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Abstrakt (Cesky):

Préce se zabyvéa vztahem historie, filosofie a filmu. Vyuziva filmovych a seridlovych prament
z ¢eské produkce poslednich nékolika let. Sklada se jednak z interpretace téchto prament za
vyuziti pfislusné metodologie a dale v ni autor rozpracovava vlastni typ metody, zaméfeny
zvlasté na préci s historickym filmem. Metoda prace je ur¢ena predevsim nésledujicimi
teoriemi: filmovym myslenim Gilles Deleuze, dilem zaméfenym na historii, ¢as, uméni a
ideologii Slavoje Zizeka a dale dilem Henry Bergsona Hmota a pamét. Autor vyuziva pojmil,
predevsim z dila Gilles Deleuze, jakymi jsou napiiklad obraz-pohyb, obraz-¢as, krystal ¢asu,
atd., aby popsal vztah mezi historii, paméti a Casem, to v§e na ploSe audiovizualniho
materialu, ktery tvoii serial Ceské stoleti, minisérie Horici ke a nakonec filmy Ztraceni

V Mnichové a A bude hiir ...

Abstract (in English):

The thesis focuses on the relation between history, philosophy and film. It uses film and TV
series sources produced in the Czech Republic in the last few years. The thesis comprises
from interpretation of these sources with the use of appropriate methodology as well as it
develops its own method to be used to work with historical film. Method of the thesis is
defined above all by: the film thinking of Gilles Deleuze, the works on history, time, art and
ideology by Slavoj Zizek and Henry Bergson’s Matter and Memory. Author uses concepts of
Gilles Deleuze such as movement-image, time-image, time crystal and other, in order to
describe the relation between history, memory and time, all that on the background of
following audiovisual material: Czech Century, It’s Gonna Get Worse, Lost in Munich,
Burning Bush.
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1. Predmluva

Moje prace je o historii, filosofii a filmu. Snazim se v ni popsat, jak se vztah téchto tii obori prolina a
jaké zavéry lze z jejich provazanosti vyvodit. Jelikoz je mi blizka filosofie d&jin, stejné jako je mi
blizky film, pokusim se popsat, jaké implikace z provazanych interpretaci vychazeji. Jako prameny si
volim Ceské seridly a filmy. Jako sekundarni literaturu si beru k ruce nékteré z filosofi, které zabyvaji
otazkou ¢asu a idedlné zaroven otdzkou historie nebo filmu. Okruh sekundérni literatury dopliuji
autofi, ktefi zkoumaji z interdisciplinarniho hlediska vztah filmu a historie a textu a obrazu.

Z ¢eho ma prace vychazi? Myslim, ze nejprve mne zajimala otazka, jak 1ze pojmout praci

s historickym pramenem? Zda se mi, Ze jeji tézisté spociva v prostém pojeti prace s pramenem, které
se déli na: uréeni pramene, jeho ,,piecteni* a interpretaci na zakladé polozené otazky. Prvni bod podle
mne nepiedstavuje problém, naopak nabizi jiz dnes Sirokou paletu moznosti, co zpracovavat. Film je
rozhodn¢ médiem, ktery historii zasadnim zplisobem nese a zpracovava ji zvlastnim zpisobem. Druhy
bod je zdanliveé nekonfliktni, nebot (s ohledem na proskoleni v oblasti PVH) staci [text] (pouzito
zastupne) spravne Cist, zejména se zaméienim na dobovy jazyk a kontext. Jazyk je zde viceméné
zastupnym pojmem pro to, co se rozhodneme v textu vyzdvihnout.

Co se tyka precteni filmu, chtél bych na iivod odlozit stranou né¢kolik zakladnich predstav o tom, co
délame, kdyz se na film divame. Mam nutkani jasné fici, Ze sledovanim filmu se nam neotevira ,,okno
do historie, ani ,,filmaiiv pohled na déjiny,* ani ,,ilustrace toho, co bylo* a pochopiteln¢ ani
,»Zobrazeni toho, co bylo* jako faktu. Film je pouze obraz. Prectenim filmu vznika text. Od tohoto
bodu se tedy stavam jen piepisovatelem pramene. Uz jsem slySel, ze historik by nemé&l pramen pouze
opsat nebo prepsat, ale interpretovat. Zde musim podotknout, Ze interpretaci jisté nabidnu, ale vétSinou
asi budu obraz jen prepisovat’.

Pokud bychom pfistoupili k latce s tim, Ze kuptikladu historicky serial néco znamena ze samého titulu
svého zanru, mylili bychom se. Historicky vyznam véci, které serial zobrazuje, tu jiz neni. Na platno
budeme teprve promitat jeho vyraz, i kdyz to je jen televizni serial... Kdyz bychom znali vyznam,
ktery serial ma, nepotfebovali bychom jiz myslet, pfepisovat ho, ani interpretovat. Jaké je moje tazani,
co se tyce filmu? Zatim jesté zadné, ale v pribehu prace jsem nékolik otazek zkusil zodpoveédét. Par
dalsich odpovédi, nebo spise obecnych postiehil jsem zaznamenal v zavéru.

Nakonec pfedmluvy musim piedlozit jedno slovo, s nimz budu pracovat. Jedna se slovo popisujici
operaci, ke které budu v pribéhu prace pfistupovat. Je to sloveso promijet se. Ve své zvratné podobé.
Podstatné jméno je promijeni se. Bylo ho tfeba vymyslet, protoze ob&as potiebuji vysvétlit, co se
pravé déje s filmovymi obrazy. A¢koliv jsou promitany vedle sebe a reaguji a vztahuji se jeden

k druhému, piesto se miji a nikdy se nepiekryji. Proto to slovo.

Posledni pozndmka se tyka mého pouziti slova film. Na nékterych mistech by bylo piesnéjsi sahnout
po vyraze jako audiovizualni material, coz je velmi dlouhé souslovi. Proto miiZete narazit na mista,
kde film stoji zastupné a na téchto mistech prosim ¢téte audiovizualni material. Omlouvam se.

! Mitchell: Picture Theory, str. 45, Mitchell zavadi pojem metaobrazu (metapicture), ktery popisuje obraz, které
je tfeba zkoumat a fikat, co na ném je. Dokonce zminuje nékolik slavnych obrazl (jako naptiklad duck-rabbit),
v némz vidime nékdo zajice, nékdo kachnu, které pfimo vybizeji k tomu, aby je ¢lovék pojmenoval, avsak ihned
poté, co je pojmenuje se mu odpovéd jeho samého zdd nekompletni a tedy znovu hleda popis, ktery by obrazu
mohl pfisoudit.



2. Uvedeni

2.1.Pramen...

 Rikava se, ze co je psano, to je dano. (...) neplati to pro historika, chtéjici ho se dobrat kritického, a
pokud mozno i plného poznani urcité doby a jejich specifickych stranek. Nebot to, co ma historik

k dispozici pro svou préci, (...) jednoduse fe¢eno — klame?. O tomto nemize byt sebemensich pochyb,
vezméme si tedy hrany, fiktivni film a zaénéme se ,,klamat.*

Film neni snad pfimo klamem, stejné jako jim neni pramen, ktery mizeme vzit do ruky, klame tudiz
svym, vulgarné fe¢eno, obsahem. Abychom jeho lez odkryli, musime nejprve porozumét jeho jazyku.
Oproti textu stojime pted problémem, ze film neni napsan, ale natoCen. Nejprve ze vSeho tudiz
musime pojmout fe¢, kterou se nam film vyjevuje, abychom jej mohli &ist. Rikam &ist, nebot’ nam

v dusledku ptjde o historickou praci s filmem, kterou budeme brat jako druh textu a plijde nam o to,
porozumét mu. Pfesto, od jednotlivych obrazi, které skladaji film, se nedostane ve vysledku k textu
jako takovému, spiSe mame na mysli ,,Cteni* jakoZto operaci, kterou budeme obraziim pfifazovat
vyznam. Vyslednou taxonomii® vsak rozhodn& neni myslen piepis obrazu do textu, oviem takova
kone¢na forma textu, ktera je uchopovana pomoci s ni spojené obrazové predstavivosti. Nasi langue*
bude obraz, ale nasi parole® bude slovo. Cinime tak piedeviim proto, Ze z gramatickych jevii budeme
pracovat s metaforami®, které nagemu &teni filmu padnou jako ulité. Znovu, taxonomie zde nebude
nabirat zadnou definitivni podobu, jen reflektuje obrazovy systém, ktery v interpretaci budeme
budovat a naopak, musime se snazit o interpretaci co nejrychlejsi, jinak sitaxonomie vybere na obrazu
svou dan.

2.2....jeho interpretace

Interpretace pramene nabizi v pfipadé¢ filmu mnoho moznosti. Nejprve: sledujeme-li pramen jakozto
stopu,” zkusme namisto jejiho &asového uchopeni zaméfit nase zraky na jeji prostorové umistani.
Stopa je vzdy otisknuta v nécem, v ur¢itém materialu. Vyznamnost tohoto materialu tkvi v tom, Ze je
to on, jenz stopu formuje, nikoli noha. Noha stopu pouze zanechala a odkracela dal, zdstalo po ni jen
vtisknuti do hmoty. Prvni analogii pozorujeme tedy v tom, jak mame filmovy obraz vidét, jako néco
vtisknuto do materialu, ovSem postradajici ptivodce.

Budeme-li §lépéje nasledovat jesté dal, zjistime v pribéhu naseho stopovani, Ze 1ze rozlisovat mezi
Slép&jemi a terénem. Zde vykonejme dvé zastaveni. Jednak si uvédomme na nasem lovu, Ze, CO
sledujeme, jsou stopy, nikoli terén. Ackoliv to mize odporovat zakladim myslivosti, mysleme v tuto

Vademecum pomocnych véd historickych

*Deleuze: Film.1 Obraz-Pohyb

* De Saussure

>Tamt., pouZivdm oba pojmy spise orientaéné a metodicky, ne? analyticky. SnaZim se pomoci nich osvétlit, kde
zhruba budu v jazyce prace tvofit vyznam, ne, jaky ten vyznam bude nasledkem srovnani jeho rozlozenim mezi
langue a parole.

® Obecné Aristotes: Poetika, dale v textu srov. White: Metahistorie

7 Srov. Ricoeur: Cas a vypravéni, pristup, ktery autor predklada, je zaloZzen na uvédomeéni si byvsiho tu (feceno
s Heideggerem) c¢lovéka, zanechavsiho tu otisk ve svété, ktery mizeme chépat v priru¢nim smyslu. Mame tu
pak co do ¢inéni s historickym védomim, jez projektujeme oproti stopé védomi minulého. Zkusme se oprostit
od snahy uchopeni toho, co jiz neni a pomoci doslovnych metafor rozvinout vlastni metodu.



chvili nas lov jako pfedem odsouzeny K neuspéchu, nebot’ druh zvéte, ktery pronasledujeme, jiz
vyhynul. Jako lovci, kteti nic neulovi, nemame uz divod pozorovat, zda néco nevyrazi ze kiovi. |
ptipadny vyskyt endemického pamétnika troskota na casovém posunu a piipadné historické safari je
nepiesvédcivé. Poté co jsme odtrhli nase zraky od terénu kontextu, spoCineme Cerstvé nabytym
glaukomemyjiz pouze na jednotlivych stopach. Potieba kontextu jako bezprostfedniho srovnani faktu je
v8ak neodbytna a jedinou odpovédi na nasi pietrvavajici krizi je generovani kontextu mezi
jednotlivymi fakty-slép&jemi. Pro nas zizeny pohled vSak neni patrné nic jiného nez samy stopy, proto
se kontextem jedné stava druhd stopa, zanechand v jeji blizkosti. Davejme pozor na to, Ze ted’ vidime
jen stopy, tudiz okolim stopy je razem stopa druh4. Vysledek tohoto postupu prozatim nazvéme
okolnosti faktu.

Prvni cesta, kterou veést interpretaci, je historicka (dvou-fazova). Na ni pti kontaktu se stopou-faktem
upadneme do byvsiho okamziku, v némz byla stopa otisténa jako prva viuci tém, které ji predchazeji a
které ji nasleduji. Tento okamzik, rdimovan ostatnimi vnasi do naSeho vnimani prvost jedné stopy a
druhost druhych. Kontext se tedy stava druhotnym vii¢i v jednom konkrétnim okamziku ptivodnéjsi
stopé. Timto postupem se fakt (1.) jevi v kontextu svych stopovych souputniki (2.).

Oproti tomu se druha cesta, ¢asova (tii-fazova), obraci do svého okoli. Posouvame se v ni od kontextu
jako druhého a faktu jako prvniho k jejich vysledné redukci na ,,n&co tetiho.“® Toto tfeti neni
ptirozené jasné vydélitelné, ale vychazi ze své rozlisné jednoty (3.). Tou je okolnost, ktera praveé
uréuje reciproéni povahu, kterou stopy b&zi.” Diivodem, pro¢ zde pouZivam pravé prostorového
oznaceni okolnosti namisto kontextu je snaha zachytit naSe vnimani, setkame-li se se stopami.
Vniméame to, jak stopy ubihaji v nepfetrzitém kroku, nebot’ ndm chybi noha, ktera je otiskuje do pudy.
Bez noh nemuzeme sledovat krokti a bez jednotlivych krokli nemizeme kauzaln€ odkrokovat udalosti
jednu od druhé. Pokro¢ime-li jesté dale, ve stopé piestavame vnimat krok a zaméfujeme se na pohyb
okolnosti. Reteno s Karlem Capkem,'® neni ani tak dilezité, kdo §lép&je zanechal a jak je mozné, Ze je
zanechal a poté zmizel bez dalsi stopy. Ptizna¢né pro lidské vnimani je to, Ze dokud §lépéje trvaji, ani
se nad jejich béhem nepozastavime, a¢ bychom praveé k nému méli smefovat nasi pozornost.
Podobnym zazitkem je pro nas i zhlédnuti filmu (podobné jako ¢teni knihy a vlastné vSechno, kdy se
odkazujeme K nezivotnému druhému jsoucnu). Mozna by nas ob&as mélo napadnout a snad i trochu
rozrusit, jak jsme neschopni uchopit ¢asovou propast, ktera se otvira (alespoit gramaticky otvira a je
metaforou této metody), kdyz vidime film, ktery musel byt jiz nato¢en. Minulé zakou§ime ryze
pritomnym zpiisobem bez ohledu na historicky cas.

K poslednimu bodu, ktery zde vyplyvéa z obraznosti filmu a préace s faktem, dojdeme nésledovanim
druhé cesty. Jak je pti sledovani filmu jako pramene vidno, stojime pted obrazem. Jeho kontext je, jak
uz vime, ne kontext, nybrz okolnost. Okolnosti obrazu je pouze obraz. Z této neodbytnosti pak klic¢i
nas kyzeny zavér a tedy: Je samoziejmosti, Ze u filmu zmifiuje na prvnim misté obraznost. Ovsem

z vyse predlozené analyzy mizeme z0(zit obraznost na vyznamovy singular obrazu. Obraz tak je dle
Casové interpretace nerozliSitelné tvofen pouze obrazem, pro néhoz nemame k dispozici adekvatni
vyraz, ktery dokéazal zahrnout jeho rozprostfenost. Pro ilustraci zmifime piibeh o malifi Zeuxidovi.
,,Zeuxis a Parrhasios, jiny zndmy mali7, se iidajné vsadili, kdo z nich namaluje obraz vérnéjsi prirodé.
Zeuxis pry namaloval hrozny vina s takovou opravdovosti, Ze je prilétali ozobdvat ptaci. Parrhasios

® Husserl srov. Fenomenologicka redukce

? Srov. Husserl/Patocka pojeti Casu jako retence a protence. Uplynuly okamzik v sobé predvidd nasledny
okamzik a budouci okamzik v sobé udrzuje minuly okamzik. Pfiklad: ton v hudbé je rozeznén vibraci svého
trvani, bez toho, abychom jej pojimali v kauzalité jeho jednotlivych okamzik(, které by na sebe navazovaly.
Zname jen zacatek, konec a trvani.

19 Eapek: Bozi muka, povidka Slép&j



zase schoval sviij obraz za zdclonu. Zeuxis jej proto pozadal, aby ji odhrnul, aby mohl obraz posoudit.
Ale zaclona byla ve skutecnosti namalovand a Parrhasios byl prohldsen za viteze, coz zklamany
Zeuxis komentoval slovy: ,, Oklamal jsem ptdky, mne samotného viak oklamal Parrhasios “****
Ukazuje se ve své nejCistsi podobé to, Ze uméni je zalozené na své uméleckosti (i bez toho abychom ji
nutn¢ vykladali jako klam). Esence umeéni tak ve strucnosti spo¢iva v tom, ze se vyjevuje ¢lovéku

v modalité chycené do pasti mezi fikci a realitou. Rozhodnuti, zda je to nakonec spise realita nebo
spise fikce neni pfili§ zajimavé. Hlavni je neodbytna fakticita, se kterou je pied ¢lovéka vystaveno.
Dvéma poznatky pro film, které si z této bajky odneseme, budiz, ze uméni neumime piijmout jinak
nez jako fakt a umeéni jako fakt nezastira (respektive ironicky zastird) to, ze neni tim, ¢im se byt zda.

V podobnych intencich se hovoii o inovativnimdramatu®, jehoZ inovace leZi pravé v tom, Ze existuje
jakasi oblast fakt (nebo presnéji, existuje piesvédceni o ni), K niz je na receptivni roviné film divakem
vzdy vztahovan, a vzhledem k ni se ve filmu odehrava néco, co tato fakta (presnéji jejich predstavu)
naru$uje, avSak naruSuje je zevnitt, fakticita faktu tim neni ohrozena. Inovace nespoc¢iva v objeveni
néceho nového, tedy nového fakta, ale v ptedlozeni nového obrazu. Drama, aby bylo inovativni, se
bude odehravat za pomoci obrazového materialu, ktery bude umélecky funkcni a vztahujici se

K historii.

3. Metodologie

3.1. Zastupky

Patti k dobrému vychovani, abych na pocatku zminil propojeni a spole¢né fungovani jazyka a
historie'. Odkazovat se k nému budu pouze povrchng, nebot’ naplno jej necham vykligit v interpretaci
konkrétnich filmovych obrazi. Vezmeme si k ruce tropy, a to metaforu, metonymii a synekdochu.
,Metafora je v zasadeé reprezentativni, metonymie redukcionisticka, synekdocha integrativni a ironie
negacni.*“* Tyto tropy budou v historickém filmu reprezentovat nasledujici:

a) Metafora zaklada obrazovy fakt filmu a stoji nejblize bajce, v niz Zeuxis a Parrhasios odhalili
podstatu uméni. Film je metaforou, diky jejimuz uméleckému pojeti jsme schopni chopit se
prostorové i ¢asové jednoty obrazu, chapeme-li se zaroven stejnou meérou jejich vnitiniho
rozporu. Bez metafory nedame historické interpretaci filmu ani ranu, jak vidno.

b) Metonymie bude procesem samotné interpretace a zaklada inovativni rozmér filmu'®. Prave
jeji operaci se budeme vztahovat k historickym procestim. Pfesnéji fe¢eno, diky ni vztahneme
konani metaforického aktéra k teoretickému procesu, jinymi slovy film k historii. Tak se ndm
ptihodi, Ze historicky proces bude promlouvat usty postavy, historické rozhodnuti bude
vedeno dialogem dvou figur, historicka udéalost bude trvat n¢kolik zabért, v nichZ se odehraje
jeji rozuzlenti, atp.

! Citace pFevzata z Wikipedie https://cs.wikipedia.org/wiki/Zeuxis, pro nag Gcel neni tfeba &ist Plinia stargiho.
12 Naslednou inspiraci piejimam z Zizeka: Less Than Nothing, Hegel and the Shadow of Dialectical Materialism a
za jeji podani vdé¢im doc. Kolmanovi — seminaf Jazyky védy, jazyky uméni (FF UK 2014/2015)

BRosenstone: Film on History, History on Film

" Hayden White a jeho Tropika diskurzu pro mé byla pochopitelné cennou inspiraci, coz je patrné. Na druhou
stranu je (ackoli o néco méné nez tfeba Metahistorie) silné ukotvena ve starsi historiografické praxi. Jelikoz se
odkazuji k metodé pozdéjsi, je mi velice uZite¢na ne pfimo pro svilj obsah, ale pfedevsim svym vyuZitim
pritomnych lingvistickych pojm( a terminologie a praci s nimi.

> White: Z ,Uvodu“ k Metahistorii In Aluze 3/2008

'® Srov. Rosenstone



https://cs.wikipedia.org/wiki/Zeuxis

c) Synekdocha nam umozni myslet ve filmu o historii. I o historii ve filmu. Jejim ptisobenim
budeme sledovat vyznam a sémiotiku filmovych obrazli. Timto osmyslnénim obrazii, které
budu ptevadét do textové podoby, a jejich ndslednou analogii s historickym procesem, co do
smyslu jejich vyznéni, se ptiblizime k mysleni ¢istym obrazem. Na tomto poli budeme
schopni nahradit zbytky historické kauzality ¢asovou okolnosti. Historickd zména se vybarvi
v interakci mezi postavami, historicky problém se vyjevi v kontrastu zabért, kterymi jsou
snimany nesouhlasné postavy, atp.

d) Ironie se nasi metodologii lehce vymyka. Pfiblizil bych ji vice k metodé samotné a odkazal
k metafofe."” Jde o uvédoméni si vyznamu metafory a jeji (re)definici. Metafora je leZ, ktera
tika pravdu.'® Diky této klauzuli je nas ptistup k filmu opravdovy. Bez ni bychom se mezi
filmem a historii nemohli posunout od vyznamu obrazu ani k jeho interpretaci. Zlehéeni, které
ironie vnasi, nam dovoli ohnout tvofenou taxonomii obrazu smérem k jeho uchopeni textem,
stejné jako nam dovoli zdanlivé vymanéni z uméleckosti nebo védeckosti, fakti¢nosti nebo
fiktivnosti, podle toho, co nas zrovna bude tré1pit.19

3.2. Obrazy

Nejlepsim piikladem toho, pro mne v mém horizontu, jak Ize s filmem nakladat, je Gilles Deleuze.?
Zacnu vsak tim, co lze jeho vyuzZiti na téchto strankach vytknout. Tedy, jeho metoda a filosofie filmu
dochazi jen do poloviny 80. let, zatimco ja zpracovavam filmy novéjsi. Na to odpovim, Ze filmy
novejsi budu se star§imi nékdy srovnavat, nékteré druhy obrazovosti mohly pfetrvat a kone¢né,

v piipadech, kdy doslo k posunu v historické obrazovosti, pokusim se pfijit s ,,novou‘ moznosti jejiho
zachyceni a rozvrzeni. Co naopak Deleuze nabizi je Siroka paleta prace s filmovym obrazem, ktera

Vv sobé snoubi teoretické rozmisténi vyznamu (na nékterych mistech velmi jasné rozvrzené) s afektivni
a jazykov¢ bohatou interpretaci z pohledu zaniceného divaka. Z ného vychazim a jeho zobectiuji pii
vy$e zminéném rozvrzeni, v jakém budeme film ¢ist. Jednotlivé kusy interpretace tak budou voln¢
navazovat a typové se priblizovat Deleuzeové zpuisobu interpretace, pouze s tim, Ze moje pozornost se

(24

zaméfi na historické pojeti filmového obrazu.

Metodologie je teorie, ze které vychazim a myslim obsah prace. Metoda je aplikace této metodologie

v samotném textu, at uz za Gcelem rozvinuti teorie nebo interpretace faktu.

18 Miéville, China: Ambasadov

¥ pro Gtéchu viz Hayden White: ,Jako zdklad svétondzoru vsak ironie sméruje ke zniceni jakékoli nadéje v
moZnost pozitivniho politického jedndni. Svym pochopenim zdsadni bldznivosti nebo absurdnosti lidské situace
plodi viru v ,,bldznivost” civilizace samotné a probouzi cosi jako mandarinské opovrZeni témi, kdo se pokouseji
uchopit povahu spolecenské reality védecky nebo umélecky.“

%% peleuze: Film.1 Obraz-pohyb, Film.2 Obraz-¢as



Jadrem Deleuzeova dila je jeho komentaf k Bergsonové Hmoté a Paméti. Nejvétsi prednosti této
operace je vztazeni filmové interpretace k procesu paméti. K pamétovym studiim se tak svym
zptisobem dostanu malou zkratkou &i spise oklikou.?! Na niZe uvedeném obrazku vidime naért™
zachycujici pfitomny okamzik S, ke kterému se kromé
svého primétu do roviny p vaze i cely kuzel, odkazuji
k minulosti vnimané v okamziku S. Z prézentniho
hlediska tak vidime rizné roviny paméti, do nichz je
mozné se z bodu S dostat, pesngji ty, které je mozné

V tomto momentu aktualizovat. Jednotlivé kuzelosecky
predstavuji Cisté vzpominky, pfi jejichz aktualizaci
vystupuje bod S do roviny nalezité kuzelosecky.?
Jadrem historické prace s filmem je pak postup inverzni
vzhledem ke vzpomince. Imaginarni svét vzpominky,

z ¢asoveého hlediska obsahujici pritomny okamzik spolu
viemi minulymi,® se v §ifi minulého (napt. rovina AB

Se

nalezici kuzelu) spusti do roviny p. Nase srovnani pti
filmové interpretaci se tak bude nachazet v roviné p
S tim, Ze rizné historické kategorie, pohyby a udalosti budou na zaklad¢é obrazové linie filmu
vstupovat do roviny p v obsahu, ktery bude zaloZen na percepci filmu. Piedstavme si jen, Ze se z nasi

soucasnosti S snazime jako inverzni vzpominku zachytit na platno p promitnuté obrazy. Tedy,
odstupriovanost historickych pohybu, kategorii, udalosti a jejich vzdjemné tvofeny vyznam bude
pomichan jejich soucasnym prenesenim do pfitomnosti.

V nasledujicich kapitolach se do¢kame, jak konkrétniho rozboru audiovizualnich materialt, tak i
dalsiho propracovani metody a zavéru, které z ni plynou.

4. Ceské stoleti

4.1. Problémy narodniho serialu

Prvni vyhodou je, Ze se jedna o u nas jedine¢ny pokus zachytit nase kratké dvacaté stoleti formou
historicky opravdovou a divacky ptistupnou. Fixace na ,,stéZzejni okamziky naSich* d€jin vyzaduje od
tviircti formovani jisté linie, obsahové i stylové, které se musi pridrzovat. Tato linie, jinak vizualné
Skodliva, ptispiva nastésti také k potiebé zodpovedet jistou ,,narodni* filosofii d€jin, pokud tedy néco
takového existuje. Pokud ne, tak musime tuto filosofii d&jin napsat. Druhou vyhodou je sériovost,
ktera usnadiuje interpretaci. Bez ni bychom se jen tézko mohli chytit obrazi dostatecné dominantnich
a estetickych pro krystalizaci vyrazu. Takovato chronologi¢nost (alespoii zamyslena) nam bude
pomahat pfi charakterizaci pohybu, které postavy serialu vykonavaji. Tento pohyb-fakt se vraci

k esenci historiografie, to jest k objektivité a faktu, nebot’ vyzaduje nutné trvani (chronologii®),

vV némz jsme schopni pohyb zméfit. Bez nutného trvani se rychlost pohybu, stejné jako jeho smér stava

21Oproti vyuZiti klasikl jako Jan Assmann a Aleida Assmannova tak budu k paméti pristupovat z jeji esencialni,
spiSe neZ z provozni stranky.
22 v . . v
Bergson: Hmota a pamét, nazev roviny doplnén
% Deleuze: Film.2 Obraz-tas
24
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nepiijemné relativni a vyzadoval by uchopeni v rozsifené perspektiveé blize nespecifikované
subjektivity, ktera se bude vyznagovat historicky ochromujici nejistotou.?

4.2.Valka, ktera zui'i venku, ale hrozi zufit uvnitr

Abych jiz ptesel ke konkrétni praci, podivejme se na jednu z uvodnich scén, kdy Masaryk sviij
spolupracovnikiim nastifiuje historicky vyvoj udalosti, které¢ maji ptijit. UZ tento samotny popis
evokuje onu zvlastnost, nebot’ divak, ke kterému film promlouva, se okamzité propada do casové
smyc¢ky, kdy pohlizi Masarykovymi Usty na minulost z predminulého pohledu, av$ak neni mozné, aby
se zbavil sam své ¢asové naslednosti vic¢i predvadénym udalostem. Je nam zde licen dosavadni prib¢h
valky a to, jak a kdy valka skon¢i, a Ze vyusti v nové usporadani.

Jak ale pozname, Ze valka ,,opravdu® probiha? Diky n¢kolika zasadnim proprietam na scéné. Mame
zde stil, papiry, mapu na zdi a postavu ,,vidce*. Jedna se v metaforickém smyslu o vale¢nou poradu,
kdy je vale¢ny plan prednasen (jedna se i o piednasku, v akademickém slova smyslu, o tom pozdéji —
viz kapitola 3.4) ostatnim cCinitelim jejich viidcem (Masarykem), na pozadi mapy ¢eskych zemi.
Vsimnéme si toho, jakym zpiisobem tato metafora valky ptisobi. Rozhodné totiz nemtizeme fici, Ze
pusobi jako, Ze se d€je za valky, pro to hovofi jen vyslovné zminky o valce. Spise je nam piedkladana
symbolicka vybava, kterou mame na statotvorné okamziky hledét, mame ptijmout jazyk, ktery se
sestava ze spojenci, nepfitele, $pionadze, boje, taZeni, abychom dospéli k poetice zapasu.

Zakladni vyraz vnéjskovosti tu pfedstavuje mapa ceskych zemi. Toto je prvni dil seridlu a jsem
presvédcen, Ze jeho rozvrzeni je urcujici pro vSechny nasledujici dily. Blize geografii se jiz nikdy
nedostaneme. Nase mapy zmizi, stejn¢ jako otazka statnich hranic, kterou jiz neni potieba otevirat.
Pro¢? Jednoduse proto, ze se stanou historickou danosti. Hranice, které mohly ,,kdysi davno* byt
nefaktickym presahem, se rdzem redukuji historickou ohrani¢enost. Tento posun ma zasadni casovy
dusledek, nebot’ neohranicenost ¢asu by byla tim, co mize rizné roviny, které si jsou jinak ¢asové i
prostorové vzdalené, spojovat. Bez mapy a kompasu se tak ¢esky déjinny pohyb redukuje na otazku
pohrani¢niho opevnéni.Prvotni invokovani dzina izolace pronasleduje Masaryka napfti¢ celym prvnim
dilem, stejné jako divaka celym seridlem. Po opusténi zeme val¢i s neviditelnym nepftitelem na
klidnych vodach jezera ve sluncem zalité dolin¢ mezi srazy $§vycarskych Alp nebo nad Salkem
indického ¢aje o paté v londynskych salech lemovanych galeriemi a knihovnami. To, ze val¢il,
rozpozname jednoduse. Do své vlasti se vraci vlakem. Zde, na konci prvniho dilu, mame genialni
obraz, ktery ve své zoufalé bezobsaznosti zkousi vyrovnat misky vah oproti pfedchazejici hoding,
ktera byla zase pouhym obsahem bez formy. Cira forma andélské scény se beznad&jné snazi popfit, ze
to, co jsme doposud sledovali uz je uzavieno. Masaryk se po svém navratu do zem¢ vraci také ke své
zen&. Té vSak odpira veskerou promluvu, vztah, oproti zemi rozeznélé pisni zistava mlcet. Masaryk,
v piedeslé scéné sotva schopen najit slova dojeti, i nyni marn¢ hleda slova zalknuti. Stacilo by prece
jen fici: ,Jsem rad, Ze tu jsi se mnou. Tady na konci vseho...,“*" ale nejde to. Zadny dalii obraz
zoufalstvi, které by nabourdvalo pravdivost historickych udalosti, které se pfed nasimi zraky odvijeji,
jiz v serialu nenajdeme, v8echny dal$i procesy nasleduji spravedlnost. Tady mame pied sebou prvni a
posledni krystal obrazu-casu, ktery imploduje v tichu (v celém serialu jen ojedinéle vyrazotvorném
jako zde), vyjimecné narusujicim odhodlani a nadSeni pravé vyhrané valky. Nastala nejistota tu
kulminuje v konstatovani, které Masaryk zaml¢uje. Jediné, co je jisté, je jeho Nova Evropa a smrt.

?® Srov. Wust str. 43: ,,Svét nejistoty, jako by byl svétem, ze kterého se vytratil nejen rozum, ale celé ratio...”
Podobné historie se takto esencialné obraci k chronologii, casové objektivité.
27 . . o . .
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Masaryk jakozto ¢lovék nemocny hodnotami se tu setkdva se svym obrazem, ktery je nemocny sdm o
sob&. On je dobry a pravdivy ¢lovék®, ale ona neni dobré a klame?.

I v dal$ich dilech z ¢asti valky nebo ohroZeni je valka ¢imsi vnéj$im. Gen. Moravec planuje atentdt na
Heydricha a vedeni valky z exilu, ktery je nejjasné&ji reprezentovan anglickym domkem se upravenou
zahradou nebo estradnim vystupem na schodech mezi mramorovym sloupotadim. Hlavnim cilem
vypravy delegatti do Moskvy po ruské okupaci je zabranit krveproliti uvniti Ceskoslovenskych hranic,
opét z mistnosti s vyss§im vyskytem mramoru. Tato vnéj§kovost ma vSak v seridlu dva rozdilné
vyznamy. (a) Na stran¢ jedné demonstruje jisty druh vzpominky s nadhledem, kterd musi opustit
prostor Ceskoslovenska, aby se na né zadivala zvenku a rozhodla o ném. Rozhodné to neni zadny
Mnichov, ktery by bylo mozné shrnout do fraze ,,0 nas, bez nas.* ,,My* jsme vzdy pfitomni, jsme vSak
né&jakym zptisobem mimo. Historicka ¢asovost je zde popisovana ¢aste¢né organicky a ¢astecné
krystalicky®. Jinak fe¢eno tu mame dvé mozné perspektivy. Bud'to se na promijejici se historii divame
jako na proces pfed nasima o¢ima a tu se jen s nejvys$im vypétim podafi identifikovat, Ze se postavy
hybou. Obvykle pfipominaji zasadni scény kameru, ktera snima $neky za sklem teréria. Druhou
moznost pfedstavuje pohled jednotlivych postav, které jako by pfedstavovali duchy zemielych
politikti. Jejich neschopnost odejit dal snad nejlépe odiivodnuje jejich nemrtvou temporalitu, ve které
promlouvaji. Nikoli v plynuti ¢asu, ale v jistém zmrazeném historickém krystalu, ktery jejich slova
zrcadli ve viech tfech tehdejsich pritomnostech®. Zni to sloZité a v jistém ohledu po pravu, zvI4ste,
kdyz nas pohled je jesté n¢jakym ctvrtym Casem, ktery ostatni sleduje z nynéjska, ale jiné vysvétleni
pro mrtvolné rozhovory nemém®. (b) Na strané druhé se jedna o prochazku. Prochazka, nebo piipadng
projizd’ka, je dillezitym mechanismem valecnych Cast, ale stejny vyznam si podrzuje i za asti miru.
Na prochazku se vydava Havel s Kohoutem, aby vymysleli ,,petici vSech petic, tj. Chartu 77, (kterou
doprovazeji slovy ,,valka vSech valek,* to ale netusim proc¢). Na svém druhu prochazce se dohaduji
Meg¢iar s Klausem o rozdéleni Ceské a slovenské federativni republiky. Gottwald a ostatni vyrazeji na
projizd’ku k mostu pted ovladnutim republiky. Vysvétleni tohoto druhého typu venkovnich jevi se
dostavuje trochu kontra intuitivné v dile o Charté 77, ktery rozd¢li mirové myslenkové procesy na dva
typy: bytovy a venkovni. Bytovy (vnitini) proces je mySlenkové svazany. At uz konvencemi, tradici
nebo synekdochou uzavieného prostoru. Nebo také strachem z odposlechu, odporem k formalité, atp.
Aby se doslo k myslenkovému rozuzleni situace, aby vznikla akce, je tfeba jit ven. Impuls pro konani,
které smetuje k zméné presvédceni, nemize vzniknout za zavienymi dveimi. Jednani za zavienymi
dvermi je nejcastéji procesem konzervacnim.

?® Srov. Nietzsche: Tak pravil Zarathustra, a zaroven Deleuze: Film 2. str. 169: Tato poznamka se vztahuje

k otazce soudu. Pravdivy ¢lovék je ten, ktery soudi na zakladé hodnot, je nemocny svétem a hodnotami. Oproti
nému stoji clovék, ktery je nemocny sam sebou. Tyto dva mody kondani nejlépe ilustruje vtip o Zabé a Stirovi:
,,Stir na brehu feky Kongo prijde k 7Gbé a prosi ji, aby ho prevezla na zddech na druhy breh. Zéba ho prevézt
nechce, nebot fikd, Ze ji $tir bodne a ona zahyne. Stir na to odpovi, 7e ji pfece nemuze bodnout, vidyt kdyby
umrela, on by se utopil. To Zdba uznd a souhlasi, Ze ho vezme na druhy breh. KdyZ doplave doprostred reky, Stir
ji bodne. Kdy? mu Zdba vycitd, pro¢ to udélal, vZdyt ted oba zahynou. Stir ji pouze odpovi: No, tak to chodi na
fece Kongo.“ Témér totoznou pribéh lici i Deleuze.

*® Klame ve smyslu, kdy neni spravedlivé, aby byla v tomto-tehdy nemocna.

*® Deleuze: Film 2. Obraz-&as, str. 152: organicky popis je kineticky, zakladem je pohyb a akt postavy, krystalicky
popis je chronicky, zakladem jednani postavy nebo celé scény je jeji Casové promijeni se s obrazy-vzpominkami,
ktery ji obklopuiji.

* Srov. napf. Augustin: Vyznani: pfitomnost minulosti, pfitomnost pfitomnosti, pfitomnost budoucnosti.

*2 Deleuze: Film 2. Obraz-Cas, str. 154: Moznosti filmové postavy je stat se divakem. Oproti situaci, kdy je
postava kamerou pouze snimdna, prfechazi v krystalickém vypravéni do pozice divaka, ktery je v zabéru, ale
zaroven se tvari v tvar situaci, ktera je vikol rozloZena, pouze diva.



Zbrat je poslednim z prvki ve vale¢né fadé. Jeji juxtapozice Oproti ¢eské pozici je zvyraznéna na
dvou mistech. Prvni je okamzik, kdy je Masarykovi po prohlédnutim lékafem, ktery ma podezieni na
otraveni, jako diagnoza navrzena osobni ochrana. Masaryk ji pochopitelné, byvse pravym Colombem
a Poirotem, odmita. V tomto bodé¢ je jeho odmitnuti nevyhnutelné. Obzvlasté kdyz je obklopen spise
libeznymi a bezpe¢nymi scenériemi (viz vySe). Druhy bod je o poznani vtipnéjsi. Navrh slovenského
kolegy Durise ¢eskym komunistéim v roce 1948, aby revoluce probé&hla klidné nésilné spolu

s argumentem pistole, kterou bouchne o still, je z n&j ihned smetena. Valka nesmi nastat a lidé nesmi
mit zbrané. Nejvetsi hrozbou je hrozba valky a smrti, vSe se déje proto, aby ani jedna ani druha
nenastaly.

4.3. Nacionalismus, ktery je jiz-zde a jiZ-ne-tady

Pohled’'me na pocatek nacionalismu v seriélu, ktery otevird v prvnim dile rozhovor Masaryka s
Thunem. Nepiatelstvi a antagonisticky dialog®, ktery vedou, nejsou dany pouze replikami t&chto
postav. Naopak spiSe neZ jimi je to stavéno na odiv skrze scénu a zejména pak postavy dvou pochopti.
Jejich sat je uniformou a podoba se $atu Thunove, az na nékolik detailt, které tato Satstva piivadéji do
vzajemné subordinace. JelikoZ se jedna o uniformy, navozuji tyto (spolu se zatvrzelymi tvaremi
pochopti) ptitomnost policie a Thun se pak stava jakymsi policejnim prezidentem, jenZz je proti
Masarykovi od pocatku v opozici. Jejich svetepé pohledy a ml¢enlivé tvafe, jez Masaryka tizi, avSak
nezabrani mu v prednasce, mtizeme pak stopovat po zbytek dilu, jakozto paradigma pro identifikaci
pritele a nepfitele. VSimnéme si také scény piedchozi, v niz Masaryk, prochazejic se s BeneSem, je
uveden do pohybu blizici se dvojici bifict a pfednasi tak své minéni o Benesovi a prozietelnosti za
chiize, oddalujic se bificim. Prvnim stupném je tedy nacionalismus existence, nebo jesteé presnéji:
evoluce.

Vratme se ale K psovi. Je to nade vSechnu pochybnost policejni doga, avsak neni neptatelska. Jakozto
zvite citi a vnima Masaryka jinak nez jeji policejni nadfizeni a jeji kinuceni, které se po mistnosti
rozléh4, je hlasem citu podporujicim Masaryka navzdory jeji vlastni politické ptislusnosti. Timto se
ustanovuje druhé paradigma pro cely dil ve vztahu pratelstvi a nepfatelstvi, a to sice protiklad, ktery je
vyjadfovan napétim mezi citem a rozumem. Takto kitu¢eni dogy demonstruje neptekonatelnou propast
mezi Masarykem a Thunem, jez spoc¢iva v odliSnosti loajalit, na strané¢ Masarykové je to cit, jeZ je mu
zakladajicim pro vSechno jeho jednani a na strané Thunové je to rozum, kterym je povinovan

k zastavani své pozice. Jedin€ pocit miize sméfovat k evolu¢nimu vyvoji v budoucnosti, nebot’ rozum
jej zbrzd'uje.®*

% Srov. Deleuze: Film 2. Obraz-&as, str. 155: Zakonitosti filmu je kontrast, mezi obrazy musi byt pnuti.
Zakonitost historie, kterou film predklada je stejnd. Pokud neni kontrastni, pak z ni mizi ¢asova souvztaznost a
jeji zakonitost se od ¢asu odvraci. Vyslednou redukci, ke které mlze dojit, neni pouze posun od chronického

k chronologickému pohybu (tamt. str. 156), ale také zjednoduseni tohoto pohybu do takové miry, Ze neni pouze
senzomotoricky (tedy chronologicky), nybrz je dokonce chycen v pasti zcela normalniho, avsak presto
nenavazujiciho pohybu. Obrazy se tu rddoby motoricky retézi, ale jejich ndvaznost presto neni pohybem, nebo
jinym typem pohybu (jako tfeba bloudénim — tamt. str. 125). Naopak ji zacina tvofit kaleidoskop obraz(, které
nespojuje akce, ale zaroven ani jejich situace se neméni. Zména se ztratila tak, jako se z kaleidoskopu vytratily
barvy.

** Srov. Zizek: Less Than Nothing: str. 439: zatimco historicistni evoluce bere historicky vyvoj naroda jako
rozvijeni forem, které na sebe navazuiji, stoji dle Hegelova pfistupu v jadru ta vlastnost formy, Ze pokud se pIné
vyvine, zaroven zanika. Zizek déle rozpracovava myslenku nebrat slavnou historickou epochu toho kterého
naroda jako ,velkou,” Jako epochu, ktera jej ,zapisuje” do déjin. Naopak predklada tento vyvoj obrazem



Doga nés vede tropem k obrazovému rozloZeni nacionalismu. Mizeme jej myslet jakozto promitnuti
teorii 0 vyvoji nacionalismu a primordialnich do roviny ryziho obrazu. Kdyz sledujeme jejich sestup
do roviny ptitomnosti, stava se jejich zapaseni ,,vzpominkové* neCasovym, avSak zasazenym do
konkrétniho momentu dialogu. Jeho scenérie je rozdé€lena nasi dialektickou dogou, ktera svym
kituCenim artikuluje rozpor mezi instinktivnim rozhodnutim spojenym s pfesvédcenim a virou v cesky
narod na jedné a poslusnosti statni struktute skrze postavu Thuna na strané€ druhé.

Nacionalismus v nasledujicich dilech nemizi, je i nadale pfitomen v obsahu, v replikach a promluvéch.
Piesto se vSak vytraci jeho trvani (viz poznamka pod ¢arou vyse). Jedinou identitou, ktera jej postupné
nahrazuje, je lid. Pokud se zmitiuje narod, mini se jim status quo. Zamétenim tohoto statutu se stava
zajem lidu. Lid jako takovy neni statutem quo, ale je ve filmu fabulovan a ve scénach objevovan®.
Jist&, v celém Ceském stoleti nachazime jen minimum téchto obrazil. V zabérech se vzdy objevuje
intelektualni diskurz mluvici politické hlavy. Dokonce do té miry, Ze Casto je cely obraz doslova
zaplnén touto promluvou. Skuteéné doslova®. Snimky zachycované kamerou jdou aZ na dfei bez&asi,
které vypliiuji pouze busty obou protagonistil. Jedinym uskokem z toho vzduchoprazdna je kratky stih
na vrchniho, kdy je kamera nad celou scénou a nabizi ndm pohled do mistnosti. Kdyby ndm tento
pohyb nebyl umoznén, nebyli bychom lid schopni ani fabulovat, jelikoz by se drzel neustale mimo
zabér a byl by méné nez kulisou®’.

Posledniho zablesku nacionalismu se do¢kame az v poslednim dile A¢ si jdou pii rozhovoru mezi
Metiarem a Pithartem. Zde jako bychom se vraceli na za¢atek, k zarodku®® pocitu, ktery jsme mohli
sdilet s Masarykem a dogou. Meg¢iar se vraci k pocitovému vzepjeti znovu-nového naroda pravé
samoziejmou intimnosti své promluvy, které neni mozné kontrovat ani kontrolovat, pravé jako bujici
chorobu.

4.4, 0 mluvici hlavé, ktera méla télo

Centralni vlastnosti, jez je s 0sobou Masaryka spjata je jeho akademicnost, ktera je pritomna i ve
vesSkerém pamétovém provozu, ktery se k jeho osobé vztahuje, ale v tomto snimku je dovedena do
jeho publikum tvofi alespoii jeden Clovek. I ve chvili, kdy by se dalo rozvinout lidsky dialog a
normaln¢ se bavit, Masaryk vzdy vystupuje v roli performativni a své mys$lenky ,,pfedvadi®. Vlastné
cely film (snad s vyjimkou toho, kdy posilani tajného dopisu v sudu s olejem popisuje jako ,,Spas)
jedna v jistém zavedeném ritualu, kterym je jeho distancovana fe¢ a neuroticka gestikulace (dvéma
,»Zehnajicimi* prsty, sem a zase tam). Timto postupem je jeho dramaticka postava zbavena subjektu a

nemoci: ... spise jako prenos néjakého druhu nakaZlivé duchovni nemoci, které se Ize zbavit jenom tak, Ze ji
preneseme na jiny ndrod, nemoci, kterd prindsi pouze utrpeni a zkdzu tem, ktefi se ji nakazi...”

** Deleuze: Film 2. Obraz-&as, str. 256 — 265: Lid se objevuje fabulaci, diky které maze mimo diskurz vyplynout
na povrch lidova mensina.

* Kupfikladu Ceské stoleti: Je to jen rock’n’roll, 42. min.: Rozmluva Havla s Ji¥im Hajkem v hospodé.

%7 Srov. Zizek: Less Than Nothing: str. 998: Role lidu v demokracii je vzdy pasivni a vétsSina je vzdy mlcici. To je
docela dobfe mozné, avsak film ukazuje na neodbytnost této pfitomnosti. Navzdory kulisovosti a pasivité lidu,
ktery Casto neni k nalezeni, se pfece jen skoro vzdy néjaky jeho ¢len ukdze. Nikdy vSak nenese vyraz scény. Jen
mimoradné se dostava do popredi, mnohem castéji tvori pozadi. A diky stejné ¢asto absentované hloubce pole,
neni pak ani tento ¢len schopen tvoren plochu, vzpominku ¢i stav paméti, ktery by mu dovolil se alespon kratce
prominout s aktérem zabirajicim popfredi.

*% Srov. Deleuze: Film 2. Obraz-Cas, str. 119: Minulost spociva v hledani zarodku vzpominky.



v ,,roli* ryze objektivni je vrhana jako pfedmét do viru okolnich postav a situaci. Masaryk touto
ritualizaci de facto nikdy s nikym nejednd, jeho subjekt je ostatnimi subjekty, které by jej mohli vést
k reakci, bez tispéchu mijen a jako takovy vyobrazuje pro divaka jakési podivné spojeni dramatické
figury (ale nejednajici) s mluvici hlavou (avsak hrajici). Tyto pasaze balancuji na hrané mezi
rozhovorem dvou postav a jejich de facto textualni hddkou. Modalitu, v niZ je hovor sniman, zesiluje
pro divaka Cistota, s niz do n¢j mohou ,,vné¢jsi* (tedy neprednasejici, plebejské) postavy vstupovat.
Historické kulisy zde neodkazuji tolik na dobu minulou, jako na prednaskovy (akademicky) proces,
kterého samého jsme svédky. Coz, vratime-li se nazpét k nacionalismu, roztomile odkryva nesmysiné
kiiZzeni vyvoje nacionalismu a primordiality, kterych jsme byli svédky ve scéné s dogou.

Tento princip pfednaseni (Casto perverzni jesté navic pfednasenim o tom, jaky navrh je tieba zrovna
nékomu tretimu prednést) je asi nejslabsim prvkem seridlu a determinoval nam linie, po kterych jsme
v oddilech této kapitoly mohli vykrocit. ,,Jazyk, ktery neobsahuje pojmy (vyjadiujici vztahy) ..., nuti
ducha, aby obnovil vztahy, které jazyk nevyjadiuje.® “ Pravé tato slabina je tim, skrze co miizeme
identifikovat, jak zasadni pojmy jsou. V piipad¢ postav jiz zbavenych subjektivity, av§ak zaroven jesté
nenabyvsich pozice divaka uvniti scény (¢im by nabyli objektivity), se ocitame v mrtvém bezcasi
jejich teci. Teprve skrze pojem, ktery aplikujeme na jejich chronologii, to znaci jejich naslednost v
jednotlivém dilu i celém serialu, se miizeme dostat k jejich vyrazu, ktery odkazuje k ¢asu. Bez pojmu
zlstava jejich vyznam pouze v slovech vytrzenych z Casu.

4.5. Co je historicky film?

Méame za sebou jen serial, ale zaénéme otazkou, co je historicky film, v $ir§im smyslu audiovizudlniho
materidlu. Zajimavou osou pro vyznaceni postaveni audiovize je otizka autenticity daného dila nebo
dilu. Intuitivné spojujeme autenticitu s jistou historickou atmosférou a odpovidajicimi historickymi
neautentickym ,,ono se.* Autentickym bude pfijeti smrtelnosti skrze Gzkost, neautentickou bude
distance subjektu vzhledem k objektivizované , realité.”* Otazkou pro historika je, jak se vyrovnat

S ¢asovostnim posunem, ke kterému dochazi pfi reprezentovani uplynulé reality filmem. Pokud
bychom ignorovali zrcadlo reprezentace a fidili se pouhym ¢asovym posunem, pak historicka postava
ve filmu upadé nevyhnutelné ke smrti a zdroven ztraci autenticitu. Jeji realita i ,,0no se* jsou mrtvé.
Film vs$ak je zrcadlem, které umoznuje pravé zachyceni Casovosti. Nikoli lapeni do mrtvého, ale
zrcadleni. Krystal ¢asu je aktualni obraz pfitomnosti, kterd miji a zaroven virtualni obraz minulosti, jez
se uchovava™'. Film na rozdil od textu umoziiuje rozprostiit jiz minulé plochy do ptitomného shlizeni
a prave skrze tento postup a jeho op€tovné popsani mizeme myslet miru autenticity.

Nejblize datim stoji na chronologické ose jisté historicky serial stéihu Ceského stoleti. Znaény rozdil
mi pfiSel mezi prvnim dilem a témi zbylymi. Jak jsem popsal vyse, pravé v prvnim dilu, ktery serialu
zaklada jeho z&rodek vzpominky, dochazi i k autentickym scénam, jako je tfeba scéna zavérecna.
Smrtelnost a Gzkost, kterou jsou v poslednich obrazech vystaveny, dovoluji zaziti ¢asové historie.
Problémem serialovosti je vSak mira definice feci, kterou serial dale hovoii a ktera se na tomto misté
ustanovuje. Dalsi dily jsou umrtvené umérné tomu, jak v nich nabyva vrchu periodizace, které
preménuje spéni pobytu na upadnuti do ,,ono se.

» Bergson: Hmota a pamét, str. 94
%0 Cituji shrnuti dle Zizek: Less Than Nothing, str. 892, jinak Heidegger: Byti a ¢as
*! Deleuze: Film 2. Obraz-¢as, str. 100



O néco dale stoji historickd minisérie, jakou piedstavuje Horici ker, ktery se limitné blizi historickému
hranému filmu, ale ponechava si pfiznany naboj reality oproti fiktivnimu pojeti. Jeho znakem je tato
nedotazena fiktivnost, jez ho nechava misty utéci ze zrcadleni a promijeni se obrazti do pouhé
popisnosti nebo ryzi piitomnosti (ve vztahu k historii, pouze). Posledni instanci by byl fiktivni hrany
film, ktery rezignuje na autenticitu v roving fakti, ale snazi se svou autenticitu vybudovat na ¢asovém
rozpiazeni. Ten je v naSich podminkach té€Zko hledat, ale uvedu jeden takovy pfipad v sedmé kapitole.

5. Horici ker

5.1. Oheii, ktery hoii dvakrat

Pivodné jsem myslel, Ze film ani neuvidim, protoze mi pfislo, Ze je nakonec jasné, jak dopadne. Jan
Palach se upali. Ne, ze by mi u filmu vadilo védeét, jak skonci, ale kombinace historického filmu a
jasného konce vétsSinou zkazi katarzi. O to vic mne ptekvapilo, Ze film mnou domyslenou katarzi
zacina a tudiz ji uz dale ziejmeé nema. V tom jsem se mylil jen naptl. Za¢nu tedy u toho, jak mohl film
vyvrcholit, aby ukazal svou tctu ¢asu. V posledni scéné jde Palachova matka a jeho bratr k jeho
hrobu, ktery byl mezi pfesunut. Jejich roz¢arovani ze zmizelého hrobu a nadvakrat zmizelého blizkého
je feSeno mlcenim na strané bratra a vykiiky ,,Kde je m{ij syn?* na stran¢ matky. Z naseho pohledu,
kdy je jeji syn pry€ jiz od tipln€ prvnich zabért, je toto nékolikandsobné umirani/mizeni jen t€zko
viditelné. Oproti partikularni smrti bychom se k zrcadleni pojmu dostali nasledovné: sta¢i polozit
kytky pro Jana Palacha na hrob toho, kdo jej nahradil. Tim bychom se zbavili podrzovani vzpominky a
vydali se vstiic smrti a Gict&*,

Oproti katarzi se snimek rozhodl stavét kauterizaci. Ohei je pfitomny pfed smrti Palacha a podruhé po
jeho smrti, kdy je jeho rakev vyzvednuta z hrobu a zpopelnéna. Upadnuti do smrti je timto zdvojeno a
rozpolceno do n€kolika rovin. Je zde zemiely, jeho vzpominka, kterou sledujeme, stejn¢ jako
vzpominky zpfitomnéné pozistalymi. Okamzik smrti Palacha je tak nejen ohném, ale i posmrtnym
odlitkem a soudnim procesem, neustale vracen pied o¢i postav, které sledujeme.

5.2. Justi¢ni film a spravedinost

Justi¢ni film je takovy film, ktery vynasi soud a snazi se dosdhnout spravedInosti*®. Spravedinost se
stava oSemetnou kategorii z hlediska ¢asu predevsim z jednoho divodu: je pro ni tfeba podniknout
patrani. Rozvrzeni filmu Horici ker, viak pracuje s trochu jinym pojmem spravedlnosti, ktery jsme
mohli pozorovat i u Ceského stoleti. Tento druh je obracen velice siln& do p¥itomnosti a chybi mu jak
minulost, ve které se patra po nastalém, ale zatim neznamém, tak budoucnost, ve které je mozné
spravedInosti dojit. Mame tu co do ¢inéni s prézentni spravedinosti.

Nejprve ji popisme, jak vypadala u Ceského stoleti. SpravedInost v ném byla tvofena orientaci tu
byvsiho jedince na hroty budoucnosti, které byly ztotoznéné s jeho historickym myslenim. Piikladem
toho je Husak v dile Musime se dohodnout. Jeho stanovisko, které mizeme jisté nazvat i
pragmatickym, je z hlediska ¢asovosti zakotveno mimo horizont jeho, jakozto postavy. Pragmati¢nost
jeho postoje v promijeni se s ostatnimi postavami se najednou stava malomocnou a silné
neautentickou ve svém tehdejsSim jednani. Podobnou spravedlnost miizeme pozorovat i v Horicim keri.
Nejedna se o spravedInost rozsudku, nybrz spravedlnost danosti. Spravedlivé rozuzleni, respektive
nespravedlivé pro druhou stranu, je docilovano s rezignaci na jeho ¢asovy rozmér.

* Srov. Ricoeur: Cas a vypravéni lll, str. 186
** Deleuze: Film 2. Obraz-&as: str. 130



Jak je mozné, Ze se Casovy rozmér rozsudku vytratil? Stalo se to pii odchodu postavy Trojanova
detektiva, ktery plnil dvoji funkci. Za prvé, podilel se na vySetfovani Palachovy smrti, zkoumal tedy
rovinu nastalého, ktera jinak nebyla znama. A pfedevsim za druhé, byl divakem, ktery zkoumal ostatni
postavy a s jehoz pomoci jsme je zkoumali i my. Byl pro nas detektivem-antropologem, ktery
rozehraval zrcadleni filmovych obrazi. Jeho zasluhou ndm byl pohiebni privod i zasah policie proti
studentlim odrazem. KdyZ prochazi pritvod kolem Trojana, jeho postava je v zabéru Celem

k divakovi*. Pted nim stoji lidé, kteii k priivodu jesté nepatii (a mozna, Ze patiit nikdy nebudou),
ovSem za jeho zady se zrcadli lidé, ktefi v pruvodu jiz prave prosli. Jeho divackym okem stoupa na
povrch moc klamu®, ktera proménuje tvare téch, které ho (ne-)potkéavaji. Je, otrocky pielozeno, nad
krystal jasné, ze po jeho emigraci/dovolené ndm mizi postava, jejimz pfi¢inénim (pfesnéji samoziejme
jeji ptitomnosti) nam bylo dovoleno soudit mezi 17i a pravdou, ovsem bez jejiho referen¢niho
promijeni se s ostatnimi jiz v Zadné dal$i scéné nenalezneme takovy soud, pravé naopak. Spravedlnost
bez Setfeni je degradovana na fatalistickou chronologii pravdivych lidi nemocnych svétem.

5.3. Jak se v historickém filmu dostava vyraz z krystalu?

Krystal by mél zakladat novou dimenzi &asu, kterd se vymaiiuje z pfitomnosti a minulosti*®. Na dalsich
strankach Deleuze ukazuje postupné moznosti operaci s krystalem, jeho utvareni ze zarodku, tryskéani
svobodného Zivota z krystalu, jeho rozpad, atp. Co je historickou operaci, kterou vykonadvame na
krystalu, abychom poznali historii? Nase metoda se rodi z textu. Historiografie ma vzdy na prvnim
misté text. Ne jako pramen, ale jako svij cil. Cil, ktery nemiiZe stat mimo popis, nesnese levitaci

V nezatizeném prostoru a musi si byt jisty alespon vahou papiru, 1épe pak, kdyz je slozen z vice listi
dohromady. Tyto se pak obsahem otiskuji jeden na druhy a vSechny jsou v pevném celku svazany,
zrovna jako tato prace. Co si tedy pocit s krystalem?

Historie je do krystalu vryta. Historie nachdzi sama sebe v krystalu-¢asu tehdy, kdyz si z n€ho
ukrajuje. Tvofi mozaiku, ktera brazdi jeho stény. Vyryti je po§kozenim krystalu, ale neni jeho
destrukeci. Je jeho reduket, ale zachovava krystal cely, pfece bychom o krystalu pokrytém rytinami
netekli, ze mu néco chybi, ale piesto tomu tak je, uvazime-li tahy rydla do dusledku. Absence krystalu
odpovida interpretované stopé na povrchu temporality. OsmysInéni stopy nasi interpretaci je za¢atkem
konce celistvosti, které si doposud krystal uzival ve svém jednoduchém podrzovani minulosti a
pritomnosti. Interpretace dava stopam smér a urcuje, kterym smérem se vydaji. Ve filmu vidime
historii, ktera vznikd obrabénim. Jaky proces je toto obrabéni? Dle Mitchella a jeho obrazu/textu je
nasi odpovédnosti*’, abychom interpretovali pozorné, ohleduplné a laskyplng. Proti tomu bych
vymezil, ze takové roziazeni ukazuje jen na polovinu prace, kterou lze shrnout jako empatickou.
Oproti tomu druhd polovina prace, apatickd, pfedpoklada miru odstupu, ignorace a omezeni. Nejedna
se 0 negativni a pozitivni vymezeni v hodnotovém slova smyslu, pouze v analytickém.

6. Film aideologie

6.1. Jaké pojeti ideologie?

*“Horici ker, 1. dil: cca 68. min.

** Deleuze: Film 2. Obraz-¢as.: str. 180
*® Tamt. str. 95

* Mitchell: Picture Theory: str. 422



Chtél bych se také zaméfit na téma ideologie ve filmu a to skrze totalni pojeti ideologie a jeji
materialni dominance,vse obsaznosti a kritiky ideologie*®. Pokud hovotime o ideologickém filmu, pak
pracujeme nejcasteji se dvéma entitami, které porovname a sledujeme jejich prekryv, filmu a
ideologie. Film je oznacen jako ideologicky, pokud jeho symbolika souvisi nebo je do jisté miry
totozna se symbolikou ideologie dobové®. To viak narazi na problém toho, jak miizeme néco jako
ideologie abstrahovat z materialni a zité reality a tuto vyslednou mozaiku symbolt aplikovat na néco
tietiho. Dal$im problémem je, zda film ideologicky vypovida o ideologii doby svého vzniku, nebo
doby, kterou zachycuje.

Pro srovnani kratky rozbor Vavrova Jana Husa. Pokud v ném slys$ime lid, pak se jedna o ideologické
pojeti. To neni pfili§ pfehnana teze, mize byt odivodnéna paralelou mezi lidem jako obrazem ve filmu
a lidem jako pojmem, ktery je obsahem ideologického diskurzu statniho socialismu. Pokud se vSak
podivame na lid jako na ryze filmovy obraz, je nam razem ziejmé, Ze jsme piechanéli. Prvnim
ptikladem necht’ jsou scény, kdy z davu hovoii jednotlivec z lidu, piedstavujici jeho hlas. Pokud jej
vSak oznacime za ,,hlas lidu,* pak jediné, k cemu dochazime je pouziti chybného tropu. Hlas lidu neni
monolit, ktery mize mluvit. Hlas lidu je replikou postavy, ktera je v tu chvili postavou vsech lidi

Vv zabéru. Postavou mutize byt véc, hudba, zvuk, budova, zabér. To je mechanika filmu, nikoli
ideologického aparatu. Druhym piikladem necht je scéna, kdy Jan Hus kra¢i no¢ni Prahou v sebe
zpytu, ponévadz si neni jist svym rozhodnutim ze scén piedchozich. Pojednou vidi svétlo vychazejici
z Utrob nedaleké budovy, kde k nému, pfivolavan nejen zafi, ale i hlasem, ktery pravé ¢te jednu ¢ast
jeho kazani. Vyjadiuje tato scéna, Zze ma Hus podporu lidu pro své konani, Ze jej lid ,,nasleduje?*
Naopak, Hus je zde postavou-divakem, ktery se diva sdm na sebe. Do nejistého nitra svého mysleni.
Zatici okno ve tme je jeho zrcadlem, ktery mu odkryva smysl toho, co musi ucinit. Ve filmu se ¢asto
pouziva tento postup, kdy je aktér najednou postaven jako svédek sebe sama pied dany problém. Toto
zrcadlo odkazuje K jeho ¢asu, jeho konani a intencim, v nejzazsich mezich k jeho individudlnim
pohnutkam vi¢i ostatnim postavam, ale na tomto konkrétnim misté je to jen Husovo zrcadleni. Zrcadli
sam sebe.

Odpovéd’ na druhy jmenovany problém je jednoducha. Ideologi¢nost zde se zda vyplyvat pravé

Z presahu symbolt, které je mozné ptiradit jak dob¢ zachycované, tak dob& vzniku filmu. Tuto zaklada
spole¢ny soubor symboll a pojmoslovi, ktery se zda byt stejny pro dvé riizna déjinna obdobi
premosténa historickym filmem. Opustime ted’ tento problém jako vyfeSeny, nebot” kyzené rozieSeni
otazky ideologie tkvi v obecné&jsi roving.

vvvvvv

Nyni k problému prvnimu, ktery je o néco slozitéjsi. Pokud vyjdeme z materiality ideologie®, pak je
jeji abstrakce z latky chybou a kritika na ni zaloZena nas vrha do ne-ideologie, ktera je ovSem zcela
stejné ideologicka.” Otazkou tedy, zda je mozné najit plochu, na které by bylo mozné dojit ke kritice
ideologie, avsak tato kritika nemtze mit za cil pisobit na ideologii samotnou. Myslim, Ze prave film
umoznuje tuto tfeci plochu objevit a to za pomoci své inertni dvojznakovosti. Jak jsem zminil vyse,
historicky film se nikoli potaci, nybrz rasi na poli vymezeném dvéma procesy, obrazem-faktem
(aktualnim) a obrazem-vzpominkou (virtualnim). Historické udalosti, jez zobrazuje, jsou zachyceny
pomoci filmové feéi, pfeménény na obrazy a tyto se pak stietivaji s receptivni obraznosti vlastni
divakovi, ¢astéji vSak osvojenou vidénim filmu.

%8 Zizek: Spectre of Ideology

* srov. interpretace Vavrovy husitské trilogie, kratkd ukazka nasleduje
*Althusser

*Zizek



6.2. Narace a ideologie

Jako prvni vyzkouSejme pouziti filmového vypravéni. Zde jesté feSeni nenalezneme, sam fakt, Ze se
jedné o vyprévéni, ndm neumozinuje ideologie ,,0dzbrojit“, kritizovat, pouze na zékladé toho, Ze se
jednd o narativni formaci. Pokud se vSak dostaneme hloubgji do struktur vypravéni ve filmu, mizeme
poukazat na jeho drobné rozliSeni. Na jedné stran¢ pribéhu stoji jeho d&jova linie, ktera se nékde
zacina, uplyva a né¢kde vrcholi. Na strané druhé miizeme naraci ve filmu vnimat jakozto protenci a
retenci® jednotlivych obrazi, které spolu vytvaieji celek. Fenomenologické rozliseni o plynuti ¢asu,
které ukazuje jednak na podrzovani uplynulého okamziku v pfitomném a v predvidani nadchazejici
okamziku v pfitomném. Tedy opét troji pfitomnost Cast, ktera je velmi blizko filmovému promijeni se
obrazll mezi minulosti a pfitomnosti. V tomto rozliSeni, pfi ¢emz film nam funguje jako vlastné dvoji
zrcadlo, miZzeme abstrahovat entity jako historicka udalost nebo konani historickych aktér z prvé
linie narace a redukovat jejich dramatické ¢asti na fenomenologickou linii narace. Odpoved’ nachazim
Vv téch momentech ve filmu, kdy jednéni postav je umélecky a dramaticky svazano teci filmu a tudiz
nam vysvita prostor, ve kterém jednaji filmové postupy a nikoli aktéti, kde udalosti ustupuji do pozadi
uméleckému ztvarnéni. A oproti tomu vidime ideologii v téch obrazech, které naopak ustupuji
dramatu proto, aby své ¢iny provedli v intenci pohybu odnékud nékam. Vychodiskem kritiky je tak
dramaticky vyvoj, ktery je v uplyvajicim okamziku bezcilny. Otazkou zlstava ovSem, zda je
mechanistické pojeti dramatickych scén schopné ideologii rozlozit. Ptipada mi stale ptili§ orientované
na jemnou materialitu filmu, ktera umoziuje udrzeni statniho ideologického aparatu® i v takovémto
uchopeni filmové latky.

Jevi se mi, Ze d¢j a ptib&h jsou nakonec spise podptirnou slozkou pro praxi ideologického diskurzu.
Presto se, je to mozna podlé, vratme k Althusserove pojeti ideologie jako néceho co nema historii
(nikoli v negativnim, ale v pozitivnim smyslu), jelikoZ je pouze imaginarnim vztahem jedince

k imaginarni podobé ideologie, kteryzto vztah pak jedinec porovnava se svou realitou.> Tapani
jedince v realité se tak dle mé interpretace odehrava nejprve v momenté€, kdy dochazi na arovni
predstav k vypotadani a utvoreni vztahu (at’ jiz negativniho, nebo pozitivniho) s ideologii a myslenou
pozici subjektu. VSimnéme si podobnosti mezi timto postupem a zietézenim, kterého jsme schopni

s ohledem na Bergsonovo schéma. V imaginarni roviné se nachazejici ¢ista vzpominka je pomoci
aktualizace jedincem do soucasnosti pfevedena do pramétu pfitomné roviny. V tomto pohybu je
vzpominka, ,,donedavna“ ¢ista, razem ukotvena v modalité vzajemnych obrazi-vzpominek, coz
prozrazuje dveé véci. Zaprvé je zasahem jedince do své paméti vyvedena do roviny piitomnosti a
otevira se kontaktu s realitou. Zadruhé je naplnéna jeji ne-historie, jelikoz je zpfitomnéna, ale zaroven
zahrnuje vrstvy vzpominek minulych, v§echny promitnuté do bodu jejiho pfipomnéni.

6.3. Zachyceni ideologie

Pro zachyceni ideologie ve filmu je zasadni pfeména role postavy na divaka. Film je médiem, které je
schopné odhlédnuti, nebo piesnéji presunuti valence mezi ideologii bez historie a projekci jednotlivce
pod tlakem statniho ideologického aparatu do zobrazitelné roviny krystalu. Podobné je Zizekem

>*Ricoeur

>* podle Althussera: Lenin and Philosophy, na prvni pohled je toto prekvapivé, ale smyslu jeho interpretace
nabyva, uvazime-li, ze takto pojatd ideologie neustale unika zachyceni tim, kdo se snazi podle své predstavy o ni
jednat. Je spoutan tim, co nemUze Cisté racionalné uchopit a rozloZit.

> Tamt., déle pro srovnani Zizek: Less Than Nothing: str. 898-899: podobné tiidni boj pfechazi tfiddm, nebot
ucinkem tridniho boje je ttidni presvédceni jedince o své tridé.



pojimané spektralnost™ ideologie n&¢im nezachytitelnym, ale pravé proto né¢im az piili§ skuteénym,
nécim z ¢eho se na nas mize sapat tato bansi bez moznosti, jak bychom ji mohli ¢elit. Podobné jako
Zizek pracuje s Marxovym pojetim ideologie i Mitchell®®, kdyz vyzdvihuje jako vidinu pro uchopeni
ideologie radikélni ikonoklasmus. Podle ngj je to utopické pojeti irrealismu®, ze které tento sviij
ikonoklasmus odvozuje. Film takovy postup snad umoziuje, ale pfijde mi, Ze pospolitost obrazl se
nejlépe hodi pro pokus o vyznaceni ideologie, jejiz pfekonani oba autofi ani nepfipousteji.

V Ceském stoleti se ideologie zjevuje ve své hriizu budici piizraéné podobé. Ideologie se 1épe
vykresluje tam, kde je divak, ktery se zevnitt zabéru diva na svou scénu. OvSem v téch ptipadech, kdy
krystalického divaka postradame a za¢ina se nam tim oslabovat nas duraz na ¢asovost, nastupuje
ideologie do obrazu v takika nefedéné formé spolu s fetiSismem, ktery je jejim souputnikem pii kritice
spole¢nosti. Fatalnim pfehmatem z pohledu jednoho nebo osvézujicim odhalenim z pohledu druhého,
je zpusob, jakym dochazi napfi¢ celym seridlem k zesvétsténi a odhaleni historickych udalosti a
procest. Spole¢nym jmenovatelem téchto zavadnych obrazi je snaha o postihnuti kazdodennosti.
Namisto ¢asu je kazdodennost zredukovana na drobnéjsi i vétsi obrazové prvky, které maji vnést do
serialu, jinak hovoticimu politickym jazykem, oby¢ejnost a béznost. Prvnim piipadem je jidlo a
druhym je nahota. Ob¢ dvé témata jsou na jednu stranu historiograficky progresivni, ale na stranu
druhou odebiraji filmovym obraziim moznost zapadnuti do ¢asu.

Zacneme u jidla, kterému je v mnoha zabérech vénovana naprosto neuveétitelna mira pozornosti. Uz

v prvnim dile, Velkém bourani,se debata o nacionalismu rozplyva v kiupani laskonek. Sprosty vtip o
Benesovi v roce 1948 je doprovazen pomlaskavanim nad parky. A shrnuti Charty 77 zvladne Jan
Patocka nad konzervou pastiky. Divodem pro¢ si davam praci S vypoc¢itanim jidelnicku, je jeho
bezvyznamnost v celém serialu. A stejné tak ¢inim, protoZe si fikam, jak jen velkou roli by hrat mohl.
Jidlo je vynikajici objekt, ktery mize byt pestrym vzorem mozaiky, jen je jej tieba uchopit jazykem®,
Podobné¢ jako ostatni scénické rekvizity. Postava, ktera vstupuje do role divaka, je zasadné
charakterizovana svym okolim. Prvni moznosti je, Ze v okoli nastane proména takového razu, ktery
vystrnadi postavu z jednani. Druhou moznosti v§ak mize Casto byt, Ze postava vystoupi z narativity
své role a namisto toho, Ze rozviji d&j, se jme popisovat své okoli. Piedevsim v druhé moznosti je jidlo
vdécnym objektem, ktery, jsa popsan, se ihned, vzhledem ke své neobycejné prirucnosti (de facto
konzumovatelnosti), zacina aktivné, a¢ byv pozivan, podilet na obrazech. Fatalni nepochopeni
pfirucnosti se projevuje naprostym plytvanim jidlem, nebot’ vyznam kazdodennosti je posuzovan
podle uZzitnosti daného jsoucna.

Co se nahoty tyce, jedna se o piipad analogicky. Cilovou kategorii by byl gender, k némuz ovsem
nestaéi si sundat kosili nebo vlézt do vany. Clovék ve vané je pouhou biologii, nikoli rodem. Kdyz
jsem tu zminil gender, musim se vyjadtit k feti§i muze s kravatou, ktery okupuje cely film.

V souvislosti s tim, jak jsem popisoval fad promluv, ktery v serialu panuje (viz kapitola 4.4), jsou zeny
téchto muzi vyfazeny z komunikace, presto ale zlstavaji jako artefakty na scéné. Uvedu tii piipady,
které stoji za zminku. Prvnim je Zena Edvarda Benese, ktera prodélava v exilu v Britanii
pozoruhodnou pfeménu vzhledem k predsedovi némecké socialni demokracie. Od spolecné zaliby ve
skalni¢kach k vyhnani Némct. Kdybych ve filmu hledal, ktery obraz je toho pfi¢inou, myslim, Ze
bych ho nenasel. Manzelka Masaryka je druhym ptikladem, jeji zpodobnéni na konci filmu je na jednu
stranu jako slabé a nemocné, ale dulezité je, ze jeji vyraz umoznuje ¢teni prvniho dilu po linii zmaru a

> Zizek: Specter of Ideology: str. 17

*® Mitchell: Iconology: Image, Text, Ideology, str. 198

>’ Mitchell: Picture Theory, str. 362

> Musim zde zminit film Q. Tarantina Hanebny Pancharti pro ilustraci toho, jak Ize s jidlem naloZit. Asi viibec
nejlepsi scéna celého filmu je o tom, jak diistojnik SS objedna Zidovce $triidl se smetanou a sklenici mléka.



spéni ke smrti. Nakonec jedind Zenska postava celé série je Olga Havlova, kterd je nejlepsi postavou
viibec jako femme fatale, ktera funguje i filmové.

6.4. Je historicky film napinavy?

Casto miizeme narazit u filmu s historickou tématikou na ptedporozuméni, které nam (jako tieba u
Horviciho kere) zabranuje jeho Cisté zhlédnuti. Otazkou je, co je napéti, které u ,,dramatu” o¢ekavame.
Film jen tézko sleduje ptibéh. Kdyby tomu tak bylo, nepotiebovali bychom takové mnozstvi obrazi,
které film produkuje. Nap&tim™ je tak pro mne mira s jakou napindme mysl smérem k obrazéim-
vzpominkdm. Zde vstupuje na scénu dilezitost pojmu, nebot’ pojem, kterym se napfeme smérem

k filmu, pfedstavuje zaroven linii, po které film sledujeme. Linii si 1ze pfedstavit jako Snurku, na
kterou si v prib¢hu filmu navlékame jednotlivé obrazy. Ji samotnou tvoti obraz, ktery jsme schopni
sledovat po deli Gas plynuti filmu®. Jaké napéti tedy piinasi historicky film mimo sviij textualni
pribéh? Mulzeme si vybrat, kterou z jeho linii (kterych je skoro vzdy vice) budeme sledovat. Zaroven
s nap&tim, které ,,se snazi odstranit protiklad mezi kvalitou a kvantitou®,* se analogickym zptisobem
pokousime o posunuti povahy ¢asu, kterou bychom si ptali zachytit v jisté ne-nutné podobg, tedy jako
nerovnocennou®”. Podobné jsme si vyty&ovali povahu prostoru chronologie, ve které dochazi

k pohybu, ktery, pakliZe je historicky, si narokuje homogenni prostor, ktery umoziiuje zméteni
pohybu. Podobné¢ s ¢asem, kde si v§ak miizeme o poznani lépe predstavit i nas historicky narok. Navic
rovnocennost a nerovnocennost ve vztahu K historii se miize ukazat jako sméfujici obéma sméry,
oproti Bergsonovu pozadavku na nerovnomérné plynuti ¢asu. My si mnohem spiSe piedstavime
kontrakci ¢asovych usekt, coz de facto ukazuje na privodni jev naseho vnimani udalosti, ktera, jako
by méla tizi, seskupuje kratsi asové tiseky ve své blizkosti, a ty se prodluzuji v zavislosti na tom, jak
se udalosti vzdaluj®i. Ve filmu si podle napnuti linie volime, zda nechame fidnout hustotu ¢asovych
usekt v okruhu udalosti, nebo naopak zahustime Useky tam, kde se nic nestalo.

7. Hrany, fiktivni film

7.1. ZkouSka na film

Vybranym filmem je Ztraceni v Mnichové Petra Zelenky. Pii jeho zhlédnuti se ukazuje nejlépe
zmateni, kterym se historicky film vybavuje. Tento snimek zkousi byt asi meta-filmem, ktery chce
zabirat sém sebe®®. Coz se mu nedati, nebo alespoii ne, v nami nastavené linii. Pfesto je plny tolika
sebe-referenci, ze se jejich shrnuti nevyhneme. Snimek je tedy v prvé fadé narusen. A to jak montazi,
ktera vyrve herce z filmu-kamery pied pouhou kameru. Od této kamery putuji pied doku-kameru. A
pak se vraci k historické latce diskuzemi o tom, co je Mnichov. Bohuzel marnost tohoto planu

59 v

Bergson: Hmota a pamét, str. 79
% pro mé bylo cvitenim pro hledani linie zhlédnuti filmu A Bronx Morning na seminafi prof. Pet¥i¢ka Filosofie
po vynalezeni filmu (2010/2011)
ot Bergson: Hmota a pamét, str. 183
62

Tamt.
% Srov. Zizek a Hegel, tzv. ,zajimavé Casy,” tedy ty, kdy se néco déje, oproti nudnym ¢asdim miru a blahobytu.
* Trochu to pripomina situaci krystalu-divaka, ovsem ani v nejmensim to neni tento pfipad. Divak vznika ve
filmu obvykle vystoupenim ze své role, ovsem ,,na oko,” nebo v rdmci hry, kterd je soucasti filmu. Zde herec
vystupuje z filmu doslova.
® Ostatné podobné jako Karamazovi, tocit divadlo dokumentarné nefunguje.



nespociva ani tolik v smutném zdméru, ze se nyni dozvime, ze Mnichov byl katastrofa. SpiSe

V prolnuti dokumentu a fikce, které je skokoveé. Jako jiné funkéni ptipady lze uvést tieba fiktivni
dokument Rok Ddbla nebo fikci s dokumentarnim snimanim A bude hi. Zrovna v A bude hiir* je
dokumentarni neustalend kamera linii, jelikoz zprostfedkuje vyraz obrazli. Snad i kamera sama o sob¢,
ale predevsim pravé intimni, tmavy a nepfijemné blizky zabér (Cernobily) ptispiva k identifikaci linie.
Jeji nalomeni, kdy se ve scéné nahle piesune, nebo naopak ustali, je tim, co je schopné dosahnout
zhusténi, nebo naopak fidnuti casovych tsekl (viz vyse).

Skoda Mnichova je to proto, nebot’ Zelenkiv film je téméf vzdy svézi, stejné jako v tomto piipadg.
Umozioval by jisté zajimavou interpretaci. Prvni pil hodina, kterd se drzi formatu medidln€ hravého
fiktivniho hraného filmu, klade pfed divaka Daladierova papouska, ktery si pamatuje slova svého
byvalého pana. Vyhodou takové fikce je praveé volnost na jedné stran¢ a naprostd neodbytnost,
abychom si vybrali linii, jak film sledovat. Bez takového postupu je sice mozné se filmem bavit, ale
neni mu mozné rozumét. Vysledkem, kdyby film neuhnul ze Zanru, by mohla byt linie, ktera a¢ zcela
nezaloZena na faktu, by stejné vedla (vzhledem k tématu) k nutné historicky ¢asové interpretaci.

Podobny zanr je ale také vzdalenéj$i metodam blizkym Deleuzeovi, takze kli¢ k nému mize
predstavovat kupiikladu prispévky Marie Ferenéuhové®, kdy se Ize na film a historii divat jako na
sptiznéné obory, které se oba dva vyznacujici praxi, ktera z reflexe tvofi novou udalost, pfipadné
{iroven paméti. Dal$im p¥istupem, ktery Ize zvolit je Robert A. Rosenstone®, stfedova, klasicka prace
(minuly rok mél i prednasku na Filozofické fakulté). Charakterizuje n¢kolik kategorii filmu, z nichz
vyzdvihuje tzv. ,,inovativni drama®. Tim je takovy film, ktery miiZe na jednu stranu piesahovat jasng
do soucasnosti, ale pietrvavajici (soucasny) problém se zobrazi jistym zptisobem do minulé latky
filmu. Dalsi moznosti, kterou vyzdvihuje je aplikace fiktivnich prvki zpisobem pravé podobnym
Zelenkovi. To jsou prvky vtipné, odlehcujici, Casto odporujici nejen historickému faktu, ale dejme
tomu piirodnim zikonitostem®.

8. Zavéreéna piirovnani
8.1. Deleuze a metafora

Deleuzetv vztah k metafofe neni jasné pozitivni, jelikoz jeho kyZeny obraz-Cas, respektivekrystal ¢asu
mé zaloZit dimenzi ¢asového obrazu-vzpominky™, ktera se emancipuje od pouhého zrcadleni

pritomnosti a minulosti’". Pfesto si nemohu pomoci a neponechat v historickém obrazu-¢asu metaforu.
Historicky pfistup, jakkoli jsem popsal mnoho priseciku, které ma s filmovou teorii Deleuze, si pfesto

6 Napf. Historici a film, filmari a historia in lluminace 1/2004

% Rosenstone: History on Film, Film on History

® Tamt. str. 124

% Tamt. str. 146, jeho oblibeny film je Sldva (1989) o &ernogském dobrovolnickém pluku za americké ob&anské
valky. V ném se objevuji jak ¢ernosi rozlicného rodu a statutu, ale zaroven typu, které bylo (je) mozné
povaZovat za soucasné aktualni. Takovy film vlastné prechazi velmi silné do rovin soucasnych, jesté Zivych
reprezentaci, které aktivizuje.

" Deleuze: Obraz-Cas, str. 125

"t Srov. Mitchell a jeho priklady obrazu/textu, které hledi ,za” text: napfiklad meteor nebo duha. Tyto jevy se
vyznacuji unikatni nezakotvenosti ve svém okoli, pohlizime-li na né jako na jevy, které se nam zpftistupnuji. To
znamen3, Ze pfi pohledu na né nutné hledime za né, jelikoZz ndm neni pfistupny horizont, v némz jsou smyslové
méritelné. Na konci duhy neni poklad. OhroZzeni meteorem nebo samotny jeho pad jsou uddlostmi, které na nas
prichazeji z roviny, ktera je ndm bézné nepfistupna. Srov. utopicky ikonoklasmus.



zachovava jednu ze svych specifickych charakteristik. Historicitu. Ta je Casto brana jako omezeni
vyuziti a zptistupnéni ¢asu, nebot’ jej vrha jasnym smérem a jde jednoznaéné jen jednim ze tii
casovych pohybt — do minulosti. Pfes to piese v§echno je tento minulostni zaklad historie
nepiekonatelny a naopak spatfuji jeho zna¢né klady ve vztahu k upadani cloveka ve svéte a dalsim
otazkam, kterych jsem se v praci dotkl. Zaméfeni ¢lovéka je pii nejstiizlivéjsim hodnoceni napieno

k minulosti. Nemusi byt spravné ani zdravé, ale zajistuje kazdému jedinci uspokojivou orientaci.

V historickém pojeti ziskava navic jesté schopnost zafadit véci do unikatniho ¢asu. Véc — udalost,
jakozto jednotlivina je historickym badanim uvadéna do rozlozeného Casu, ktery ji ¢ini unikatni. To se
pfimo nevylucuje s onou kyzenou novou dimenzi obrazu-Casu rodici se z krystalu, avSak oproti
oprosténi z minulosti a pfitomnosti nabizi spadani udalosti do ¢asu zasadni nejistotu, kterou je tieba si
podrzet. Véc historie je tvotfena casem, ktery ji obklopuje, je zmitana v reprezentaci mezi byvsim a
nynéjsim a nedovoluje ¢asové véci upadnout do nutné, nebo jisté Casové ontologie. To neznamena, ze
jasng¢ upfednostnuji dejme tomu vyvoj véci, tedy evolucionisticky nahled. Znamena to, ze véc, ktera se
né&jakym zplisobem vyvinula (at’ je tou véci udalost nebo pojem), ma zarovei jisté rozlozeni mimo
chronologicky &as, ale ne zcela mimo n&j’.

8.2. Tropy

Tropy, jakkoli aplikované Whitem na historiografii 19. stoleti, nalézaji podle mne vyuziti i

v souéasném vztahu historickych filmovych obrazi a jejich ptedlohy. Filmova postava ma v porovnani
S historickym aktérem mimofadny dopad. Nejenze se podili na pojmu i udalosti, mtize zastoupit i
vztah, ktery mezi pojmem a udalosti film vytvari. A to je pouze jedna z redukci, kdy ztotoziiujeme ¢ast
celku s celkem a postupujeme smérem od filmové postavy k jeji historické interpretaci. Co
kdybychom ji interpretovali jako historického aktéra. Vytvotili bychom zkratka ptesnou analogii
zasazenou do d&jin. Pov§imnéme si, co vSe historicka postava ztotoznénim s filmovou ziskava.
Najednou se dostava do Zivé blizkosti svého okoli a mize ho potkavat a ,,soumozné” s nim fungovat
a interagovat.V souladu s tim je tieba zminit rhizom™, ktery je pojmem velmi blizkym
»soumoznému,™ avsak ocita se jesté blize nejednoznacnému vyznamu a vice nez existenci moznosti a
stavil véci zdiirazituje proces vstupovani do stavu. Tyto pojmy a postupy, tuto metodu lze jisté na
historickou latku aplikovat, v ¢em tedy spociva ptinos filmu?

Film ptinasi do historie otazku Casu a tropy jsou jim konvertovany na tropy byvsi. Byvsi v tom
smyslu, v némz dokazi posunout vyznam historickych pojmt do rovinu v niz se aktivné podileji na
case. Neznamena to nahrazeni chronologie nebo zamitnuti kauzality. Ale nyni hledame pro
chronologii a kauzalitu takové interpretace, které je budou schopné zdivodnit v ¢ase. Film neni pfesna
ani dobra metoda’. Jeho vyhodou je zptisobem jakym se dokdZou promijet vyrazy mezi jeho obrazy.
Stejné tak ptichazi se vzpominanim, které je nécim zasadnim pro lidské fungovani, ale jeho vyznam
neomezuje, naopak jej nabizi jako analyticky pojem. Obraz-vzpominka a obraz-¢as jsou na jednu
stranu mozna zbytecné slozité pojmové nastroje, ale na druhou stranu je jejich vyznam intuitivni, staci
se na film pozorné divat. Pro upfesnéni se vzpominka pfi pamatovani historie vyznacuje dvojim

72 Srovnani Deleuze: rhixom podle Ticis plogin. Historie je pfedstavovand na ploginach, které viak neznamenaji
jeji jednotné pojeti, ale vidy pouze rozprazeni mezi dvéma maximami.

7 Srov. Bergson: Hmota a pamét, str. 186, pojem pochazi od Leibnitze. MUzZeme jej vyuzit, abychom se dotkli
takového pohledu, ktery mezi moznostmi minulé existence nestavi vzajemnou nemoznost, ale vzdjemnou
,hesoumoznost.” Rozdil je prosty. Véc historie je realizaci konstelace a vzajemné rozpolcenosti svych
protikladnych charakteristik. Neni uzaviena.

7% Viz Deleuze: Tisic plosin, str. 26

> Omlouvam se, znovu Deleuze: Film 2. Obraz-¢as: Film je pouze obraz, obraz-¢as.



pristupem k osvojeni historie. Vzpominka jako navyk vede k chronologické historii’®. Pamatujeme si
jednotlivé udalosti (nebo miizeme klidng fici i data). Oproti tomu vzpominka jako udalost’” ustanovuje
»dojem,* ktery shrnuje vice udalosti dohromady. V nasi paméti pak neni udalost, ale samo

zapamatovani se stalo udalosti a ustanovilo se v proces.

Film posunuje nakonec historii do ¢asu. Ne nutn¢. Zaprvé, ne kazdy film je obrazem-¢asem, nebo
krystalem, ktery ¢ini z postavy divaka a méni vyraz obrazii. Vétsina filma, stejné€ jako vétSina
pramend, neni idealni k interpretaci. Ale ve vétSing filmad a audiovizualnich materialti obecné l1ze
zarodky Casu objevit. Film tak nemusi byt jasnou interpretacni tabulkou, ale naopak je spise
postouchnutim jistym smérem, kterym zaméfit pozornost. Obcas ani s filmem samotnym nevystacime,
abychom jej zajimavée interpretovali. Na druhou stranu mame jisté penzum filmi, které nas nezklamou
a u kterych mame takika zajisténé, ze nam budou ptinosné. Film jako pramen ma tak podobnou roli
jako ma jakozto historicka reprezentace. Je zrcadlem pramene, v némz mtizeme zahlédnout, jakym
zpusobem na interpretaci pramene nahlizet a co hledat. V ptipadé, ze by otazka znéla jednoduse:
Najdéte ¢as! Asi jen tézko bychom si dokézali ude€lat predstavu, co to znamena. Ale film vzdycky
vidime a miiZzeme se podivat, co se tim mysli.

e Bergson: Hmota a pamét: str. 58
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