovani
manzelstvi na jedné strané, Alexovu zarlivost a chorobnou tendenci Milenu formovat do
vytouZeného idealu na strané druhé. Prechody ze soucasnosti (B) do této linie vypravéni
(A) jsou sice nejdrive konvencné signalizovany jako vstupy do Alexovy paméti, ale pozdé€ji
je tato jednoznacnost problematizovana. To znovu vede k otazkdm, ktera z postav
minulost vlastné zprostredkovava a do jaké miry mohou jejich vzpominky podléhat
subjektivnimu zkresleni.

Vezméme si priklad z prechodu do ustanovujici linie A v ivodu filmu. Do seznameni
ustiedni dvojice na vecirku se z pritomnosti dostdvdme pres zdbér na Alexe, ktery
pokufuje cigaretu na nemocni¢ni chodbé, zatimco je Milena prevazena na sal. Na jeho
detail je nasttriZen zabér sméjici se Mileny v prostiedi vecirku. Detailni zabér na Milenu se
transfokaci rozSifuje na polodetail, ve kterém jeho budouci partnerku bavi cizi muz
v divérné blizkosti. (Alex se tak jiZ na jejich pocatecni setkani rozpomina v souvislosti
s pritomnosti dal$tho muze.) Ze se jedna skute¢né o jeho vzpominku, stvrzuje sttih zpatky
do pritomnosti, kde Alex zasnéné vyfukuje kout. Nasledujici zabér je znovu navratem do
minulosti vecirku, ktery Roeg jiZ rozviji linearné. Tento typ ,prolinani“ konce jedné scény
se zaCatkem dalsi scény - nikoli skrze technickou prolinacku, ale pomoci ostrych stiihd,
které divaka premistuji v riiznych ¢asech tam a zpatky, dokud ho neukotvi v linearité
scény nasledujici (linie A) - je jednim ze strihovych principti, které Roeg ve filmu uziva.
Umoznuji mu zurocit vyznamovy potencial mezi obéma sekvencemi, aniZ by byl omezen

na obvyklou jednorazovou ,srazku” zavérecného zabéru predchazejici scény a prvniho

223 Nicolas Roeg: roundabout rogue, Andy Warhol’s Interview, s. 35.
224 pADROFF, Jay, Roegian Thought Patterns, Films 1, ¢. 10, 1981.
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zadbéru scény nasledujici.225 V piipadé vstupu do vecirku, slouzi tato metoda k
prisnéjSimu ustanoveni Alexe jako subjektu, v jehoZ paméti dochazi k prehravani situace
z minulosti.226 Zprvu jasné vystavéna ,Alexova retrospektiva“ vSak neni zakoncena
oCekavatelnym navratem do piitomnosti skrze Alexiiv subjekt, nybrz ostie prechazi do
pritomnosti operacniho salu, kde se doktori snazi Milené zachranit Zivot. Po jejich
seznameni na vecirku tak nasleduji tii kratké zabéry, ve kterych doktoii Milené kontroluji
zornicky. Velky detail jejich oci vblizkosti retrospektivy rovnéz miize vyvolavat

pochybnosti o tom, zda vzpominka piislusi v danou chvili skute¢né jen Alexovi.

Priklad Roegova ,prolindni“ zdvéru scény se zacdtkem scény ndsledujici.

Pomoci figury zabéru a protizabéru je pozdéji resSen i dalSi konvencni prechod do
vzpominky. Alex se béhem prochazky z nemocnice pro cigarety zahledi na hladinu

no¢niho Dunaje, do které Roeg prolina stylizovany zabér na usmivajici se Milenu

225 podobného ,prolinani“ uziva Roeg v pripadé prechodu mezi sekvenci Mileniny navitévy svého muze Stefana
v Ceskoslovensku a scénou jejiho nasledného setkdani s Alexem na hraniénim ptechodé na Dunaji, kde jeji
soucasny ,partner” vy¢kava jejiho navratu. Z Milenina zaduméivého pohledu po milovani se Stefanem, piechazi
Roeg do Alexova nervézniho vyckavani na okraji Bratislavy. Poté se ale jeté navraci do Stefanova bytu, kde
Milena svému zdeptanému muZi, pokufujicimu tiSe v posteli, navraci kli¢ od bytu. Milena poté kraci smérem ke
kamere a usmiva se pfimo do jejiho objektivu, nacez Roeg znovu stfiha na Alexe kouficiho cigaretu na mosté,
¢imz posiluje jeji nadseni z nadchazejiciho ndvratu k Alexovi. Montaz timto utvari faleSny dojem paralelismu —
jakoby Alex na mosté vyckaval po celou dobu, co Milena trévila ¢as u Stefana, co? se samoziejmé vzapéti
ukazuje jako nepravdépodobné. Konec scény se Stefanem nasledné jesté , presahuje” do Alexova setkani

s Milenou na mosté — z kouficiho Alexe se totiz Roeg navraci do Stefana kouficiho v posteli a pozorujiciho
odchod Mileny. Jakoby Stefan vnitfnim zrakem predjimal navrat Mileny do narude ciziho muZe. Roeg touto
skladbou figurativné posiluje 1) Milenino vyéerpani z manzZelstvi se Stefanem a touho po Alexovi (stfih z detailu
jeji tvare na Alexe po soulo?i se Stefanem); 2) Alexovo vyékavani jejiho navratu prodchnuté jeho Zarlivymi
predstavami a pocitem , parohaéstvi“ (predsazeni situace na mosté do sekvence u Stefana) a 3) Rivalitu mezi
obé&ma muzi (stfih z Alexe zpatky na Stefana). Za predpokladu, Ze by obé scény na sebe navazovaly , klasicky”,
nedoslo by k montdznimu zuzitkovani jejich vyznamového potencialu.

226 Dochazi rovnéz k tomu, Ze ve figure zabéru (Alex) a protizabéru (Milena) je subjekt Alexe v pfitomnosti
nahrazen subjektem Alexe z minulosti, ktery Milenu na vecirku pozoruje, coz zaroven zdlraziuje jeho sexuadlni
posedlost pretrvavajici az do soucasnosti.
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s rozprazenou naruci, patrné vyzyvajici Alexe do svého klina. Po dvojexpozici nasleduje
ostry strih do flashbacku jejich milovani, které Roeg vzapéti paralelné zacina prostrihavat
s linii piitomnosti, kde je Milené na sale provadéna tracheotomie. Naturalistické
vyobrazeni operace je v ostrém kontrastu s milostnou scénou, ve zvukové stopé navic
dominuji neprijemné chroptici zvuky Mileny ze salu, které jsou ,podtaZeny“ i pod
milovani. Do montaZe je zaclenén i dalsi Alexiiv detail, ktery miiZe znacit, Ze se rozpomina
na souloZ a zaroven si predstavuje, co Milena podstupuje na sale. Montaz ale také pracuje
s blizkym detailem na Mileninu tvar béhem chirurgického zakroku, ¢imz miiZe byt naopak
naznacovano, Ze jsou obé postavy v danou chvili propojeny skrze evokaci sdilené
vzpominKy. Zprvu konvencni flashback je tak montazné ,zaSifrovan“ skrze zaclenéni
blizkého detailu Mileny. Roegovo montaZzni spojovani sexu s ohroZenim Zivota -
odkazujici mimochodem ke svaru pudi Eros a Thanatos, které predstavovaly motivy
obrazli bolestivé lasky u Klimta i Schieleho - tak sugestivné pusobi jak na Milenu

s Alexem, tak i na divaka filmu.

Priklad Alexovy/Mileniny spoleché montdzZe mysli.

Teresa de Lauretis se domniva, Ze ,rozpominani se na jejich vztah ve flashbacich,
nemiize byt pripisovano Milené, jelikoZ ta je - z hlediska diegetické pritomnosti -
v bezvédomi po celou dobu filmu az do vyjimky zavérecné scény.“227 Jeji tvrzeni lze ovSem
rozporovat pifkladem z ivodni montaze, kde se Milena louéi se svym manZelem Stefanem
na hrani¢nim prechodé (A0). Tato vzpominka nemiiZe naleZet nikomu jinému nez praveé
Milené, protoZe Alex této situaci nemohl byt svédkem. Do retrospektivy se navic prechazi

strihem ze zabéru na Milenu, ktera je sice v bezvédomi v sanitce, ale divaci slysi jeji hlas

227 DE LAURETIS, Teresa. Now and Nowhere: Roeg’s Bad Timing, Discourse, Spring 1983, s. 26.
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mimo obraz (,Stefane, je mi to lito.”), ¢imZ je je$té vice posilen charakter retrospektivy
jakoZto jeji subjektivni vzpominky. ,Scény z Milenina thlu pohledu si Ize - v jungianském
vykladu - metaforicky interpretovat jako erupcijejiho nevédomi,“228 vymezuje se vici tezi
de Lauretis rovnéZ John Izod. Roeg tedy moZna prezentuje retrospektivy jako sdilené
vzpominky, na néz shlizi Alex ze své akademické povySenosti, zatimco se na né Milena
rozpomind ze svého kdmatu. Flashbacky zaroven penetruji jeji mysl obdobné jako
1ékarské nacini jeji télo, jsou predzvésti scény znasilnéni, a jeji télesné projevy na sale -
chropténi, zastava srdce - je mozné dokonce c¢ist jako fyzické reakce na bolestivé
vzpominKky. V jeden moment se Milena na ltizku dokonce usméje a tento zabér je nasttizen
jako ,reakce” mezi htejivé vzpominky na pocatek jejich vztahu. Narace tim podle Izoda
,predklada diikazy o latentni vitalité jeji nevédomé mysli [ ...], jejiho probirani se vlastnimi
vzpominkami a uvédomovani si emocionalniho pekla, do kterého sama sebe uvrhla.“22°
Argumentace Teresy de Lauretis presto sméruje k podnétnému feministickému
stanovisku vic¢i naraci ve filmu. Teoreticka zastava nazor, Ze Milena v Bad Timing
neoplyva ,vlastnim skutecnym casem®“,230 jelikoZ se nachazi neustale nékde na pomezi
védomi, duSevni nepritomnosti ¢i Uplného bezvédomi. V pritomnosti bojuje o svij Zivot,
v minulosti je - oproti chladné stfizlivému a duchapiitomnému Alexovi - zobrazovana

Vs v

neustale ,opila, zdrogovana, sjeta, hystericka ¢i depresivni, kficici €¢i na hranici
srozumitelnosti“.231 To, Ze prezije psychické a fyzické zneuzivani, se symbolicky odrazi v
jizvé po tracheotomii na jejim krku, kterou divaci vidi spolu s Alexem v uplném zavéru
filmu, kde se byvali milenci nahodou stietnou v New Yorku. V kratkém epilogu Milena jizZ
vystoupila z ,melodramatu Alexovy paméti“ a podle de Lauretis je v daném okamziku ve
filmu poprvé skutecné plné piitomna a sama sebou.23? Jizva na jejim hrdle proto mize
divaky konfrontovat s otadzkou, zda se na Mileniné verzi pribéhu nedopustila ,znasilnéni“

i samotna narace, kterd ji nedoprala vice ,vlastniho skutecného ¢asu“.233 PrestoZe tedy

bylo dokazano, Ze Milena vzpominky rovnéZ vnima3, 1ze zaroven pripustit, Ze v pomyslném

228 |Z0D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 107.

223 Tamtéz.

230 DE LAURETIS, Teresa. Now and Nowhere: Roeg’s Bad Timing, Discourse, s. 33.

231 Tamtéz, s. 36.

232 Tamtéz, s. 30-31.

233 Tamtéz, s. 34. Milenin vlastni ,,¢as jeji Zenské tuzby” se projevuje podle Lauretis negativné, pouze na urcitém
»,pomezi“. Film svymi stylistickymi mezerami — nenavazny dialog, ostré strihy, ,krvaceni jednoho obrazu do
druhého — upozorriuje pravé na toto pomezi, hranice. Milena se ostatné po celou dobu filmu nachazi na hranici
mezi Zivotem a smrti, a dvakrat ji spatfime i na hrani¢nim pfechodu mezi Rakouskem a CSSR. Obrazem
ubihajiciho Dunaje, rozdélujiciho oba staty, film ostatné i kondi.
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»,myslenkovém vzorci“ hraje daleko dominantnéjsi ilohu pravé Alex (a pozdéjiiinspektor
Netusil).

Susan Barber ve vlastni feministické kritice zase uvadi, Ze Roeg jiZ neprezentuje
piibéh prostiednictvim , 0sviceného védomi“,234 ba ani ,nerozviji vnimani divaka skrze
jejich identifikaci s energickymi a magickymi postavami.” (Jako tomu bylo u Newtona
v MuZi, ktery spadl na Zemi, ¢i Johna Baxtera v Ted’ se nedivej).23> Podle Barber posiluje
vypravéni v Bad Timing - skrze praci s kamerou, asociativni stfih a celkovou narativni
strukturu - obsesi vii¢i Milené i v divacich, ktefi pak ve vysledku participuji na destrukci
této romantické obéti. Dava priklad se znasilnénim bezvédomé Mileny, pri kterém je uZito
mnoha jump-cutli a stfihové repetice, které ,utvareji zbésilé vizualni tempo, jako kdyby
byl samotny kamerovy aparat sexualné vzrusen.“236 De Lauretis, Barber a do tretice ani
autorka Jan Dawson?237 ptitom ze svych feministickych pozic film nezatracuji (a de
Lauretis si dokonce pohrava s oznacenim Bad Timing jako feministického filmu).238
Barber také upozornuje na to, Ze Alexovy flashbacky se prelévaji do fantazii inspektora
NetuS$ila.23° Ten v Bad Timing vlastné predstavuje treti proaktivni clen v ramci

»,mySlenkového vzorce” filmu, kterym se nyni budu hloubéji zabyvat.

6.3 Netusilovy fantazie

Frederick Netusil je poprvé zobrazen v nemocnici, kde sleduje Milenu, které se doktori

chystaji provést umélé dychani. Detektiv je asociativné nastrizenZ4? po retrospektivé

234 BARBER, Susan. Bad Timing/A Sensual Obsession, Film Quarterly, Fall 1981, s. 46.

235 Tamtéz, s. 50.

236 Tamtéz.

237 Autorka Jan Dawson se ve vlastni analyze pro Cinema Papers vymezuje jak vici Alexové zhovadilosti a
zpronevére vlastni profesni etice, tak i vici redinému kritikovi Johnu Pymovi. Ten ve své recenzi na

strankach Sight and Sound prehlizZi fakt, jak Alex rdznymi zpGsoby ve filmu Milenu degraduje jako lidskou bytost
a redukuje na sexualni objekt. [PYM, John. Ungratified Desire: Nicolas Roeg’s Bad Timing, Sight and Sound,
Spring 1980, s. 111-112.] Dawson také Pymovi vysvétluje, Ze Milenina explozivni natura mdze byt rovnéz
projevem jeji kfehkosti, a jeji vyzva Alexovi, aby ji na schodech pred svym bytem znasilnil (poté, co Alex z jejiho
bytu odesel, protoze s nim nechtéla hned spat), ji mohla zanechat minimalné stejné ponizenou jako Alexe,
ktery se ukolu zhostil s nebyvalou zvifeci brutalitou. [DAWSON, Jan. Bad Timing, Cinema Papers, August 1980, s.
227-229.]

238 DE LAURETIS, Teresa. Now and Nowhere: Roeg’s Bad Timing, Discourse, s. 35.

239 BARBER, Susan. Bad Timing/A Sensual Obsession, Film Quarterly, s. 46.

240 Cely film [Bad Timing] je masterclass asociativni montaze.“ [BROOKE, Michael. DVD Review: Bad Timing and
Insignificance, Sight & Sound, July 2007, s. 87.]
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prvni schizky milenct, kdyZ se chysta policista Alexe pokutovat za Spatné parkovani.241
Netusil vici Alexovi pojima podezieni jiZ od momentu jejich prvniho setkani, kdy se
psychoanalytikovi nedari podat presvédcivy vyklad posloupnosti udalosti kritické noci a
pirechazi proto do vybuchii hnévu. Vyznam NetuSilovy pozice ve vypravéni naznacuje
Roeg hned v nasledujici retrospektivé, ktera v nékolika oddélenych scénach sleduje
pocinajici komplikace ve vztahu mezi Alexem a Milenou. Déje se tak prostrednictvim
autorovy redundantni ,narativni odbocky”, kdy je (doposud) vedlejSi postava (a jeji
soukromi) ,vklinéno“ do hlavniho déje. Zatimco si Alex na sténu své kancelare zavési
zaramovany obraz labyrintu, Roeg prestfihava do NetuSilova rodinného prostiedi, kde
ten stejny obraz detektiv ze stény bytu zase sundava.Z42 Propojeni obou muzil je opét
asociativniho razu - mezi jejich Ciny neexistuje Zadna zrejma kauzalni podminénost,
odbocku k Netusilovi vlastné nelze ani ¢asové lokalizovat. Rezisér tak v prvni poloviné
filmu pripravuje postavu Netusila na tlohu, kterou nasledné sehraje nejen z hlediska déje,
ale i v ohledu naruSovani a modifikace samotné narace.

Dals$im z takovych iniciacnich momentd, kdy Netusil narusuje dosavadni zptsoby
vypraveéni, je vestriZzeni jeho zabéru mezi dvé retrospektivni scény Alexe a Mileny.
Privilegium prechazet skrze jejich individudlni zabéry do pritomnosti, které drive
prisluselo vzdy jen jednomu z dvojice, je nyni doprano i NetuSilovi. Do dvou casové
oddélenych postelovych scén mezi partnery je uZita i vsuvka na detektiva v pritomnosti,
kde za Alexovy nepfitomnosti ¢icha k jeho odlozené krabicce cigaret. Skrze dliraz na
Netusiliv ¢ichovy vjem, ktery jakoby podnécoval jeho imaginaci, Roeg moZna dopredu
naznacuje, Ze i NetuSilova predstavivost bude ovliviiovat retrospektivni linii vypravéni.

Ktémto (moZnym) zasahim jeho predstavivosti, dochazi nejvyraznéji pravée

v druhé poloviné filmu, kdy NetusSil prijiZdi na ,,misto ¢inu“ Milenina bytu. Detektiv se zde

241 Alex je k policistovi v danou chvili otoéen zady. KdyZ se na néj poprvé otoci, stfiha Roeg na blizsi zabér
policisty, ktery byl do té doby pouze tusen v neostrosti za Alexem. Kdyz se Alex ptes rameno otoci podruhé,
misto jeho hlediskového zdbéru na policistu je nyni nastfizen detektiv Netusil v polodetailu za sklem
operacéniho salu — jakoby z dané pozice detektiv nesledoval pouze obét (Milenu), ale zaroven navracel pohled
potencidlnimu pachateli (Alexovi).

242 podle Johna Izoda je bludisté na obrazku, které Alexe s Netusilem propojuje, symbolem odtrZzeni od
vlastniho nevédomi. Alex, ktery bludisté na zed zavésuje, natolik silné potlacoval sv(j sexudlni , drive”, Ze se
tyto spodni proudy nevédomi ,intenzifikovaly a proménily v silné destruktivni pudy”. Netusil, ktery bludisté
naopak ze zdi sundava, si podobnou zkusenosti jiz prosel a ,,vi podobné jako Alex, jaké to je byt polapen

v bludisti vlastni vile a neurdz”. Podle Izoda tak zastava spiSe roli psychologa, neZ detektiva. Netusil nechce

z Alexe ziskat doznani, aby ,,uzavrel policejni ptipad, ale aby mu pomohl zbofit zdi labyrintu a umoznil mu tak
posilit vlastni sebepoznani, které se mu nedostava.” [IZOD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s.
24.]
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snaZzi zrekonstruovat udalosti posledni noci - zejména zjistit ¢as, kdy do Milenina bytu po
jejim predavkovani dorazil Alex - ale vedle toho je i ,svédkem“ udalosti daleko drivéjsich.
Tato rozsahlejsi sekvence predstavuje pripad Roegovy paralelni montaze B), ktera
propojuje dvé casové oddélené udalosti odehravajici se ve stejném prostoru skrze
NetusSila. Ten prochazi prostorem bytu v pritomnosti, zatimco paralelné navstivi Alex
Milenu v minulosti. Ta partnera zaskoc¢i tim, Ze si s nim chce jen povidat a nikoli hned
souloZit. Prostrednictvim montazZe vytvari Roeg iluzi, Ze detektiv do této minulosti nahliZi.
Po odmitnuti sexu se zhrzeny Alex rozhodne odejit, nacez ho Milena, propadnuvsi
zoufalstvi, na schodiSti pred bytem ,vyzve, aby ji znasilnil [...] coZ se posléze odehraje
v aktu, ktery je rychly, nasilny a témér masturbacni“.243 Prvni souloz, ktera je ve filmu
znazornéna ve své kontinuité, je narusovana pouze prostrihy na NetuSila, ktery celou
situaci ,sleduje“. Jeho vzruSena tvar je nastfiZzena i v momenté Alexova vyvrcholeni, po
kterém se poniZena Milena navraci do svého bytu, kam ji ,nasleduje” Netusil, zatimco Alex

odchazi.

Priklady montdznich vazeb mezi pritomnosti (Netusil) a minulosti (Alex s Milenou).

243 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 83.
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»[NetuSilova] detektivni prace neobjevuje pravdu, nybrz vytvari svoji vlastni verzi
skutecnosti.“244 Odehravaji se tyto retrospektivy skutecné pouze v jeho imaginaci, jak
uvedla Susan Barber? Nebo je lze pripisovat nadprirozenym deduktivnim schopnostem
Netusila, jak se domniva John 1zod?%45 V textu Deceptive Continuity (Podvratna kontinuita)
se Jeff Thoss zaobira sekvencemi s NetuSilem, kdy se ,analyza mista ¢inu proménuje ve
voyeristickou exkurzi“.246 Thoss upozoriiuje, Ze divak v danou chvili jiz ,nepiepina mezi
dvéma oddélenymi casovymi liniemi, ale mezi detektivnim vySetfovanim a rekonstrukci
zlo¢inu“,%47 a rovnéz se pta po ontologickém charakteru oné ,rekonstrukce zlo¢inu®.

Thoss zaroven peclivé analyzuje strihové postupy, které tuto nejistotu utvareji.
Oznacuje je za ,zamérné chybnou aplikaci principi kontinudlniho strihu“.248 Ty za
normalnich okolnosti slouZi k zesileni prostorové a ¢asové linearity a umoznuji divakovi
- pravé diky predvidatelné praci s ¢asoprostorem -, vstoupit” do fikéniho svéta filmu. Jak
jiZ bylo receno nékolikrat, Roeg obraci naruby zavedené stiihové konvence - v pripadé
Bad Timing zejména v zamérné matoucim uzivani momentli herecké reakce, tak hlavné
v navazovani faleSnych smérd pohledl a zvukovych premosténi. Skrze tyto techniky,
»jejichZ cilem je za normalnich okolnosti zajistit bezesvé prechody z jednoho zabéru do
dalSiho, spojuje [Roeg] zabéry, které jsou naopak Casové separované.“Z49 NetusSil tak
napriklad v posteli sleduje souloz Alexe s Milenou, ktera se odehrala na stejném misté, ale
v jiném case - tedy pokud se skutecné odehrala a Netusil si ji pouze nepiedstavoval.
Vjeden moment je mezi situacemi oddélenymi casem dokonce vytvorena
nepravdépodobnd vazba, kdy Alex Smirujiciho NetusSila malem zahlédne. Bad Timing tak
podle Thosse ,kontinudlni strih, ktery je za normalnich okolnosti neviditelny, naopak
zviditeliluje, a dava tim nahlédnout vnitini logiku filmového ¢asoprostoru a montaze“.250

Status reality téchto retrospektiv, tedy zda se skutetné odehraly ¢i nikoliv, je
problematické rozklicovat také proto, Ze se zdaji byt chronologicky navazné na

retrospektivni linii vztahu Mileny a Alexe. Netusil jakoby pomyslné vstoupil do jejich

244 BARBER, Susan. Bad Timing/A Sensual Obsession, Film Quarterly, s. 46.

245 Ve své analyze filmu je Izod presvédceny, Ze Netusil ma dar jasnozfivectvi a miZe tak skuteéné vidét, co se
odehravalo v Mileniné byté v jiném cCase (podobné jako Newton v Muzi, ktery spadl na Zemi) ¢i nahlédnout do
budoucnosti k setkani Alexe s Milenou v New Yorku v zavéru filmu (podobné jako Baxter v Ted'se nedivej).
[1ZOD, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 114.]

246 THQOSS, Jeff. Deceptive Continuity, in Perturbatory Narration in Film, s. 189.

247 Tamtéz, s. 183.

248 Tamtéz, s. 181.

249 Tamtéz.

250 Tamtéz, s. 183.
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spolecného vypravéni a jal se zprostiredkovavat navazujici epizody z jejich Zivota, kterych
ale ptritom nemohl byt svédkem. ,[NetuSilovo] nevédomi se ujima role vypravéce, ktery
ustanovuje dhel pohledu,” piSe i John Izod.2>! KdyZ napiiklad Netusil v byté Mileny
nalezne kamennou nadobu s piskem, ktery si vsype na dlan, odstartuje tim pomérné
rozsahlou epizodu z minulosti, ve které Alex s Milenou navstivi Maroko. Strih nas - jako
obvykle in medias res - dostava do situace, ve které se dvojici v pousti porouchalo auto.
Milena zastavi projiZdéjici vozidlo se dvéma Marokanci, které presvédci, aby je vzali
zpatky do mésta. Zatimco po cesté sedi mezi obéma muzi v kabiné a flirtuje s nimi, Alex se
veze poniZené na korbé s kozami a zoufale zadnim okynkem nahliZi dovnitt. V dalsi
marocké scéné zase Alex neSikovné pozada Milenu o ruku, a ta se snaZzi svést fe¢ k jinému
tématu - do situace je prostiihavana scéna z blizkého nameésti s krotici hadt. Ta je strihem
metaforicky vztahovana k jejich partnerstvi, kdy mize alegorické spojovani vystihovat
Mileninu ,kluzkost” ale i Alexovu ,jedovatost“. Dvojice se poté letadlem navraci zpét a
Milena si béhem cesty prohlizi onen kaminek, v némz Netusil v jejim byté objevil pisek.
Skrz detektiva avzpominkovy predmét je tak vlastné celd marockd epizoda
»2uzavorkovana“. Je mozné, Ze si Netusil skutecné celou epizodu vyfantaziroval s takovym
mnozstvim detailli, které presné zapadaji do dosavadniho vztahu mezi mileneckou
dvojici? Susan Barber to odvozuje od poniZeni, charakteristického pro celou marockou
epizodu, kterému je Alex vystavén pravé prostiednictvim NetusSilovy fantazie.252 Do celé
sekvence jejich spolecné dovolené vSak Netusil vstupuje pouze v jeden moment, kdy
dvojice na svém hotelovém pokoji usinda - nedochazi tedy knatolik silnému
Casoprostorovému ,seSnérovani“ skrze detektiviiv pohled a jeho reakce, jako kdyz
prochazel Mileninym bytem. To, zda si NetuSil dané retrospektivy pouze predstavoval,
nakonec nejde uspokojivé roziesit, jelikoz se v priibéhu filmu nenachazi zadné diikazy,
které by toto potvrzovaly ¢i rozporovaly.

K definitivnimu rozieSeni nakonec nedojde ani v zavéru vySetirovani, kdy Netusil
priveze Alexe do Milenina bytu a snaZi se z néj ziskat doznani ohledné znasilnéni Mileny.
Do jejich konfrontace je stiihové zakomponovana retrospektiva zlocinu, ktery Alex ovSem
slovy popira. Flashbacky a prechody do retrospektivy, ve které Alex bezvédomou Milenu
znasilni, jsou stiidavé vazany na pohled podezielého, ale i vySetiujiciho detektiva -

mohou byt produktem Alexovy paméti a stejné tak NetuSilovy dedukce. Alex vytrvale

251 170D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 114.
252 BARBER, Susan. Bad Timing/A Sensual Obsession, Film Quarterly, s. 48-49.
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vzdoruje NetuSilovu aZ perverznimu Zadonéni o jeho doznani, které detektiv proklada
empatickymi promluvami, jak labilni Zeny typu Mileny zavidi muziim, jako jsou oni dva,
jejich ,vili ovladnout realitu“. Montaz zde tedy nenf jedinym nositelem nejistoty ohledné
ontologického statusu retrospektiv - podporuje jii dialog mezi NetuSilem a Alexem, ktery

Mo«

na detektivova slova reaguje: ,Mam pocit, Ze mluvite spiSe o sobé neZ o mné," naceZ se mu
dostane odpovédi: ,My dva nejsme tak rozdilni.“ KdyZ to jiZ vypada, Ze se Alex mozZna
odhodla k doznani, které do té doby setrvale rozporoval - jsou oba muZi preruSeni
piichodem Milenina manZela Stefana, ktery Alexe zpravi o tom, Ze Milena nabrala zpatky
védomli, a ,zlo¢in“ zlistane nevyriesen. Nabizi se zde dvé protichlidné interpretace: 1) Alex
Milenu objektivné znasilnil, ale kviili nedostatku dikaz{i mu to proslo 2) Alex Milenu mohl
znasilnit, ale zobrazeny zloCin byl jen vyslednym produktem NetuSilovy fantazie. Prvni
vyklad byva teoretiky preferovan,2>3 mozna také proto, Ze znasilnéni je pro své faktické
zobrazeni ve filmu daleko sugestivnéjsi nez Alexovo popirani ve verbalni roviné. Podobné
se mezi autory (Roberts,2>* Izod, Thoss) casto objevuje psychoanalyticky vyklad, Ze
Netusil je ve vztahu k Alexovi jeho dvojnikem, ¢i jakymsi ,doppelgdangerem®, kdy Roeg
stirad rozdily mezi , detektivem, Spiénem a majetnickym milencem®.25> Netusil tak miize

byt podobné posedly Milenou jako samotny Alex,2%6 a proto si ptipad znasilnéni vlastné

nakonec mohl cely vyfabulovat.257

6.4 Narativni vétveni

Keyvan Sarkhosh v nejnovéjsi roegovské monografii Kino der Unordnung vyuziva prikladu
této scény kSirSim Uvahdm o mozZnostech ,narativniho vétveni“ a pritomnosti
,paralelnich svétii“ v Roegovych filmech. Mezi dvéma vzijemné se vylucujicimi verzemi

udalosti dané noci - Alexovy verze, Ze zavolal Milené zachranku, jakmile dorazil do jejiho

253 THOSS, Jeff. Deceptive Continuity, in Perturbatory Narration in Film, s. 195.

254 ROBERTS, Glenys. The disturbing imagination of Nicolas Roeg, The Times, 10. 4. 1980.

255 DAWSON, Jan. Bad Timing, Cinema Papers, August 1980, s. 228. Potvrzuje to i samotny Roeg: , Keitel [Netusil]
a Garfunkel [Alex] predstavuji ve filmu vlastné dva aspekty jednoho charakteru. Keitel je néco jako jeho alter ego.
Oba jsou pozorovatelé a analytici in the film are really aspects of the same character. Keitel’s a kind of alter ego.
They’re both watchers and analysts — muzi, ktefi chtéji, aby bylo vSechno uklizené, Cisté, poddajné jejich vali.”
[KENNEDY, Harlan. Magical Image Slices, American Cinema Papers, 1980 [online] [cit. 28. 2. 2020]. Dostupné z:
http://americancinemapapers.homestead.com/files/BAD_TIMING.htm]

256 Srov. SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 218. [Viz k tématu dopplegdngera Tamtéz, s. 197-204]

257 THOSS, Jeff. Deceptive Continuity, in Perturbatory Narration in Film, s. 195.
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bytu, a NetuSilovy verze, Ze dorazil daleko dfive a Milenu predtim znasilnil - se divak
miiZe svobodné rozhodnout. ,Podstatny je zde aspekt volitelnosti a fakultativnosti, ktery
v Roegovych filmech vzdy hraje zadsadni roli,” piSe Sarkhosh. ,Jeden z moZnych vykladi se
zda byt stejné opravnény jako ten druhy.“258 Mezery ve vypravéni a konstrukci fikénich
svétli, o némz nikdy nemtZeme mit vyCerpavajici znalosti, vedou obecné k nutnosti
recipientovy aktivity si mezery vyplnovat, ¢imz ,vznikaji rizné déjové linie a mozné
paralelni ,svéty‘“.259 To vede autora k pomérné radikdlnimu vymezeni vicCi tzv.
»Spolehlivosti“ narace: ,Pluralita moZnych narativnich a diegetickych konstrukci vede k
tezi, Ze nespolehlivé vypravéni vlastné neexistuje, protoZze v uzSim slova smyslu
neexistuje ani spolehlivé vypravéni.“ Nespolehlivou instanci je podle néj naopak pravé
divak - jehoZ pohled byva v Roegovych filmech Casto zastupovan nékterou z postav - a
Bad Timing i dal$i Roegovy filmy pak na tento fakt svoji konstrukci sebereflexivné
upozornuji. Predstavuji tedy ,vyhroceny piiklad toho, co vlastné plati o kazdém
vypravéni,“260 tedy Ze fakultativnost (moZnost volby) je vlastné zakladem jeho podstaty.
Ve vSech doposud analyzovanych filmech jsme tak vlastné narazili vZdy alespon na
jeden priklad takového ,paralelniho vesmiru“, na které patrné upozornuji i jini autori
s vlastni terminologii. Propojuji ho povétsinou s ¢asem: Houston a Kinder ho oznacuji za
»Cas podminovaci“,261 Roegiiv scendrista Mayersberg hovoti o ¢ase, ktery jde ,stranou”
(sideways) a nikdy vlastné nemusel nastat.262 Ale nikdo z nich ho nerozvijeji na prikladu
konkrétni scény. Ve Walkabout je moZné uvést jako priklad ,predstavu v zavéru filmu,
kde divka - zobrazena v podobném stereotypu Zeny v domacnosti jako jeji matka v ivodu
- ,sni“ o laguné, v niZ se naha koupe se svym mladS$im bratrem a AboridZincem. V MuZi,
ktery spadl na Zemi jsou zobrazena dvé mozna vyusténi Newtonovy pozemské mise -
v jednom z nich vidime Newtonovo Stastné setkani s jeho rodinou na domovské planeté,
vjiném pripadé vidime jeho rodinu zemfit. V Ted’ se nedivej je mySlenka paralelniho
vesmiru koncentrovand do teoretiky opomijeného zabéru, zachycujictho pad Johna
Baxtera z leSeni v kostele, ktery nasleduje nedlouho potom, co architekt nehodu prezil.
»,Nemyslim si, Ze moje filmy jsou chaotické. Pro meé jsou zcela presné,“263 prohlasil

Roeg v dobé uvedeni Bad Timing. Jeho syZet je zamérné vystavén jako ,smés objektivity a

258 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 409.

259 Tamtéz, s. 17.

260 Tamtéz, s. 18.

261 Napf. HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 451-452.

262 MAYERSBERG, Paul. The Story so Far... The Man Who Fell to Earth, Sight and Sound, s. 231.
263 ROBERTS, Glenys. The disturbing imagination of Nicolas Roeg, The Times.
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subjektivity bez prislibu, Ze se jedno ukdze jako pravdivé.“264 Pravé tato konstrukce
podporuje moznosti narativniho vétveni a s nim souvisejici moznosti paralelnich svétd.
Plati to i v zavérecné scéné Bad Timing. V kratkém epilogu se Alex v New Yorku mine
v taxiku s Milenou, coZ si uvédomi aZ v momenté, kdy si ji porddné prohlédne z okna
vozidla. Ackoli o scéné Teresa de Lauretis piSe jako o jediné ,diegetické pritomnosti, ve
které Milena neni v bezvédomi, presto ,status reality v této codé zlistava nejasny“.265 Do
New Yorku totiZ Roeg prechazi stfihem z Netusila, ktery se po navratu z prace v koupelné
prohliZzi v zrcadle. V momenté, kdy Alex ve velkém detailu spatfi Mileninu jizvu po
tracheotomii, narusuje Casoprostorovou kontinuitu scény strih zpatky na detektiva,
svetielce“ narace, ktery se bolestivé chyta za hlavu i srdce. Nasleduje stiih zpatky na
Milenu, ktera ignoruje Alexovo volani, a ridi¢ se s nim rozjede do ruchu velkomésta.
Montazni Sifra nedovoluje zodpovédét zakladni otdzku: Mohl NetusSil danou situaci
skutecné néjakym nadprirozenym zplisobem vidét a pocitit, nebo si ji pouze predstavoval
a v mySlenkach tedy rozvijel vlastni paralelni vesmir? A pridruzuje k ni i dalsi zahadu:
Pocituje bolest za Milenu ¢i Alexe, nebo na néj dolehla tragi¢nost jejich vztahu? "Filmy
patfi nejen reZisérovi, ale hlavné divakovi,"266 tvrdi Roeg o filmech a svoje dilo tak

predava divakiim otevicené pro jejich vlastni - bezesporu i divoké - interpretace.

6.5 Montaz mysli a Christopher Nolan

Vyse jsem predstavil, Ze montdZ mysli (Alexe, Mileny i Netusila) predstavuje v Bad Timing
princip podilejici se na celkové narativni konstrukci dila. K pojmu montaze mysli se ale
miiZeme postavit i ze zcela odliSné perspektivy Johna Izoda, ktera se jevi pro soucasnou
analyzu rovnéz relevantni. Ackoli se [zod odvolava na rozhovor s Mayersbergem, kterému
pojem pripisuje, vyklada si ho zcela odliSné, nez byl v této praci doposud uZivan. A to
nikoli jako myslenkovou aktivitu filmové postavy, jejiz mysl diktuje skladebnou
posloupnost vétSinou ¢asoprostorové nesouvisejicich zabéri, nybrz jako myslenkovou
aktivitu samotného divaka.267 K montazi (divakovy) mysli tak podle I1zoda dochazi vné

filmu, kdyZ si divak fragmentarni (syZetové) informace rozumové propojuje béhem

264 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 89.

265 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 306.

266 GOMEZ, Joseph. Another Look at Nicolas Roeg, Film Criticism, s. 47.
267 |Z0D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 15.
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filmové projekce a odhaluje v nich postupné jejich vyznam (a vztah k fabuli),
prostrednictvim cehoZ nachazi cestu z Roegova ,narativniho bludisté“. Timto
procesem?268 zjevné prochazi divak i pri sledovani ostatnich Roegovych nelinearnich
snimk, nicméné u Bad Timing probiha tato mentalni ¢innost nejsoustavnéji, zejména ve
snaze oddélovat od sebe minulost a soucasnost, a zarazovat si udalosti do pomyslné
chronologie. Svou strukturou - jak Kritici a analytici s oblibou uvadéli - ,stavi film divaka
do obdobné pozice jako vySetrovatele, jehoz cilem je skladat dohromady informace, které
odhalil z minulosti, vedouci k usvédceni zlocince.“26° Totozné ptirovnani dokonce pouzil
v rozhovoru i sdm Christopher Nolan, ktery se hlasi k Roegové montazni poetice.270 Jak jiz
ale bylo vysvétleno na predchozich fadcich, struktura Bad Timing se Zadnrovym pravidlim
detektivniho vySetfovani plné nepodftizuje. Pro ucely dramatické vystavby déje by prace
s distribuci informaci a jejich zpétné verifikovatelnosti mohla byt daleko diislednéjsi a
efektivnéjsi, jako se tomu déje pravé ve filmech Christophera Nolana, které sméiuji
k daleko systematictéjSi montazi (divakovy) mysli.

Pro srovnani se zaméiim na Nolantv Dokonaly trik (The Prestige, 2006),271 ktery je
presvédcCivym prikladem toho, kam az lze tento ,roegovsky“ typ skladby, a od néj odvislou
montadZz mysli divdka, rozpracovat. Nolan své filmy rovnéz otevira pravé onim
»vyznamovym fragmentem“ (Izod), jehoZ smysl je v uvodu filmu jeSté nejasny, a v
Dokonalém triku se jedna o Uplné prvni zabér kamerového panoramovani po hromadé

cylindrii rozhazenych v lese.272 Tento surrealisticky prolog filmu predstavuje pocatecni

268 \/jz o divacké aktivité také BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 30—-47.

269 THOSS, Jeff. Deceptive Continuity, in Perturbatory Narration in Film, s. 180.

270 \Video-medailonek z predavani cen BAFTA, 2009 [online]. Dostupné z:
https://www.bafta.org/heritage/features/a-tribute-to-nicolas-roeg

271 Ze vsech Nolanovych filml je Dokonaly trik blizky Bad Timing nejen v narativnich ohledech, ale také pro
psychologické vykresleni dvojice hlavnich hrdinG. Nolan ve filmu sleduje, kam aZ jsou oba mutzi, kouzelnici-
rivalové, ochotni zajit v diskreditaci a ponizeni svého oponenta, co vie dokazi obétovat pro slavu i pro svoji
pomstu. Obdobné rozkryva i Roeg u postavy Alexe jeho nejtemné;jsi pudy a zkouma, kam az je ochotny zajit,
aby si pretvoril a privlastnil svlij objekt vasné. Kdyz zjisti, Ze Zivelnou Milenu nemUzZe zménit ani vlastnit,
rozhodne se zhanobit jeji télesnou schranku. Mezilidské vztahy dotazené do extrému sehraly Glohu ve vétsiné
Roegovych filmd — oproti tomu v ostatnich filmech Christophera Nolana pfedstavuji emoce a touhy postav
spiSe povinny atribut jejich charakteru, fungujici jako pouhé vehikulum slozitého vypraveéni, které se jevi jako cil
samo o sobé.

272\ prvnim zabéru filmu Insomnia (2002) Cisti postava krev z kosile. Zabér se ve filmu poté nékolikrat opakuje
jako flashback hlavniho hrdiny, detektiva Willa Dormera (Al Pacino), ktery vysetfuje pfipad vrazd na Aljasce.

Z detektivova doznani nakonec vyplyne vyznam tvodniho fragmentu — jednalo se o moment selhani moralky,
kdy nastrazil dikazy (krev obéti) na podezrelého, kterého nedokazal usvédcit regulérnimi policejnimi
metodami. V Inception (2010) se v prologu lupi¢i Domu Cobbovi (Leonardo DiCaprio) na plazi zd4, Ze vidi hrajici
si déti. Pozdéji vyplyne, Ze jde o jeho predstavu, ktera ho cely film pronasleduje a prameni z momentu, kdy
musel své déti bez rozlouceni opustit a od té doby je jiz po nékolik let nevidél. V Interstellar (2014) dopada

v prvnim zabéru na polici s knihami prach v podivnych vodopadech. Jiz v prvni ¢asti filmu dojde na scénu
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voditko pro odhaleni tajemstvi vrcholného kouzelnického triku ,transportovaného
muze“, ktery se snazi dva hlavni protagonisté filmu, kouzelnici-performeri a vzajemni
rivalové na Zivot i na smrt, perfekcionizovat skrze odhaleni tajemstvi postupu toho
druhého. Ve skutecnosti si znepokojivy vyznam zabéru s klobouky - zastupujici
»démonicky“ pristroj sestrojeny Nikolou Teslou (David Bowie) - divak uvédomuje az
v poslednti tretiné filmu. Kouzelnik Angier (Hugh Jackman) odhaluje, Ze Tesliiv stroj, ktery
si u védce objednal pro své vystoupeni, ve skutecnosti neumoZiiuje véci teleportovat, ale
pouze duplikovat. Aby Nolan udrzel své divaky v neustalém intelektudlnim napéti a
permanentni montazi mysli, rozehrava s divakem diimyslnou partii - vypravéni vede ve
tfech rtznych casovych rovinach, z nichZz kazdou ukazuje nékdy az ze tii rGznych
perspektiv — a fragmenty déje postupné kontextualizuje a spojuje v souvislejsi linie.
V kazdé z linii zaroven vzdy zamlcuje urcité informace, které rozkryva az postupné -
kuprikladu tajemstvi triku kouzelnika Bordena (Christian Bale), Angierova soupere, je
rozkryto aZ v Uplném zaveéru v sérii flashbacki, prepodstatiiujici Bordenovu linii. Nolan
tedy nezanechava ve vypravéni permanentni mezery, které by nakonec nebylo mozné
definitivné zacelit zinformaci, které v pribéhu filmu divakim narace poskytla.
V navaznosti na detektivni metaforu bychom mohli Fici, Ze divdk Dokonalého triku je
,vySetrovatelem®, jehoZ podezrelym je spiSe samotny vypravéc, ktery je tim typem
»zlocince“, co se chce nechat chytit. Komplikovany syZet Dokonalého triku piesto klade na
divadka vyjimecné naroky a sestaveni koherentni fabule pro néj miize znamenat silné
intelektudlni zadostiucinéni.

Roeg je oproti Nolanovi ve svém vypravéni daleko vice ,neporadny“, rekonstrukci
udalosti divakovi komplikuje do takové miry, Ze ve vysledku neni mozné ji uspokojivé
uzavrit. Pfechody mezi liniemi minulosti a souasnosti jsou ¢asto zamérné maskovany
skrze faleSnou strihovou kontinuitu - jak doloZil Jeff Thoss - a zdmérné vedeny ve snaze
nechat divaka, co nejsugestivnéji zakusit destruktivni dopad milostného vztahu mezi
Alexem a Milenou. Z celkového srovnani montaze Bad Timing a Dokonalého triku tedy
vyplyvd, Ze zatimco Nolan klade dliraz na divacky intelekt (montaZ mysli divaka), Roeg

sleduje spiSe emocionalitu (montdZ mysli postav). Nolana Zene touha co nejptsobivéji

v pokoji dcery hlavniho hrdiny Joa Coopera (Matthew McConaughey), kde Ustrfedni knihovna stoji a kde dojde
ke gravitacni anomalii, ktera po prachové boufti zanecha v pokoji tyto nepravidelné vodopady prachu.
Cooperova dcera si tuto anomdlii interpretuje jako zpravu neviditelnych bytosti. V zavéru filmu, kdy se Cooper
ve vesmiru dostane za tzv. horizont udalosti se ukazuje, Ze to byl pravé Cooper, kdo z budoucnosti komunikoval
s dcerou skrz knihovnu a gravitaéni anomalie. (Ve scéné za horizontem je rovnéz pouzit totozny fragment

z Uvodu filmu.)
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odvypravét pribéh - tedy postupné nabidnout divakovi veSkeré indicie, ale do posledni
chvile zamlcovat spravny zptsob jejich deSifrovani. Ackoli i vBad Timing Roeg do
posledni chvile zatajuje, co se mohlo ¢i nemuselo odehrat po Mileniné otravé prasky,
definitivni odpovéd nakonec neposkytne273 - jeho autorska motivace spociva v simulaci
fungovani mysli, jehoZ produktem mohou byt amalgamy predstav a vzpominek.

Z Roegovy filmografie se Zadny z jeho filml nevyznacoval takovou mirou narativni
komplexity jako Bad Timing, po kterém rezisér navic zacal byt v narativnim ohledu daleko
umirnéné;jsi.2’+ Nolan oproti tomu kazdym dalSim filmem (s vyjimkou Batmanovské
trilogie) predstavoval vZdy propracovanéjsi vypravécska soustroji, vyZadujici casto od
divdka opakované zhlédnuti pro jejich plné pochopeni. Opakované v nich také pro
dramatické ucely rozvijel témata, ktera byla Roegovy vlastni - zejména mysl a ¢as. V jeho
Inception (2010) infiltruje jednotka lupi¢i sny, aby znich extrahovali skryté
mySlenky/plany snicich, pricemZ se sny viceuroviové vrstvi pres sebe (jako sny ve
snech). Ve filmu Interstellar (2014) se problematika Casu stava soucasti samotné zapletky
o cesté vyzkumnikl za hranice nasi galaxie. Ve filmu Tenet (2020) hraje tustredni ulohu
stroj Casu, ktery Nicolas Roeg ve svych tivahach uzival vZdy jen jako metaforickou figuru
moznosti filmového média. Nolanova tvorba navic tvori bohatou studnici pro filmové
teoretiky zkoumajici jeji narativni usporadani. V nejnovéjsi antologii Warrena Bucklanda
Hollywood puzzle films vénované komplexni naraci, oznacuje editor Nolanovo Inception
za ,archetypalni hollywoodsky puzzle film“ a vénuje tomuto snimku cely jeden oddil z
celkovych ctyf. Podnétnad je v souvislosti s Roegem piritomna esej Complexity and

simplicity in Inception and Five dedicated to Ozu, kde jeji autor William Brown srovnava

s urc¢itou nadsazkou dva na prvni pohled nesrovnatelné snimky: minimalisticky snimek

273 Nolanovo Memento (2000), kterému Roegovy filmy podle Nolana ,vydlazdily cestu”, nicméné uziva
obdobnych principli nejednoznacnosti. Teddy (Joe Pantoliano), privodce hlavni postavy Leonarda (Guy Pearce),
ktery trpi poruchami kratkodobé paméti, je ,,nespolehlivym vypravééem®. V pribéhu filmu je nékolikrat
usvédcen ze IZi ohledné Leonardovy minulosti, svoje vypovédi ¢asto méni. Divak, ktery je v celém filmu omezen
pouze na Leonardovu perspektivu a stfipky jeho vzpominek z ddvné minulosti, nedokaze uspokojivé
prohlédnout Izi Teddyho (i dalSich postav) a je tedy odkazan na vlastni hypotézy. Nolan vedle sebe dokonce

v jednom momenté stavi dvé rlizné varianty Leonardovy vzpominky, které jsou ve vzadjemném rozporu. Ve
svém druhém filmu tedy Nolan navazoval i na Roegovo ,dédictvi“ v podobé narativniho vétveni a moznosti
paralelnich vesmir(, jak byly predstaveny v této kapitole.

274 \lyjimku predstavuje Roeglv snimek Dvé smrti z roku 1995, ktery si v komplexité narace — provazani dvou
Casové oddélenych linii, z nichz jedna mUze byt do urcité miry fiktivni — a moZnostech narativniho vétveni pfilis
nezada s Roegovym Bad Timingem. | pres své dalsi nesporné kinematografické kvality byl pfitom tento snimek,
nijak neslevujici z dfivéjsich autorskych naroku Nicolase Roega a potvrzujici jeho femesiné kvality jako reZiséra,
opomenut tehdejsi kritickou obci. | mezi badateli a autory, ktefi se k Roegovu dilu vraceli v 21. stoleti,
predstavoval nezaslouzené v jeho filmografii spiSe svého druhu pozndmku pod carou.
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Abbase Kiarostamiho natoceny v péti statickych zabérech z roku (2003), ve kterych se
zdanlivé nic nedéje, s Nolanovym diimysiné konstruovanym blockbusterem.27> Brown
dochazi kzavéru, Ze ,zatimco vizualné komplexni film jako Inception vede k chudym
moznostem divackého vykladu“ - jelikoZ existuje pouze jeden zpiisob, jak si déj
zrekonstruovat,27¢ a kde mimo jiné strihova skladba jasné vede divackou pozornost -
»vizudlné jednoduchy film jako Five vede naopak ke komplexnimu mnoZstvi moZnosti
divacké odezvy,“277 ktera navic poskytuji nesrovnatelnou svobodu vtom, na co se
soustredit a nad ¢im premyslet. ,Komplexita“ Inception tedy nakonec vuisti v
sjednoduchost, zatimco u Kiarostamiho je tomu presné naopak. Pokud bychom do
Brownem nastaveného komparativniho ramce zakomponovali Bad Timing, vyplynulo by
nam, Ze Roeglv film neni ani v jednom ohledu simplicistni. Vykazuje naopak formalni
komplexitu Nolanovych filmi ve své vizualité a zplisobu vypravéni a stejné tak
intelektudlni komplexitu otevienych dél typu Kiarostdmiho Five dedicated to Ozu

v moznostech jeho percepce a s ni souvisejici svobodou interpretaci.

6.6 Puzzle versus mozaika

PrestoZze filmy Christophera Nolana predstavuji urcity ,etalon“ v soucasnych
naratologickych studiich vénovanych netradicnimu vypravéni v mainstreamové
kinematografii, Roegliv vliv na Nolana je akademiky témér zcela opomijen.278 Z mnoZstvi
monografii vénovanych komplexni naraci byl Roegliv Bad Timing také doposud zaclenén
pouze do antologie Perturbatory Narration (text Jeffa Thosse),?’ kterou sestavila

némecka teoreticka Sabine Schlickers. Termin ,poruchova narace (perturbatory

275 BROWN, William. Complexity and simplicity in Inception and Five dedicated to Ozu, in Hollywood Puzzle
Films. New York: Routledge, 2014. S. 125-139.

276 Brown pripousti pouze to, Ze Inception nema zcela jednoznacny zavér. Posledni zabér snimku totiz nechava
otevienou moznost, Ze se cely déj filmu odehraval pouze ve snu hlavniho hrdiny.

277 BROWN, William. Complexity and simplicity in Inception and Five dedicated to Ozu, s. 136.

278 Jeff Thoss alesponi uvaZzuje o Bad Timing jako ur¢itém mezistupni mezi evropskymi kinematografickymi
experimenty 60. let, jako bylo Resnaisovo Loni v Marienbadu, a soucasnéjsimi mainstreamovymi puzzle filmy
typu Nolanova Mementa. Presto opomiji fakt Nolanem ptiznaného ovlivnéni Roegovymi filmy. [THOSS, Jeff.
Deceptive Continuity, in Perturbatory Narration in Film, s. 180.]

279 Na nékolika malo mistech je Bad Timing zminén napfiklad v knize Allana Camerona Modular Narratives in
Contemporary Cinema (2008) v souvislosti s filmem 21 gramu (2003). (Celé knize jinak dominuje Nolanovo
Memento.)
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narration) v ni rozsiruje jiz tak bohaté oznacovani podobného typu filmu,28° mnohdy
napadné oznacovanych jiZ zminovanym terminem ,puzzle-films“. Pfirovnani Roegova
Bad Timing ke skladacce se pritom objevovalo jiz v dobovych textech k filmu, tedy jeSté
davno predtim, nez bylo spojeni ,puzzle-film“ zpopularizované a ustanovené jako kvazi-
pojem. ,Kazda scéna [v Bad Timing] je jako dilek puzzle,“ piSe napriklad David Robinson,
podle kterého je ,divak vyzyvan, aby tyto dilky, kousek po kousku sestavoval, dokud
posledni dil nezapadne na své misto a nezjevi se film jako celek.“281 Zkoumani toho, jak by
Roegliv snimek obstal v Bucklandové definici puzzle-filmu, ¢i jakékoli jiné heuristické
kategorii, vSak prenecham jinym. Na zavér se chci jen spole¢né s Keyvanem Sarkhoshem
zamyslet nad tim, co z prirovnani skladacky k Roegovu Bad Timing vyplyva pro moje
zavery.

»,Metafora sklddacky samoziejmé naznacuje, Ze jednotlivé dilky lze poskladat do
souvislého celku. ProtoZe to vSak Roegovy filmy dlsledné odmitaji, bylo by s ohledem na
jejich narativni strukturu vhodnéjsi mluvit o asamblaZzi ¢i kolazi,“282 piSe Sarkhosh. Kolaz
se tedy muzZe jevit jako vhodnéjsi prirovnani smérem ke konstrukénimu principu, ktery
zvolil samotny autor béhem montaZe filmu. Sarkhosh kromé toho navrhuje jeSté
prirovnani k principu mozaiky, kterym byl ostatné inspirovan i Gustav Klimt pti malbé
svych obrazi, které se v Bad Timing objevuji. ,Na rozdil od skladacky, v niz kazdy dilek
zapada do druhého a ma tak své pevné misto v celkové struktuie,” - jako tomu je ve
vétSiné Nolanovych puzzle-filml - ,formalni podoba mozaiky vyplyva pouze ze slozZeni
malych kaminki, které Ize v zasadé usporadat libovolnym zplisobem.“%83 Mozaika tedy
lépe ilustruje proces montaze mysli v pojeti Johna Izoda, kterou pti sledovani Bad Timing
provadi divak. Rekonstrukce retézce udalosti totiZ nemtize byt nikdy definitivni, a to
predevSim v ohledu retrospektivni linie filmu, kde se udalosti vzpiraji ,tyranii

kauzality“284. Jejich naznaCovana chronologicka nadvaznost a vzajemna podminénost mize

280 Sabine Schlickers v ivodu knihy vyjmenovava mnozstvi pfivlastkd, které jsou se zkoumanym fenoménem
spojovany: ,disorienting”, ,complex”, ,ludic”, ,deviant”, ,extraordinary”, ,unconventional”, , unnatural,
yunreliable”. Pro pfehlednost je ponechavam v plvodnim anglickém znéni, stejné jako frekventovana oznaceni
pro tento typ film(, které Schlickers rovnéz pfedstavuje: ,puzzle-films”, ,,mind-game movies”, ,mindfuck
movies” ¢i ,,mind-benders”. Jeji vlastni koncept , perturbatory narration” je podle jejich vlastnich slov
navrhovan pro ,aplikaci na specificky typ iritujiciho narativu, pro ktery naratologie jesté nenalezla patfi¢nou
klasifikaci, umozZiiujici typizaci a systematizaci momentd narativnich poruch.” [SHLICKERS, Sabine a TORO, Vera
ed. Perturbatory Narration in Film. Berlin/Boston: De Gruyter, 2018, s. 1-2.]

281 ROBINSON, David. Roeg’s New Curiosity Shop, The Times, 11. 4. 1980.

282 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 326.

283 Tamtéz, s. 345.

284 CROS, Jean-Louis a LEFEVRE, Raymond. Pour rehabiliter Nicholas Roeg. Image et Son, June 1981.

101



byt pouze domnéla, mozaikovitd. Kazdy divak si tak z mnoZstvi ,,malych kaminka“, které
ma k dispozici, miize sestavit individualni a jedinecnou mozaiku fabule, vykonstruovat si
svoji vlastni narativni skutec¢nost (vesmir), ktera je stejné vérohodna a ma rovnocenné

pravo na existenci jako dalsi paralelni vesmiry ostatnich divakd.

102



7. Kapitola - Performance (1970)

Z hlediska zkoumani Roegovy montdZe znamenala piedchozi kapitola na pomyslné
Casové ose cestu smérem dopredu. Predstavil jsem, jak se poetika Nicolase Roega obtiskla
do budoucnosti, konkrétné na prikladu ovlivnéni tvorby reziséra Christophera Nolana.
Nynéjsi kapitola bude naopak cestou do minulosti, nejen zpatky k Roeogovu nejstarsimu
snimku, ktery natocil v rezijni kooperaci s Donaldem Cammellem, ale i hloubéji ke
kofeniim jeho montdzniho stylu. Ty budu odhalovat prostrednictvim komparativni
analyzy s filmem Richarda Lestera Petulia (1968) - poslednim snimkem, na kterém se
Roeg podilel jako kameraman (a zaroven ho nereZziroval). A to zejména z divodu jeho
oznacovani za dilo, které Roegiiv vlastni styl ovlivnilo a pfedznamenalo (Salwolke,
Sinyard, Rosenbaum). Z komparace Petulie a Performance vyplyne, které montazni vzorce
jsou obéma filmiim spole¢né, a jaké z nich jsou naopak specifické pouze pro Performance,
potazmo pro Roegovy filmy obecné. NeZ se vSak pustim do analyzy filmu, je nutno se
nejprve vyporadat s faktem, Ze Performance predstavuje spole¢né dilo dvou reZisérskych
osobnosti.

Pri snaze o uchopeni specifické autorské poetiky je badatel v pripadé reZijni
kolaborace postaven pred problém, kterému z rezisért vysledné dilo - ¢i v naSem pripadé
poetiku montdze - vlastné pripisovat. Autofi roegovskych monografii se s timto
problémem vyporadali riizné. Neil Feineman v Gvodu své analyzy cituje Roega, ktery
k Performance uvadél, Ze slo ,bezvyhradné o spolupraci padesat na padesat”,285 tudiz neni
mozné urcit, kdo mél na filmu jaké konkrétni zasluhy. Feineman?28¢ stejné jako Scott
Salwolke?87 ve vlastni analyze nicméné pripousti, Ze z védomého diivodu ,ucelného
zjednodusSeni“ se budou k Performance vztahovat vyhradné jako k Roegové autorskému
snimku. Neil Sinyard?288 a Keyvan Sarkhosh?8? cituji stejnou Roegovu vypoveéd, ¢imZje pro
né problematika autorstvi v podstaté uzavicena, nacez resi predevsim snimek jako takovy.

John Izod oproti tomu nezminuje Davida Cammella v hlavnim textu své knihy prekvapivé

285 GOW, Gordon. Identity: Nicolas Roeg in an Interview with Gordon Gow, Films and Filming, January 1972, s.
22.

286 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 38. Salwolke 2,

287 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film.

288 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 22.

289 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 116.
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ani jednou. Colin MacCabe, autor stru¢né monografické studie filmu, se k problematice
autorstvi vyslovuje, Ze snahy piirknout Performance pouze jednomu z autort se mu jevi
jako bezpredmétné.2?? Podle vypoveédi ucastnikd nata¢eni mél sice Roeg na starosti spiSe
kameru a sni souvisejici vizudlni stranku filmu, zatimco Cammell, autor scénare,
instruoval herce.2°1 Podle MacCabea se ovSem jednalo o podobné ,splynuti” identit jako
mezi hlavnimi postavami Performance,?? kde je téma ,fize“ rozvijeno hned na nékolika
rovinach. MacCabe upozoriiuje pouze na neshody, které mezi oba reziséry panovaly nad
findlni podobou sttihu.293

Ackoli sam v této praci védomé podstupuji redukci kolektivniho dila na individualni
umélecky projev Roega jako ,auteura“, v pripadé Performance se nechci dopoustét
zjednodusSovani, a pripisovat tak strihovou skladbu dila bezvyhradné jemu. A to obzvlasté
proto, Ze dostupna fakta naopak hovori spiSe ku prospéchu Donalda Cammella, jako
findlntho garanta strihové skladby. Ten totiZ dokoncoval film se stfihacem Frankem
Mazzolou jiZ za Roegovy nepritomnosti. Pokud vSak Roeg sam nebyl hlavnim iniciatorem

skladebnych postuptli Performance, minimalné se na nich spolupodilel a dale je po svém

rozvijel ve své nasledujici tvorbé.

7.1 Nepretrzita paralelni montaz

Sadisticky londynsky gangster Chas je hlavni postavou filmu Performance, jehoZ syzet je
rozdéleny do dvou c¢asti. Prvni ¢ast sleduje Chase (James Fox) v jeho mafianské rutiné
vybirani vypalného, Sikanovani drobnych podnikateld a vydirani nepohodlnych
businessmanil. Déj této ¢asti kulminuje Chasovym zavrazdénim svého byvalého pritele
z détstvi, Joeyho Maddockse, coZ vzbudi nebyvalé medialni pozdviZeni a ohrozi celou jeho
zlo¢ineckou organizaci. Chastiv $éf Harry Flowers se proto nepohodlného Chase, kterého

ve své ,profesi“ povazuje za urcity preZitek, rozhodne odstranit. V druhé c¢asti filmu pak

290 MACCABE, Colin. Performance. London: BFI, 1998, s. 23. Autor rovnéz vysvétluje, ze ,v 70. letech byla
Peformance Casto pfipisovana pouze jemu, jelikoZ se Roegovi na ni podafilo navazat fadou Uspésnych a
plsobivych snimkd. KdyzZ ale Cammell koneéné ke konci 80. let realizoval svij vlastni scénaf, Performance
zacala byt vnimana jako jeho dilo. A od jeho sebevrazdy v roce 1996 byva Cammell jesté daleko Castéji
povaZovan za ,skutec¢ného’ autora.”

291 Tamtéz, s. 24.

292 Tamtéz, s. 23.

293 Tamtéz, s. 60.
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Chas nalezne ttocisté v domeé Turnera (Mick Jagger), vyhaslé rockové hvézdy, kde se snazi
pies pribuzného zorganizovat uték do Spojenych statti, zatimco se Turner skrze Chase
snazi naleznout svého ztraceného vnitifniho démona. Po divokém drogovém rausi
prozradi Chas z nepozornosti do telefonu adresu Turnerova sidla a je zde nakonec svymi
byvalymi kolegy dopaden.

Teoreticky Marsha Kinder a Beverle Houston tadi z hlediska Zanru prvni ¢ast filmu
mezi gangsterské thrillery, zatimco druha ¢ast podle nich naplnuje principy tzv. tripového
filmu, pro ktery jsou mimo jiné charakteristické neobvyklé rakurzy kamery, vyostrena
sexualita a rychla stiihova skladba. Uziti téchto formalné-zanrovych postupi, které slouzi
k zesileni prozitku drogové zkuSenosti, je vSak podle autorek uZivano setrvale a nejsou
limitovany pouze na druhou ¢ast Performance, kde Chas podstoupi trip po nevédomém
pozreni halucinogenni houby.2°4 | Tripovy“ atribut rychlé montaZe navic daleko vice
definuje pravé prvni cast filmu, kde se - i na Roegovy poméry - zabéry stridaji
s neobvyklou kadenci. VétSina sekvenci prvni Casti se vyznacCuje - v jistych ohledech
iracionalnim i matoucim - spojovanim dvou i vice rtiznych déji a Neil Feineman o ni proto
hovori jako o ,jedné rozsahlé sekvenci paralelni montaze“, ktera simultanné
zprostiedkovava déni z nezmérného mnoZstvi perspektiv.29>

Vezméme si za priklad hned tuvodni scénu filmu, kde se v paralelni montaZzi
neodbytné stridaji letecké zdbéry na luxusni Cerné vozidlo projizdéjici anglickym
venkovem, s vyostrenou soulozi mezi Chasem a jeho milenkou Donou. Narace pritom
dopredu neustanovuje zZadnou srozumitelnou souvislost mezi vozidlem, pievazejicim
anonymni osobu, a sexualnim aktem, plného vzajemného biCovani, Skrabani a Skrceni.
Piechody jsou neurvalé, nékteré zabéry se opakuji a nepravidelné prestrihavani mezi
obéma liniemi v jednu chvili prechazi dokonce do rytmického stridani po nékolika malo
filmovych polickach.2%6 Béhem montadze je uzito i filmové mrtvolky pro predstaveni
titulku, a to na zabéru, kde Dona provadi Chasovi felaci, zatimco on sleduje svoji vlastni
tvar v zrcadle. Proménuje se vyrazné i zvukova stopa, prohlubujici ambivalentni vztah
mezi spojovanymi jevy: zvuk prechazi z iryvku rokenrolové pisnicky do technického

ticha, ktery nasledné vystrida znepokojivy elektronicky motiv. Vyznam paralelni montaze

294 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Ultimate Performance in Close-up: A Critical Perspective on Film. New
York: Harcourt Brace Jovanovich, 1972. S. 364.

295 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 138.

2% 7denék Holy tento formalni moment chape jako vyraz ,,vyvrcholeni pohlavniho aktu“. [HOLY, Zdenék.
Milostna scéna ve filmu Ted se nedivej, Cinepur.]

105



je tak otevieny riiznym desinterpretacim?2°7 - neprokaze se naptiklad domnénka, Ze auto
prevaZzi Chase, protoZe v nasledujici sekvenci z néj vystupuje advokat. Toho po celou dobu
uvodni scény nespatfime - na rozdil od jeho Soféra, ktery je mimodék akcentovan
zabérem, kde lesti kapotu auta a u toho pojida kolac. Paralelismus otevird moZnosti i pro
rizné zpétné interpretace — napt. srovnani dvou zptisobli moci, pramenicich z Chasovy
fyzické superiority na jedné strané a advokatovy intelektualni nadiazenosti na strané
druhé.298 Stridani dvou linii ovSem nemusime nutné ¢ist jako roegovskou montazni Sifru,
ktera se snazi divakovi néco sdélit - mliZe jit koneckoncti o efektni a v nécem i samoucelné
piedstaveni dvou linii a motivl filmu: Chase a advokata, nasili a luxusu. Montaz ale
predevsim ustanovuje agresivni zptisob vypravéni, které nasledujicich ¢tyticeti minutach

filmu dominuje.2°

297 \/ ¢asto citované dobové recenzi pro New York Times oznadil kritik John Simon Performance za ,,moina
nejodpudivéjsi film vsech dob”, ktery si nejvice uziji ,fetaci, pederasti a sadomasochisti®. V souvislosti s Gvodni
scénou filmu — kde v jedné linif ujizdi auto, zatimco v druhé linii dva lidé souloZi — se Simon s ironii odvolava

k paralelni montazi némych filmd Davida W. Griffithe, konkrétné k jeho oblibenému akénimu motivu tzv.
zachrany na posledni chvili. Simon scénu z Performance humorné glosuje: ,Film rapidné prestfihava tam a
zpatky mezi témito dvéma cinnostmi, jejichZ spojeni je sice enigmatické, ale samo o sobé zcela bezvyznamné.
Jakoby se snad jednalo o néjaky GriffithGv film pravé prechazejici v klimax — aZ na to, Ze zde Zadny klimax neni...
pokud nepocitame nejapné vyvrcholeni souloze.” [SIMON, John. The Most Loathsome Film of All?, The New
York Times, 23. 8. 1970]

298 |Z0D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 28.

299 Cammell byl pfi stfihu filmu Gdajné inspirovén tzv. ,cut-up” technikou, kterou objevili jiz dadaisté a posléze
ji zpopularizoval americky spisovatel William S. Burroughs, se kterym se Cammell osobné znal. Burroughs tuto
techniku — spocivajici v ,,rozfezani“ daného materialu a jeho ,nahodilého” sestaveni zpatky dohromady —
aplikoval na psané slovo, zvukové zaznamy i filmy. Jeho cilem bylo , 0objevit propojeni a paralely, které védoma
mysl [...] nebyla schopna podchytit. Vznikla spojeni otevirala pfistup do vyznamové vrstvy textu, kterd za
normalnich okolnosti unikala védomé manipulaci.” [MACCABE, Colin. Performance, s. 59] Peter Wollen uvadi,
Ze Nicolas Roeg byl rovnéz fascinovan Burroughsovym filmem The Cut-ups (1966), ktery slozZil spolu s Anthonym
Balchem. Roeg se udajné s Balchem u Burroughse osobné setkal, aby s nim tuto ,,artbitrarni stfihovou
techniku” prokonzultoval. [WOLLEN, Peter. Possession, Sight and Sound, ¢. 9, 1995, s. 22]. Pfestoze se MacCabe
s Wollenem shoduiji, Ze cut-up technika ovlivnila montaz (zejména prvni ¢asti) Performance, sdm Roeg se k ni

v dostupnych rozhovorech nikde neodkazoval. Je tedy dost dobfe mozZné, Ze prvek cilené nahodilosti nehral

v montazi jeho vlastnich film{ pozdéji jiz Zadnou velkou roli.
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PERFORMANCE

Kombinovdni dvou linii v tivodni sekvenci Performance.

Divoka narace je vprvni c¢asti filmu prerusovana pouze kratkymi linedrnimi
scénami, které umoznuji divakovi alesponn na chvili spo€inout vdaném okamZiku a
zpracovavat praveé vidéné, aniz by byl vyruSovan vpady zabéri z jinych casoprostorovych
linii. Po avodni sekvenci tak nasleduje scéna Chasova vSedniho rana, kdy se s milenkou
Donou oba pripravuji do prace. V zavéru scény, kdy Chase prijizdéji vyzvednout jeho
mafidn$ti kumpani, se zaroven uzavira linie luxusniho vozidla z avodu - vystupuje z néj
advokat a prechazi do budovy soudu.39° Nasledné soudni rizeni je vSak znovu
zobrazovano v paralele s linii gangstert béhem jejich ranni ztece do kancelare urednika.
Kadence stridani obou linii a intenzita, s jakou jsou do sebe v syZetu zapousStény, v prvé
fadé nuti divdka do neustalého pirehodnocovani jejich narativni podminénosti. Montaz
pritom funguje spiSe na principu vnéjsi asociativnosti, kdy naznacuje, jak se rtzné jevy
(ale i vyr¢ené repliky) sobé navzajem podobaji. Metaforické a narativni vyznamy jsou
jakoby zapus$tény v hlubinné vrstvé dané syZetové struktury a vyjevuji se aZ po
opakovaném zhlédnuti.

Béhem toho, kdy Chas Sikanuje urednika, jehoZ firmu hodla Flowersova kriminalni
organizace pohltit, presvédcuje advokat porotu o neviné svého klienta, businessmana,
ktery do svého impéria rovnéz zaclenuje mensi podnikatelské subjekty. Advokat se

odvolava, Ze se jedna o ,fuzi“ (merger) s mensimi spoleCnostmi, a nejde o jejich neetické

300 v této Casti sekvence je zamérné uzito matouciho stfihu — poté co se oteviou dvere (advokatova) vozidla, je
nastrizen Chas, ktery si bere z Supliku Cerstvé slipy a v nasledném zabéru do (jiného) auta otevienymi dvermi
nastupuje. V tuto chvili se divak jesté domniva, Ze jde o stejné vozidlo, které je pouze zobrazeno z jiného Ghlu.
Poradi zabér( proto utvari dojem konvencni stfihové zkratky — auto pfrijelo, zatimco si Chas navlékal slipy, a on
v ném nasledné odjel. AZ posléze se ukazuje, Ze se jednalo o dvé rizna auta — z druhého (Chasova) auta
jedouciho Londynem se sttiha zpatky do zdbéru prvniho auta, ze kterého teprve vystupuje advokat. Roeg

s Cammellem uZzivaji téchto postupt pro asociativni propojovani osoby gangstera s advokatem.
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sprevzeti“ (takeover) jako v pripadé londynské mafie. Zatimco se tedy na trovni syZetu
hovorio ,fuzi“ a paralelné dochazi k agresivnimu , prevzeti“ podniku Chasovou tlupou, na
roviné filmového stylu utvaii montadz fizi mezi obéma situacemi a zdtiraznuje jejich
korespondence. Samotné téma snimku - fize, ke které v prvni ¢asti dochazi v propojovani
zloCinu a businessu a v druhé ¢asti v postupném splyvani postavy zloCince a muzikanta301
- je tak ustanovovano i montazi.

V nasledujici sekvenci jsou pak do sebe prostfihavany dokonce tfi Casoprostorové
oddélené linie. Porozuméni jejich metaforickému vyznamu, ale zaroveii i jejich déjové
podminénosti je navic komplikovano ozvlastiiovanim syZetu roztodivnymi stfihovymi i
kamerovymi technikami - nediegetickymi ilustra¢nimi zabéry, prechody do ¢ernobilého
materialu, optickou distorzi prostoru. Jedna ze tfi nastavenych linii se odehrava v
kancelari Harryho Flowerse, ktery vitd prichazejictho Chase. Do jejich vzajemného
rozhovoru jsou jeSté strihany ,doznivajici“ zabéry z predchazejici scény jeho Sikany
urednika (s podobnym principem ,prolinani“ se lze setkat v Roegové Bad Timing) a
neustava pritom ani paralelni montaz se soudnim fizenim. VSechny tfi linie, které se
vzajemné doplnujici ale i komplikuji, tak dale rozsituji nastavené paradigma podobnosti
mezi organizovanym zloCinem a svétem businessu.302 Zavérem scény pak dochazi
k metamorféze poroty vsoudni sini do divakli pornokina, které je docileno jiz nikoli
montazi, ale vnitrozabérovou stylizaci. ,Experiment s ¢asem stfida experimentovani

s prostorem,“303 uvadi Scott Salwolke.

301V performance je na nékolik mistech upozorfiovano na , performativnost” Chasova povolani — jeho nasilné
zteCe do podnikd prezentuje film jako svého druhu , predstaveni”. Mick Jagger se nechal slyset, Ze nikdy pfilis
neholdoval této spojitosti, kterou Cammell nachazel mezi nasilim a muzikou. ,Podle Jaggera nicméné Cammell
vnimal rockovou hudbu jako ritualizované nasili. Podobné jako rytifské turnaje za feudalismu chapal tato
vystoupeni jako urcity spolecensky ventil, ktery umoznoval svobodny projev nasilnych emoci skrze
inscenovanou formu.” [WOLLEN, Peter. Possession, Sight and Sound, s. 23]

302 Roeg s Cammelem skrze montaz predstavili motiv propojeni zloc¢inu a businessu, rozpracovany Mario Puzem
ve knize Kmotr (1969), ktera vysla v dobé nataceni Performance. Roeg se pak ve vice rozhovorech odvolaval

k tomu, Ze Coppolovu filmovou adaptaci Puzova romanu z roku 1972 vlastné v nécem predbéhl. ,,Co mé zarazi,
je fakt, Ze kdyz se zacal promitat Kmotr, délali z toho v Americe velkou véc, Ze mafie je ve skute¢nosti business.
,To mé podrz!‘ Uvédomil jsem si, Ze to, jak jsme to udélali my, muselo byt pfrilis téZkopadné, protoZe to divaci
v té dobé nepochopili.” [MILNE, Tom a HOUSTON, Penelope. Don’t Look Now: Interview with Nicolas Roeg.
Sight and Sound, 5.8.]

303 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 4.
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Priklad tri linii proplétanych v rdmci jedné montdzni sekvenci (séf Harry, soudni sin, Sikana

urednika).

»,Namisto homogenniho, stabilniho a orientujictho svéta, ktery je charakteristicky
pro realistické filmové vypravéni, vytvari Roeg heterogenni svéty sloZené z mnoha
mozaikovych dilk{,“394 charakterizuje Keyvan Sarkhosh Roegovu konstrukci
Casoprostoru jeho fikénich svéti, ktera plati ve vysoké mite praveé pro Perfomance. Divak
zejména béhem prvni projekce nenachazi pevnou oporu ve vypravéni a celkové tak ztraci
orientaci v tom, co se vlastné déje. Chas predstavuje nezastavitelnou masinu, podobné
jako narace, ktera stale chrli nové situace, jenZ do sebe nechava zaklesnout. Tedy i
v zasadé linearni situace uvnitr promitaci kabiny pornokina je prostrihavana zabéry na
divaky, promitany ,sado-maso“ film395 a dvojici Chasovych kolegi cekajicich v auté,
z nichZ si jeden krati chvili cetbou antologie Jorge Luise Borgese.306 Navazujici scéna,
prestoZe zachovava stiihovou kontinuitu, vS§ak opét nenechava divdka odpocinout zase
pro svoji dialogickou dravost. Gangsteli v ni za pritomnosti advokata vyhroZuji jeho

klientovi, aby do svého soudniho procesu nezatahoval starého znamého Harryho

304 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 169.

305 Ten nejen pfipomina udalosti z posledni Chasovy noci a taktéZ odrazi jeho agresivni vasni pohanéné nitro.
306 Odkazovani k dilu argentinského spisovatele Jorge L. Borgese se v Performance promita jak do zpUsobu
vypraveéni, tak i do uZiti obdobnych motiv( literarniho dila. Kritici tak ¢asto pro charakterizaci Performance (ale
nékdy i pro Roegovu kinematografii obecné) pouzivali pfivlastku , borgesiansky” — podobnost mezi Roegovym a
Borgesovym stylem spociva v tom, Ze v jeho svété ,se sny stdvaji skutecnosti a skutecnost se stdva pouhym
snem, racionalni soustavy se prelévaji v no¢ni miry, kde Zivot je jako labyrint, peclivé uspotradany, ale zaroven
zcela nicotny” [FRENCH, Philip. Performance, Sight & Sound, Spring 1971, s. 69]. Roeg sam ptiznava, ze Borges
je pro jeho tvorbu dulezZity, jelikoZ s nim sdili ,,fascinaci objevovani identity” [MILNE, Tom a HOUSTON,
Penelope. Don’t Look Now: Interview with Nicolas Roeg. Sight and Sound, s. 7.], pticemz téma identity — jeji
ztraty, promény, i znovunalezeni — je pro Performance klicové. Kniha Borgesovych povidek se ve filmu
objevuje opakované na nékolika dalSich mistech, v jednu dokonce Turner predcita nahlas ¢ast jeho povidky Jih.
V ni umira hlavni postava Juan Dahlmann v nemocnici, a zaroven podstupuje hrdinnou smrt v jizni Argentiné.
Zatimco se tedy v Jihu jedna postava rozdvojuje, v Performance se dvé rizné postavy (Chas a Turner) v zavéru
stavaji jednou. [Viz také HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Ultimate Performance, s. 362-364 ¢i GOMEZ,
Joseph. Performance and Jorge Luis Borges, Literature/Film Quarterly, Spring 1977, s. 147-153.]
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Flowerse. Linie Chase a advokata, jejichZ nejasna narativni souvztaznost byla nastavena v
uvodni montazi, se zde konecné propojuji, aby se poté znovu jiZ nikdy nestretly.307
Ackoli je zde jiZz expozice Chasovy rutiny z dramaturgického hlediska uzavrena,
montaz nijak nepolevuje ve virtuozité ani v nasledujici scéné, ktera nastavuje dramaticky
konflikt. Chas znovu zavita do kancelare svého $éfa, ktery ho informuje o tom, Ze se
pripravuje nova ,flze“ s podnikem Joyeho Maddockse, Chasova pftitele z diivéjska, mezi
nimiz je v dialogu implikovan homosexualni vztah. Vzhledem k jeho osobnim vazbam na
majitele dostane proto Chas zdkaz se ji ucastnit (Flowers: ,Nemichej business s osobnimi
vztahy!“). Do rozhovoru mezi Chasem a Flowersem je vestrizen zaCatek scény, ktera ma v
déji teprve nastat — destrukce Maddocksova holi¢stvi - ¢imzZ se znovu ilustruje zplisob
Flowersova uchvacovani mensich podnikatelti. Podobné jako v drivéjsi scéné
s mafidnskym bossem , doznivala“ ve Flowersové kancelari scéna Sikany urednika, nyni
se nastavajici situace teprve ,rozezniva“ ve vklddanych zabérech, které mohou a nemusi
byt flashforwardy.398 Chas nakonec zakazu nadrizeného neuposlechne, navstivi Joeyho v
jeho zniceném podniku a hrubé ho odvede ke svému $éfovi. D€j prvni Casti poté vrcholi

v Chasové byté, kam si prijde Joey Maddocks pro odplatu.

7.2 Typicka roegovska scéna

Sekvence v Performance, kdy Joey Maddocks se svou partou zridi Chase podobné jako jeho
bytovy interiér a nasledné je Chasem odvetné zastrelen, se jiz bliZi Roegoveé poetice velmi
vyznamné. Souboj v byté je sestrihdn ,zplisobem, ktery se opakuje v dalSich pasazich
Roegova dila,“39? uvadi shodné Izod. Je tomu pravé z divodu jejiho imaginativniho
rozpracovani, kdy montaz k situaci zaroven zaujima autorsky komentar a stavi ho tak na

stejnou uroven dtlezitosti jako zobrazovanou akci.

307 Advokatovo vozidlo se nicméné jesté objevuje ve scéné dalsiho dne, kdy Chas se svymi muzi v garazi spoutaji
a dohola oholi jeho Soféra a karoserii celého auta nezvratné poskodi galonem kyseliny.

308 Sjtuace, kdy Flowersovy gorily prohazuji popelnici skrze holi¢stvi, je nasledné dohréana béhem paralelni
montaze, ve které se Chas pripravuje na navstévu Maddockse, déla si poradek v byté a pfipravuje si zbran. (Do
situace je dokonce nasttizen i spoutany advokatlv Sofér, kterd jakoby sledoval, kde Chas zbran ukryva.)

Z Chasova upravovani se v zrcadle prechazi film do tii zabér(, kdy popelnice proleti oknem vylohy; Z Chasova
rovnani ¢asopisll na stole se prechazi do rozbité vylohy, kde incident jiz vySetfuje policie. Odehrava se
destrukce skutec¢né paralelné s Chasovou pripravou na setkani s ex-partnerem? Nebo ma jit o symbolické
,predznamenani” toho, Ze Chaslv byt bude taktéz zni¢en?

309 170D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 32.
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Prichod Chase do bytu je nejprve agresivné prostfihavan kratkymi zabéry na
rozlévani Cervené barvy po sténdch pokoje, které predznamenavaji nasili, jeZ se na
Chasovi dopusti Maddocksova tlupa. KdyZ je Chas po vstupu do bytu napaden, jsou zabéry
Cervené barvy na sténach zaroven uzivany jako eufemistické vsuvky zastupujici nasili.
Pokud jsou dopadajici udery zobrazeny, tak pouze v kratkych, nékolika polickovych
zabérech vloZenych do hlavni akce. John Izod upozoriuje, Ze montaz poskytuje divakovy
,nedostatecné” a zaroven i ,prebytecné” informace. Reduktivnost se v tomto pripadé
vyznacuje zneprehlednénim situace - akce je strihana diskontinudlné, zabéry jsou
odstrizeny drive, neZ mohou byt divakem ,precteny”, nebo neZ se oziejmi, co ma byt v
ramu obrazu hlavnim predmétem zajmu. Redundantni informace predstavuji zase zabéry
nesouvisejici s casoprostorem dané akce - ty utvareji k situaci autorsky komentar a jsou
do ni strihany zcela nepredvidatelné. Kdyz vetrelci po kratké rvacce Chase premohou,
Joey se ujme bicovani jeho polonahého téla a nuti ho, aby se ptiznal ke své homosexualni
orientaci. Situace je prokladana ,redundantnimi“ flashbacky Chasovy masochistické
souloZe s Donou z tvodu filmu, a také ,nadbyte¢nymi“ zabéry na fotografie rozhazené po
posteli, zachycujici Chase v boxerskych pozicich. Muceni tak mezi obéma muzi ziskava
novy homoeroticky rozmeér. Mathias Frey ho s nadsazkou popisuje jako scénu ,kvazi
modniho foceni“ pro rytmicky stfih, ,modni“ fotografie na posteli a zvuky bi¢ovani
upominajici na zvuk fotoaparatu.310 Kdyz poté Chas predstira mdloby, aby uto¢niky
prekvapil a provedl odvetny uder, podari se mu ziskat pistoli se kterou byvalého milence
chladnokrevné usmrti. V. daném misté je uZzito Cernobilého zabéru na skupinu mladych
chlapcti s dievénymi pistolemi v ulicich Londyna, kde se mezi dvéma z nich strhne rvacka.
Autofti nahlizi na scénu s ironickym nadhledem: naznacuji, Ze Chas s Joeyem jsou jako mali
kluci, jejichZ nevinna hra se zvrhla.

V sekvenci jsou ovSem uzity i prebytecné zabéry, které v danou chvili jeSté nemaji
Zadné opodstatnéni - celkem trikrat jsou do celé sekvence vloZeny zabéry na Turnera, se
kterym se ma Chas v budoucnosti teprve setkat. Nejprve je Turner, sprejujici cervenou
barvu, nastrizen do Chasova piichodu, kdy asociativné rozsiruje grafickou radu zabéra na
Cervené cakance v Chasové byté. Poté je béhem toho, co Chas predstira bezvédomi, zabér
na celek Turnerova doupéte prolinan do horizontdlniho Svenku po Chasové

zdevastovaném pokoji. BEhem zastreleni Joeyho je situace na moment zobrazena pres

310 FREY, Mattias. London & la mod: Fashion, Genre, and Historical Space in Performance, Quarterly Review of
Film and Video 23, ¢.4, 2006, s. 371.
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Chasova zada skrze zrcadlo, ve kterém se ovSem odrazi Sije daleko hubenéjsiho muze
s del$imi vlnitymi vlasy, Turnera. Bez znalosti nadchazejiciho déje jsou pro divaka tyto
zabéry zcela nepochopitelné a pro svoji kratkou délku trvani i hlife zapamatovatelné, coz
sniZuje Sance, Ze si je zpétné propoji.

Houston a Kinder stfihu v Performance pripisuji obecné nékolik funkci:311 1) Strih
zabranuje separaci sekvenci, které by jinak byly vnimany individualizované a
Casoprostorové oddélené. Davaji za priklad pravé vkladani Turnera do sekvence

v

v Chasové byté, o které John Izod rovnéz piSe, Ze je v ni hlavni hrdina propojovan ,jak s
drivéjSimi epizodami svého Zivota, tak i s udalostmi, které ho teprve hodlaji pohltit.“312 2)
Dalsi ,fuzni“ funkci strihu je propojovani bizarnich situaci s témi ordinérnimi, ¢imz
dochazi k potlacovani rozdilu mezi nimi. Davaji priklad s oby¢ejnym ranem Chase a Dony,
které nasleduje po neobycejné tivodni montazni sekvenci. 3) Teoreticky pripominaji
satirickou funkci stfihu, kdy propojuje divaky v soudni sini s divdky pornokina. 4)
Posledni dtileZitou technikou je jeSté inovativni uzivani repetice, které sjednocuje vizualni
motivy nikoli na Urovni syZetu nybrz stylu. Davaji za priklad c¢ervenou barvu, ktera
propojuje destrukci Chasova bytu se zavrazdénim Joyeho i sprejujicim Turnerem.
(Podobné techniky spojovani skrze rudou barvu uziva Roeg i v Ted' se nedivej.) KdyZ si ve
scéné Chasova uprku hrdina barvi svoje vlasy na Cerveno, je do této situace znovu
nastiizen sprejujici Turner, diky ¢emuZ opét dochazi k vizualnimu sjednoceni skrze
motivickou linii Cervené barvy. Ze Ctverice funkci vyuZival Roeg ve svych nasledujicich
snimcich soustavné predevSim prvni a ¢tvrté funkce montaze, které dominovaly i v této
»typické reogovské scéné“, kterou pritom do finalniho stfihové tvaru pravdépodobné

slozil Donald Cammell.

7.3 Ke stiihové postprodukci

Dovolim si zde odboc¢ku smérem k pribéhu postprodukenich praci na filmu Performance
a vysvétleni, jakou roli v ni sehral Roegliv spoluhra¢ Donald Cammell. Jak jiZ bylo feceno

uvodem, vyslednou strihovou skladbu dila totiZ nelze zcela jednoznac¢né pripisovat pouze

311 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Ultimate Performance in Close-up: A Critical Perspective on Film. New
York: Harcourt Brace Jovanovich, 1972. S. 366-371.
312 170D, John. The Films of Nicolas Roeg: Myth and Mind, s. 32.
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Nicolasi Roegovi, a to i navzdory tomu, Ze se vyznacuje mnoha typickymi znaky jeho
montazni poetiky.

Kdyz Roeg, Cammell a striha¢ Anthony Gibbs prezentovali hotovy strih
producentim Warner Brothers ke schvaleni, dostalo se jim kritiky a odmitnuti jeho
dosavadni podoby. Producenti predlozili dvojici rezisérti pozadavky k tipravam, z nichz
tim nejzdsadnéjsim bylo dostat na scénu diive postavu Turnera. Jeji predstavitel Mick
Jagger totiz z hlediska marketingové strategie filmu predstavoval hlavni tvar propagace,
a pritom se objevil az v druhé poloviné filmu. Reziséri proto byli instruovani, aby stopaz
prvni ¢asti filmu zkratili zhruba o 15-20 minut313 a vedle toho i omezili mnoZstvi
zobrazovaného sexu a nasili. Kromé toho, Ze se mél sti'ih filmu pifemistit z Londyna do Los
Angeles, kde by ho méli producenti vice pod kontrolou, mél Roeg jiZ tou dobou
naplanované natdCeni svého filmu Walkabout v Australii. Cammell se proto s Roegem
domluvil na reSeni, a odjel do Spojenych statii, kde film dokoncoval s novym stiihacem
Frankem Mazzolou v souladu s dohodnutymi strihovymi postupy. Autori se dopredu
usnesli na ,strategii velmi rychlych strih(, coz se pravé v prvni ¢asti filmu projevilo na
vyrazné kondenzaci scén, které byly plivodné vystavény daleko vice linearné.
Akcelerované vypravéni se spoustou paralelnich montaZi, jak jsem je predstavil
v predchozi casti, tak bylo vysledkem pravé téchto rozhodnuti. Naplhovani
producentskych instrukci rovnéz vedlo podle MacCabea k tomu, Ze ,technicky bylo méné
sexu a nasili na platné, ale jejich dopady byly rychlymi stfihy naopak intenzifikovany.“314
Film byl po rtiznych dalSich peripetiich31> nakonec v této podobé uveden do distribuce.

Prestoze plvodni verze filmu jiZ neni k dispozici, MacCabe, autor monografie
k Performance, mél moZnost alesponl nahlédnout do prepisu zpétného scénare podle
prvni Roegovy a Cammellovy verze. Vyhodnotil, Ze zasadni stfihové zmény se tykaly
predevsim prvni ¢asti filmu.31¢ Novou verzi Performance vsak Roeg podle Cammellovych
slov ,nesnasel” a musel kolegu idajné piresvédcit o tom, aby své jméno nestahl z titulkti.317

MacCabe nicméné uvadi dtilezitou poznadmku, Ze Cammell v prvni ¢asti Performance

313 SAVAGE, Jon. Performance: Interview with Donald Cammel, in British Crime Cinema, eds. Steve Chibnall a
Robert Murphy. S. 116.

314 MACCABE, Colin. Performance, s. 59.

315 Tamtéz, s. 61-62.

316 Tamtéz, s. 57-58.

317 SAVAGE, Jon. Performance: Interview with Donald Cammel, s. 116. Roeg se k tomuto sporu posléze
odvolaval s tim, Ze jeho nespokojenost nepramenila ze zplsobu stfihu, ale ze zvukového mixu. [MACCABE,
Colin. Performance, s. 60.]
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rozpracoval stfihové postupy, které s Roegem prozkoumavali jiz dfive béhem stiihu v
Londyné, kde se jim je jeSté nepodarilo naleZité rozvinout.318 Navzdory tomu, Ze se Roeg
nepodilel na vysledné podobé stfihu a mozna byl nejprve novou podobou snimku
zaskoCen, montaz probihala v intencich jeho plivodniho zaméru. NejbliZe Roegové
montazni poetice se rovnéz blizi sekvence s Joeyem Maddocksem v Chasové byté. Na jeji
vyslednou skladbu mél Roeg - jako spolurezisér, ktery mél pod vysadni kontrolou vizualni

stranku snimku - ostatné i nezpochybnitelny vliv skrze zptlisob jeji samotné realizace

béhem nataceni.

7.4 Stiridmé;jsi druha cast

V druhé casti filmu Performance se Chas ukryva v Turnerové domé, kde v sobé byvaly
gangster po prozité halucinogenni zkuSenosti prestane potla¢ovat femininni rozmér svoji
osobnosti i své homosexualni touhy. Po své vnitini transformaci je nicméné jeho ukryt
prozrazen a Chas propada regresi do svého byvalého nasilného ja. Druha ¢ast se vyznacuje
daleko stridméjsi strihovou skladbou - autofri se v ni jiZ omezuji na konvenc¢ni paralelni
montaze, kdy v domé stiidavé zobrazuji predevsim Cinnosti Chase a trojice jeho stalych
obyvatel - Turnera, ktery priSel o svého ,vnitintho démona“, divokou Pherber (Anita
Pallenberg) a mladou francouzskou divku s chlapeckym vzezienim, Lucy - z nichZ vSichni
Ziji v otevieném polygamnim vztahu. AZ na béZné ,difdzni mezery“ v naraci, pti nichz se
divak prili§ nepidi po tom, co se odehralo mezi eliptickymi stifihy posouvajicimi Cas, je
dodrzovana Casoprostorova jednota Turnerova izolovaného sidla. V ném se vyhortely
hudebnik uzavira pred okolnim svétem a Chas zde podnika cestu do vlastniho nevédomi.

Struktura déleni filmu do dvou casti podle Sinyarda ,zrcadli téma rozdvojené
osobnosti“ - zatimco o prvni ¢asti hovoti jako o ,tvrdém staccatu®, v souvislosti s druhou
Casti upozoriuje na jeji ,tekutost” a ,,otupélost”,31? kdy se vzhledem k absenci zietelného
déje ,jakoby zastavil ¢as, aby dal prostor metamorféze identity“.320 Turner v nasilnickém
podndajemnikovi vidi zosobnéni démona, o kterého kdysi ptisel. Chas ho dési a zaroven

pritahuje, a Turner se domnivd, Ze nakouknutim do jeho mysli mliZe naleznout novou

318 MACCABE, Colin. Performance, s. 59.

313 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 20.

320 Tamtéz, s. 17. Bill Nichols piSe o druhé &asti Performance obdobné: ,Nasilny stfih prvni ¢asti ustupuje daleko
fluidnéjsimu stylu, Cas se stava vice subjektivni a identita vice tvarna.” [NICHOLS, Bill. Walkabout, Cinema, s. 8.]

114



inspiraci v tvorbé. V Chasovi zase androgynni Turner odemyka potlacovany rozmeér jeho
osobnosti. Oba muZi se tak k sobé postupné pribliZuji, aby v zavéru filmu splynuli v jednu
osobu. Jejich fuze nastava poté, co Chase objevi Flowersovi muZzi a Turner Chase pred
odchodem neurcité vyzve k tomu, aby ho vzal s sebou, coZ se pro gangstera rovna jeho
zastreleni.321 VUplném zavéru filmu vidime Chase, jak vychazi z Turnerova domu a
naseda do auta k byvalému $éfovi Flowersovi, ale v ndsledujicim zdbéru - a poslednim
pred zavérecnymi titulky - hledi z okna auta pravé Turner. Tento moment vytvari v naraci
podobnou permanentni ,diru“, jakou zanechal Chas v Turnerové hlavé poté, co mu ji
prorval kulkou.322 Performance tak divak opousti s pocitem znepokojivé nejistoty
pramenici z otevireného a iracionalniho konce.323 , Dochazi skutetné k proméné Chase v
Turnera? Nebo je to jen predstava? A pokud ano, ¢i?“324, pta se Keyvan Sarkhosh.325
Téma fuze, k jehoZ ultimatnimu dovrseni dojde v zavéru filmu, neni - azZ na nékolik
vyjimek - v druhé €asti jiZ rozvijeno skrze montaz. Autofi uzivaji zejména mizanscénické
reSeni - nejdoslovnéji ve scéné, ktera je doprovazena Jaggerovou pisni Memo from Turner.
Béhem Chasova rause vstoupi Turner do prostoru jeho mysli, kde zaujme pozici Chasova
byvalého $éfa Harryho Flowerse. Hudebni scéna zrcadli drivéjSi scénu z Flowersovy
kancelate a variuje i repliky, které v ni mafidni ptivodné pronaseli. Dialogy v druhé ¢asti
vlbec predstavuji rovinu filmu, na které je téma nejvice rozpracovano. Neil Feineman

proto Kkriticky vyhodnocuje, Ze druha ¢ast by se bez vysvétlivek v replikdch postav, které

321 CHAS: UZ musim jit.

TURNER: Chci si s tebou jesté povidat.

CHAS: Né, uZz musim vystrelit.

TURNER: Tak to potom chci jit s tebou.

CHAS: Kamarade, ty ale nevis, kam jdu.

TURNER: Vim to! ...Nebo vlastné nevim...

CHAS: Ale vis.

(Nacez po Chasové kratkém zavahani padne vystrel.)

322 predtim, nez Chas v prvni ¢asti zastreli byvalého pfitele Joeyho, prohlasi sebevédomé: ,Ja jsem kulka.” PFi
zastreleni Turnera se v pfislovecnou kulku proméni — po vystrelu totiz kamera sleduje cestu kulky hlavou, kde
narazi na obrazek Jorge L. Borgese, po které nasleduje velky celek na ulici pred domem, ze kterého vystupuje
Chas, jenz jakoby znovu nabral svoji lidskou podobu.

323 Neil Feineman ve své knize dokonce nabizi , logické” vysvétleni zavéru filmu, kterou si vyklada jako dovrseni
,ritudini loupeze Chasovy identity” Turnerem. Roeg na tento ,,spravny” vyklad udajné divaka pfipravuje po
celou dobu filmu. [FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 46-55.]

324 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 210.

325 Sarkhosh ovsem odpovédi na svoje otazky hleda spiSe v tematické provéazanosti filmu s povidkami Jorge L.
Borgese, ke kterym film na nékolika mistech odkazuje. Uvadi proto, Ze uspokojivé feseni mozna neni mozné
naleznout a z Borgesovy eseje Novd vyvrdceni ¢asu (1944-1946) pfipomina slavny paradox Mistra Cuanga
(ufito prekladu Oldficha Krale): ,, Zdalo se Cuangovi, Ze je motyl, jen poletuje kolem, motyl se citil byti
motylem, nic mu nechybélo, nevédél, 7e je Cuang. Nahle se probudil a ustrnul, je Cuang! A ted nevi, zdalo se
Cuangovi, Ze je motyl, nebo se zda nyni motylu, Ze je Cuang?“ [SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s.
210.]
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dokonce ¢asto opakuji pravé to, co pronesly jiné postavy v prvni ¢asti filmu, jevila témér
nesrozumitelnda.326 , Roegova schopnost vystavét své filmy spiSe vizualné neZ verbalné, se
teprve vyvijela,“ dodava. Presto vSak i druha ¢ast filmu obsahuje nékolik pozoruhodnych
montaznich momentd, které imaginativné - nikoli narativné - rozpracovavaji téma
snimku v poetice Roegovy montaze.327

V instrumentalni overtuie skladby Memo from Turner (ptedchazejici Turnerovu
proménu ve Flowerse) se v rychlé montazi stfidaji zabéry na postavu tancici divky Lucy,
Chase s parukou dlouhych vlasii a Turnera, ktery Chase v ramci tane¢nich kreaci atakuje
sviticim tubusem. Strih, nedbajici na lehké a téZké doby v hudbé, zesiluje sexualni tenzi
mezi pritomnou trojici (zejména mezi dvéma muzi) a rychlym stiidanim jejich tvari a gest
jakoby rozpousti jejich identity ve spolecné hudebni extazi. Scéna vrcholi momentem, kdy
stfihova skladba vytvari dojem, Ze Turner penetruje tubusem - a zarovei svoji hudbou -
Chasovo ucho. Pres makrodetail ucha se posléze prechazi do stylizované imaginativni
scény, ve které jiz Turner zpiva v prevleku za Flowerse, a ktera se pravdépodobné
odehrava v Chasové mysli. M4 ale daleko spiSe charakter klasické snové sekvence, kdy
prezentuje imaginativni casoprostor, nesnazi se zprostredkovavat myslenkové pochody

skrze principy montaze mysli a katalogizovat tak pomoci flashbacki prozité zkusenosti

postavy.

Ranni sekvence, ve které dochdzi k naruseni casoprostorové jednoty.

326 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 58.

327 Jednou z nich je napfiklad scéna rozhovoru Chase s Turnerem v kuchyni, kdy se kamera ,,zanofi“ zezadu do
Turnerovy hlavy, nasleduje prolnuti do zabéru Chase, kterého vidime jakoby Turnerovyma ocima zevnitr jeho
lebky. Do Chase se v dvojité expozici na moment prolne tvar Turnera, kterd zopakuje slova, ktera pravé pronesl
Chas: ,Je ¢as na zménu.” Film tak divakovi umozZni vstoupit Turnerové postavé jakoby pfimo do jeji mysli, ktera
si predstavuje svlij odraz v jiném ¢lovéku, Chasovi, kterého si chce mentalné privlastnit. Scéna byla ¢asto
vyhodnocovéna jako citace Bergmanovy Persony (1966).
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Ve scéné rana po drogovém rausi zase montaz utvari dezorientaci nejen z hlediska
prostorového rozmisténi postav na scéné, ale rovnéz z hlediska jejich identity. Skrze
pohledy postav a faleSnou kontinualni navaznost propojuje Turnerovu a Chasovu loZnici,
stfih v nich zaroven nepredvidatelné premistuje postavy. Ze své postele, kde se Turner
rano nachazi s obéma divkami, se jeho postava nahle strihem presunula do Chasova
pokoje, kde ho pozoruje, aby se posléze - opét stirihem - objevil piimo v jeho posteli. KdyZ
se k nému Chas nakloni, aby ho polibil, stava se z Turnera stfihem Lucy, kterda s Chasem
pokracuje v milostné piredehie. Zmateni, zda jde o Turnera ¢i Lucy podporuje i to, Ze jsou
oba odéni do stejného Zupanu. Kromé pohledi Turnera je predtim do sekvence
zapracovan i pohled Lucy, ktera jakoby situaci mezi obéma muzi sledovala z postele, kde
se jesté pred chvili nachazela s Turnerem. Kazdy strih vlastné v naraci vykrajuje mezery,
které si divdk béhem prekotného naruSovani casoprostorové jednoty nemd Sanci
racionalné vyplnit. Ve stylu Roegovy montazni Sifry tak neni jasné, zda vehikulem
demontaZe prostoru a identity byla touha ¢i predstava jedné z trojice postav, ¢i zda Slo o
autorsky komentar ktématu fluidnosti sexudlni orientace a identity. ,Komu naleZi
védomi, ve kterém se tyto zmény odehravaji?“328, ptaji se v souvislosti s touto scénou

Houston a Kinder.

7.5 VSevédouci narace a Petulie

Narace Performance oplyva rozsahlou mnozinou védomosti o predklddaném pribéhu i
jeho svété a z Roegovy filmografie je vtomto ohledu moZna nejradikalnéjsi. Umoznuje
vstupovat a vystupovat z perspektivy jednotlivych postav, jejichZz znalosti rozsiruje
zaroven o pohled, ktery prislusi pouze naraci samotné jakoZto externalizované entité.
V pripadé Bad Timing davalo smysl uvaZovat o konkrétni perspektivé postav, ze které je
na svét nahliZeno, u Performance se to jevi témér jako bezpredmétné.32? ,Kamera a stiih

nevyjadruji pohyb pouze uvnitt jednoho védomi, ale dvou a mozna i daleko vice thla

328 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Ultimate Performance, s. 365.

329 Je vsak nutno podotknout, Ze Chasutv $éf, Harry Flowers, je postavou, kterd ma v narativhim ohledu oproti
ostatnim vysostné postaveni. Flowers se totiz na tfech mistech ve filmu obraci pohledem primo na divéka a
hovofi svoji repliku pfimo k nému, ¢imz narusuje iluzi ¢tvrté stény. Tento ,zcizujici“ postup Roeg ve svych
dalsich filmech jiz nevyuzival. (Pokud se postava divala pfimo do kamery, hledéla smérem do nasledujiciho
zabéru, se kterym byl jeji pohled propojeny, nevracela pohled tedy zpatky divakovi.)
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pohledu,“33% uvadi dvojice autorek. Na ptikladech extrémnich detailti na mrtvou mouchu,
toxickou muchomiirku ¢i Zenskou bradavku tycCici se jako horsky vyc¢nélek nasledné
dokladaji, Ze jsou nazirany z ,jasnozrivé, polymorfni a vSevédouci“ perspektivy, a musi
proto ndleZet pravé ,jedinému vSezahrnujicimu védomi“.331 Salwolke rovnéZ pripomina
v souvislosti s naraci Performance - a predné jejim sebereflexivnim atributem -
netradi¢ni kinematografické techniky, které ,vytrhavaji divdka z pribéhu*.332
Performance se tak nejvice bliZi Roegovu nasledujicimu Walkabout, kde narace svou
urovni znalosti rovnéZz prevysovala jakoukoli z postav a déj casto dopliovala externim
komentaiem. Oba filmy spojuje i to, Ze viiCi postavam zaujimaji spiSe distancovany postoj,
ktery priliS neumoZziiuje se emoc¢né napojit na jejich prozitky.

Petulii Richarda Lestera333 spojuje s Performance nejen osoba Nicolase Roega, jako
kameramana obou snimkd, (a angazma stiihace Anthonyho Gibbse,) ale rovnéz také fakt
vSevédoucnosti jeji narace. Petulie pracuje s nahlymi vstupy do stiipkii z minulosti postav,
které jsou asociativné motivovany jejich rozpominanim se na krizové situace z jejich
minulosti. Uziva také stylizovanych vstupi do jejich imaginace ¢i zableskl z budoucnosti,
které lze pripisovat pravé omnipotentni naraci komentujici fatalisticky vztah ustredni
dvojice filmu - lehce dusSevné labilni Petulie (Julie Christie), kterd proZiva nestastné
manZelstvi, a postarsiho chirurga Archieho (George C. Scott), ktery podstupuje bolestivy
rozvod - jejichZ snahu a nemoznost navazat plnohodnotny partnersky vztah déj filmu
sleduje. KdyZ tedy napriklad Petulie sdéli Archiemu, Ze se mu snazi zachranit Zivot,
nasleduji tii kratké zabéry z budoucnosti, které reprezentuji ,vSechny faze Archieho
postupné zZivotni deziluze, ktera lezi pred nim, vyckava, aniz by je Archie jeSté tusil.“334

Performance s Petulii srovnavalo ztéchto a dalSich divod hned nékolik autori
roegovskych monografii. Neil Sinyard pro ¢asoprostorové skoky v narativu a tematickou
souvislost v zachyceni svobodomyslného obdobi liberalismu 60. let, které ,kolabuje pod
dvojitym ndporem nasili a drog“.335 Scott Salwolke povaZoval Petulii za film, ktery poloZil

strukturalni zaklady Roegovym nasledujicim filmlim a nejvice anticipoval jeho vlastni

330 Tamtéz.

331 Tamtéz, s. 366.

332 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 12.

333 podobné jako byla Roegova montaz chapana jako vyrazny atribut jeho autorského rukopisu, pfipisuje James
Monaco sttihovou skladbu ve stejném duchu za poznavaci stylovy prvek i Richardovi Lesterovi [MONACO,
James. Some Late Clues to the Lester Direction, Film Comment, May 1974, s. 26.]

334 SINYARD, Neil. The Films of Richard Lester. London: Croom Helm, 1985, s. 60.

335 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 14.
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rezijni styl v ohledu ,spojovani udalosti, které nejprve nemaji zjevnou souvislost,
subliminalnich flashbackt a moderniho postoje k pesimistické love story*“.33¢ Spolecnym
rysem montaze je v obou filmech rovnéz uzivani vyznamovych fragmentd, které zprvu
nemaji jasny narativni signifikat - instrument divtipného vypravéce.

Titulkovou sekvenci Petulie napriklad uvozuje zabér vzdalené siluety sanitky
projizdéjici tunelem smérem ke kamere. Na ni je nastriZzen zabér na obét autonehody,
slavnostné vySnorenou damu se zevni kovovou fixaci kréni patere, ktera je prevazena na
koleckovém kiesle spolu s dalSimi fyzicky indisponovanymi osobami na benefi¢ni vecirek
vénovany automobilovym ne$téstim, kde se seznamuje Archie s Petulii. Uvodni montaZni
fragment zrozsahlejsi cesty sanitky zde nejprve naznacuje asociativni souvislost
s predstavenymi obétmi autonehod. Vzhledem k bezvyznamnosti invalidnich hostt
veCirku pro samotny déj filmu se jako divaci ovSem domnivame, Ze zabér sanitky,
privilegovany jako uvodni zabér celého filmu, bude mit jeSté dalekosahlejsi vyznam.
Sanitku znovu vidime v momenté, kdy se Archie vraci do svého bytu za Petulii, kde ji
nalezne v bezvédomi po napadeni nezndmym utocnikem, ktery se posléze odhali jako jeji
manzel. Fragment z jizdy sanitky je pak znovu nastrizen ve chvili, kdy se Petulie
rozpomina na nehodu, béhem které auto prejelo mexického chlapce Olivera. Sanitka se
tak stava signifikantem motivu nestésti, které osudy postav spléta dohromady.

Se symbolickymi fragmenty pracuje Roeg ustavicné a je jich uzito rovnéz i v avodu
Performance v podobé dvou ,agresivné“ nasttizenych zabéri na prilet tryskového letadla
na obloze. Letadlo se posléze objevuje jako predmét, se kterym si ve Flowersové kancelari
hraje jeden z mafiant, a pozdéji je znovu znazornéno ve dvou samostatnych zabérech na
obloze ke konci filmu. Tam miiZe symbolizovat sen o Chasové utéku do USA, o kterém
v posteli vypravi Lucy, a ktery nakonec zlistane nenaplnény. Ostatné i v Petulii se sanitka
objevuje jeSté i v zavérecné scéné, kdy po delSim odlouceni navstivi Archie v porodnici
téhotnou Petulii (nesouci dité jejtho manZela). Byvali ,potenciadlni“ milenci zde naposledy
rozmySli moznost spolecného utéku a Archie malem zavolad sanitku, kterd by Petulii
prevezla porodit do jiné nemocnice. Do jejich dialogu je naposledy nastiiZen zabér na
sanitku, tentokrat opét v tunelu, jako na zacatku filmu, ale jiz daleko bliZe kamefe.

Nestésti, které svedlo jejich cesty dohromady, nakonec nedokazi ,pretavit” ve Stastny

konec, motiv je uzavien a Archie se s Petulii louci.

336 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 2.
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,Dilezitou soucasti [obou filmi] je forma rapidniho a fragmentarniho kifiZového
stfihu mezi rozdilnymi vldkny narativni tapisérie - pristup, ktery vytvari vyznamy
zejména skrze nepredvidatelné juxtapozice,“337 piSe kritik Jonathan Rosenbaum o
spole¢nych znacich jejich montdZe. Podobné jako Roeg spojuje i Lester v paralelni
montazi ¢innosti Archieho, které se ovSem odehravaji v riznych casech, ¢imZ podporuje
jeji dusevni rozpoloZeni. Montaz tim zaroven ptlisobi jako urcitd pamétova kondenzace
situaci v zivoté postav. Lester uziva i imaginativnich, stylizovanych zabéri (napt. Archie
a Petulie pod mostem, Archie na koncerté hippies), které nezapadaji do kontinuity déje.
PrestoZe ale v souladu s Bordwellovou komparativni poetikou nachazime spolecné
vzorce, v ,principech, které tyto postupy podminuji“ se Lester s Roegem také v lec¢ems
rozchazeji. Jejich rozdilna prace v montaZznich postupech, které se sobé navzajem lokalné
podobaji, se vyjevuje v makrostrukture obou dél a zejména v jejich narativnich
strategiich. Lester v Petulii totiz podobné jako Nolan v Dokonalém triku nakonec cili
k vétSi prehlednosti a uzavrenosti vypravéni, zatimco Roegova montaz sméruje
k otevirenosti a svobodnéjsi interpretaci. DoloZim na prikladu.

Béhem rozhovoru Petulie s Archiem na beneficnim vecirku, je pohled Petulie na
hlavni cenu vecera, luxusni auto, rozSifen o sérii flashbackli z nehody s chlapcem
Oliverem. Lester zde pomérné disledné dodrzuje stiihové konvence pro jasné ukotveni
subjektivniho flashbacku: D tvare Petulie jako vnimajiciho subjektu —> zabér na kolo auta,
ktery spusti jeji flashback -> zabéry na nehodu z minulosti -> zabér na Petulii, ktera je
svédkem nehody -> zabér z nemocni¢niho salu, kde chlapce operuje Archie (v danou
chvili ale jesté obtiZné identifikovatelny) a Petulie je toho svédkem ->znovu zabér na kola
auta v pritomnosti -> navraceni do D Petuliiny tvate. Nevznika tak jakakoli pochybnost o
tom, Ze bychom nevstupovali do mentalniho prostoru konkrétni postavy, ktera byla
svédkem vSech téchto udalosti. Kromé symbolického potencidlu této montazni figury338
se vSak postupné rozkryva jeji narativni ukotvenost a vyznam pro fabuli. Flashbacky se
v priibéhu filmu znovu opakuji a rozsifuji - v kazdém dalSim je odhaleno ze situace
nehody vice a divak si ji tak dava do Sirstho kontextu: Nehodu neptrimo zapricinil Petuliin

nasilny manzel, zatimco Archie se béhem operace prokazal jako starostlivy muz, moZna

337 ROSENBAUM, Jonathan. Roeg’s Gallery, 2020 [online]. [Cit. 28.3.2023.] Dostupné z:
https://jonathanrosenbaum.net/2020/05/roegs-gallery/

338 Neil Sinyard k tomuto flashbacku uvadi, Ze montaz spojuje statusovy objektu s aktem destrukce, a vyklada si
ji jako ,rozpracovanou miniaturu” spolecnosti, ktera prestava mit potéseni z materialismu. [SINYARD, Neil. The
Films of Richard Lester, s. 62.]
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partnerska alternativa. Zablesky z minulosti, které postupné prechazeji do plnohodnotné
retrospektivni sekvence, jsou pritom jasné motivovany tim, jak se Petulie postupné
,rozpomina“nanehodu v jeji plné sSitri. (Obdobné se rozpomina i na napadenti jejim muZem
u Archieho doma.) Nespornym faktorem v ramci tohoto postupného odhalovanti je ale i
motivace divaka napinat a odhalovat Petuliinu minulost a pravy charakter jejtho manzela
az postupné. ,Zachvévy paméti postavy” se zde tedy doplnuji se ,zdrZenlivosti narace®,
jak by rekl Bordwell.339 Této vypravécské kazni se vSak Roeg nejvice pribliZil v Bad
Timing, ktery byl mimochodem k Petulii rovnéZz prirovnavan.340 Srovnani Lesterovy
Petulie s Roegovymi filmy uzavira Rosenbaum tim, Ze jejich vypravécska metoda ,dokaze
relativné jednoduché zapletky ucinit vice vrstevnatymi a komplexnimi,“ coZ je i piipad
Petulie a Bad Timing ,a jiz komplikované zapletky“ - jako u MuZe, ktery spadl na Zemi -

»preménit v sérii hadanek a labyrinti.“341

7.6 VSe je dovoleno

Petulie, na které mél Roeg podil jako kameraman, i Performance, kterou Roeg nejen
nasnimal, ale také spolureziroval, se obé vyznacuji nékterymi charakteristickymi rysy
Roegovy montazni poetiky. Propojovani dvou a vice linii v paralelni montazi,
emblematické pro Roega, presto nebylo jiz nikdy tak energické jako v prvni casti
Performance, kterou je v jistém ohledu moZné chapat nejen jako rozsahlou paralelni
montaz, ale i montazni Sifru. V jeho dalSich filmech se proplétani linii v paralelni montazi
ale postupné stavalo daleko naléhavéjSim a propracovanéjsim, zejména v ohledu svych
intelektualnich implikaci. Roegovska montaz mysli se ale v Performance objevuje jesté ve
formé urcitého zarodku (viz snova sekvence za doprovodu Turnerova zpévu), coZ neplati

o Petulii, ktera ¢asto podnika vypravy do mysli nékteré ze svych postav. Ty jsou vSak -

339 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 210.

340 Nazev [Roegoval] filmu [Bad Timing] mohl byt dokonce inspirovany slovni vyménou v zavéreéné scéné
Lesterova filmu (,Pro¢ jsi mé nechal odejit, Archie? — ,Spatné nacasovani. Hloupy Archie’). Oba filmy maji
komplikovanou narativni strukturu a hrozivy motiv chirurgického zakroku jako svého druhu metaforu pro
vnitfni a socialni poranéni. Oba filmy pojednavaji o romanci mezi pasivnim postarsim hrdinou v kontextu
sexualné-socialni dislokace, kde je hranice mezi svobodou, sebevyjadienim a poZitkarstvim témér
nerozliSitelna. Obé dila maji vyrazny centralni obraz nemocnice, ktera predstavuje mikrokosmos obou fikénich
svétl.” [SINYARD, Neil. The Films of Richard Lester, s. 65.]

341 ROSENBAUM, Jonathan. Roeg’s Gallery [online].
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oproti dalsSim Roegovym filmim - témér vzdy jasné ohraniceny. Lesterovy flashforwardy
pritom maji daleko bliZe Roegové nejednoznacnosti a narativniho védomi sebe sama, ale
jsou stale dost vzdalené zneprehlednéni déje a ,odcizovani“ postavam, ke kterému
dochazi jiz v Performance.

Postavy v Performance ostatné nejsou ani tim, s kym bychom se méli jako divaci
identifikovat. Pokud se podle Neila Feinemana zaméiime na filmovy styl filmu, ktery
extrémné upozornuje na svoje kamerové a strihové postupy, uvédomime si, Ze mame co
do Cinéni s ,reZisérem, ktery nas nuti sledovat, identifikovat se a konecné i participovat
na jeho vlastni performanci, na jeho vlastnim aktu kreativity.“342 Pozornost Cammella
s Roegem proto neustdle odbihd od vypravéni k vytvareni metaforickych posunli a
asociativnich promén skrze preskupovani zabért. To se projevuje i ve zpiisobu, jakym se
autori zdaji byt fascinovani moznostmi samotného filmového média zprostiedkovavat
téma flze. Tedy tim, kdy postava Ci véc miize byt v jednu chvili nékym/nécim, a v druhé
chvili nékym/nécim uplné jinym,343 a kdy ,0 tom, co je skutecCnost, jiZ nelze rozhodnout,
jelikoZ hranice mezi skute¢nosti a predstavivosti se stiraji.“34 A v neposledni radé i ve
fascinaci zrcadleni ,rozdilnych forem ZzZivota“ - tedy svéta businessu, podsvéti a
hudebniho undergroundu.34> Oba autofi se ve svém spole¢ném debutu zjevné tidili
heslem ,VSechno je dovoleno“ které ve filmu zazni ze smyslnych ust34¢ Jaggerova
Turnera.347 QObzvlast pro Nicolase Roega znamenala Performance pocatek jeho

kinematografické cesty, béhem které se - pri prekracovani strihovych norem a

342 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 56.

343 Roeg o tom pozdé&ji sebekriticky prohlasil: ,, Divaci nemaji radi hadanky; nelibi se jim, kdyz je néco v jednu
chvili né¢im a poté nécim dplné jinym.“ [WALLER, Nick. Nicolas Roeg: A Sense of Wonder, Film Criticism 1, €. 1,
1976, s. 25.]

344 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 224.

345 GOMEZ, Joseph. Performance and Jorge Luis Borges, Literature/Film Quarterly, Spring 1977, s. 149.

346 Joseph Lanza dokonce v souvislosti s Jaggerovymi sty hovofi o ,rtech posedlych felaci”. [LANZA, Joseph.
Fragile Geometry, s. 39]

347 Zatimco pro Cammela v jeho samostatné reZijni kariéfe zlstaly z Performance duleZité predevsim motivy
extrémnich psychickych stav(, sexualni transgrese a okultismu, Roeg pokracoval v rozvijeni své ,modernistické
fascinaci proménlivymi strukturami ¢asu, zaménitelnosti snu a skutecnosti, kognitivnimi iluzemi a dvojniky.”
[WOLLEN, Peter. Possession, Sight and Sound, ¢. 9, 1995, s. 23.] Na samostatnou studii by vydalo srovnani
montazni poetiky v samostatnych filmech Nicolase Roega a Donalda Cammella, kde by se dalo komparativni
analyzou dospét k vyhodnoceni toho, které prvky montaze z Performance prevzali do své nasledujici tvorby oba
autofi a v ¢em se naopak odlisovali. Zkoumani by ovsem vyznamné komplikoval fakt, Ze Cammellovy filmy
trpély jesté dramatictéjsimi zasahy ze strany producent(l. Zatimco Roegem autorizované verze se dochovaly a
»prznény” byly spise jeho alternativni distribu¢ni kopie, nad vyslednou podobou vSech svych dalsich tfi filmu
ztratil Cammell v priibéhu praci kontrolu, a byly ¢asto dokoncovany bez jeho pritomnosti.
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narativnich zvyklosti - nechal vést pravé timto krédem.348 V jeho nekrologu na strankach

Casopisu Sight & Sound proto trefné poznamenali: , Performance nebyla jeho debutem, ale

spiSe deklaraci nezavislosti.“34°

348 Srov. HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Ultimate Performance, s. 376, kde autorky v zavéru vyhodnocuiji
Performance jako , predstaveni, které osvobozuje kinematografii tim, jak demonstruje na drovni formy i
obsahu, Ze, vSe je dovoleno’ kreativni predstavivosti.”

349 O’MALLEY, Sheila. Shattered Memories, Film Comment, €. 1./2. 2019, s. 64.
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0ddil II.

8. Kapitola - Narativni poetika

Od poloviny 80. let Roeg ve své tvorbé postupné opoustél od experimentidlnich
montaznich technik a s nimi souvisejictho pozoruhodného vypravéni. Jeho filmy zacaly
byt mnohem srozumitelnéjsi a méné clenitéjsi, cimz pro vétsinu kritikd prichazely o svoji
originalitu. Presto Roegova narace stdle oplyvala shodnymi charakteristickymi rysy,
ackoli jiz nebyly natolik ,vyrysované“ jako v pétici filmi predstavenych v predchozim
oddile. I dalsi filmy z jeho filmografie tedy spadaji do Bordwellovy kategorie narace artové
kinematografie, ktera se obecné vyznacuje narusovanim ¢i oddalovanim kauzalni vazby
mezi pri¢inami a nasledky, uzividnim objektivni i subjektivni reality (jejiz hranice se v
piipadé Roega casto stiraji), vynechavanim explicitnich deadlint, které jinak slouZzi pro
podporu dramati¢nosti, utvarenim mezer ve vypravéni ponoukajicich divaka k vlastnim
hypotézam, presunutim zajmu narace ze zapletky na postavu atp.3>0

Cilem této kapitoly je dale rozsirit specifika Roegovy narativni poetiky nad ramec
poznatki z ptedchoziho oddilu a predstavit je skrze priklady z jeho kompletni filmografie
(urcené pro kina). Nejprve se zaméiim na zpiisob celkové dramaturgické strukturace
Roegovych filmd. Poté shrnu Roeglv zplsob prace sjeho montdzi mysli, jakozto
zasadniho nastroje jeho vypravéni, a to zejména s prihlédnutim kinstitutu tzv.
nespolehlivého vypravéce. Zavérem provedu srovnani Roegovy narativni poetiky
s poetikou Alaina Resnaise, jehoz filmy byly davany do souvislosti s témi Roegovymi hned
nékolika autory,351 a to pro jejich strukturovani syzetu na zakladé mentalnich procesi. U
obou autord do urcité miry platilo, Ze se ,mentalni procesy a obrazy osamostatiiuji od

jejich individualnich nositelli, a stavaji se v jistém smyslu samotnou hlavni postavou

350 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 206—207.

351 Napfiklad KOLKER, Robert Phillip. The Altering Eye: Contemporary International Cinema. Oxford: Oxford
University Press, 1983, s. 220-221; DEMPSEY, Michael. Review: Don’t Look Now, Film Quarterly, s. 40;
KENNEDY, Harlan. Time Machine, Film Comment, ¢. 1./2. 1984, s. 13.
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a/nebo vypravéci téchto filmi.“352 Ve srovnani s Resnaisem byl vSak Roeg v uzivani téchto
spersonalizovanych vypravéci“ daleko méné systematicky a soustiedény,353 a
v neposledni radé i radikalni. Stru¢né srovnani jejich poetiky provedu na prikladu
Resnaisova vrcholného filmu Loni v Marienbadu. Ten piedstavoval zlomové dilo i pro
Roega, coz lze odvozovat z toho, Ze britsky rezisér sviij zazitek s timto francouzskym

filmem ustavi¢né pripominal.354

8.1 Odmitnuti tradi¢niho vypravéni

Nicolas Roeg se ve svych filmech ztikal nejen chronologie a linearity, které zdiivodnoval
fungovanim myslenkovych procesi. V rozhovorech se rovnéz vymezoval viici dileZitosti,
jaka je obvykle pripisovana zapletce: ,Zapletka a déj, které dnes vSichni berou tak vazné,
jsou pro uspéch a vyraznost filmu zcela nepodstatné.“3>> Na jiném misté zase tvrdil, Ze ho
zapletka sama o sobé v podstaté nezajima3>6 a pti dotazech na déj svych pripravovanych
filmi odkazoval ke své oblibené knize Georgese Poltiho Tricet Sest dramatickych situact
(The Thirty-Six Dramatic Situations, 1924) se slovy, Ze ,nejspi$ plijde o jednu z téchto

zapletek“.35>7 Rizni autori3>8 pripisovali Roegovym filmim z Poltiho déleni predevsim

352 BENDOVA, Helena. Hry mysli, hry narace: O Prozietelnosti Alaina Resnaise, in Alain Resnais: Kinematografia
mozgu. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 2013, s. 122.

353 ResnaisUv ,,nepolevujici zajem o reprezentaci ¢asu”, o kterém piSe David Bordwell, se projevoval

v systematickém zpracovavani rliznych aspekt problematiky. , Ve své dobé zpUsobila Hirosima, mad Idska
znacény poprask tim, Ze uzivala minimum néapovéd k postulovani flashbackd, Loni v Marienbadu bylo vnimano
jako rozostfovani hranic mezi paméti a fantazii. Muriel sice neobsahovala flashbacky ani halucinace, ale
vyuZivala vysoce eliptického pfistupu k postupnému rozvijeni syzetu. [...] Zadné dva Resnaisovy filmy se
nezaméruji na totozny aspekt ¢asového elementu v naraci, i nepfistupuji k problematice ¢asu stejnym
zpUsobem.” [BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 213.] U Roega rozhodné nelze hovofit o takto
systematickém zpracovani v jednotlivych filmech. Jeho prace s ¢asem se jevi daleko nespoutanéjsi a
nepodminéna sjednocujicim konceptualnim pristupem.

354 Napf. ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 50; HACKER, Jonathan a PRICE, David. Discussion with
Nicolas Roeg, s. 367; CRAWLEY, Tony. The Last British Film Maker, Films lllustrated. Roeg vétSinou vypravél o
situaci, kdy odchazel z kina, kde byl film promitan, a poslouchal, jak lidi kritizovali Resnaise pro neustalé
porusovani kostymni ndvaznosti. Resnaisova elipticky stfihana akce se podle Roega nedlouho nato stala
standardem naptiklad v reklamni tvorbé.

355 SUCHSLAND, Rudiger. Gott liebt den nicht, der ohne Fehler ist. Ein Gesprach mit dem Regisseur Nicolas
Roeg, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 14. 8. 2008, s. 45.

356 PEACHMENT, Chris. In The Nic of Time, Time Out, ¢. 8.—14. 8. 1985.

357 GOMEZ, Joseph. Another Look at Nicolas Roeg, Film Criticism 6, ¢. 1, 1981, s. 47.

358 Tamtéz; ¢i DICK, Leslie. Desperation and Desire, Sight and Sound, s. 12.
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dramatickou situaci priznacné nesouci oznacCeni enigma.3>® Roeglv deklamovany
nezajem o tradi¢ni vypravéni se tak projevoval v mnohdy aZ obskurnich dramaturgickych
elementech a struktute jeho filmt. V Performance se jednalo o rozdéleni filmu na dvé
vyrazné odliSné casti; V Ted’ se nedivej nastala smrt hlavniho hrdiny jako svého druhu
deus ex machina;360 V MuZi, ktery spadl na Zemi rezignoval Roeg na jakékoli vysvétleni
védeckofantastickych elementl nutnych pro plné pochopeni zapletky. Byla to praveé také
»bizarni“ dramaturgicka struktura jeho filmu Eureka (1983), ktera se zCasti podepsala na
jeho neudspéchu. Eureka, obecné povazovana za urCity predél v Roegové filmografii,
pritom meéla byt jeho nejvyznamnéjSim filmem, ktery nakonec skoncil jako nejvétsi
zklamani.361

Snimek Eureka je rozdélen do tfi ¢asti a jeho hlavnim hrdinou je Jack McCann (Gene
Hackman), zlatokop, ktery v zavéru prvniho déjstvi objevi na Aljasce obrovské nalezisté
zlata a pohadkové zbohatne. Dosahne tak predcasné svého Zivotniho cile, ¢imZ se proméni
v muze bez ambici, prazdnou skorapku. Roeg sam k nalezu zlata poznamenal: ,Jeho pribéh
timto skoncil. Ale jeho Zivot jeSté ne.“362 V druhé ¢asti filmu, odehravajici se o dvé desitky
let pozdéji, vSak film jeSté ma o ¢em vypravét. Jackiv zbohatlicky Zivot na vlastnim
ostrové Eureka je vohroZeni - mafidnsky businessman (Joe Pesci) chce pripravit
McCanna o jeho majetek, francouzsky spratek Claude (Rutger Hauer) chce ,ukrast” jeho
drahocennou dceru Tracy (Theresa Russell). Druhé déjstvi vrcholi Jackovou vrazdou, na

které maji podil jak mafiani, tak jeho rival Claude,3%3 a jeho smrt je ,momentem, ktery

359 Dramaticka situace ,enigma“ je podle Poltiho charakteristicka tim, Ze se béhem jejiho sledovani , divék, jeho?
zvédavost problém vzbudil, snadno nechd pohltit natolik, Ze se domniva, Ze je to on, kdo problém fesi.” [POLTI,
Georges. The Thirty-Six Dramatic Situations. Franklin: James Knapp Reeve, 1924, s. 40.]

360 KINDER, Marsha a HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing, Cinema, s. 33.

361 SALWOLKE, Scott. Nicolas Roeg: Film by Film, s. 107.

362 KENNEDY, Harlan. Roeg: Warrior, Film Comment, ¢. 3./4. 1983, s. 22.

363 Zavrazdéni Jacka McCanna je zobrazeno vyjimecné stylizovanym a brutalnim zpUsobem, kdy je nejprve
nékolikrat zranén do hlavy tupym pfedmétem, poté je celé jeho télo spaleno opalovaci lampou, kterou si trojice
najemnych vrah( pfinese s sebou, a na zavér je mu useknuta hlava. Montaz celé sekvence je zamérné chaoticka
a vrazdé je pritomno velké mnoZstvi osob, které postupné prichazeji do Jackova sidla — trojice vrahound, Jacklv
davérnik, ktery ho zradil, Claude a dokonce i advokat, ktery vrazdu zinscenoval. (V jednom zébéru je dokonce
zachycen i cernossky sluha, ktery nahlédne do chodby a poté za sebou zavre dvere.) V ¢lenitém prostoru
McCannova sidla neni jasné, v které z mistnosti se postavy v danou chvili nachazeji, coz cilené zneprehlednuje
stfihova skladba. Jackovu popéleni ptihlizi v separatnich zabérech Claude, dlivernik/zradce i advokat, ale
vzajemné na sebe nereaguiji, jako kdyby byli situaci pritomni v jinych momentech. BEhem jednotlivych fazi
vrazdéni zaroven neni jasné, kdo dané Udery provadi. Roegovym zamérem pravdépodobné bylo rozdélit
symbolicky vinu mezi vSechny pfitomné osoby, z nichZ vétsina nema ani jasné zdlvodnéni pro svj prichod do
domu. Claudiv podil na Jackové smrti je zde zd(raznén tim, Ze kdyZ utece z mista ¢inu do chodby, snazi se ze
sebe setrast pefi z polstard, kterymi nékdo z pfitomnych zasypal Jackovu mrtvolu.
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predstavuje z hlediska konvenc¢niho narativu, uzavireni pribéhu.“364 Pesto film pokracuje
jesté ve treti Casti, kterd zdlouhavé sleduje soudni proces obvinéni Clauda z McCannovy
vrazdy. ,V momenté, kdy zemre McCann, skona spolu s nim i samotny film. Jedna se o
podivné strukturovany snimek, ktery naznacuje podivné strukturovany Zivot,“ piSe Neil
Sinyard, ktery onu zvlastni dramaturgii filmu vysvétluje jako zrcadleni Zivotniho vyvoje
Jack McCanna, ktery rovnéz zil dal, prestoZe jeho Zivot pozbyl smyslu. ,Po klimaxu nejprve
nasleduje antiklimax [konec prvni Casti], ktery je znovu na vzestupu k dalSimu klimaxu
[konec druhé casti], ale pozdéji znovu vede k antiklimatickému rozuzleni,“ kterym
Sinyard mysli nejen uzavieni soudniho procesu, kdy je Claude pro nedostatek diikazi
omilostnén, ale také Uplny zaveér filmu, kde Claude bez vysvétleni opusti svoji Zivotni
lasku, Jackovu dceru Tracy.

Teoretik Michael Pursell predstavil ve svém klicovém textu k filmu Eureka nejen
déleni Roegovych sekvenci na narativni a imaginativni, ale také souvisejici pojem
,diageneticka struktura“, pomoci kterého se snazi vysvétlit Roegovu dramaturgii.
,Diageneze je termin odkazujici k procesu transformace skrze rozklad a rekombinaci
prvka,“365 vysvétluje Pursell tento jev, ktery se vyznacuje ukladanim sedimentii v riiznych
vrstvach plidy, kde postupné dochazi k jejich metamorféze. Smrt, objev a extaze - motivy,
které definuji prvni ¢ast Eureky - jsou zde prezentovany ,spektakularnimi“ prostredky,
které utvareji pravé ony vrstvy sedimentt, jenZ se ukladaji ve vyznamové roviné dila. ,Jde
o kulminaci, rozsireni i rozptyleni, inauguraci narativnich momentd. Tyto imaginativni
intervence predstavuji momenty, kdy se struktura preskupuje, ale zaroven
krystalizuje.“3¢6  Motivy tedy nejsou statické, ale naopak jsou dynamicky
prepodstatiiovany v pribéhu filmu. Smrt, objev i extaze se tak v Eurece portiznu navraci
a opodstatiiuji tak ,celé sekvence, které jsou narativné volitelné, ale diageneticky
integralni“.3¢7 Claudtv ,antiklimaticky“ odjezd v dplném zavéru filmu je tak naptiklad
symbolickym prevzetim odkazu zemrelého McCanna - Claude se vydava na moie za svym
vlastnim objevem, ktery ho miiZze dovést k obdobné extdzi jako McCanna néalez zlata.
Imaginativni hloubka riznych sekvenci tak v jistém ohledu supluje jistou nedostatec¢nost

narativni dimenze celého dila. ,Roegovy struktury jsou hluboce diagenetické, coz

364 PURSELL, Michael. From Gold Nugger to Ice Crystal, Literature/Film Quarterly, s. 218.
365 Tamtéz.
366 Tamtéz.
367 Tamtéz.
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vysvétluje jeho persistentni nedostatek zajmu o pribéh jako hodnotu samu o sobé,“368 a
1ze je odhalovat i v jeho predchozich ¢i nasledujicich filmech.

Druhou ¢ast Performance, odehravajici se v Turnerové domé, je proto Zadouci Cist
skrze tematickou rovinu flize, nastavenou montaznimi prostredky v ¢asti prvni: Proména
gangstera Chase v hudebnika Turnera v zavéru filmu je tak vlastné imaginativnim
vyvrcholenim tohoto tématu, ackoli z déjového hlediska nedava raciondlni smysl.
Prekvapivou smrt Johna Baxtera v zavéru Ted’ se nedivej je zase zahodno Cist skrze
diagenetickou rovinu limitd lidského poznani, ktera se v pribéhu filmu rozriista skrze
kombinatoriku symbolickych elementi. ,Nic neni takové, jak se zda,“ zazni v pribéhu
filmu z Johnovych ust a definuje film jako celek. Spojitost mezi vrazedkyni a zesnulou
dcerou - nastavovana ,imaginativné“ skrze montaz a cervenou barvu - se ukazuje jako
zavadéjici. Stejné tak je i Johnova smrt ,spektakularné“ rozsirena o asociativni montaz
veskerych motivi filmu, které vsak neposkytnou zadné nové indicie k desifrovani filmu.
Muz, ktery spadl na Zemi nakonec nevysvétluje védecko-fantastické parametry odysey
pana Newtona na Zemi, ponévadZ sleduje jeho dekadentni tipadek pod naporem nasili,
sexu a alkoholu. I tyto motivy maji spiSe imaginativni neZli narativni implikace. Scéna
sadistického kopulovani s Mary Lou béhem Newtonova uvéznéni v zavéru filmu - rovnéz
narativné zcela postradatelna - je tak kuprikladu znazornénim, do jaké miry je Newton
jiz definitivné ,polidStén*“.

Diagenetické struktury lze ostatné rozkryt i v Roegové poslednim celovecernim
filmu Pychavka (2007), kde hlavni hrdinka, mlada architekta Liffey (Kelly Reilly), ptijizdi
se svym partnerem na irsky venkov zrekonstruovat mistni polorozpadlé staveni.
Seznamuje se zde se sousedkou Mabs (Miranda Richardson), matkou tii holcicek, ktera se
pokousi bez Uspéchu znovu otéhotnét a do ctverice porodit chlapce. Chtéla by tim
uspokojit svoji vySinutou matku, ktera o malého chlapecka - Mabsina bratra - kdysi sama
ptisla béhem poZaru staveni, které nyni opravuje Liffey. Neplanovité ale nakonec otéhotni
pravé Liffey a celou situaci navic zkomplikuje Tucker (William Houston), manZzel Mabs,
ktery se s novou sousedkou v alkoholovém opojeni vyspal, takZe nakonec neni jasné, ¢i
dité Liffey vlastné nosi. Vypravéni Pychavky je doplnéno o diagenetickou rovinu Cerné
magie a celkové magi¢nosti mista. Pomoci magie se Mabs se svoji matkou snazi nejprve

podporit Mabsinu plodnost a posléze ji uZit k vyvolani potratu u Liffey. Motivem magie

368 Tamtéz.
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jsou tak imaginativné rozSifovany zejména sexudlni scény: dochazi béhem nich
k paralelni montadzi sritudly cerné magie, sex je prokladdan jednak biologickymi
makrodetaily zevnitr vaginy, kde dochazi k vyronu semene, tak i kosmologickymi zabéry
mésice a hvézdné oblohy. KdyZ Liffey vyprovokuje Tuckera k souloZi, uziva Roeg napft. i
digitalniho zpomalovani ¢i overlaping editing. Podobné jako diagenetické vrstvy v jinych
Roegovych filmech nema vsak ani rovina magie jasné disledky pro déj jako takovy.
VeSkeré udalosti ve filmu lze totiz vysvétlit i racionalné - nikde neni potvrzeno, Ze by
¢erna magie skutec¢né fungovala jako kauzalni pri¢ina. Podobné jako Ted’ se nedivej
tematizuje tedy i Pychavka v jistém ohledu nemoZnost rozpoznat skutecné priciny ci
konsekvence udalosti - i zde ostatné zazni vyrok, ktery miliZe byt urcitou napovédou pro
¢teni filmu: ,Nic ve skutecnosti nevime. Pamatuj si to. Jenom btih Odin vi.“369

Roeg tedy konstruuje své filmy jako série udalosti, které nejsou nutné kauzalné
propojeny, na coZ upozornuje i Sarkhosh, ktery dodava, ze pravé diky tomu mohou byt
tyto udalosti i volné preskupovany na principu permutaci. ,Jednim z dtsledki téchto
preskupeni v Roegové dile je, Ze vypravéni se opakované ubira cestami, které jako by
odvadély pozornost od skutecného hlavniho déje. Jinymi slovy, Roegovy filmy opakované
obsahuji scény, jejichZ vyznam pro vypravény pribéh zlstava nejasny.“370 Sarkhosh od
tohoto principu odvozuje i priklady Roegovych narativnich odbocek, které jsem
predstavil u vétSiny jeho filmi zprvni pétice: Scéna sitalskymi meteorology Cci
prostitukou ve Walkabout; Rozkryti rodinného zazemi vladniho zmocnénce Peterse
v MuZi, ktery spadl na Zemi; ale i odbocky k biskupovi v Ted’ se nedivej, ktery dava
rozhfeSeni ,marnotratné” Zené, ¢i k NetuSilovi vjeho domacim prostredi, které nema
Zadnou spojitost s milostnym romankem ani zlo¢inem, ktery v Bad Timing vySettuje. O
Eurece Sarkhosh dokonce pro jeho celkovou strukturu piSe jako o ,jedné velké
odbocce“371 Kdyz Umberto Eco v Otevieném dile rozviji uvahu o moznosti
nepredvidatelného vyuZiti Zivého televizniho vysilani, jeho slova lze vztahnout i
k Roegovi, ktery se také snazi ,zaznam hlavni udalosti, smontované podle
pravdépodobnosti, obohatit o rizné glosy, letmé pohledy na nékteré aspekty okolni

reality, které jsou sice pro hlavni déj bezvyznamné, avSak pravé touto cizorodosti

369 yyrok mimochodem zazni z Ust Liffeyho, mentora, architekta, kterého pfekvapivé opét ztvarnil — stejné jako
Johna Baxtera — Donald Sutherland.

370 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 322.

371 Tamtéz.

129



odkazuji na jiné moZnosti, na divergentni sméry vyvoje, na jiné zptisoby, jak by udalosti
mohly byt usporadany.“ 372

Pripomenme na tomto misté i cirkusovy princip Roegova vypravéni, o kterém
hovoril v souvislosti s MuZem, ktery spadl na Zemi jeho scendrista Paul Mayersberg,
rovnéZz autor scénare k Furece3’3 Narativné volné propojené ,atrakce“, které ma
Mayersberg na mysli, jsou vlastné jen metaforickym oznaCenim pro ony Pursellovy
imaginativni sekvence prezentované spektakularnimi prostredky. Tyto sekvence pak
ustanovuji motivy v diagenetickych strukturach, coz je opét metaforickym oznacenim pro
vyznamovou rovinu Roegovych dél. To zasadni, co z téchto pojednani vyplyva, je fakt, Ze
ackoli jsme Roegovu montaz jiz v ivodu prace predstavili jako nastroj dvou funkci, byla
to pravé jeji funkce imaginativni, kterou Roeg extenzivné vyuZival, prozkoumaval a

prohluboval pravé na tkor funkce narativni.

8.2 Montaz mysli a jeji podil na vypravéni

NejdialezitéjsSim montaznim prostredkem imaginativniho rozpracovani sekvenci je
Roegova montaz mysli, ktera zaroven Casto napliuje i principy montazni Sifry. Jakou roli
vSak sehrava z hlediska Roegovy narativni poetiky? Predstavil jsem jiZ nespocet prikladi
sekvenci montaze mysli, které neslouzi Roegovi pouze k zprostredkovani myslenkovych
pochodli konkrétnich postav, ale zaroven vedou ke znejistovani divdka ve smyslu
nejasného ustanoveni charakteru zobrazovanych jevii. Skrze poruSovani skladebnych

konvenci tak dochazi k problematizovani hranice ve ¢tyirech riznych modifikacich:

A) Hranice mezi mysli jedné a druhé postavy
B) Hranice mezi mySlenkovymi pochody postavy a externim komentarem autora
C) Hranice ¢asoprostorové jednoty

D) Hranice mezi realitou a imaginaci

Je vSak zirejmé, Ze pro Roega neznamenaji tyto postupy jen samoucelné hricky,

kterymi chce bofit narativni konvence a divaky svych film znejistovat. Ve svych

372 ECO, Umberto. Otevrené dilo, s. 208.
373 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 323.
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memodrech tvrdi, Ze ,jsme spoutdni konvencemi, a je zaraZejici, jak se musime neustale
ucit, jak vidét a porozumét tomu, co se nam odehrava pred o¢ima.“374 Montaz mysli je tak
pro Roega predevSim polem experimentu, moZnosti rozsirovat lidské vnimani nad ramec
svazujicich konvenci a prozkoumavat skrze kinematografii problematiku mysli, paméti a
Casu, jak nyni predstavim na konkrétnich prikladech vSech ¢tyr modifikaci.

V pripadé A), kdy neni jasné, do ¢i mysli nas jako divaky montaZ umistuje a ¢i
mySlenkové pochody vlastné sledujeme, zkouma Roeg moZnosti propojeni lidi skrze
kolektivni nevédomi ¢i snad i védomi. Pripomenime si nékteré priklady: V Ted’ se nedivej
prechazi Roeg v paralelni montaZzi mezi linif obédvajiciho Johna Baxtera a linii jeho Zeny
Laury a dvojici sester na toaletach. K pfechodiim mezi liniemi uziva zabért z minulosti,
pricemZ neni jasné, zda zabéry zastupuji Baxterovy vzpominky (i vize sestry Heather
s nadprirozenym nadanim. Podobné Roeg ani nerozliSuje mezi vzpominkami Alexe a
Mileny na jejich partnerskou minulost v Bad Timing - retrospektivy mohou ptisluset jak
Alexovi v pritomnosti, tak i Milené v kdmatu, jejiz zabéry jsou do téchto vzpominek také
zakomponovany. Historie je tak vlastné prezentovana jako vyslednice kolektivni paméti.
Vzorovym prikladem B) je montaZni sekvence zavrazdéni bizona a jeho nasledného
vyvrzeni ve Walkabout, kterému prihliZi mlady AboridZinec. Neni jasné, zda je skladba
zabérli - do niZ jsou rovnéz zakomponovany podivné cCasoprostorové modulace -
produktem mysli AboridZince, ¢i zda jde o externi komentar autora. Vnimani domorodého
Aboridzince je tak zasvécené rozSifovano o osobity komentar k naruSovani ptvodni
harmonie australské divociny bilym muZem.

V pripadé C) Roeg relativizuje aristotelské pojeti ¢asu jako méritelného linearniho
plynuti: ,Cas je néco, co jsme si vynalezli sami pro sebe [...] Jsou to neuvétitelné okovy.“375
Béhem montaze dochazi k poruSeni Casoprostorové jednoty a zaroven i popirani
fyzikalnich zakonitosti. Proces je vétSinou podminén nadprirozenymi schopnostmi
nékteré postavy Ci jejimi pohnutymi stavy védomi. Ve Walkabout narazi trojice déti
v divociné na skupinu velbloudi a vyCerpany mlady chlapec posléze vidi ve dvojité
expozici velbloudi karavany, které v Australii cestovaly v minulosti. ,M{iZe se jednat o
pouhou vizualizaci predstavivosti malého chlapce, na kterého je kamera opakované

namirena,” piSe Keyvan Sarkhosh, ale zaroven se pta: ,Na druhou stranu, vi ten maly

374 ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 51.
375 CRAWLEY, Tony. The Last British Film Maker, Films lllustrated, s. 396.
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chlapec viibec néco o minulosti velbloudich karavan v Australii?“37¢ Podobné do minulosti
nahlizi i Thomas Newton, kdyz béhem projizd’ky krajinou amerického jihu vidi ptivodni
osadniky. Roeg uziva rovnéz ¢asového paradoxu a vytvari mezi minulosti a pritomnosti
oboustranny komunika¢ni kanal - osadnici totiZ Newtonovu limuzinu rovnéZz vidi a
udivené na ni reaguji. V Bad Timing je u detektiva NetuSila zase vytvaren pocit
nadptirozeného vnimani minulosti daného prostoru, kdy na schodisti sleduje
kopulujiciho Alexe s Milenou. Roeg tak uziva jedine¢nych kinematografickych prostredk
k zobrazeni novych zptlisobi, jakymi je mozZné zaZivat Cas.

VétSina téchto montazi mysli vSak ma bud’ Zadny ¢i nejasny déjotvorny vyznam, a
zaujima tak své misto bliZe ose imaginativni neZli narativni. Roeg vyuziva déjotvorného
potencialu montaZe mysli aZ v pripadé D), kdy rozostfuje hranice mezi realitou a
imaginaci. Jako naptiklad v zavéru Bad Timing, kdy utvari napéti mezi tim, zda flashbacky
znasilnéni Mileny zastupuji skute¢nou rekonstrukci zloc¢inu ¢i pouze NetuSilovu fantazii.
Jako soucast zapletky je tento princip znejisténi vyuzivan i v Roegovych pozdéjsich
filmech Trosecnik (1986), Track 29 (1988) a Dvé smrti (1995).

Trosecnik sleduje pribéh postarSiho muze Geralda (Oliver Reed) a vyrazné mladsi
Lucy (Amanda Donohoe), ktefi se seznamili prostiednictvim Geraldova inzeratu, v némz
hledal Zenu, ktera by snim stravila rok na pustém ostrové. Vjejich
dobrovolné ,trosecnické” izolaci reSi dvojice postupné dva vyraznéjsSi dramatické
konflikty. Prvnim z nich je Lucyno rozhodnuti prestat s Geraldem intimné Zit, které ho
postupné dovadi k nepricetnosti. Druhym je neschopnost frustrovaného muZze zaopattit
jidlo. Dvojici vjednu chvili pomohou dva mladi muzi, ktefi kolem ostrova nahodou
projizdéji na katamaranu. KdyZ si mladici prohliZeji Lucy s Geraldem, jsou zaskoceni
vyhublosti jejich tél. Dochazi k paradoxni situaci, kdy v subjektivnich zabérech mladiki
na casti tél Gerarda a Lucy je zobrazeno néco jiného neZ v objektivnich zabérech, ve
kterych si dvojice zachovava prirozené vzezieni. Zamlcoval Roeg jako vypravéc do této
chvile fakt, Ze se obéma od prijezdu proménil vzhled? Nebo si to postavy nepripoustély
samy pied sebou? KdyZ se Lucy pozdéji prohlizi ve stiepech zrcadla, vnima sebe sama
v riznych fragmentech odrazu jako svého druhu kubisticky obraz - v nékterych strepech
plisobi jeji télo prirozené, v jinych ma propadlé bricho a vrascita nadra. Postupné se tyto

zabéry jednotlivych casti svrastélych tél, ke kterym Roeg vyuZival pri nataceni ,dubla“,

376 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 272.
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objevuji stale castéji. Nejsou jiZ navazany na pohled Zadné z postav a skladbou zabért
Roeg vytvari daleko presvédcivéjsi obraz jejich télesného rozkladu, ktery jiZ nerozporuje
»objektivnimi“ celkovymi zabéry.377 Roeg zacina tedy az postupné ,hovorit pravdu“ a
zobrazovat véci tak, jak jsou, coZ koresponduje s tim, Ze si Lucy s Geraldem zacinaji
oteviené pripoustét kruty fakt jejich Zivot ohrozujici podvyzivy.

V Track 29 je Linda (Theresa Russell) - zhrzena Zena v americké domacnosti,
opomijend svym manzelem Henrym (Christopher Lloyd), ktery s ni nemiize mit déti a
nedokaZe ji ani sexualné uspokojit - navstivena Martinem (Gary Oldman), tajuplnym
cizincem z Anglie. Vystiedni mladik, ktery propada castym hysterickym zachvatiim,
béhem nichz se projevuje jako malé dité, se Lindé predstavuje jako jeji ztraceny syn. Ten
byl tehdy sedmnactileté Lindé, ktera otéhotnéla po zndasilnéni kolotoCafem pobliZz
lunaparku, odebran hned po narozeni. Mezi Martinem a Lindou se zaina rozvijet podivné
incestni vztah, ktery je - podobné jako sdm Martin - nejspiS pouhym vyplodem jeji
fantazie. Roeg to nejprve pouze naznacuje: Martin se objevuje v zabérech pomoci stop-
triku, nepozorované zase mizi, kdyZ se ocitne mimo ramu obrazu, kde pritom stale
piredpokladame jeho pritomnost. Roeg rovnéz casto komponuje Siroké zabéry zptisobem,
kdy je Martin slySet, ale neni vidét. Hypotéza je potvrzena scénou v baru, kde je Linda
nejprve zobrazena ve spoleCnosti Martina, ale na pohled ciSnika je navazan jeho
hlediskovy zabér, kde u stolu sedi sama. Ci$nik tento fakt, e si Linda povida sama se
sebou, také pred kolegou nalezité oglosuje.378 Kdyz Martin v zavéru filmu poboda noZem
Lindina manZela Henryho, neni jasné, zda ho ve skutecnosti nezavrazdila Linda. Roeg
béhem masakru zobrazuje totiZ i Lindu s noZem, jak prochazi jejich domem, vibec i
relativizuje, zda k vrazdé vlastné doslo. Druhy den rano totiZ Henry na svou Zenu vola, ale
neni jiz zachycen v Zadném zabéru. Na stropé se navic za¢ne rozpijet krvava skvrna. Film
kon¢i Lindinym odjezdem, takZe kde koncila realita a jiZ zacinala imaginace, nakonec
nelze definitivné vyhodnotit.379

Jesté vice rafinovanéji uziva Roeg ,nespolehlivosti“ montaze mysli ve Dvou smrtich,

kde znovu zobrazuje vztah mezi muZem a Zenou jako vyhroceny souboj dvou individualit.

377 Dojem Geraldova a Lucyina télesného rozkladu navic Roeg posiluje asociativhim stfihem na ulovenou hnijici
rybu.

378 Seznameni mezi Lindou a Martinem je pfitomna i Lindina kamaradka Arlanda. Ta pfitom na Martina zcela
pfirozené reaguje, coz problematizuje jeho pozici jako zcela smyslené postavy.

379V Gvodni scéné filmu bézi Lindé doma televize, kde v pfirodovédném poradu zni hlas vypravéce: "Dokonce i
samotny ¢as mlze byt ohyban a prekrucovan, a a¢ se to mlze zdat neuvéritelné, dva nebo vice objektd mize
obyvat stejny prostor ve stejnou dobu a koexistovat v paralelnich dimenzich..."
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To je ve filmu navic akcentovano paralelou s obcanskou valkou, probihajici v ulicich
Bukuresti roku 1989, béhem které se tii stari pratelé schazeji v luxusni vile Daniela
(Michael Gambon), zhyralého doktora provazaného s upadajicim Ceausescovym
reZimem. Béhem opulentni vecere, ktera je neustale naruSovana nasilim odehravajicim se
v ulicich mésta, jim jejich hostitel vypravi pribéh své sluzky Anny (Sonia Braga), ktera
Ctverici muzi po cely vecer obsluhuje. Roeg jiz dopfedu poskytuje napovédu, jak se
vztahovat k Danielové verzi pribéhu, zobrazovaném v retrospektivach. KdyZz hosté
ocekavaji prichodu Daniela v ivodu filmu, zaujme je fotografie krasné divky, kterou si
nespoji se sluzebnou Annou, a nabizeji proto dva pomylené vyklady jejiho osudu, které
vzapéti Daniel rozporuje. Podobné je i nasledné Danielovo vypravéni o Anné pouze
jednou z moznych variant jejiho pribéhu. Jedinou osobou, ktera muze verifikovat
Danielova slova, je pritomna Anna, a ta jesté pired prvnim flashbackem prohlasi: ,Vérim,
Ze budes rikat to, o ¢em si mysliS, Ze je pravda.” Hostitel nasledné vypravi na pokracovani
zvraceny pribéh o svém moralnim upadku a Zivotni posedlosti Annou, ktera se mu nikdy
dobrovolné nechtéla odevzdat. Daniel proto zmrzacil autem jejiho manZela, nabidl Anné
financovani jeho narocné 1é¢by, ale pod podminkou, Ze se mu absolutné odda. Hosté
zpochybnuji pravdivost Danielovych slov, ale ten jim ukazuje svoji moc nad Annou tim, Ze
ji prede vSemi odhali nadra a poté zavede hosty do jedné z komnat svého domu, kde
udrZuje pri Zivoté jejiho paralyzovaného manzela. Anna vSak Daniela pozdéji prohlasi za
lhare, a to proto, Ze si prisvojuje zmrzaceni jejtho muze. Divak je tedy v neustalém napéti,
co vSechno si Daniel pred hosty vymyslel. Vzhledem k tomu, Ze Daniel po celou dobu
nepromluvi o Anné kiivé slovo, mtiZe si divak rovnéz klast otazku, zda se jako vypraveéc
neprezentuje daleko d'abel$téjSim jen proto, aby snal z Anny jeji podil viny na vzajemné
zvraceném vztahu.380 V zavéru filmu umira Anna s Danielem ve vzadjemném objeti a jejich
stylizovana smrt je prokladana kratkymi flashbacky z jejich minulosti. Ty jsou ale

vytrzeny z kontextu Danielova piivodniho vypravéni a zachycuji takové momenty, kdy

380 Ve Dvou smrtich dochazi na nékolika mistech k diskrepanci mezi tim, co je zobrazeno ve flashbacku, a
doprovodnym komentarem Daniela. KdyZ se v retrospektivé Daniel v noci vplizi do Anina pokoje, aby ji sledoval,
jak spi, vysvétluje svych posluchaclim, Ze o ném divka nevédéla. Ve flashbacku se ovsem oba dva pred
Danielovym odchodem stretnou pohledem. KdyZ Ana Daniela odmitne s tim, Ze nikdy nebude dobrovolné jeho,
»,zamlc¢i” Daniel pred svymi hosty, Ze béhem svych slov mu Ana provokativné zajela rukou do rozkroku. Roeg
témito jemnymi naznaky zpochybriuje Danielova slova.
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oba plsobi Stastné a vzdjemné zamilované. Pravd podstata jejich vztahu tak ziistava
mystériem.381

Trosecnik, Track 29 a Dvé smrti, ale i Bad Timing jsou filmy, které uZivaji montaze
mysli zpiisobem, ktery sice nese konsekvence pro vypravéni, ale neni pritom predstaven
piili spektakularnimi postupy. Cetnost uZivani tohoto ,nespolehlivého vypravéce”
rovnéz vede k zavérlim, Ze jde o jeden z moZnych projevli Roegovy narativni poetiky,
ktera ma fakticky dopad na narativ jako takovy. Nezodpovézené otazky se odvijeji od
nemoznosti ovérit vypravécovu ,spolehlivost®. Jak bylo predstaveno v kapitole k filmu
Bad Timing Keyvan Sarkhosh ve vztahu k Roegovu dilu ovSem instituci nespolehlivého
vypravéce ze své podstaty popira a nahrazuje ji terminem ,rozvétveného vypravéni,
které vede k alternativni moznym svétim. Ty ale v ptripadé Roegovych filmd nerozviji
pouze divak. Z velké ¢asti jsou totiZ tyto alternativni vesmiry produkty mysli konkrétnich
postav a nevztahuji se vylucné ke cCtverici filmi vyjmenovanych filmi, uzivajici
nespolehlivého vypravéce. Prave tento rys Roegovy narativni poetiky - snaha prezentovat
mysl jako déjiSté a abstraktni prostor nedbajici fyzikalnich zakonitosti - ho spojuje s filmy
Alaina Resnaise, ktery rovnéz narativné a montazné rozpracovaval témata lidské mysli a

pameéti.

8.3 Roeg, Resnais a kinematografie mozku

Nad nespolehlivosti narace se podobné jako Sarkhosh zamysli i Helena Bendova v eseji
Hry mysli, hry narace publikované ve sborniku Kinematografia mozgu, vénovaném
Alainovi Resnaisovi. Na prikladu Resnaisovy Prozretelnosti (1977) rozviji Bendova
mySlenku, Ze rozliSovani mezi spolehlivym a nespolehlivym vypravénim v jistych
piripadech mozna postrada vétsi relevanci. Starnouci spisovatel Clive - ,delegovany
vypravéc” Prozretelnosti — svij pribéh jakoby v primém prenosu neustile modifikuje a
prepisuje, ale je to konkrétné jeho mysl, ktera je ,skute¢nym zdrojem obrazi a zvuki“.382

Podle Bendové zachycuje jeho ,nespolehlivé” vypravéni naopak vérné ,zptisob, jak my

381 Roeg v rozhovoru vysvétluje svdj zamér: Anna svého tryznitele Daniela ve skute¢nosti milovala, ale tento
fakt tajila, aby ho jeji opétovana laska neomrzela. ,,Jeden ve vztahu miluje toho druhého vidycky vice, a ona si
to nejspis dobre uvédomovala.” [Timeout, 12.-19. 6. 1996, s. 22-24]

382 BENDOVA, Helena. Hry mysli, hry narace: O Prozietelnosti Alaina Resnaise, s. 128.
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lidé vnimame a vypravime svét“383 Stejné jako Sarkhosh tvrdi, Ze v podstaté ,neexistuje
spolehlivé vypravéni“,384 tvrdi i Bendova, Ze ,,,spolehlivé, objektivni’ vypravéni je (alespon
v pripadé personalizovaného vypravéce) daleko vétsim klamem.“385 Pfipomenime na
tomto misté priklad inspektora NetuSila, ktery si v Bad Timing mozna rekonstruuje
vlastni verzi zloCinu, ktery se nikdy neodehrdl, ¢i hostitele Daniela ve Dvou smrtich, ktery
se v oCich svych posluchacli zase prehnané démonizuje, aby sejmul vinu ze své sluzky
Anny, jiz tdajné zotrocil. PrestoZe se jejich vypravéni mozna rozchazi se ,skutecnosti®,
zprostiedkovava naopak pravdivé jejich procesy mysli a obnazuje nam je jako lidska
individua: Detektiva jako ¢lovéka s bujnou perverzni predstavivosti, Daniela jako muZe,
ktery chce posluchace Sokovat odpudivosti vlastniho mytu.

Narativ Loni v Marienbadu, jehoZ poetiku budu srovnavat s Roegovou, lze
ve strucnosti vyloZit zhruba takto: V luxusnim baroknim hotelu se setkdva muz X s Zenou
A, ktera je (pravdépodobné) vdana za muZe M, a presvédcCuje ji o jejich setkani v loriském
roce, které doprovazel milostny romanek a dohoda, Ze se zde po roce setkaji znovu a ona
svého muZe opusti. Scendrista filmu Alain Robbe-Grillet vyjmenoval obvyklé otazky, které
komplikované strukturovany film v divacich vétSinou vyvolaval: ,Skutené se muz
s Zenou drive setkali? Pomilovali se loni v Marienbadu? Pamatuje si to Zena a pouze tvrdji,
Ze sympatického cizince nepoznava? Nebo skute¢né zapomneéla, k ¢emu mezi nimi doSlo?“
Robbe-Grillet ovsem dodava, Ze ,tyto otazky nemaji prazadny vyznam®“.386 Snaha pochopit
film racionalné je podle néj obtiZna, ne-li odsouzena k nezdaru.38” V Loni v Marienbadu
totiz od sebe lze pouze obtiZné odliSovat rizné ¢asové roviny. Jak piitomnost - ve které
muZ presvédcuje Zenu o jejich diivéjSim setkani - tak i minulost, predstavujici jeho/jeji
vzpominky, do kterych se vypravéni nepredvidatelné presouva. Minulost zde totiz
predstavuje nestdly prostor paméti, ktera je soustavné modifikovana skrze muzovo
urputné piresvédcovanii zenino popirani. Jak prohlasil sdim Resnais: ,Neni mozné rozlisit,
zda se scény odehravaji v mysli muzZe nebo Zeny. Mezi obéma dochazi k neustalému

oscilovani.“388 Podobné jako i v Bad Timing zde minulost predstavuje sdilenou pamét,

383 Tamtéz.

384 SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 17.

385 BENDOVA, Helena. Hry mysli, hry narace: O Prozietelnosti Alaina Resnaise, s. 128.

38 ROBE-GRILLET, Alain. Time and Description, in For a New Novel. Evanston: Northwestern University Press,
1989, s. 152.

387 ROBE-GRILLET, Alain. Uvod, in Alain Resnais: Kinematografia mozgu. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav,
2013, s. 68.

388 RESNAIS, Alan. Trying to understand my own film. Films and Filming, February 1962, s. 10.
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kterd je u Resnaise ovSem neustdle narusovana stylizovanymi vyrazovymi prostiedky -
Casoprostor hotelu je nestaly, dochazi k ,zamrznuti“ herecké akce, méni se kostymy
riznych postav skrze stfih v pohybu. To celé komplikuje fakt, Ze i linie pomyslné
pritomnosti je naruSovana stejnymi prostredky, takze i tato ,,objektivni“ rovina plisobi, Ze
je rovnéZ modulovana mentalnimi procesy a momentalnimi prozitky postav. Toto
vSechno vzasadé vyluCuje moZnost sestavit si chronologicky obraz fabule a celkové
rozliSovat realitu od vzpominky/imaginace.38° Loni v Marienbadu tedy rozostruje vSechny
Ctyri kategorie, které jsem predstavil vySe v souvislosti s Roegovou montaZzi mysli, avSak
s tim rozdilem, Ze tak ¢ini kontinualné v pribéhu celého filmu, k cemuz se Roeg priblizil
pouze v Bad Timing. Resnaistiv Marienbad je v$ak natolik ,jiny“, Ze v souvislosti s nim
nema prili§ smysl mluvit o prekracovani kinematografickych konvenci. Zatimco Roeg
konvence riizné narusuje, prevraci a variuje, Resnaistiv film funguje po celou dobu na
zcela odliSném systému a ridi se vlastnimi a zcela individualnimi pravidly.

Jednim z nich je to, Ze ,realita filmu neni autonomni,“ jak si vSimaji Beverle
Houston a Marsha Kinder v rdmci svého fenomenologického rozboru filmu. Nelze tedy
vyhodnotit, ktera verze udalosti je validni, protoZe zde neexistuje definitivni realita, ke
které by bylo moZné se odvolavat. Houston a Kinder uvadéji priklad s klicovou scénou,
kdy X navstivi A v jejim hotelovém pokoji, ktera obsahuje nespocet variaci: ,A je odéna do
cerné, je odéna do bilé; je znasilnéna, je zavrazdéna; vita X, odmita ho. Scény jsou natoceny
ze vSech myslitelnych ahld, v riiznych expozicich, jedna verze dokonce obsahuje casovou
smycku.“390 Fakt, Ze si postavy spolu s divaky mohou vybrat z takového mnoZstvi
alternativ, popisuji autorky jako ,nepohodlnou svobodu®. Ta je mimochodem do filmu
sebereflexivné zapracovana jiz v drivéjsi scéné, kde muz s Zenou diskutuji rlizné moznosti
interpretace jednoho zahradniho souso$i3°1 dokud manZel M nenabidne dvojici
historizujici objektivni vyklad, koho mramorovy muZ s Zenou zastupuji. Scendrista

s rezisérem se uzivani ,tohoto fixntho a pseudo-objektivniho vykladu“ ve svém filmu

ziikaji.392 Alternativni moZnosti3?3 tak opét Resnaistiv film propojuji s Roegovym

389 Resnais presto tvrdi, Ze minimané nékteré sekvence si lze sestavit chronologicky, kdy voditkem mazZe byt
oSaceni postav. [Tamtéz.]

3% HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 255.

391 podobné i ve Dvou smrtich nabizeji hosté rizné interpretace fotografie, na které je zachycena Danielova
sluzka Ana za mlada.

392 Tamtéz, s. 248.

393 | Alain Resnais dokonce ptiznéval, Ze ho v souvislosti s Loni v Marienbadu zajimalo rovnéz téma ,,paralelnich

° i

vesmirt“. [RESNAIS, Alan. Trying to understand my own film. Films and Filming, s. 11.]
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zplisobem narace. U Roega ovSem neplati, Ze by mozné varianty jedné a téZe situace byly
zpracovany takto okazale, a jeho montaZ ani nezachycuje procesy mysli natolik
neukotvené a autonomni jako v pripadé Marienbadu (Ci napt. Prozretelnosti).
V retrospektivni milostné linii Bad Timing, kterou miiZzeme vnimat jako sdileny prostor
paméti dvojice milenct, tak nejvyraznéji dochazi k modifikaci tohoto druhu v momenté¢,
kdy se Alex v posteli vyptava Mileny, pro¢ mu zatajila svoje manZelstvi. Milena mu sdéli,
Ze ji to nepftislo dllezité, nacez Alex opakuje jeji slova a postupné zvysuje hlas, az prejde
do kriku. Do scény je nastriZzena srdecni defibrilace Mileny na liizku a Roeg se nasledné
vraci do postelové scény, kde Alex tfese s Milenou, pricemZ pohyby jejiho téla odpovidaji
jejimu zmitani se na liZku pod elektroSoky. Roeg tyto zabéry nékolikrat prostirida, nacez
se navrati do Alexe, ktery slova opakuje opét klidnym hlasem. Jeho agresivni chovani bylo
tedy pravdépodobné pouze projevem modifikace redlné vzpominky - at' uz Mileny c¢i
Alexe - kterd je pri zpétné rekapitulaci jiz ,infikovana“ védomim Alexovy chorobné
zarlivosti. K takovéto priubézné modulaci vzpominek ale jinak v Bad Timing pftilis
nedochazi. Pro podtrZeni rozdilu mezi Resnaisem a Roegem si je tak mozné vypiijcit vyrok
Josepha Lanzy, ktery o Roegovi prohlasil, Ze jeho cilem je ,deformovat narativni konvence
a nikoli je srovnat se zemi.“3%¢ Pokud tedy drivéjSi komparace narativni poetiky Roega a
Christophera Nolana predstavila, jak sloZité je mozné strukturovat syZet, aniZ by nebyla
pribézna rekonstrukce fabule znemoznéna, srovnani Roega s Resnaisem naopak ukazuje
opacny extrém: moznost celkového pretrZeni vazby mezi syZetem a fabuli.

Na toto se zaméiuje i kratka esej filozofa Miroslav Petricka, vénovana Marienbadu.
Petiicek v ni evokuje ve Ctenari idealni film, ,ktery by naptiklad velmi intenzivné pracoval
s flashbacky do minulosti a flashforwardy. Tedy velmi radikalné by uzival vSech téchto
postupi a stale stridal, kladl vedle sebe, aniz by ale explicitné odliSoval vize, predstavy a
redlné déje. Pozoruhodnym ucinkem takového filmu, jemuZ se ovSem Resnaisiiv
Marienbad velmi bliZi, by bylo zruseni kanonického rozliseni fabule a syZetu a soucasné
s tim obnazeni predpokladi jisté narativni konvence jakoz i jejtho obecnéjSiho ramce.“395
Petiicek vyjmenovava v podstaté postupy, které jsou vlastni i Roegovi - ten je ovSem

v zadném filmu neuzZival s takovou intenzitou. ,Stfih (jehoZ ucCinkem je labyrint ci

mozaika) zaklada Cas a prostor jako nikoli pole re-prezentace, nybrz prezentace. Epizody

394 LANZA, Joseph. Fragile Geometry, s. 36.
395 pETRICEK, Miroslav. Lofiského roku, anebo dnes, & dokonce zitra?, in Alain Resnais: Kinematografia mozgu,
s. 75.
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jsou vymanény ze vztahu mezi fabuli a syZetem, prezentuje se udalost jako udalost,“ pise
dale Petricek. Strihova skladba tak podle néj neni pouze technickym nastrojem pro
»,kompozici filmového pribéhu”, ale slouzi predevsim k prezentaci konkrétni udalosti a
umisténi divdka do jeji pritomnosti.3%¢ Ackoli tedy Roegovy filmy nebyly nikdy tak
radikalni, Ze by zcela znemoZnovaly proces sestavovani fabule - pouze v ném
ponechavaly zasadni mezery - nelze Roegovi uptit snahu potlacovat vnimani flashback
¢i flashforward(397 jako urcité reprezentace Casti narativu, a ustanovovat je jako
prezentaci myslenkovych pochodi. ,Jsou to predstavy; a pokud je predstava dostatecné
Ziva, odehrava se vzdy v pritomnosti.“398

Zavérem pripomenu jeSté Roeglv snimek MuZ, ktery spadl na Zemi, jehoZ syZet se
autor snaZil prosazovat jako myslenkovy vzorec hlavni postavy. JestliZe bylo prokazano,
Ze vnimani celého filmu skrze perspektivu mimozemstana Thomase Newtona je dosti
problematické, vytvoril Roeg minimalné film, jehoZ ,narativni struktura neni pouhym
zrcadlem prirozeného chapani casu a prostoru.“39? Tedy film - jak jiZ bylo nékolikrat
naznaceno - kladouci pozoruhodné naroky na divakovu recepci. Konstruovat narativni
strukturu jako néco odporujiciho nasim béZznym ocekavanim, operujictho na principu
myslenkovych procesi, které se neridi zakonem kauzality, povazuji za jeden z hlavnich

rysti Roegovy narativni poetiky.

3% Tamtéz, s. 76—77; Robbe—Grillet jakoby potvrzuje Petfickovu tezi prezentace myslenek v pfitomnost, kdyz
uvadi, Ze Marienbad klade rovnitko mezi ¢as fabule a ¢as projekce. ,Cely pfibéh Marienbadu se neodehrava
béhem dvou let ani béhem tfi dnl. Trva presné hodinu a pdl.“ [ROBE-GRILLET, Alain. Time and Description, s.
152-153.]

397 Roeg mél vici uzivani pojm flashback a flashforward obecné jistou averzi. [Viz napf. ROEG, Nicolas. The
World is Ever Changing, s. 154.]

398 ROBE-GRILLET, Alain. Uvod, in Alain Resnais: Kinematografia mozgu, s. 67.

399 pETRICEK, Miroslav. Lofiského roku, anebo dnes, ¢i dokonce zitra?, in Alain Resnais: Kinematografia mozgu,
s.75.
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9. Kapitola - Montazni poetika

MontaZ predstavovala pro Nicolase Roega hlavni pole experimentu. Klasické konvence
narativniho filmu neporusoval pouze montazi mysli a jinym dilcim nedodrZovanim
vazebnych pravidel strihové skladby - specifickym projevem jeho montazni poetiky bylo
riznorodé a nestandardni uZzivani paralelni montaze, ptripadné i kriZového stiihu.
(Taxonomie jeho paralelni montaze byla predstavena na strané 38). Tato technika mu
umoziovala imaginativné posilovat motivy v jednotlivych filmech i typicka témata v celé
jeho filmografii a zaujimat vii¢i nim urcitd stanoviska, ktera do jisté miry odrazela jeho
Zivotni ¢i filozofické postoje. Roegovy paralelni montaZe pouze vyjimecné zachycovaly
dva jevy, které by byly podminény pouze narativné a nikoli zaroven alegoricky. VétSinou
dokonce platilo pouze to druhé - paralelné stifihané jevy se k sobé vazaly vyhradné
alegoricky bez jasné narativni a mnohdy i ¢asové ¢i prostorové souvislosti. MontaZzné tak
dochazelo kjejich srazce, ktera dialekticky vytvarela v percepci divakt vyssi hodnotu,
syntézu (i tzv. treti vyznam (tertium quid), tedy ideje, které v izolovanych liniich nebyly
dopredu obsaZeny. Nikoli ndhodou tak byla Roegova montaZ spojovdna s metodou
Sergeje M. EjzenStejna, konkrétné s jeho intelektualni montazi, které Roeg - podle Johna
Izoda - ,dluzil za mnohé“.4%0 Komparace Ejenstejnovy a Roegovy montazZe vSak doposud
nebyla vyraznéji rozpracovana*®! a podnétné postiehy obsahoval v zasadé pouze jeden
text od jiz v ivodu citovaného Michaela Dempseyho. Uvadi v ném, Ze ,Ejzenstejnova
montdz mif{ kjistoté, zatimco Roegova k nejistoté.“402 Vymezoval se tak neptfimo vici
negativnimu vymezeni Chucka Kleinhanse (a Davida Rychty), kterému z komparace
vyplyvalo, Ze Roegova montaz oproti Ejzenstejnovi ,selhava ve zprostredkovani metafory,
oxymoronu ¢i ambivalence“.403 Cilem této kapitoly je vysvétlit princip Roegovy montaZzni
Sifry, jako urcujiciho znaku jeho montazni poetiky, a to nejen objasnénim jejich specifik
na zakladé srovnani s Ejzenstejnovou montazi, ale zejména pak skrze rtiznorodé priklady

z Roegovy filmografie. Na nich bude prokazano, Ze Roegova montazni poetika neutvarela

400 170D, John. A Wasted Journey?, Sight & Sound, Spring 1980, s. 115.

401 Komparaci Roega s Ejzenstejnem se sice vénuje Keyvan Sarkhosh, ale nedospiva k zddnym podnétnym
zavérim ohledné montaze. [Viz SARKHOSH, Keyvan. Kino der Unordnung, s. 331-336.]

402 DEMPSEY, Michael. Review: Don’t Look Now, Film Quarterly, s. 41.

403 KLEINHANS, Chuck. Nicolas Roeg: Permutations without profundity, Jump Cut.
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»permutace bez hloubky“ (Kleinhans) a nemirila vylu¢né k ,neurcitosti“ (Dempsey), ale
darilo se ji napliovat i vyssi cile intelektualniho sdéleni.

K nejoriginalnéjsim a nejodvaznéjSim piipadlim paralelni montaZe s vyraznymi
alegorickymi a intelektualnimi presahy dochazelo u Roega béhem reprezentace
sexualniho aktu. Tyto sekvence svym nevyumélkovanym - a na dobu svého uvedeni
zvlasté odvaznym - zobrazenim sexu spolu s asociativnim kombinovanim Sokujicich
vyjevli paralelni linie plnily i funkci ejzenstejnovské montdze atrakci.#0% Zvlastni
pozornost tedy bude vénovana praveé témto prikladiim, kde milostny afekt slouzil Roegovi
k rozpracovani stéZejnich témat dialektiky lasky a bolesti, paméti i ¢asu. V souladu
s metodou Bordwellovy poetické analyzy ovSem nebudu chapat téma pouze jako
,obvyklou interpretaci dila, kterou je od néj mozné oddélit ale predevsim jako ,princip,

ktery si analytik urcuje, aby mohl vysvétlit formalni rysy textu“.405

9.1 Roegovy a Ejzenstejnovy Sifry

Za hlavni zdroj sily montdZe povazoval sovétsky reZisér Sergej M. EjzenStejn jeji
schopnost zplisobovat mezi jednotlivymi zabéry ,srazku“, ktera vede divaky k nové
abstraktni mysSlence. Vymezoval se tak vii¢i pojeti montdze jako pouhé ,vazby“, ktera
postupné utvari ideu pomoci série fetézicich se zabért, jez se k sobé skladaji jako ,cihla
k cihle“, prosazovanou jeho soucasnikem Vsevolodem Pudovkinem.4%¢ Proti ,vazbé“
stavél Ejzenstejn ,srazku“ a Pudovkinovo ,psychologického vedeni“ divaka - kterého je
dosaZzeno montaznim principem imitace ptirozenych zvrat pozornosti tzv. ,idealniho
divaka“ - nahrazoval pojmem ,psychologického inZenyrstvi“, vychazejictho z bio-
mechanického divadla svého ucitele Vsevoloda Mejercholda a tehdejsich experimentt

fyziologa I. P. Pavlova.47 ZjednoduSena definice Ejzenstejnovy montaZe byva obvykle

404 Ejzenstejnovu atrakci Ize popsat jako ,vizualné expresivhi moment a okam?zity Sok na divéka ze zobrazeni
nasilné, désivé Ci prekvapivé akce”, [FRIERSON, Michael. Film and Video Editing Theory, s. 164.] ktery naslednou
montazi — ¢asto s kombinaci dalsi linie — spociva v aktivizaci divdka a formovani jeho emocionality a pozornosti
zamyslenym smérem.

405 BORDWELL, David. Poetics of Cinema, s. 18.

406 Ejzenstejn: ,,Stalo se to jiz takovym nasim obyéejem: pravidelné mé [Pudovkin] pfichazel v noci navstivit a za
zavienymi dvefmi jsme vedli spor o zasadni véc. [...] Absolvent KuleSovovy Skoly horlivé obhajoval koncept
montaze jako série fragmenta. V fetézu. ,,Cihly“. Cihly, které postupné rozviji uréitou ideu. Oponoval jsem mu
se svoji myslenkou montaze jako srdZky, s myslenkou, Ze srazka dvou faktor( teprve zrodi urcitou ideu.”
[EISENSTEIN, Sergei. Selected Works, Volume I, Writings, 1922—-34. London: BFI Publishing, 1988, s. 144.]

407 \Viz nap¥. FRIERSON, Michael. Film and Video Editing Theory. New York: Routledge, 2018, s. 149-166.
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zndzornéna principem ,zabér A + zabér B = novy vyznam C*, ktery vznika v mysli divaka.
Jde pritom o kontrolovany proces ze strany reziséra, uzivajici principu dialektiky, ktera
slouZi zaroven k prohloubeni poznani vyvoje spolecnosti optikou marxistické filozofie.
Nicolas Roeg se ve svych filmech nejenom vzdava montazni funkce socialné-politického
komentare,408 ale zaroven i kontroly nad percepcnimi procesy divaka. Jak obrazné pise
Dempsey: ,U Roega se A plus B nemusi nutné rovnat C; mizZe se rovnat D ¢i Q nebo
dokonce 0, znaménko plus miize byt zaménéno za minus. KdyZ je jeho rapidni juxtapozice
rychlej$i nez nase schopnost usporadat si vyznamy, sklouzavame do nejistoty, ktera se
vSak vijeho rukou stava skutecné metafyzickou.“40° Roegovy sloZitéjSi montaze
predstavuji ¢asto skloniovanou Sifru ¢i enigmu, jejiz konstrukéni zamér zlistava zahaleny
zavojem neurcitosti. Autor je navic - oproti Ejzenstejnovi — analyticky nerozebiral, takze
je moZné jeho intence vysvétlovat pouze skrze daleko obecnéjsi Roegova stanoviska.

Za typicky priklad Ejzenstejnovy intelektudlni montaze - zejména z toho divodu,
Ze ji autor sam dava za priklad v Metoddch montdze*1? - je povaZovana slavna sekvence
»Za Boha a vlast” z jeho filmu Oktjabr (Deset dni, které otiasly svétem, 1928). Ta slouzi
k nepfimému predstaveni ,ideje“ generala Kornilova skrze zabéry, jeZ nuti divaka si
rovnéZz mentalné Kkonstruovat abstraktni pojmy. ,Za boha“ je nejprve symbolicky
vystavéno montazni sérii zabérl pravoslavného kostela, plastiky JeziSe Krista a rliznych
totemi bohti a bizk{i; Pojem ,Za vlast“ je evokovan skrze zabéry vojenskych medaili. Kdyz
jsou oba pojmy takto ,ustanoveny“, dochazi pomoci zpétného chodu k ,reinstalaci“ sochy
cara Alexandra III. - ktera byla svrZzena davem v ivodni scéné filmu - jakoZto symbolu
starého monarchistického poradku, ktery je ,podpiran“ pravé cirkvi a armadou. Tento
symbol monarchie zastupuje pravé general Kornilovi, ktery je v nasledujicim zabéru
poprvé predstaven ,z masa a kosti“. EjzenStejnovsky teoretik Hakan Lovgren ovSem

vysvétluje, Ze sloZitost konstrukce této a podobnych sekvenci ,spociva v kontrole,

limitovani a vedeni divakovy pozornosti skrze sérii zabéri bez toho, aby byl cely proces

408 Nicolas Roeg nebyl obecné povaZovan za ,socidlné odpovédného reziséra” [napf. RYCHTA, David. Nicolas
Roeg, Cinepur] a spolecensky presah jeho film{ byl bud minimalini a nebo pfilis damysiné zasifrovany. Vyjimku
predstavuje paradoxné jeho jediny détsky film Carodéjky, kde na velkém sletu éarodéjnic deklamuje jejich
hlavni predstavena nenavist k détem a zddraznuje nutnost jejich eliminace. Jeji pfehnany vystup upomene na
proslovy Adolfa Hitlera a jeho ,konecné ieseni“. Carodéjky jsou mimochodem i filmem, ktery vtipné cituje
scénu z Ejzenstejnova KriZniku Potémkin (1925).

409 DEMPSEY, Michael. Review: Don’t Look Now, Film Quarterly, s. 41.

410 EISENSTEIN, Sergei. Methods of Montage in Film Form: Essays in Film Theory. New York: HBJ Book. S. 82.
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narusen“411 a divak mohl dospét k Ejzenstejnem zamyslenému zavéru. Bordwell v této
souvislosti dokonce piSe o jeho ,predpokladu nepravdépodobné komplikované divacké
aktivity“.412 Série symboll zastupujicich naboZenstvi (,Za Boha“) totiz byla podle
Ejzenstejna usporadana ,na sestupné intelektualni skale“. Autor regresivné postupoval
od symbolli komplexnich ndboZenstvi k idoltim zastupujicim primitivni viru, se zamérem
zdiraznit jejich sjednocujici dominantu. Podle svych vlastnich slov chtél Ejzenstejn
»vztahnout koncept Boha zpatky k jeho piivodu, a donutit divaka uchopit tento ,progres’
intelektualné“.#13 Lovgren k této casti uvadi, Ze jako divaci si uvédomujeme ,Ze jsme
postaveni pred Sifru, kterou je tfeba vyresit, pred vyznam, ktery je tfeba dekdédovat,“ ale
vzapéti se vsak ptd, co zaruci, Ze si sekvenci nevyloZime jinak, nez zamyslel autor.41# Je
tedy nutno podotknout, Ze ackoli miril EjzenStejn svoji montazi k ,jistoté“, nezarucovalo
to, Ze se ve vysledku nemine t¢inkem. Roegova montaz vedle toho cilila spiSe k méné
kontrolovatelné emoc¢ni odezvé divaka, coZ podporovalo i explicitnéjsi zobrazeni milostné
scény. Vytka Davida Rychty, Ze Roegovy juxtapozice vychazeji jako ,pokus, ktery skoncil
omylem,“415 tak vlastné postrada relevanci, kdyz Roegovym cilem nebyl konkrétni Gi¢inek,
ale svobodnd moZnost divackého vykladu. V neposledni radé pak neni platné ani
konstatovani Roberta Kolkera, Ze Roegova montadZz nikdy neumozni zrod ,hlubsich
vyznami“, kterymi je pritom ,obtézkana“.416 Jak jiz bylo receno vyse, Roegovy montazni
Sifry oplyvaly i rozmérem, ktery kladl na divdka naroky intelektudlni, coZ nyni doloZim na

prikladu nékolika sekvenci, které maji blizko pravé k EjzenStejnové montazni metodé.

411 L OVGREN, Hakan. Eisenstein’s October in Eisenstein at 100: A Reconsideration. New Brunswick: Rutgers
University Press, 2001. S. 83.

412 BORDWELL, David., The Cinema of Eisenstein. Cambridge: Harvard University Press, 1993, s. 133.

413 EISENSTEIN, Sergei. Methods of Montage in Film Form: Essays in Film Theory, s. 82.

414 | OVGREN, Hakan. Eisenstein’s October in Eisenstein at 100: A Reconsideration, s. 84. Lovgren dokonce uvadi
i priklad mozného chybného vykladu, ke kterému mohl v dobé uvedeni dospét tieba leningradsky divak: ,,Aha,
jde preci o exotické objekty z Kunstkameru Petra Velikého a Kerenskij a jeho kohorta se brzy ptipoji mezi tyto
muzejni kusy.” To podle néj sice nepredstavuje zcela nepatficnou dedukci, ale stale jde o odchylku od
Ejzenstejnova plvodniho zaméru.

415 RYCHTA, David. Nicolas Roeg, Cinepur.

416 KOLKER, Robert Phillip. The open texts of Nicolas Roeg, Sight and Sound, s. 82.
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9.2 Komparativni a kolizni montaz

Definice Ejzenstejnovy intelektualni montaZe - tedy metody, kterou ve svém eseji Metody
montdZe stavi na nejvyssi pricku, a kterd je podle néj krokem na cesté k ,intelektudlni
kinematografii“ - je problematicka hlavné vzhledem k tomu, jak malo prostoru jejimu
teoretickému predstaveni sovétsky reZisér vénoval. Zda lze konkrétni alegorickou
montazni sekvenci timto terminem oznacovat, odvozovala vétSina teoretiki vétSinou od
toho, zda 1) vyuziva tzv. nediegetickych zabéri,*17 tedy takovych, které nejsou soucasti
fikéniho svéta filmu - jsou natoceny na neutralnim pozadi, ¢imz dochazi k jejich abstrakci
jakoZto symbolu, a 2) ur¢enim toho, do jaké miry je sekvenci jednoduse mozné prevést do
slov. Pro tucely tohoto zkoumanti se jevi jako prehlednéjsi déleni montaze podle Michaela
Friersona,#18 z néhoZ nas budou zajimat jeho dvé posledni kategorie: ,mysSlenkoveé-
asociativni komparativni montaz“ a ,myslenkové-asociativni kolizni montaz“. Oba typy
montaZe podle Friersona utvareji skrze juxtapozici nové vyznamy a lze jimi vysvétlovat
EjzenStejnovy i Roegovy postupy bez nutnosti se odvolavat k problematickému pojmu
intelektualni montaze.

Za Klasicky priklad ,komparativni montaze“ uvadi Frierson zavérecnou sekvenci
z EjzensStejnovy Stdvky (1925), kde je obraz masakrovani stavkujicich délnikii armadou
stfidavé a systematicky proklddan zabéry teznika poraZejictho byka. Frierson
upozoriuje, Ze se sice mize jevit lakavé kategorizovat sekvenci jako montaz kolizni,
nicméné ,fakt, Ze miiZzeme jeji vyznam shrnout slovy - ,stavkujici jsou jako dobytek
vedeny na porazku‘- naznacuje, Ze jde spiSe o komparaci nez kolizi (srazku).“419 Priklad
myslenkové-asociativni komparativni montaZe miizu nabidnout i z Roegova Walkabout.
Aboridzinec v ni porcuje svou ulovenou klokani korist, o¢iStuje maso a pripravuje ho
k dalSimu zpracovani. Tento proces je prokladan kratkymi zabéry z reznictvi v Sydney,
kde reznik také porcuje maso, ale pripravuje ho k prodeji. (Tuto linii bychom za urcitych
okolnosti - stejné jako linii porazeni byka ve Stdvce - mohli povaZovat za

ynediegetickou”.)420 Jednotlivé ¢innosti domorodého chlapce jsou ,,srovnavany“s ¢innosti

417 podle Bordwella pochazi pojem ,,nediegetickych insertd” od Christiana Metze, ktery jimi oznacoval zabéry,
které ,neobsahuji denotativni realitu, ktera by se vazala k fikcnimu svétu.” [BORDWELL, David. Narration in the
Fiction Film, s. 249.]

418 FRIERSON, Michael. Film and Video Editing Theory, s. 155—-166.

419 Tamtéz, s. 160.

420 Je samozfejmé oSemetné hovofit o zabérech, které nemaji jasnou ¢asoprostorovou souvislost s hlavni linii
akce filmu, jako o nediegetickych. Neni pochyb o tom, Ze ve fikénim svété Stdvky m(ze existovat reznik, stejné
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feznika - chlapec sekd klokanovu hlavu X teznik porcuje kotlety, chlapec vytahuje
klokanovo srdce X reznik bali srdce do celofanu, chlapec zuby vytahuje Slachy z klokani
kyty X reznik taha tukova vlakna z dutiny kurete. Komparovan je vtomto pripadé
predevsim kontext, v jakém se jednotlivé Cinnosti odehravaji - zatimco AboridZinec si
pred konzumaci masa musi ,zaSpinit ruce, coZ je v zavéru akcentovano kamerovym
najezdem na zaschlou klokani krev na jeho kloubech, méstsky clovék je celého procesu
uSetren. Izod také pro tuto komparativni sekvenci nabizi jednoduché slovni zhodnoceni:
,Reznik obsluhuje zhy¢kanou spole¢nost.“421 P¥iklady z obou film& bychom tak mohli
radit mezi tzv. ,rétorické tropy“, kterymi Bordwell oznacuje princip casto uZivany
sovétskymi montazniky.422

V pripade Friersonovy ,myslenkové-asociativni kolizni montaze“ jsou spojovany
,dvé protikladné udalosti, které vyjadiuji ¢i posiluji zakladni myslenku ¢i pocit. [...]
V tomto pripadé juxtapozice utvari srazku, nikoli srovnani, jejimz disledkem je daleko
silnéjsi intenzifikace momentu (nez v pripadé komparativni montaze).“423 U EjzenStejna
je mozné uvést priklad z Oktjabru, ktery navazuje na jiz predstavenou sekvenci ,Za Boha
a za vlast“ a rovnéz uziva nediegetickych zabért. General Kornilov v ni vede pochod na
Petrohrad, kde se chysta svrhnout prozatimni vlddu vedenou Alexandrem Kerenskim,
politikem, kterého Ejzenstejn prezentuje jako jednoho z hlavnich antagonisti filmu.
MontaZ v ni rafinované ,vypravi“ vylu¢né skrze abstraktni a symbolické ¢asoprostorové
vztahy a vyznamy, kterymi vyjadiuje nejen myslenky, ale i samotny déj.42# Roegova

kolizni montdZ se ve srovnani stimto prikladem nevyznacuje takovou mirou

jako je mnozZstvi ,,nediegetickych” pfedmétl a soch v Oktdbru mozné vnimat jako soucdst Zimniho palace.
Stejné tak i fFeznik ve Walkabout je soucasti daného fikéniho svéta — uvodni montaz ze Sydney totiz rovnéz
obsahuje zabéry z feznictvi, mezi kterymi je dokonce i detail na vyvésni stit inzerujici klokani maso.

4211ZOD, John. A Wasted Journey?, Sight & Sound, s. 115. Izod na tomto misté spojuje Ejzenstejnovu montaz s
roegoskymi montaznimi fragmenty ¢i celymi scénami, které Roeg ,,rozptylil naskrz svym filmem, a kazda z nich
predstavuje jednotku informace, kterou divak nemUZe spojit ve vyznamovy celek skrze navazujici zabéry.
Obvykle dalsi ¢ast skladacky nalezne az v priibéhu filmu.” 1zod si ovsem Ejzenstejnovu montdz, kterd funguje na
principu pfimé srazky vedle sebe stojicich zabér(, vyklada az prilis svobodné. Princip, o kterém hovofi, ma
daleko blize k jinému sovétskému rezisérovi Artzavadovi Pelesjanovi a jeho ,,distancni montazi“.

422 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 239.

423 FRIERSON, Michael. Film and Video Editing Theory, s. 160.

424 73béry v sekvenci nasleduji takto: General Kornilov na koni zaveli k Gtoku —> pasové vozidlo natocené

z hrozivého podhledu prekonava hieben kopce —> Kerenskij pada zbabéle do postele a schovava si hlavu pod
polstar —> valecné vozidlo se prehoupne pres hfeben —> soska Napoleona je (pod pdsy vozidla) rozdrcena.
Nasleduje nékolik zabérd na stfepy Napolena, na které nastfihne Ejzenstejn jesté znovu zbabélého Kerenského
v posteli. Po nich nasleduji zabéry valici se tankové masinerie. Ke srazce zde nejprve dochazi jak mezi zabéry
Kerenského a tanku, tak mezi tankem a Napoleonem, ktery predsedu vlady zastupuje. Soska je symbolicky
rozmetana spolu s Kerenského (napoleonskymi) sny o uzurpaci totalitni vlady, které Ejzenstejn drive implikuje.
Vznika i abstraktni ,,prostorova” predstava o tancich smérujicich k Petrohradu.
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rafinovanosti a skladebné propracovanosti, ktera byla Ejzenstejnovi vlastni. Ve Dvou
smrtich vyuziva napiiklad principi kolizni montaZe bez nutnosti uziti nediegetickych
zabérl, aby abstraktné vystavél kritiku burzoasie v duchu ejzenstejnovské ironie.
Opulentni vecere Ctverice muzi je ve filmu naruSena vpadem vojakli s poranénou
civilistkou, jejiZ roztrzenou tvar se hostitel a doktor Daniel ujme oSetrovat. Jeho hosté
mezitim pokracuji v hodovani a Roeg mezi obéma liniemi pfechazi na principu srazky.
Poranénd usta zeny proklada detaily usttic, které klouzaji do nenasytnych hostd, a do
jejich obZerstvi nasledné jesté nastrihne zabér Daniela, ktery si umyva ruce od krve.
Abstraktni vyznam blahobytu privilegované rumunské tridy, vykoupené krvi obycejnych
lidi, je znovu implikovan, kdyzZ je postielena Danielova slepa kucharka. KdyZ umira na
provizornim katafalku kuchynské linky a hlasité chropti, jak se jeji hrdlo zaplavuje krvi
po zasahu kulkou, Roeg opét prechazi do detailu jednoho z hostli, ktery spokojené
vysrkava ustrici z lastury.#2> (Obrazova kolize je tak navic doplnéna o ,zvukovou“
komparaci.)

Co se tyka intelektualni montaZe, David Bordwell ji nepodmiriuje nutnosti uzivani
nediegetickych zabéri. 426 Uvadi priklad z Pudovkinovy Boure nad Asii (1928), kde dvé
kombinované obrazové linie existuji na ,totoZné drovni reality“427 - a obdobné jako

v pripadé Dvou smrti - nuti divaky ,srovnavat nesrovnatelné“.428 Tento zplisob podle

425 Oba dva incidenty doprovazi zhyraly hostitel Daniel svymi brilantné cynickymi komentari. Kdyz osetfuje
zranénou Zenu, posle své hosty zpatky do jidelny se slovy, Ze ,,maji vici spolecnosti povinnost se bavit.” PFi
smrti kucharky rovnéz zdlraznuje nutnost veceri dokondit: ,,Je to jeji posledni vecefe — musime ocenit jeji
schopnosti.”

426 7ajimavé zamysleni nad ,,nediegeti¢nosti” zabér( v Oktdbru pfichazi i od Bordwella. VSechny ,nediegetické”
hracky, nadobi, sochy &i dalsi luxusni vybaveni se evidentné nachdzi v Zimnim palaci, kde se déj odehrava. Jsou
nicméné v ,intenzivnich detailech zakomponovany vici neutralnimu pozadi, takZe se vznasi v Cisté
symbolickém prostoru”. To plati napfiklad i o mechanickém pavovi, ktery slouzi jako metafora Kerenského
pychy tak i jako mechanismus pro otvirdni mohutnych dvefi, pred kterymi Kerenskij netrpélivé preslapuje.
Bordwell doklada v ilustracni fotografii, Ze i tento pav se nachazi v Zimnim palaci. V poznamce pod ¢arou
Bordwell navic upozorfiuje na pozoruhodny fakt s odvolanim na druhého reziséra filmu Gregorije Alexandrova:
Zpusob ,,symbolického” nasnimani objektl totiz mohl vzniknout z ,nutnosti”, kdy bylo potfeba shromazdit
,obrovské mnoZstvi materialu” — Ejzenstejn se Udajné nad zplsobem jejich abstraktniho nasnimani rozciloval.
[BORDWELL, David., The Cinema of Eisenstein, s. 85.]

427 Bordwell uvadi sekvenci pfiprav britského dlstojnika a jeho manZelky na navstévu budhistického chramu.
,Narace strida pripravy paru — holeni, myti, oblékani — s funkcionafi, kteti pospichaji s uklidem chramu. Je zde
evokovano vice nez jen pouhd ¢asova simultaneita. Narace vytvari analogie mezi udalostmi v obou liniich akce:
pudfenka je pfirovnavana k chramové prachovce z pefi, mnichdv nahrdelnik ke $perku velitelovy Zeny.”
[BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 248.] Bordwell nicméné popisuje princip, ktery je spiSe
teoreticky a v Pudovkinoveé filmu neni ve skutecnosti pIné prakticky vyuzit. Mezi zabéry tak nedochazi

k vyraznéjsi kolizi — ¢innosti jsou spiSe umistény ,za sebe” nez ,proti sobé“. K asociativnimu stridani mezi
obéma liniemi tak dochazi predevsim az v momentech, kdy se generdl s manzelkou a budhisticky prednosta
chramu oblékaji a stroji, coZ spiSe odpovida montazni komparaci neZli kolizi.

428 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film, s. 248.
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Bordwella umoZnuje naraci ,nejprve prezentovat obrazy, které uzivaji denotativni funkce
predkladani informaci zfabule, aby je posléze vyuzil ke konotativnim uceliim.“429
(Mimochodem to i subjektivné vyhodnocuje jako ,bohat$i“ zplisob vypravéni.)
Bordwellovou optikou by tedy bylo moZné i Roegovy sekvence vyhodnocovat jako
intelektualni montaz. Nicméné se presto budu drzet skromnéjsi teze, Ze nékteré Roegovy
asociativni montaze funguji na principu kolize podobné jako u Ejzenstejna. To je ostatné
dostaCujici k tomu, aby byla vyvracena zkratkovitd teze Chucka Kleinhanse, Ze Roeg
ynendsleduje EjzenStejnovu ideu montaze jako utvareni syntézy vyssiho radu“.430
Principem Roegovych filmt také nejsou pouze ,polarizujici kontrasty”, jak tvrdi
Kleinhans, jejichZ cilem by nebyla syntéza, ale daleko spiSe ,Sok, atok na smysly, napadani
konvencnich asociaci,” jak tvrdi David Rychta.#31 Fakt, Ze principem Roegovy montazni
metody neni pouze ,kontrast” a cilem jenom ,Sok“, je mozné vyvratit naptriklad montazni
sekvenci z filmu MuZ, ktery spadl na Zemi. Do této montaZe jiZ navic Roeg zapracovava
milostny akt a uziva v ni i - jako v jedné z mala svych sekvenci - i nediegetickych zabéri.

V prostoru letniho sidla, které si nechal mimozemstan Thomas Newton zbudovat
u jezera, do kterého ,spadl” v avodu filmu, propojuje Roeg v milostné sekvenci dvé linie,
které se odehravaji v riiznych casech. Postelova romantika mezi Newtonem a Mary Lou je
doprovazena linii jejich spolecné domaci idyly. Vni Mary Lou nejprve nahlizi
do mikroskopu a vzapéti ji Newton obdaruje novym astrologickym teleskopem, skrz ktery
spole¢né nahliZeji do vesmiru. Ve stejném prostoru domu se tak stridaji dvé casové
oddélené linie, které vii¢i sobé nevystupuji v Kkontrastu, nybrz intenzifikuji dojem
partnerské harmonie. Alegorickou vrstvu Roeg utvari vkladanim nediegetickych a kvazi-
diegetickych zabérl. Kdyz Mary Lou hledi do mikroskopu, nastfihne Roeg odpovidajici
detail zjeho priihledu, ve kterém se setkava nékolik bunécnych téles. U teleskopu je
situace rovnéZ rozsirena o subjektivni zabér, kde vesmirny vyjev planet dopliiuje animace
jakési ,spermatické” exploze. Oznacuji je kvazi-diegetickymi, jelikoZ v prvnim pripadé
ptripadé nelze prlihled teleskopem pokladat za ,realisticky“. Oba faleSné-subjektivni
prihledy skrze pristroje uvadeéji celou sekvenci do relativni souvztaznosti mezi svéty

mikroskopickymi a makroskopickymi: Bunécné propojeni a penetrace, ke které dochazi

429 Tamtéz, s. 249.
430 KLEINHANS, Chuck. Nicolas Roeg: Permutations without profundity, Jump Cut.
431 RYCHTA, David. Nicolas Roeg, Cinepur.
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mezi Mary Lou a Newtonem, je paralelou konjunkce dvou vesmirnych téles ¢i sbliZzenim
dvou civilizaci, ke kterému symbolicky dochazi mezi pozemsStankou Lou a
mimozemstanem Newtonem. Tuto montdZzni metaforu Roeg dotvari uZitim (plné)
nediegetického dvoj-portrétu Thomase Newtona a Mary Lou, ktefi jsou vyvedeni na

neutralnim ¢erném pozadi jako dvé planety Mlé¢né drahy.

Priklad Roegovy ,myslenkové-asociativni kolizni montdzZe“ v MuZi, ktery spadl na Zemi.

Zatimco jsou tedy citované scény z Ejzenstejnova Oktjabru z nediegetickych zabért
zvelké casti vystavény, u Roega slouZi vtomto konkrétnim piipadé spiSe jako
intelektualni doplnék scény, ktera by sama o sobé piisobila predevsim emocionalné. Praveé
diky nim ovSem ziskdva Roegova montazni sekvence charakter Sifry. V nasledujicich
podkapitolach budou predstaveny dalSi takové priklady, uzivajici metody
»ejzenstejnovské” kolizni montaZze, které umoziuji Roegovy zaujimat stanovisko jak viici

déji svych film, tak prezentovat vlastni autorské myslenky v podobé Sifrované zpravy.

9.3 Milostna scéna jako srazka

,V kazdém vztahu je vidy obét a vinik, prestoZe se tyto role mohou proménovat,”
vysvétloval Roeg vrozhovoru sviij pohled na partnerské vztahy, které predstavuji
zdkladni dramaticky element jeho filmd. Na otazku reportéra, zda podle Roega neexistuje
,zdravy vztah“, ktery by nebyl zaloZen na exploataci, odpovédél Roeg kladné: ,Presné tak.

Mezilidské vztahy jsou vzdy zaloZené na principu davat a brat.“432 Partnerska idyla v MuZi,

432 ALVAREZ, Al. Roeg Time, Andy Warhol’s Interview.
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ktery spadl na Zemi je také pouze docasna a cela sekvence harmonického splynuti
Newtona a Mary Lou je v ostrém kontrastu s nasledujici scénou. Roeg do ni vstupuje in
medias res — oba partneri jsou opili, dochazi mezi nimi k hadce, ktera ovSem nema jasné
opodstatnéni. Z hlediska makrostruktury filmu tak dochazi ke srazce celych scén, které
rovnéz vedou k abstraktnimu zobecnéni - partnerskou rovnovahu Roeg prezentuje jako
trvale neudrzZitelny stav.

Roegliv pesimisticky postoj k sexudlnimu partnerstvi byva obvykle rozpracovan
skrze montazni propojovani sexu s obrazy nasili, bolesti ¢i dokonce blizkosti smrti.
Pripomenime uUplné prvni milostnou scénu z tohoto Roegova science-fiction, jehoZ
zapletka slouZi jako pretext ke ,studiu lidskych sexualnich neuréz“433: Divoka souloZ mezi
ucitelem Brycem a jeho studentku probiha v paralelni montaZi se soubojem dvou
samurajl v ramci kabuki inscenace, kterou sleduje pan Newton. Kolize obou déji utvari
celé spektrum asociativnich vyznami jako ,orgasmus a smrt, sexualni a nasilné vypady,
penis a mec“.43* Newton je sice témito asociacemi napoprvé znechucen, ale jeho
dekadentni sex s Mary Lou blizko zavéru filmu produkuje jiZ obdobné konotace. Tato
pozdéjsi scéna predstavuje syntézu predchozich milostnych scén, je vysledkem sexualni
dialektiky celého snimku, coZ Roeg jesté zesiluje kontrastem se dvéma flashbacky jejich
drivéjsi milostné idyly. Sex jiZ neni asociovan s laskou a potencidlem nového zrozeni jako
v predchozi scéné (zadbéry vesmiru a bunécného spojeni), Roeg zde misto toho proklada
souloz detaily vystrela z repliky revolveru abstrahované na neutralnim ¢erném pozadi.
»,Mikroskop a teleskop jsou vystiidany falickymi symboly [...] - faleSny penis nahrazuje
motiv vizualni expanze,“43> popisuje sekvenci Beverle Houston a Marsha Kinder. ,Nemtze
dojit ani k oplodnéni, protoZe Newton tzv. stiili slepymi patronami,“43¢ vykladaji
teoreticky Roegovu vizualni hri¢ku s faleSnym revolverem, ktery predstavuje rovnéz
zastupny symbol nasili.

Psychiatr Colin Murray Parkes v dokumentu o Roegovi vysvétluje, Ze v jeho filmech
je sexualni akt prezentovan jako akt destrukce, kdy samotny fakt, Ze ,néco penetruje
nase télo, nas privatni prostor, miiZeme chapat jako potencialni nasili.“437 To je

nejdoslovnéji zachyceno ve filmu Bad Timing, kde Roeg v paralelni montaZi proklada sex

433 P|RIE, Dave a PETIT, Chris. After The Fall, Time Out, s. 13.

434 HOUSTON, Beverle a KINDER, Marsha. Self and Cinema, s. 387.

435 Tamtéz, s. 432.

436 Tamtéz, s. 444.

437 Nothing as it seems — The Films of Nicolas Roeg (Paul Joyce, 1982).
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mezi Alexem a Milenou zabéry tracheotomie, kterou doktori provadéji dusici se divce

v nemocnici. Dochazi tak ke ,srazce” naturalistickych obrazii chirurgickych nastroj,
krve vyvérajici z Milenina rozriznutého krku se zabéry Alexova vyvrcholeni. Roegova
dialektika v Bad Timing spociva ve svaru mezi freudovskymi pudy Eros a Thanatos,
laska a sex jsou usouvztaznény s destrukci a smrti. Doktor Parkes pripoming, Ze pravé
vrcholné momenty Zivota, stvrzené fyzickym orgasmem, ,nas upominaji na pravy opak -
na momenty smrti“. Korelaci a kolizi mezi pudy Zivota a smrti vyjadiuje montaz i

v Roegové mysteriéznim dramatu Studené stésti (1991), kde se Alex (Mark Harmon),
manzel hlavni hrdinky Marie (Theresa Russell), ,vrati z mrtvych“ poté, co ho v ivodu
filmu v moi'ské zatoce pirejede motorovy clun. BEhem jejich milovani se Alex dostane do
paralyzujici kireCe a jeho stav je prokladan momenty jeho ,smrti“ z ivodu filmu - je
zopakovan zabér na Alexliv skok do mote, moment, kdy ho ptejede cizi clun i podvodni
zabér na jeho bezvladné télo, ze kterého prysti krev.438 Alexova bolest rovnéz odrazi
vztahovy problém mezi manZeli - pred Alexovou nehodou ho Marie hodlala opustit pro
svého milence.

Tridni konflikt, ke kterému v EjzensStejnovych filmech dochazi na Grovni narativu,
je vZdy prezentovan, ale zaroven i reflektovan, skrze montaz, ktera operuje na principu
srazky. U Roega, kde jsou ustrednim motivem jeho pribéhti milostné vztahy, které jsou
prezentovany jako konflikt dvou lidskych individui, je kolizni montadZz rovnéz
prostiedkem pro vyobrazeni téchto stretli. Milostné scény u néj predstavuji uzlové body
téchto partnerskych konflikt{, a jsou proto podpoteny dalsimi déjovymi liniemi, ¢i jsou
minimalné naruSovany ,vpady“ zabérta z drivéjSich sekvenci. Definuji tak Roegovu
montazni poetiku, ktera uziva metody ,myslenkoveé-asociativni kolizni montaze“ k tomu,
aby prostrednictvim vyraznych imaginativnich sekvenci zddraznila klicCové momenty,
které nejsou ani tak dualeZité pro narativ jako spiSe pro vyznamovou rovinu snimku.

Klicové jsou ovSem pro Roega nejen momenty milostného vyvrcholeni, ale i krizové

438 D&j Studeného Stésti se opira o spiritudlni zapletku sahajici do minulosti Marie, ktera jako mala na Utesu u
mote zaZila ndboZnou epifanii, béhem které se ji zjevila Panna Marie. Hlavni hrdinka tento svij zazitek — a svoji
roli jako svédkyné zjeveni — potlacila. Film naznacuje, Ze Marie byla vyvolenad, aby svoji zkuSenost naopak
zvéstovala a Alexova smrt a jeho zmrtvychvstani jsou prostredky vyssi moci, ktera Marii na jeji udél upomina.
Sex mezi ni a jejim muZem je proto paralelné a asociativné spojovan s dalsi linii, béhem které boure rozbije
okno mistniho klastera a padajici sklo shodi sosky panenky Marie. Sklo dopada z rozbitého okna hotelu i na
Marii s Alexem béhem sexu, je spojovano s flashbacky na Alexovu nehodu a utvari tak dojem nadpftirozeného
zasahu vyssi moc. Kriticky je vSak na misté vyhodnotit, Ze jakkoli sekvence upomina na Roegovu odvaznou
asociativni montaz z jeho drivéjsich film(, Studené stésti celkové srazi jeho naivni spiritualismus, ktery byl
dopredu dan ,,Sestakovitosti“ plvodni pfedlohy, stejnojmenného romanu Briana Moora.
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momenty, béhem kterych neni postavdm umozZnéno se sexudlné realizovat ¢i kdy je

sexualni extadze dosaZeno substituujicimi momenty. K jejich formalnimu uskute¢néni

Roeg uziva obdobné montazni postupy.

9.4 Absence a substituce sexualni energie

Ve Walkabout sice nedojde na jedinou sexualni scénu, ale je to pravé sexualita, ktera
pohani postavu Aboridzince jako ponorna reka. Sexualni stiety mezi nim a divkou jsou
prezentovany jak tradicnimi skladebnymi technikami, tak i sloZitéjSimi montaZnimi
Siframi ¢i montazi mysli. KdyZ domorodec objevi déti u vyschlé oazy a ty se na néj obrati
s zadosti o vodu, poloZi divka AboridZinci prosebné ruku na jeho obnaZenou hrud'. Tento
prvni fyzicky kontakt mezi nimi je zdlraznén velkym detailem mista doteku, tak i
pohledem domorodce, ktery k jeji ruce skloni hlavu, zatimco divka hbité ucukne. Sexualni
zajem divky o AboridZince je poté potencidlné naznacovan skrze jeji subjektivni zabéry
na divochovo odhalené télo lesklé potem. O divCiny Stihlé nohy - jako fetiSizujici znak jeji
sexuality - se zase kamera zajima jiZ od prvnich scén filmu,*39 ale pohled AboridzZince na
nich zac¢ne ulpivat aZ béhem kliCové scény jejich spolecnych hratek na stromé. Tu Roeg jiz
dopliiuje o paralelni linii, ve které si na misté otcovy sebevrazdy ,hraje“ skupina
polonahych AboridZincti ve spalenych troskach otcova auta. Strihy z divky a AboridZince,
zavéSenych ve vétvich stromu, k detailim nahych ¢asti tél AboridZinct v druhé linii utvari
mezi nimi sexualni napéti. Mlady domorodec si zacind divku uvédomovat jako mozZny
eroticky ,objekt” svého zajmu v momenté€, kdy Roeg nastrihne na div¢ino odhalené pozadi
v puncochach zabér nahé zadnice AboridZince z paralelni linie. Na div¢inu tvar pak jesté
nékolikrat nastrihne i velkd vyvésena prsa domorodkyn. Ackoli zde dochazi k asociativni
komparaci, kterou jakoby vyhodnocuje mlady divoch ve své mysli, celkové neni ziejmé,
pro¢ Roeg obé situace rozsahleji propojuje. Dochazi tak zaroven i k montazni kolizi

s nejasnymi intelektualnimi implikacemi.#440

439 Na jeji nohy ostatné vilné zird jiz divéin otec, kdyZ z auta vytahuje kosik pro piknik. ,Subjektivni” zabér na
pozadi divky, je ovSem na otclv oblicej nastfizen falesnég, jelikoZ otec by ze svého mista za volantem auta
nemohl divku vidét vibec, natoZpak pod jeji sukni.

440 Anthony Boyle si ve své analyze v$ima i intelektudlniho rozméru tohoto spojovani, jak Roeg v montazni
sekvenci pracuje se zabéry na mrtvolu otce, kterd je zavésSena do strom, zatimco se tlupa AboridZincl zajima o
trosky auta. V zavéru sekvence prolind Roeg otcovu znetvorenou tvar do zabéru na AboridZincova zada a
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S Trosecnikem spojuje Walkabout nejen Geraldova sexualni frustrace z Lucy, ktera
na pustém ostrové odmita ukojit jeho sexudlni potieby, ale i montaZzni zobrazeni prirody
jako zastupného prvku sexuality.441 Navzdory ohroZeni podvyZivou Zije Lucy s prirodou
v harmonii - piSe o ni nejen milostné basné, ale je naptiklad snimana v podmotskych
zabérech podobné jako vodni flora a fauna. Montaz naznacuje, Ze kontakt s prirodou
bohaté uspokojuje jeji vlastni sexualni touhu. V jedné z mnoha scén Geraldovy frustrace,
nenecha Lucy svého partnera, aby jeji ruku zavedl do svého rozkroku. Po ni nasleduje
kratka scéna sloZena ze zabér, které zobrazuji nahou Lucy leZici na Gitesu u mofe, kde na
sebe nechava ,ejakulovat” viny priboje. V kazdém stiihu se Roeg k jeji postavé s kamerou
pribliZuje a zabéry zacina tak, aby zdlraznil ,vystiik“ morské vody na jeji obnazené télo,
rozkoSnicky rozprostrené na skale. Roeg tedy opét utvari ve strukture filmu ,srazku“ mezi
celymi sekvencemi - Lucy odmitne Geraldovu sexualni vyzvu X Lucy je ,uspokojena“
pribojem - ktera produkuje mozné abstraktni vyznamy.

V Eurece je nalezeni zlata v podzemni jeskyni na AljaSce rovnéZ vyobrazeno ve
vyrazné montazni a vizualni sekvenci, kterd implikuje erotiku skrze prirodni motivy a
procesy, a vyjadruje tim rovnéZz extazi zlatokopa Jacka McCanna. (,Jacku, ty jsi nenaSel
zlato. Ty jsi znasilnil zemi,“ glosuje tuto scénu uvniti filmu pak jeho protivnik Claude.)
V souvislosti s nalezem zlata piSe Michael Pursell o ,zlaté Zile ve tvaru vaginy na skalnim
utvaru“, jejiz ,panensky povrch“ za¢ne Jack narusovat krumpdacem, coz zptlisobi explozi
tekutého zlata, ,pohlavni tekutiny prirody“, ktera zatne zaplavovat jeskyni spolu se
zlatokopem. K vyronu zlata dochazi i na povrchu v podobé gejziru - priroda nakonec
vyvrhne i Jacka, ktery projde ,metaforickym znovuzrozenim®.#42 Situaci pod povrchem

kombinuje Roeg se zdbéry zasnéZené prirody okolo, kterou zaznamenava s vyraznou

kamerovou transfokaci ¢i 360 stupfiovym panoramovanim, ¢imz prirodu dynamizuje a

,Vvyvolava tak predstavu, Ze obé postavy jsou blize propojené. Stejné jako bily otec déti je totiz i cernoch znicen
svoji sexualitou.” [BOYLE, Anthony. Two Images of the Aboriginal, Literature/Film Quarterly, s. 74.]

441 Béhem nasledujici noci stvrzuje Roeg AboridZincovu , destruktivni” touhu zase skrze montaz mysli, ktera
zobrazuje predstavu odehravajici se ve dvou myslich zaroven. Domorodec si nejprve prohlizi divéiny nohy

v puncoskach, ona nasledné pohlédne na strom a na jeji tvar je nastfizeno nékolik zabérd bilych vétvi stromu,
na ktery v pfedchazejici scéné oba $plhali. Vétve jsou nasnimany z uhld, které neodpovidaji sméru pohledu
divky, pfipominaji tvarem a barvou nejen jeji nohy, ale v jednu chvili i odhaleny Zensky klin. V jednom zabéru se
spolu s vétvi nerealisticky objevuje i divéina noha, cozZ stvrzuje sérii zabér( jako predstavu. Jako obvykle vsak
Roeg zacina prechod do subjektivity detailem jedné postavy a ukoncuje ho detailem druhé. V tomto pripadé
zaCind predstavu s divkou a konci na detailu AboridzZince, ktery vzrusené vydechuje, ¢imz utvari dojem sdilené
predstavy. Nasledné je nastfiZzena znovu tvar divky, ktera jakoby si uvédomila, Ze asociativni myslenky jejiho
privodce propojuji situaci na stromé, bilé vétve a jeji nohy se sexualnim chticem, a proto zarazené zaSepta:
,Panecku.”

442 pURSELL, Michael. From Gold Nugger to Ice Crystal, Literature/Film Quarterly, s. 217.
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nechava ji ,reagovat” na Jackiiv nalez. Dopliiuje sekvenci ale predevSim o paralelni linii
Jackovy byvalé milenky Friedy, majitelky mistniho nevéstince, ktera béhem Jackova
nalezu zlata umir4, i o davny flashback jejich vzajemného Stésti. Do montaZe je navic
zakomponovan i zabér prudkého zazoomovani na meésic, planetarni motiv, ktery se
objevuje na dalSich mistech Eureky i jinych Roegovych filmech vzdy v rtizném kontextu
(napt. ve Walkabout, Trosecnikovi i Pychavce) a jehoZ vyznam neni nikdy objasnén.
Planety tak mohou predstavovat ¢lanek v pomysiném kauzalnim retézci - jako vesmirna
télesa jejichz konstelace ovliviiuje déni na Zemi - ale také nemusi znamenat viibec nic.443
V sekvenci Eureky jsou tedy motivy extaze, smrti, prirody, vesmiru a zlata propojeny
v souvisly a extraordinérni montazni celek, ktery rozsiruje dileZity narativni moment a
¢ini ho sémanticky pregnantnim. MoZnosti alegorického vykladu této montazni Sifry se
jevi témér nevycCerpatelné. MozZna nejvymluvnéjsim pirikladem Roegovy montazni
poetiky, kladouci si za cil divdkovo ,metafyzické znejisténi“ (Dempsey), je ale nakonec

milostna scéna v Ted’ se nedivej.

Priklady riizného typu zdbérii montdzni Sifry ve filmu Eureka (scéna ndlezu zlata).

443 iz DEMPSEY, Michael. Review: Don’t Look Now, Film Quarterly, s. 41.
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9.5 Montaz jako nové pojeti Casu

Scéna manzelského sexu v Ted’ se nedivej, viibec nejcitovanéjsi moment z Roegova dila,
predstavuje jednu zjeho sémanticky nejbohatSich sekvenci, ktera pritom funguje na
jednodussim - ale daleko originalnéjSim — montaznim principu neZ napriklad nalez zlata
v Eurece. Pripometime, Ze reZisér v ni citlivé kombinuje milovani manZelli s momenty,
které po ném bezprostiedné nasleduji - oblékani a pripravy na nadchazejici veceri. Obé
dvé situace se v paralelni montazi odehravaji jakoby ,naraz, ¢imz Roeg ,deformuje“
zpusob naseho linearniho vnimani c¢asu. Riizni autofi si tuto sekvenci interpretovali
rizné: Jako prislib budouciho odlouceni mezi Johnem a jeho manzelkou;*44* Jako mozny
projev Johnovych nadprirozenych schopnosti, skrze které vnima zaroven ,potéseni z aktu
i uzkost ztoho, co prijde po ném“;*4> Jako udalost situovanou do dvou cast - ,Casu
oCekavani (milostnd predehra) a casu reflektovani (post-coitum)“446 atp. Scéna byla
rovnéZ vnimana jako jedna z mala filmovych reprezentaci ,manzZelského milovani“447 ¢i
jako ,prikopnicky pocin®, ktery inspiroval stfihovou skladbu milostnych scén u dalSich
filmara,*4® kuptikladu Stevena Soderbergha, jez ji cituje ve svém Zakdzaném ovoci
(1998).44° Skrze pozoruhodnou montazni kolizi dvou ¢asovych rovin ovSem Roeg ve svém
dile také prezentuje pravdépodobné nejvymluvnéjsi a nejsubtilnéjsi prispévek
k problematice lidskych predispozic vnimani ¢asu. Tyto abstraktni implikace pritom
generuje predevsim neobvyklé formalni feSeni v kombinaci s milostnym aktem.

Ve svych filmech se snaZil Roeg prezentovat odliSné pojeti ¢asu nez jako kontinua,
které odpovida aristotelovské predstavé o case jako vystfeleném Sipu, jez pronika

nezvratitelné do budoucnosti, prorazi pritomny okamzik a za sebou ponechava minulost.

444 FARBER, Stephen. Don’t Look Now Will Scare You — Subtly, The New York Times.

445 SINYARD, Neil. The Films of Nicolas Roeg, s. 44.

446 DICK, Leslie. Desperation and Desire, Sight and Sound, s. 12.

447 Tamtéz.

448 Mozna, Ze v téchto filmech (Zakdzané ovoce a Ldska na jednu noc) jen sklizime ovoce prikopnickych
pocind, které se objevily v 70. letech ve stfihové skladbé milostnych scén ve filmech reZiséra Nica Roega.”
[HOLY, Zdenék. Milostna scéna ve filmu Ted' se nedivej, Cinepur.]

449\ Zakdzaném ovoci ve scéné v restauraci flirtuje bankovni lupi¢ Jack Foley (George Clooney) s kriminalistkou
Karen Sisco (J.Lo.), ktera se Jacka snazi dopadnout, ale je jim zadroven sexualné pfitahovana. Do jejich rozhovoru
zacind Soderbergh ,zaplétat” flashforwardy z nasledujici scény ve které dochazi na hotelovém pokoji mezi
dvojici k milostné predehte. Jde tedy o opacny princip nez uziva Roeg v Ted'se nedivej — Soderbergh oproti
nému sex predznamenava a upozorruje na jeho nevyhnutelnost. Namisto Roegova citlivého komentare

k intimité, paméti a Casu, predstavuje americky reZisér spise smysinou a formalini hficku odkazujici na svého
oblibeného reZiséra. Sekvenci v Zakdzaném ovoci mimochodem ubird na jeji sile i fakt toho, Ze k soulozi mezi
obéma postavami nakonec ani nedojde, respektive neni ve filmu zobrazena.
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Inspirovan Einsteinovou teorii relativity a filozofii casu od Johna W. Dunna#>? tvrdil Roeg
napriklad, Ze ,,v mystériu casu se budoucnost jiZ odehrala“.451 V souvislosti se svymi filmy
dale hovoril spiSe o ,subjektivité” ¢asu ¢i o jeho ,postrannim“ toku. Cas pro Roega
nepredstavoval pouze jednu primku, ale hned nékolik pretinajicich se ¢i rovnobéznych

b4

piimek, diky kterym se jevy z rtiznych ¢asti mohou odehravat ,soubézné“. Jako lidé jsme
ovSem fenomenologicky omezeni ve vnimani pouze oné jedné a jednotici casové piimKky,
na kterou jevy zaroven umistujeme, podobné jako je vidy zasazujeme do vzdalenosti a
souvztaznosti v prostoru. Jde o biimé, kterému se dokdZzeme vzeprit pouze utékem do
vlastni abstraktni subjektivity. ,NaSe téla jsou zaseknutad v jednosmérném case. Tento
proces je mozné zvratit pouze kratkymi zablesky, kdy se mysl pohybuje proti ¢asu,”
vysvétloval filozof Colin Wilson. ,VSichni v sobé mame do jisté miry obsazeny riizné ¢asy
v proustovském slova smyslu. A to je pravé ten aspekt, ktery Nicolase Roega na Case
fascinuje. Snazi se prekonat tuto tvrdou brutalitu podstaty ¢asu.“452 Onu ,past ¢asu, kterou
jsme si sami utvorili,“ se Roeg snazil ,rozbourat“4>3 pomoci filmového média, které
povazoval za ,branu k podstaté Casu“.454 Proto také v jeho montaZni poetice piredstavoval
Cas velic¢inu, se kterou je mozné libovolné manipulovat.

V Roegové filmu Bezvyznamnost (1985) spolu na hotelovém pokoji diskutuji
postavy Herecky (Theresa Russell) a Profesora (Michael Emil), ktefi maji predstavovat
Marilyn Monroe a Alberta Einsteina.#>> Profesor je ve filmu prondasledovan obrazy

destrukce HiroSimy, za niZ se citi nést CasteCnou zodpovédnost, coZ kulminuje

v zavérecné scéné filmu, kdy se rozlouci s Hereckou. Z niceho nic pohlti hotelovy pokoj

450 John William Dunne (1875-1949) byl britskym dudstojnikem, konstruktérem vojenskych letadel a poté i
autorem nékolika filozofickych knih zkoumajicich problematiku ¢asu. V knize Experiment with Time (1927) —
kterd je ¢asto uvadéna jako inspirace pro Roega — uvadi Dunne pftiklad svého pokusu, kdy si zapisoval své sny.
Na zakladé experimentu vyhodnotil, Ze se mu ve snech zdaji pfedzvésti toho, co se v nasledujicich dnech stane.
To ho vedlo k zavéru, Ze sny jsou ,vykofenény v ¢ase”. Lidé maji podle néj mentalné vsugerovanou bariéru, ze
budoucnost nelze nahlédnout — z ¢asového kontinua ovSem je mozné vykrocit skrze snéni ¢i psychické transy.
451 ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 5.

452 Nothing as it seems — The Films of Nicolas Roeg (Paul Joyce, 1982).

453 MALCOLM, Derek. The man who fell on his feet, Guardian, 22. 3. 1976.

454 ROEG, Nicolas. The World is Ever Changing, s. 3.

455 Jednim z témat hovoru mezi Profesorem (Einsteinem) a Hereckou (Monroe) je i teorie relativity. Herecka se
ujme jejiho vysvétlovani, béhem které si demonstrativné vypomaha dvéma détskymi vlacky, svitilnami a
baldonky. Roeg: ,,Myslim, Ze to bylo béhem letu do Los Angeles... Sedél jsem pred odletem v letadle a zacali
vedle mé pfipravovat rizné specialni vybaveni a draty... ,Pro koho to je?’, zeptal jsem se a oni odvétili ,Pro
profesora Hawkinga“. Rekl jsem si, Ze je to skvélé, protoZe jsem jeho velky obdivovatel. [...] To bude
neuvéritelné — cela ta dlouha cesta vedle profesora Hawkinga. A on u sebe mél fotografii Terezy Russelové

v Uloze Marilyn Monroe. Ani nedovedu vyjadrit, jak mimoradna pro mé ta situace byla...“ Stephen Hawking
totiZ udajné na svych seminarich pro vysvétleni teorie relativity promital pravé tuto scénu z Roegova filmu.
[Nicolas Roeg — It’s About Time; cyklus BBC Arena (David Thompson, 2015)]
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exploze atomové bomby, kterd ve zpomalenych zabérech postupné rozmetava interiér
pokoje.*>6 Béhem nékolikaminutové stylizované montaZzni sekvence se vzniti i Herecka,
krvaci a mezi strihy se postupné proménuje v ohorelou kostru. Z ni prechazi Roeg do
zabéru kyvadlovych hodin, zapadlych v doutnajicich troskach HiroSimy, nacez se situace
zacne odvijet pozpatku. V nékolika zabérech se tak vSe pomoci zpétného chodu navrati do
ptivodniho stavu. Herecka je opét naZivu a loudi se s Profesorem i divaky. ,Devastace
HiroSimy vtrhava do imaginace postav v Roegové filmu [Bezvyznamnost]. Ale jak Roeg
demonstruje, stejné jako je kinematografie oslavou destrukce, ma rovnéZ schopnost
obnovit zivot a nabidnout nadéji,“4>7 dopliiuje uryvek této scény v dokumentarnim filmu
Nicolas Roeg - It’s About Time (2015) hlas vypravécky. Roeg v Bezvyznamnosti vyuziva
filmového triku, ktery objevil v pocatcich své filmové kariéry, kdy si béhem prace na
previjecim nastroji Editola uvédomoval silu kinematografie jako ,stroje casu“.4>8 Pfestoze
schopnost filmu obratit tok Casu predstavuje jen pomérné primitivni demonstraci
potencialnich moznosti kinematografie, sekvenci v Bezvyznamnosti nelze uprit jeji
emocionalni plsobivost, na které se podili pravé element casu (zpétny chod, ale i
zpomaleni).

Obecné dokazuji Roegovy cCasové posuny a deviace uvnitt jeho sekvenci -
vystavénych na principu montdZe mysli, montazni Sifry ¢i obou zaraz - jak silné
emocionalné miliZze scéna zaplisobit, kdyZ svymi prostiredky deformuje nase prirozené
vnimani linearity Casu. A kdyZ nas pak zpétné necha toto odlisné pojeti ¢asu konfrontovat
s nasim ,svazujicim“ nastavenim. Touto optikou je moZné pochopit i nezpochybnitelnou
melancholickou silu milostné scény v Ted’ se nedivej. Skrze zobrazeni pribéhu aktu a
paralelniho predjimani jeho konce je pomoci montaZe upozorinovano na fakt, ze veskeré
lidské konani a veSkeré jevy v sobé obsahuji zarodek svého konce, a vSechno tedy jiZ od
svého pocatku spéje ke svému zaniku. Ani vrcholné milostné spojeni manzell
Baxterovych nemiizZe trvat vécné - stejné jako cokoli jiného v Zivoté. Pravé proto doplnil
Roeg situaci jeSté drobnym symbolickym detailem pro pozorné divaky: John Baxter je po

celou dobu aktu ,odén“ pouze do naramkovych hodinek. Tato sekvence je proto

456 pro Christophera Nolana predstavovala tato sekvence inspiraci pro jeho Inception [BAFTA]

457 Nicolas Roeg — It’s About Time; cyklus BBC Arena (David Thompson, 2015).

458 \ dokumentu /t’s about Time — jehoZ néazev predstavuje slovni h¥icku, kterou je mozné prelozit jako ,JiZ bylo
nacase”, ale také jako ,Je to o ¢ase” — je do sekvence vybuchu v Bezvyznamnosti rovnéz rafinované uzito
reminiscence na Roegovu zkusenost s Editolou. Autofi do ni dodate¢né umistili letecky dokumentarni zabér
skute¢ného vybuchu atomové bomby, ktery bézi ve zpétném chodu pravé na obrazovce Editoly, ¢imZ zaroven
utvofily vizudlni metakomentar Roegova uvazovani o ¢ase v kinematografii.
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presvédcivym piikladem moznosti Roegovy montazni poetiky, kterd v dané imaginativni
sekvenci dociluje - skrze myslenkoveé-asociativni kolizni montdz - emotivniho zasahu i

intelektualniho presahu.
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Kapitola X. - Zavér

v/

,Verim, Ze filmy existuji déle neZ jen prvni tyden, co jsou v kinech;

Ze prosté jen neprichdzeji a pak zase nemizi;

takZe neplati, Ze kdyZ v nich néco nepochopite, tak to nepochopite nadobro.
Vérim, Ze filmy prochdzeji riznymi fdzemi Zivota.“45?

Nicolas Roeg

V rozhovorech se Roeg Casto nechaval slySet, Ze by vétu ,Ty, ktery vstupujes$, zapomen
vSechny své predsudky,“460 chtél ,vySkrabat na filmovou kameru* ¢i ,vytesat na brany
vSech kinosala“. Pravé ony ,predsudky“ - v Bordwellové terminologii chapané jako
poetické normy, kterym jsou podrizeny formalni konvence - deformoval Roeg
systematicky i zcela svévolné. Jeho autorsky vzdor vici ,rigidnim“ postuptim narativni
kinematografie se promital jak do jeho pristupu knaraci, tak do souvisejicich
experimentalnich technik montaze, tedy v ramci narativni i imaginativni funkce montaZze.

Zobrazeni fik¢nich svéti vjeho filmech bylo vidy zatiZeno vyraznou autorskou
perspektivou, jejiZ pozice vSak byla neustale proménliva. JestliZe Roeg jako autor neustale
upozornoval na svoji vlastni pritomnost, kterd déni pred kamerou prezentuje, strukturuje
¢i komentuje, jednalo se o vyzvu divakovi, aby byl tohoto procesu soucasti. Tedy, aby
aktivné film interpretoval, deSifroval skryté vyznamy c¢i se nechal nejednoznacnym
pohledem autora jednoduse ,strhnout“. Namisto toho, aby nechal divaka se empaticky
napojovat na postavy, $lo mu o divackou identifikaci pravé s jeho - Casto vSezahrnujicim
- pohledem narace. Divak tak mél piistup ke znalostem vice neZ pouze hlavnich postav.
Ale prestoze ho Roeg nechaval i skrze montaz mysli vstupovat do jejich vnitinich svétq,
¢imz rozsiroval hloubku znalosti o téchto postavach, divody jejich motivace mu byly ¢asto
zamlcovany a rozsah znalosti byl tim pAdem omezen. Narace timto utvarela permanentni
vyznamové mezery v dé€ji, k jejichZ zaplnéni mohlo dochazet pouze prostrednictvim
divakovy vlastni intuice ¢i imaginace. SyZet tedy nikdy nepredstavoval logicky provazany

a kauzalni retézec udalosti, které by bylo moZné zrekonstruovat do jednoznacné a po

439 MILNE, Tom a HOUSTON, Penelope. Don’t Look Now: Interview with Nicolas Roeg. Sight and Sound, s. 8.
460 L AHR, John. Nicolas Roeg Dazzles Us. Vogue, s. 333.
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vSech strankach soudrzné fabule. Ale jak jiZ bylo priibéZné objasnéno, Roeg nebyl typem
rafinovaného vypravéce komplexnich narativili, prestoze k tomu mél svou narativni
poetikou nékterych filmi (Bad Timing, Dvé smrti) nakroceno. Tento narativni rys nechal
k rozpracovani svym nasledovnikiim jako byl Christopher Nolan ¢i Steven Soderbergh.
Roega vice neZ déj zajimalo to, co déj ,presahovalo” - tedy jeho ,transcendentni”
vyznamova rovina, kterd zaroven umoznovala nékteré déjové obraty ¢i mezery zpétné
prehodnocovat ¢i vysvétlovat.

Anthony Boyle obdobné vyhodnocoval, Ze Roeg vyzyva divadky k tomu, aby
Jrozplétali déj a zaroven na vyssi irovni odhalovali mySlenky, které jeho filmy pohani.”
Tyto vzajemné propojené Cinnosti umoznovaly odhalovat nejen narativ, ale i ,zptisob,
jakym zazivame filmy obecné, jak vnimame svét kolem nas a jak si ho i Casto
dezinterpretujeme.“461 Roeglv ,nerealisticky“ - tedy autorsky zatiZeny - zplisob
zobrazovani jevii mél paradoxné smérovat k vétsi ,realisticnosti“ ve smyslu priblizeni
zplisobu naseho prozitku svéta. A to takového, ktery neumoZiuje proniknout k pravé
podstaté jevil, a to jak zhlediska jejich kauzalni provazanosti, tak i ve smyslu
epistemologickych limitd poznani. Presto Roeg umozioval jakoby nahlédnout alespon
zablesky této skryté podstaty, lidem obycCejné zapovézené, a to pomoci formdlniho i
syZetového zakomponovani iracionalnich momentti, nadptirozenych schopnosti ¢i magie
do jeho pribéhi. Roegova narace - chcete-li narativni poetika - je tedy specifickd nejen
vrezignaci na klasickou filmovou dramaturgii, se kterou se poji Casto aZ obskurni
struktura jeho piibéhi se spoustu déjové redundantnich odbocek. Vyznacuje se zejména
Roegovou neobvyklou montazi mysli, ktera predstavuje frekventovany poeticky vzorec,
souvisejici s naruSovanim obvyklych narativnich konvenci. Nelze tak urcit
Casoprostorovou lokalizaci zobrazovanych jevi ani odliSit autorské vnéjsi zasahy od
vstupi do subjektivity konkrétni postavy. NemoZnost spolehnout se na narativni
Jharazky“ ¢i ,znacky“ slouzici k orientaci tak vybizi divaka k ,rozsifeni jeho zpiisobu
vnimani“462 a nese s sebou i narativni implikace. A to bud’ v ustanoveni nespolehlivého
vypravéce, nebo naopak v jeho odmitnuti a priklonéni se k moZnostem alternativnich
moznych svétl.

’

Roegovu montdzni poetiku rovnéZz charakterizuje obdobné poruSovani

skladebnych konvenci: nejvyraznéji uZivani ,faleSného“ kontinualniho strihu

461 GOMEZ, Joseph. Another Look at Nicolas Roeg, Film Criticism, s. 47.
462 KINDER, Marsha a HOUSTON, Beverle. Seeing is Believing, s. 22.
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k ustanoveni pohybové ¢i pohledové navaznosti, kterd nerespektuje ¢asoprostorovou
jednotu ¢i realistickou pravdépodobnost, ¢i paralelni montaZe k propojovani
Casoprostorové i narativné nesouvisejicich déjli. Obou principi uZzivda Roeg
k ustanovovani vyssSich alegorickych asociaci a prohloubeni tematickych rovin dila,
pricemz u néj prevazuje zajem o problematiku mezilidskych vztah, ¢asu, mysli a paméti.
Ackoli Roeg vyuziva ,dédictvi Ejzenstejnovy intelektualni montaze, jeho komparativni a
kolizni montazni metody podporuji oproti sovétskému montaznikovi zejména ambigvitu
dila. Kli¢ k jeho montaznim Sifram se miiZze nachazet uvnitr dané sekvence ¢i nékde po
cesté ,labyrintem” jeho filmi. Maze mit podobu néjakého zabérového fragmentu Cci
konkrétni repliky postavy, ale spravnost daného Kklice je vZdy subjektivni.

Béhem prvniho zhlédnuti Roegovych filmia tak obvykle nastava situace, ze divak
nevnima film ,jako koherentni celek, nybrz jako sérii témér nezavislych momentii“463,
z nichZ ty nejvyraznéjsi utvareji pravé momenty Roegovy montaze mysli ¢i montazni Sifry
v podobé asociativniho kombinovani milostnych scén s obrazy ,odjinud“ ¢i jinak
nezavislymi déji. Roegovy filmy tak plisobi soudrznéji ale i daleko intenzivnéji az béhem
opakovaného zhlédnuti, kdy do nich divak vstupuje jiZ s alespon ¢aste¢nou predstavou
fabule, kterou mizZe pribézné dopliovat a zprehlednovat. Permanentni mezery ve
vypravéni, na které narazi béhem opakované projekce, se rovnéz miize pokusit ,zacelit"
prostrednictvim jiz drive nalezeného interpreta¢niho klice. Zejména pfti detailni analyze
Roegova dila, kdy si jednotlivé zabéry dokaZeme ,promitnout” do prostoru a zkoumat
jejich slozitéjsi skladebnou konstrukci ¢i porovnavat libovolné zabéry mezi sebou
navzajem, se zacinaji vyjevovat skryté souvislosti. Analytik v dané chvili podobné jako
archeolog postupné odhaluje jednotlivé vrstvy vyznami a ovéruje je s plvodnimi
hypotézami ohledné autorského zaméru. Ovsem vzhledem k tomu, Ze Roeg konstruoval
svoje filmy jako oteviend dila, neni mozné jit nikdy dostatecné hluboko, aby prevladl
pouze jediny vyklad.

Jestlize Bordwell chape poetiku jako rozkryvani ,tajemstvi filmaitd, predevSim
téch, o kterych moZna ani sami netusi“, a snazi se specifikovat zplisoby, kterymi filmari
dociluji konkrétnich efektd, neni v zavéru této prace od véci nahlédnout na Roegovu
montazni poetiku jesté jinou optikou. A to piimo z pozice filmate, konkrétné z moji vlastni

pozice praktikujiciho stfihace, ktery svou uméleckou ¢innost zaroven vykonava v urcité

463 FEINEMAN, Neil. Nicolas Roeg, s. 108.
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kulturni podminénosti. Tou jsou mysleny jak vlastni zkuSenosti, tak i soubory pravidel, ke
kterym jsem byl veden béhem svych ,uc¢ednickych let“. Na okraj je nutné pripomenout, Ze
vyuka stiihové skladby na FAMU, ale i na dalsich filmovych $kolach v Ceské i Slovenské
republice, stavi na teoretickém odkazu Jana Kucery (1908-1977). Jeho pedagogické
paradigma (vyuky strihace) by se dalo shrnout takto: ,Vdile musi existovat
bezpodminec¢na pritomnost fadu, ktery mu stiiha¢ musi vtisknout, aby tak divak mohl
film rozumové pochopit a citové prozit.“464 Pro strihace, jemuZ byla tato formule
v priibéhu studia rizné vStépovana, je pak minimalné pozoruhodné snazit se hloubéji
proniknout do dila Nicolase Roega, které se naopak ridi principem ,neporadku”. Strihova
skladba, tak jak ji znam, razi prehlednost a uvédomélé vedeni divakovy pozornosti.
Roegova strihova skladba je misty chaoticka, divakovi naopak poskytuje nékdy az
,hepohodlnou svobodu*, jakoby snad autorovi ani pomalu nezaleZelo na tom, Ze miiZe o
divakovu pozornost prijit.

Pri podrobnéjsim studiu montaze jednotlivych Roeogovych scén a sekvenci se
pfitom vyjevuje nesmirnd propracovanost strihové skladby. Jak z hlediska
mikrostruktury: tedy v pohybové (ne)navaznosti zabér, jejich dynamické délce trvani,
asociativnich souvislostech ¢i kompozi¢ni vazebnosti. Tak i z hlediska makrostruktuy: jak
v kolizich mezi sekvencemi, tak i v jejich symbolické provazanosti mezi sebou navzajem,
ktera rozSifuje konotativni potencialitu umozZnujici objevovat stidle nové vyznamy.
MontaZni analyza neustale odhaluje skryté detaily a rafinované hri¢ky a rovnéz provokuje
k avaham, do jaké miry se jednalo o védomou intenci autora. Toto pythické pojeti stiihové
skladby ze strany autora, jeho metoda hlubinného Sifrovani, je ale prirozené v praxi
stfihové skladby narativni kinematografie v jistém ohledu zapovézena. Byla by pripustna
pouze za piredpokladu, Ze by film drZel pohromadé po dramaturgické strance; Ale to
Roegovy filmy nedélaji. Preferovana je rovnéZz pouze takovad ambivalence déje, ktera
pripousti omezeny okruh moZnosti interpretace — nikoli ni¢im neohranicena sémanticka
otevienost jako v piipadé nékterych Roegovych snimkd.

JakoZto stifiha¢ ovlivnény pomérné zasadné timto zpisobem uvaZovani jsem si
béhem prvniho kontaktu s Roegovymi filmy nebyl sam jisty tim, zda se autor nesnaZzi

zamaskovat svilij remeslny diletantismus#65 a intelektudlni mélkost za sloZitou a

464 BOHM, Michal. Didaktika skladby a Fadu: Vyvoj vyuky teorie stfihové skladby na FAMU, lluminace €. 3, 2020,
s. 93.

465 Divakovi, ktery po zkuSenosti s Roegovymi nejslavnéjsimi filmy stale pochybuje o jeho femesinych
schopnostech, doporuéuji zhlédnout jeho détsky film Carodéjnice.

161



v

neortodoxni montaz. Do jeji poetiky jsem proto pronikal postupné a pribézné rozkryval
jeji potencial, ktery Roeg naleZité vytézil zejména ve svém vrcholném Bad Timing. ,,Naucil
mé pouzivat tu druhou ¢ast mozku,“ hodnotil svoji tviréi zkuSenost s timto snimkem
strihac¢ Tony Lawson. ,Podivat se na néco a rict si, jo, to je v poradku, ale dejme tomu, Ze
bychom udélali néco uplné nehorazného, co nema moc Sanci, Ze bude fungovat, ale prosté
to zkusili. NemtZu dostatecné zdliraznit, jak dlilezitd pro mé ta zkuSenost i ten film
byly.“466 Po moji vlastni zkuSenosti s Roegem jsem se nékolikrat béhem praci na filmu -
poté co jsme se s rezisérem odhodlali k néjakému odvaznéjSimu montadznimu reSeni -
pristihl, Ze zabéry propojuji pravé v duchu Roegovy montaZe. Jednalo se vétSinou o
neotielou kombinaci zabért z minulosti pro vyjadireni myslenkovych pochodi postavy ¢i
néjaké autorské mysSlenky, nebo o provazani dvou ¢i vice obrazovych linii v paralelni
montazi, jejimz cilem bylo ptiblizné vyjadreni néjakého stanoviska. Podobné jako Roeg
s Lawsonem jsem se nejprve ridil spiSe intuici, neZ doptfedu vykonstruovanymi zameéry
montazniho spojovani. Nejvice pak fungovaly praveé takové spoje, jejichz ucinek jsem ani
zpétné nedokazal prilis racionalizovat. Roegova montaz mysli a montazni Sifra, na kterou
jsem zaméril pozornost ve svoji praci, je proto nejen nejtypictéjSim a nejoriginalnéjSim
znakem jeho montazni poetiky, ale v neposledni radé byla a je inspiraci pro dalsi tviirce.
Presto doposud madlokdo znich naSel odvahu, aby téchto postupli uzival s takovou

suverenitou jako Roeg, ktery se ridil vlastni maximou: ,Film je pfenos myslenky, ktera

vznika juxtapozici obrazu, a nesmite se bat, Ze ji obecenstvo nepochopi.“467

466 CRITTENDEN, Roger. Fine Cuts. The Art of European Film Editing. Oxford: Elsevier 2006, s. 261.
467 PENMAN, lan. Bad Timing: A Codyfing Love Story, American Film, ¢. 21, 1980, s. 107
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Prameny

Performance (Nicolas Roeg a David Cammell, kamera: Nicolas Roeg, 1970)
Cesta (Walkabout, Nicolas Roeg, kamera: Nicolas Roeg, 1971)

Ted’ se nedivej (Don’t Look Now; Nicolas Roeg, 1973)

Muz, ktery spadl na Zemi (The Man Who Fell to Earth; Nicolas Roeg, 1976)
Bad Timing (Nicolas Roeg, 1980)

Eureka (Nicolas Roeg, 1983)

Bezvyznamnost (Insignificance; Nicolas Roeg, 1985)

Trosecnik (Castaway; Nicolas Roeg, 1986)

Track 29 (Nicolas Roeg, 1988)

Carodéjky (The Witches; Nicolas Roeg, 1990)

Studené stésti (Cold Heaven, Nicolas Roeg, 1991)

Dvé smrti (Two Deaths; Nicolas Roeg, 1995)

Pychavka (Puffball; Nicolas Roeg, 2007)

Nothing as it seems - The Films of Nicolas Roeg (Paul Joyce, 1982)

Nicolas Roeg - It’s About Time; cyklus BBC Arena (David Thompson, 2015)

Stdavka (Stachka, Sergej M. EjzenStejn, 1925)

Deset dni, které oti'dsly svétem (Oktjabr, Sergej M. EjzenStejn, 1928)
Boure nad Asii (Potomok Chingis-Khana, Vsevolod Pudovkin, 1928)
Loni v Marienbadu (L'Année dernieére a Marienbad; Alain Resnais, 1961)
Petulie (Petulia; Richard Lester, kamera: Nicolas Roeg, 1968)
Prozretelnost (Providence; Alain Resnais, 1977)

Zakadzané ovoce (Out of Sight; Steven Soderbergh, 1998)

Memento (Christopher Nolan, 2000)
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Dokonaly trik (The Prestige; Christopher Nolan, 2006)
Pocdtek (Inception; Christopher Nolan, 2010)
Interstellar (Christopher Nolan, 2014)

Tenet (Christopher Nolan, 2020)
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