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1. Uvod

~Takovy stastny vynalez moderny, jakym je vlak, ktery oslavili Turner,
Huysmans, expresionisté, Proust, Nabokov a Foucault a ktery spojuje mobilitu,
nezavislost na radu mista, ironii vi¢i domovu s novym zplsobem setkavani
s tajemstvim mist, novy prozitek Casu, ktery se vymyka finalité cinnosti, a
wl

pritom neni prazdnou mezerou.

Michal Ajvaz

Film i vlak jsou symboly moderni doby, rychlosti, osudovosti a
pomijivosti. Tématem této diplomové prace jsou filmy, které se odehravaji ve
vlaku. Nikoli filmy, v nichz hraje Zzeleznice jakoukoliv roli. Soustfedim se
predevsim na jizdu vlakem a jeji filmové zobrazovani. Tento typ syzetd je
oblibeny v literatufe i v celych dé&jinach filmu, protoze jizda vlakem zarucuje,
Ze se néco bude dit, i kdyZz se zdanlivé nebude dit nic. Zakladni premisa vsech
uméleckych dél odehravajicich se ve viaku je, Ze cesta vlakem znamena
zmenu.

Prace je rozdélena do dvou C3sti: teoretické, ve které se zaméfuji na
vybudovani a popis vztahu mezi Zeleznici a kinematografii, vztahu, ktery je
zalozen na modernistickych zakladech rychlosti a mobility, a analytické, ve
které jsem si vybral modelové priklady filmQ, které zastupuji urité varianty
filmového zpracovani jizdy ve vlaku. Jsou to: Frigo na masiné (The General;
Buster Keaton a Clyde Bruckman, 1926), Na sever severozapadni linkou
(North by Northwest; Alfréd Hitchcock, 1959), Jeden veler, jeden viak (Un
soir, un train; André Delvaux, 1968), Evropa (Europa; Larse von Trier, 1991) a
Kalamita (Véra Chytilova, 1982).

Nepracuji s predem presné danym korpusem filmovych dél, ani se
teritorialné neomezuji na konkrétni narodni kinematografii. To, co vytvafim, je
uréita typologie moznosti, jak se ve filmu zobrazuje situace jizdy ve vlaku.

K opozici k filmovému Zanru road-movies vytvafim filmovy typ ,train-movies",

! Ajvaz, Michal: Sny gramatik, zafe pismen. Hynek, Praha 2003, s. 79.




ktery jednoduSe znamend film, ktery se odehrdava ve viaku. To, co je
zastfesujici pro vSechny viakové filmy, je paralela mezi filmovym divactvim a
pohledem z jedouciho vlaku. Na zakladé podobnosti mezi jizdou viakem se
zkusenosti filmového divactvi buduji koncept podobného rezimu viditelnosti,
které umoziuji tyto aparaty: pasivni divak-cestujici je v omezeném prostoru
zaujat obrazem s ramem, na jehoZ vyvoji nema zadny vliv.

V Uvodu zkoumdm kulturni a spoleenské pozadi souvztaznosti mezi
Zeleznici a kinematografii. Vlak pomohl vytvorit nové typy socialnich vazeb a
situaci a zaroven poslouzil jako téma mnoha literarnich a uméleckych dél. Viak
i kino jsou specidlni prostory, v nichz plati urcitd pravidla chovani a zvlastni
vztah k ¢asu a prostoru. V 19. stoleti Zeleznice, oblibené panoramy a dioramy,
poutové atrakce a jiné stimuly méstského prostredi ,pfipravily" percepcni
systém moderniho Clovéka pro prijeti a pochopeni filmové podivané jako
obrazu-stimulu, jako dalSiho druhu atrakce.

Zakladni kinematografickou situaci je pfijezdu vlaku. Jiz od pocatku
kinematografie vytvorili bratfi Lumierové archetyp zobrazovani ptijezdu viaku,
ktery byl nasledné nescetnékrat variovan a citovan. Tento filmovy ,archetyp®
se dodnes uplatriuje jako Casty zacatek hranych film{, at' uz znamena prijezd
vlaku s hrdinou nebo jeho odjezd nékam, kde se ma pribéh odehravat.

Invencni reZiséfi némé éry byli uchvaceni moznosti zachycovat pohyb a
v souladu s modernismem jej dynamicky rytmizovali pomoci stfihove sklady.
Vlak byl vté dobé& nejrychlejsi dopravni prostfedek, symbol pokroku a
dynamicky se rozvijejici méstské spolecnosti. Vedle tohoto experimentalniho
zachycovani zelezni¢ni dynamiky, kterd vedla k abstrakci, se jiz od pocatku
hranych filmd wvyuZivalo jizdy viakem jako potencialni moZnosti zloCinu,
nahodného setkani budoucich milencll nebo vtipné konfrontace mezi Clovékem
a strojem.

Inspiraci pro zvoleni tématu diplomové prace mi byly materiaini analyzy
Tartuské Skoly v estounském Tartu, hravost nové literarni historie Stephena
Greenblatta i navrat do archivl a filmoték novych filmovych historik. Ti se
vénuji predevsim némému filmu a demytizaci filmové historie. Témto smérlim

badani a analyz je spole¢na predevsim jistd ned(véra ve schopnost




komplexniho uchopeni védeckého paradigmatu daného oboru, a proto vytvafi
spide konkrétni problémové trsy nebo mezioborové priiniky k jinym oborim.
Nespoléhaji se na tradiéni zobecfiovani historie, kterd je zalozena na
kauzalnim popisu ,velkych® udalosti, ale do popredi stavi i udalosti vsedniho
dne, zohledfiuji vliv autora i ideologické pozadi text. V souvislosti s novou
filmovou historii vznikd priinik s touto diplomovou praci vzhledem k zdjmu o
rany film a film jako médium ve vztahu k jinym kulturnim fenoméndm. Tom
Gunning nebo Thomas Elsaesser buduiji ,alternativni® déjiny filmu, v nichz
nejsou hlavni umélecké funkce filmovych dél, ale spiSe systém kulturné
historického pozadi vzniku a produkce téchto filmd. Zkoumaji divackou
recepci, kontexty technologické i ekonomické. V téchto intencich se pohybuije i
tato diplomova prace, ktera neni historii filmd, které se odehravaiji ve viaku,
ale spiSe viceuroviiovym zkoumanim filmG ve vztahu k Zeleznici s dlirazem na
filmovou recepci. Od Toma Gunninga prejimam terminologii kinematografie
atrakci?, kterd zastfeSuje rané filmy pFiblizné do roku 1903 & 1904, a znamena
kinematografii, v niz neni hlavni dfiraz kladen na vypravéni, ale na predvadéni
Lpohyblivych atrakci zdlrazriujicich akt divani se. Obecné se v raném filmu
zdlrazriovalo predvadéni a ukazovani.

Soustavné se vztahem filmu a vlaku zabyva americka filmova historicka
Lynne Kirbyova, jejiz kniha Parallel Tracks (The Railroad and Silent Cinema),
nebo Clanek Male Hystery and Early Cinema, predstavuji prlkopnické dilo
vtématu filmu ve vztahu s vlaky. Jeji hledisko je zaloZzeno na gendrové
analyze vlakovych film{ a jejich interpretaci v rémci feminismu inspirovaného
freudovskou teorii hysterie. ,Vlak Ize pojimat jakozto mechanického dvojnika
filmového aparatu, ktery nabizi prototypicky zaZitek zdivani se na
zaramovany, pohyblivy obraz. Oboji jsou prostfedky dopravujici pasazéry do
naprosto odlisného mista, oboji jsou vysoce zatizené prostfedky narativnich

udalosti, pribéhl, kfizeni cest cizich lidi, a v obou pfipadech jsou zaloZeny na

2 Viz Gunning Tom: Film atrakci: rany film, jeho divéci a avantgarda. In: Iluminace. Rol. 13,
2001, ¢. 2, s. 51 — 57. Nebo Gunning, Tom: Estetika UZasu. Rany film a (ne)dtvérfivy divak.
In: Nova filmova historie, s. 149-166. Tento pojem poprvé pouZil spolecné s André
Gaudreaultem v prednasce s nazvem ,Cinéma des premiers temps: un défi a | histoire du
cinéma?" na konferenci Nouvelles Approches de | “histoire du cinéma v Cerisy v roce 1985.




zakladnim paradoxu: sou¢asné tu jde o pohyb i nehybnost.™ Jeji texty nejlépe
dokazuji stav a Uroven badani o tomto tématu. SpiSe nez feministické hledisko
preferuji kulturné historicky a mezioborovy pristup podobny novym filmovym
historikdm s pouzivanim pojm{ a koncepci popsanych v nasledujicim odstavci.

Tematikou Zeleznice ve vztahu ke kulturnim fenoméndm se zabyval
Michel Foucault (koncept prostorové heterotopie, prostorové ohrani¢eného
mista se zvlastnimi funkcemi), Wolfgang Schivelbusch (pojem panoramatické
vnimani, coZ je zjednodusené pohled na krajinu zaramovanou oknem viaku a
horizontem s Casoprostorovymi deformacemi od normalniho vnimani - mimo
jiné je to zplsobeno tim, Ze obrazy ve vlaku prezentuje stroj), Miroslav
PetfiCek (nadrazi jako prostor nikde a nikoho, nadrazi jako misto prechodu),
Vladimir Macura (Zeleznice jako fenomén narodni identity a zdroje literarnich
namétl), nebo Zdenék Mauthauser (pfistup k Zeleznici jako k ,vlaku-hie",
kterd ma svoje pravidla umoznujici skloubeni protikladnych zelezniénich

principl pomijivosti a stati¢nosti, volnosti jizdy a pevného jizdniho fadu...).

? Kirby, Lynne: Male Hysteria and Early Cinema. In: Camera Obscura 17. May 1988, s. 113.




A) Teoreticka Cast

2. Film a viak — kulturné spolecenské pozadi

~Lokomotivy budou rusiti krdvy na pastvé a slepice pfi snaseni vajec.
Vesnice v sousedstvi drahy vyhofi. Ptactvo nebude moci Ziti ve vzduchu
otraveném lokomotivami, znemozni se chov bazant( a liSek. Koné stanou se
bezcennymi. Majitelé hostinch zchudnou. Cesty po zeleznicich budou nesmirné
nebezpetné, ponévadz lokomotivy exploduji a roztrhaiji cestujici na kusy.™*

Z diskuse v anglickém parlamenté v roce 1823.

vznik profesiondini Zeleznice (1814, 1825)° se piiblizngd kryje
s vynalezem fotografie (1816, 1839)°. Svym zplsobem nastolily tyto ,aparaty"
éru technickych obrazli, které Ize libovolnékrat reprodukovat. Vlaky projizdi
neustale stejnou trati a ,rdmuj™ krajinu ve stejnych Ghlech. Viaky urychlily
dynamicky vyvoj 19. stoleti a vlak se stal symbolem modernismu. Mezi dalsi
mlzeme povazovat Svétové vystavy konce 19. a zaCatku 20. stoleti,

panoramy, kabarety, automobil, telegraf, elektrifikaci atd.

* Z diskuse v anglickém parlamenté v roce 1823. In: Pacovsky, Jaroslav: Lidé, viaky, koleje.
Panorama, Praha 1982, s. 3.

>V roce 1825 byla oteviena Stockton & Darlington Railway, jejiz stavbou byl povéten George
Stephenson, ktery v roce 1814 postavil svou prvni parni lokomotivu. Byl to pravé on, kdo na
této 40 km dlouhé trati prosadil parni provoz. V den otevreni (25. 9. 1825), projel trat’
s jednou ze svych lokomotiv — Locomotion No. 1. Viak dosahl rychlosti 13 km/h. Tato jizda
vyvolala o Zelezni¢ni dopravu velky zajem, Ze uz o devét mésicd pozdéji vznikl plan na
vystavbu prvni meziméstské traté mezi Manchestrem a Liverpoolem. Projektovanim a stavbou
této 64 km dlouhé trati byl opét George Stephenson. Za Ucelem vybéru nejvhodnéjsi
lokomotivy pro tuto drahy byly v fijnu 1829 uspofadany zavody lokomotiv. Vitézem se staia
lokomotiva Rocket postavena George Stephensonem a jeho synem Robertem. Za prvnich pét
let provozu prepravila Liverpool & Manchester Railway pét miliond cestujicich.

Lit: Pacovsky, Jaroslav: Lidé, viaky, koleje. Panorama, Praha 1982,

Herring, Peter: Vlaky a Zeleznice. Slovart, Bratislava 2005.

® V roce 1816 objevil Nicéphore Niépce novy technicky postup zaznamenani svétla, heliografii.
Ta vedla k objeveni negativniho procesu vzniku fotografii na bazi negativ-pozitiv. V roce 1839
Daguerre tento postup zdokonaluje a dava jej k dispozici vefejnosti. Jeho technologie
umoziovala vytvaret jen pozitivni snimky na kovu. Pro téma dynamiky 19. stoleti je ddleZité,
ze Daguerre byl malifem panoramat a byl to muZ spektdklu schopny tuto techniku
dynamizovat.

Lit: Co je fotografie. 150 let fotografie. Videopress. Praha 1989.

Cisal, Karel ed: Co je to fotografie? Hermann & synové, Praha 2004,




Vlak jako takovy pfinesl do spolecnosti velké zmény. Lidé zacali dojizdét
za praci, cestovani se demokratizovalo (i kdyz existovaly vozové tfidy, vSichni
jeli stejnym viakem), vznikla nova spolecenska situace pfi setkani neznamych
lidi, vzniklo nové trauma z ZelezniCnich neStésti, kolonialni viady budovaly
Zeleznici pro transport surovin, maldrie mohla byt rozsifena mezi kontinenty,
Ameri¢ané U(sp&8nym protnutim kontinentu’ definitivné ,vyviastnili® pldu
pivodnim obyvateldm a zalali deportovat indiany do vyhrazenych sidlist,
zasluhou Zeleznice byla zemékoule rozdélena do ¢asovych pasem, ¢imz se na
lokalnich Zeleznicich prosadil jednotny Cas a predesSlo se mnoha Zelezni¢nim
nehodam zplsobenych viivem ¢asové nejednotnosti rliznych prostord, valeénd
strategie ziskala diky vlakové logistice zcela nové rozméry. Zeleznice
napomohla predevsim ekonomickému rlstu prlimyslovych zemi, jako byla
Anglie, Spojené staty americké nebo Némecko, a koncem 19. stoleti se stala
nejmasovéj$im a nejrychlejéim dopravnim prostfedkem. Zelezni¢ni prmysi byl
jednim z prvnich, do jehoZ regulace a kontroly zaal v mnoha ptipadech
vstupovat stat, podobné jako tomu je ve filmové tvorbé. Film i viak funguji
jako socidlni aparaty, které pomohly homogenizovat publikum heterogenniho
plvodu.

Vlak zasahl i do formujiciho se narodniho védomi v Ceskych zemich.
Jisty viiv mohl mit ¢lanek J. E. Purkynd v Casopise Ceského muzea ,O
zeleznodrahach a jejich nevyhnutelné potfebnosti v Evropé" z roku 1839,
ktery je sice pouze upravenym prekladem némecké studie Ludwiga Rellstaba.,
ale na diouhou dobu ustanovil zakladni ,vlakova témata" a terminologii.
V tomto textu se vyzdvihuje komplexni dopad Zeleznice na oblast kulturniho
rozvoje. Prakticky zasahl vlak do narodnich otdzek od roku 1883, kdy vznikl

v Ceskych zemich fenomén tzv. divadeinho viaku, co? byly speciainé

7 Nazorny rozdil mezi pfijezdem prvniho viaku do Prahy vroce 1845 a setkanim prvni
americké transkontinentdlni Zeleznice v Utahu roku 1869 Ize vidét z dobovych fotografii.
.Zatimco na vseobecné znamém vyobrazeni legendarniho setkani v Utahu jsou vedle
lokomotiv desitky délnikl v pracovnich odévech — a nikde Zadné prapory Ci girlandy —
zobrazeni pfijezdu prvniho vlaku do Prahy je téméf saldnni zaleZitosti. Velka slavobrana
s napisem Willkommen, viajici prapory, ve sporadaném Spaliru vitajici ob¢ané. Oproti syrovosti
amerického vyjevu téméF barvotiskova idyla." In: Mokres, FrantiSek: Zeleznice jako kulturni
fenomén. Osudovy viak (Sbornik predndsek védecké konference). Vydavatelstvi a
nakladatelstvi Ing. Vaclav Svoboda, Praha 1995, s. 25.
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vypravené viaky do Prahy na predstaveni v znovuotevieném Narodnim
divadle. ,Prvni divadelni viak pfijel na fadné predstaveni do Prahy z Kolina 28.
listopadu 1883 na Smetanovu Prodanou nevéstu. Divadlo byvalo pravé
zasluhou téchto viakl zcela vyprodano a po Praze dokonce koloval vtip, ze
Prazan se dostane do divadle jen tehdy, koupi-li si vstupenku v Nymburku
nebo v Roudnici. Vrcholem tohoto zelezni¢niho putovani byl nesporné pfijezd
vypravy americkych Cech@ v ¢ervnu roku 1885. Protofe pfijezd kazdého
takového viaku do Prahy byl spojen se slavnostnim uvitdnim na ndadraZi,
ménila se tato pfivitani ¢asto v narodni viastenecké manifestace. To byl také

“8 N&zorné narodni

dGvod, pro¢ vitani pfimo na nadrazi policie ¢asem zakazala.
vitani zinscenoval Jifi Krejcik ve filmu BoZskd Ema (1979) ve scéné vitani Emy
Dustinové po skonceni prvni svétové valky.

V malitstvi inspirovala Zeleznice predevsim progresivni umélce
rozchdzejici se s zavislosti na tradicni perspektivé a klasicistnich normach. Pro
impresionistické malife se vlak stdva novym namétem, ktery predstavoval Utok
na tradiCni estetické objekty. V malifstvi se dynamikou vlaku inspiroval Turner
(obraz Dést, para, rychlost, 1844, Londyn, National Gallery), Manet (obraz
Zeleznice; 1873, Washington, National Gallery) a impresionisté. KouF a para se
svou proménlivosti a svételnou variabilitou staly vdéénym tématem
Monetovych (série obrazl NadraZ/ Saint-Lazare, 1877, Musée d'Orsay, Pafiz)
ale naptiklad i Pissarovych obrazd. Viak je na nich zobrazovan jako fenomén
rychlosti, ale predevsim vizudinich efekt{, které Zeleznici fadi do sfér novych
forem vyjadrovani svételnych okamzik( a atmosfér neZ do sfér nebezpedi a
stimuld.

Castym namétem uméleckého zobrazeni se staly Zelezni¢ni nehody.
Dodnes se na plakadtech prodava fotografie fotogenicky zhroucené lokomotivy
na nadrazi v pafizském Montparnassu, kterad se zfitila 22. fijna 1895 na ulici,
rozdrtila stanek a zabila jeho maijitele. Jedouci vilaky figurovaly na obrazech
v kontrastu k unikajicim a panikaficim chodcdm. Viakové a tramvajové nehody

s oblibou zobrazoval tisk a periodika na prelomu 19. a 20. stoleti. ,ZvIast

® Mokres, Frantiek: Zeleznice jako kulturni fenomén. In: Osudovy viak. Vydavatelstvi a
nakladatelstvi Ing. Vaclav Svoboda, Praha 1995, s. 26.
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bohaté stopy posedlosti dobové kultury smyslovymi (toky modernity skyta
ilustrovany tisk. Humoristické Casopisy a bulvarni (sensational) noviny
prozkoumavaly chaos moderniho prostfedi s jakousi panikou, kterou se
v rlznych stupnich vyznaloval soudoby diskurs o modernim Zivoté. Mnoho
kreslenych wvtipl zobrazovalo novou krajinu komercnich svodld jako jaksi
désivé, agresivni stimuly."® Jakmile se Zelezniéni a tramvajova doprava stala
soucasti normalniho Zivota, vSeobecny strach z potencidinich nehod zmizel.

V literarni tvorb& ,vlak prudce oteviel mozZnosti komunikace mezi
rlznorodymi spole¢enskymi vrstvami a pomahal tak nepfimo nastolit zcela
nové typy syzetd v literatufe. Jiz v generaci majovcl krystalizuje typicky
pribéh z vlaku: ve skupiné lidi vzadjemné si zcela cizich dojde k nahodilému
kontaktu. Casto jde o kontakt verbalni, o vypravéni, ale nejde pak o Zadny
hovor ,ve stinu lipy", sousedskou besedu davno znamych a blizkych, ani o
vpad cizince z vnéjsku do uzaviené vesnické komunity, ale dlsledné o letmé
nahlédnuti do jiného ,osudu® pfi spole¢ném ,nadlidsky" rychlém pohybu
prostorem. (...) Ale rubem téchto spojeni vyhrocenych rychlym pohybem viaku
je od polatku védomi letmosti, prchavosti, ale i povrchnosti kontaktu,
k némuz viak vybizi.**® Ve vlaku se odehravd mnoho nahodnych setkani a
nepravdépodobnych situaci. Nové seznameni lidé potencialné tvofi dramaticky
konflikt, moznost nahlého odhaleni tajemstvi nebo nepravdépodobného
setkani s ddleZitou osobou. Zpozdéni se nedd naplanovat. Pfitom viak jako
funkéni vysledek determinovaného programu grafikonu by se mél vSech
nahodilosti vystfihat. Jedna se o zvlastni druh nepravdépodobnosti, kterou
pravé predem dana pravidla dovoluji vytvaret. Téchto aspektd akce a setkani
ve vlaku piné vyuZivaji filmafi, pro néz se vlak stal synonymem osudovosti a
dynamiky.

Tématicky zpracovava jizdu vlakem Tolstoj ve svém romanu Anna
Karenina, v némz se Anna s Vronskym seznami ve vlaku a spolené jsou

svédky smrti Clovéka pod jeho koly, coz pfedznamendva a zrcadli Anninu

% Singer, Ben: Modernita, hyperstimuly a vzestup popularni senzalnosti. In: Nova filmova
historie. Hermann & synové, Praha 2004, s. 192.

0 Macura, Vladimir: Cesky sen. NLN, Praha 1998, s. 164 a 165.
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sebevrazdu v zavéru romanu. PFi peclivéjsi analyze tohoto romanu mdize
Ctendr vysledovat, Ze Tolstoj pouziva jizdu ve vlaku jako odcizujici prostredek.
V druhé dasti romanu lze zlokalizace Anny a Vronského usoudit, ze se
vzhledem k sobé vztahuji zrcadlové, Zze se doslova mijeji ve viacich na trase
Petrohrad — Moskva. KdyZz Anna jede do Petrohradu, Vronsky se objevi

v Moskvé... 1t

Toto mijeni je obzvlaSt zajimavou predstavou, kdyz si
uvédomime, ze se nékdy protinaji béhem jizdy v protijedoucich vlacich. Ve
vlaku se rovnéZ sezndmi postavy knizete MySkina a Parfena RogoZina
v Dostojevského Idiotovi.

V Tolstého novele Kreutzerova sonsta je jizdy viakem vyuZito jako
narativniho rdmce pro vypravéni. Podobny rémec zvolil pro svij film Capkovy
povidky (1947) Martin Fri¢, kde si cestujici ve viaku vypravejl neuvéritelné
ptihody. V Kreutzerové sondté je dilezitéjsi, ze bé&hem vypravéni ve vlaku
vzpomind PozdnySev na svou cestu vlakem bezprostiedné pred vrazdou:
~Tech osm hodin jizdy ve viaku bylo pro mé peklem a nezapomenu na to cely
Zivot. At proto, Ze jsem si uz pfi nastoupeni Zivé predstavil svij prijezd, nebo
proto, Ze jizda viakem tak rozéiluje, zkratka jakmile jsem nastoupil do viaku uz
jsem nemoh! ovladnout svou fantazii, kterda mi bez ustani s neobylejnou
jasnosti zacala malovat obrazy rozpalujici mou Zarlivost, jeden za druhym a
jeden cynitt&iéi nez druhy a stdle o tom samém.."'? Tim Tolstoj nejen
predznamenava subjektivnost a osudovost jizdy vlakem, ktery ,viece" své
cestujici k jejich &indim, ale také zde prosvitd Tolstého nazor o Upadku mravl

vliivem modernich civilizatnich prostfedkd.?

" Odvoldvdm se na analyzu tohoto romdnu na seminafi s Miroslavem Sykorou (FF UP
Olomouc).

12 Tolstoj, L. N.: Kreutzerova sonata. In: Po plese a jiné prézy. Odeon, Praha 1975, s. 136.

3 Na pfikladu jemného propojeni zelezniéniho aparatu se svymi cestujicimi dokazuje Rudolf
Steiner ve svém textu o Panné Orlednské ,nasilny" civilizaCni pokrok: ,Ti pozorni (vnimavi),
ktefi nékdy jeli v noci v llzkovém vagonu, mohli ucinit pozoruhodnou zkuSenost: Ze pfi
procitnuti — a pfi takové prileZitost se prece mizeme probouzet velmi Casto — néco nasledné
rachoti z toho, co je kolem, z mechanismu viaku, a ze ve snu lze vnimat néco z rachotu a
piskotu viaku nebo parniku, v némz pak jsme, kdyz procitneme. PFicinou je to, Ze nase duse
vlastné neni v nasem téle, nybrz Ze je v okoli naseho téla a je vsazena do téchto mechanismd.
Jenze do ruchu nasi doby nejsme vsazeni pouze pri takovych prileZitostech..." In: Steiner,
Rudolf: Prednasky II. Michael 1998, s. 101 — 102. (poznamka pokracuje na druhé strane)
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V pribéhu 20. stoleti nabyva vlak a jeho literarni zpracovani
existencidlnich rysl. Ke svéraznému posunu v prozitku jizdy vlakem dochazi
v novele Moskva-Petusky zpatecn/ (1969) od ruského undergroundového
spisovatele Venedikta Jerofejeva. Cely text je psan jako subjektivni popis jizdy
vlakem z Moskvy do vytouZenych Petusek pfiméstskym vlakem, v némz hlavni
hrdina zazivd v alkoholickém opojeni nejrliznéjsi vize a pfihody demaskujici
fungovani socialistického statu. Jerofejev pouZiva vlaku jako metafory
sovétského Ruska, jehoz zakladajicim fadem je alkoholismus, uplaceni a
bezvychodna melancholie. Groteskni rovinu novely predstavuji podrobné
popisy (vlastné seznamy) pozitého alkoholu a témér surrealistickd setkdni se
Sfingou, Satanem nebo Andély. Jizdu vlakem Jerofejev interpretuje jako
halucinacni cestu, jejiz strukturaci tvoti zastavky, rlizné alkoholické napoje a
delirické vize. Vlak jako prostor pro halucinace.

FilmaFi se zmocnili viaku a zacali jej natacet ze vSech moznych Uhld.
Lze vidét podobnost mezi filmovym pasem a kolejnicemi, v niz mezery mezi
prazci predstavuiji filmova okénka — fotogramy. Podobné Ize nahlizet na koleje
jako na metaforu fetézll ptipoutanych k zemi. Vlak znamena moznost dostat
se ,dale" a ,rychleji*, ale za cenu proménéné krajiny, kde spolu s ni vtrhla i
prlimyslova ideologie jejich budovatell. Viak je vzhledem ke krajiné principem
formujicim, témér az znasilfujicim jeji panenské kouty, vzhledem k Clovéku je
principem svobodného pohybu a trhu. Zeleznice spojuje protichfidné aspekty
— ,zotroCujic™ (deportace indiand a Zidd, niceni plvodni krajiny) i svobodny
(turistika, pohyb, dalky); stati¢nost (,prazdny" Cas béhem jizdy vlakem) i
rychlost (,zmensujic* se vzdalenosti mezi mésty); osudovost (zZeleznini
nehody, vztah Zelezni¢afl kdraham) i prchavost (kontakt mezi
spolucestujicimi je zaloZen na letmém seznameni, svét kolem vlaku se stava
neuchopitelnym). V podobnych intencich charakterizuje vlak Zdenék

Mathauser: ,V Zivoté a na Zeleznici se do jisté miry opakuje totéZz. Na jedné

Podobny nazor, ale s jinym vyznamem prezentuje Marcel Proust, kdyZ popisuje noc ve viaku:
Byl jsem obklopen uklidnujici aktivitou vSech pohyb( viaku, které mi délaly spolecnost, byly
ochotny se mnou hovorit, kdybych nemohl spat, konejSily mé svym hlukem..." In: Proust,
Marcel: Hledani ztraceného casu 1I. Odeon, Praha 1979, s. 209.
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strané neustdld zména, cesta, dosahovani dalek, vzepéti k novému,
neznamému; na druhé strané na draze bezpodminelna, v Zivoté alespon
CasteCna nutnost tuto cestu k planovanému a snovému uskutecnovat v pevné
ukuté reguli, na kolejich, které nelze posunout, v konvenci, kterd je de iure
nezménitelnd: je-li oputé&na, znamena to vykolejeni a katastrofu.“** Podobné
film spojuje protiklady — dovoluje dostat se blize k dfive nepoznanym
aspektlm reality v rdmci dokumentarniho filmu, ale zarovei umoZziuje Unik od
reality do svéta diegeze a fantazie; ocenuiji se reziséri s autorskym rukopisem,
ale pro divaky predstavuje lakadlo predevsim filmove hvézdy.

Vintencich estetiky modernismu Ize vidét podobnost mezi
mechanistickou technologii Zeleznice i kinematografie. ,Kamera ma
s lokomotivou sty¢né body: kovovou mechaniku typickou pro imaginaci
inzenyra onoho stoleti, pficemzZ obé, lokomotiva i kamera, ostatné spocivaji na
transformaci kruhového pohybu v pohyb podélny, na transformaci pohybu na
mist& v pfemist&ni."!> Viak i film funguji jako mechanické extenze lidského
zraku, ale také jako mechanické extenze dopravnich prostiedkl: ,Mohli
bychom predstavit fadu dopravnich prostfedkd (vlak, automobil, letadlo...) a
soubé&zné s nimi fadu prostredkd vyrazovych (grafika, fotografie, film):
kamera by se potom ukdzala jako néjaky vyménik &i spiSe jako zobecnély
ekvivalent premistovacich pohybd."® Sila parniho stroje, kterd je pfevedena
do jizdy vlaku, neodpovidd energetickému potencidlu kamery a projekéniho
aparatu, jejichz zakladajicim fadem je ,pouha architektura svétla". Vlak stoji
vedle kamery jako reainé vedle imaginarniho, jako stroj vedle svého modelu
zbaveného sily s jinou funkci.

Zeleznice a film se na prelomu 19. a 20. stoleti propojovali v my&leni
také diky tomu, Ze strojovost a modernost byly chapany jako synonyma. O co

jiného se snazili futuristé nebo konstruktivisté neZ o propojeni strojovosti a

% Mathauser, Zdenék: Vlak-udél a vlak-hra. In: Osudovy vlak. Vydavatelstvi a nakladatelstvi
Ing. Vaclav Svoboda, Praha 1995, s. 9.

> Aumont, Jacques: Proménlivé oko aneb mobilizace pohledu. In: Nova filmova historie.
Hermann & synové, Praha 2004, s. 171.

' Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. NFA, Praha 2000, s. 13.

15




lidského mysleni. ,KaZdodenni Zivot kolem roku 1900, v ném se stalo b&znym
(a to nejen pro Einsteina a Poincarého) pohliZet na &as, konvence, inZenyrstvi
a fyziku jako na néco, co patfi neoddéliteiné k sobé. V onéch desetiletich
davalo dokonaly smysl sméSovat stroje a metafyziku. O stoleti pozd&ji se tato

blizkost véci a myslenek zjevné vytratila."!’

, piSe v roce 2003 Peter Galison
v souvislosti s problémem standardizace asu. Problémem, ktery zelezniCni
doprava vzhledem k nutnosti presného provozu pomohla vyresit na konferenci
0 vSeobecném case, kterd se konala od 11. 10. 1883 v Chicagu. Na této
konferenci se zastupci ZelezniCnich spolecnosti USA dohodli, ze od 18. 11.
1883 budou pouzivat jednotny Casovy systém zaloZeny na rozdéleni do Ctyr
¢asovych pasem podle polednikl se zakladnim v Greenwichi. Pro USA to
znamenalo, Ze poledne 18. 11. 1883 bude jednotnym Casem Zeleznice, ale i
Casem New Yorku zaloZenym na zdkladé sedmdesatého patého poledniku
protinajiciho toto mésto. Touto ¢asovou reformou v USA se polozil zaklad pro
pfijetl celosvétové uznavaného systému rozdéleni zemékoule do dvaceti Ctyf
Casovych pasem podle zemépisnych délek. ,Vlaky jsou velkymi uditeli a
vychovali lidi p¥i vyuce a dodrzovani presného casu. Zeleznice zménily proZitek
Casu v celé Evropé i Americe. Pro stdle vétSi Cast obyvatelstva jizdni rady

uréuji ¢as a tak uskute€fuiji globalni souasnost.™*®

Viak i kino mohou byt pojimany jak zvlastni druh prostoru, heterotopie,
jimiZ Michel Foucault chdpe takové typy prostord, ,které maji tu zvlastni
vlastnost, Ze zaujimaji vztah ke vSem ostatnim mistim, a to takovy, Ze
zpochybnuji, neutralizuji, nebo prevraceji soubor vztah(, které oznacuji,
zrcadli nebo reflektuji."!® Viak a kino jako prostory zaujimajici k jinym mist&im
urity vztah spadaji do kategorie heterotopii uzavrenych prostord, do nichz je

vstup bud’ vynuceny (kasarny, véznice), nebo je jedinec povinen podridit se

17 Galison, Peter: Einsteinovy hodiny a Poincarého mapy (Riée asu). Mlada fronta, Praha
2005, s. 32.

' Tamtéz, s. 107.

% Foucault, Michel: O jinych prostorech. In: Mysleni vn&jsku. Herrmann & synové, Praha
1996. s. 75.
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urCitym ritudldm ¢ pravididm. ,Abychom se dostali dovnitf, musime mit
uréitou propustku a jsme povinni vykonat urditd gesta."* V naSem pfipadé je
to zakoupeni jizdenky nebo vstupenky, a ta nam dovoluje vyuzit Casoprostor
viaku nebo kina k presunu do jiného Casoprostoru, do néhoz se chceme
dostat. Uvnitf téchto prostorll panuji zvlastni pravidla jak pro chovani, tak pro
pohyb, kterd jsou zkonvencionalizovéana pomoci konkrétnich pravidel a zakazd.
~Zachodu se nesmi pouzivat, pokud je vlak ve stanici. Po zalatku projekce je
vstup do salu zakadzan." Plati zde také zvlastni mody spolecenského chovani a
vztahl. Oslovit ciziho Clovéka na ulici je vystrednost, ale ve vlaku je to
normalni stejné jako dotaz na bezprostfedni filmovy zaZitek souseda po
skonceni filmu. V rliznych kulturdch plati speciaini nafizeni tykajici se jak
rozmisténi uvnitf vlaku podle vozovych tFid, tak druhd vagént nebo pohlavni
separace.

Klasické nadrazni budovy se Casto podobaiji velkym divadilim stavénym
v neorenesancnim stylu 19. stoleti. Usporadani pokladen, ekaren nebo bufetl
je v obou téchto heterotopiich velmi podobné. Nadrazi je podobné jako
divadlo misto socidlniho setkani rozdilnych lidi, tvofi jakysi ,mikrokosmos",
svét sam pro sebe, a vlak potom slouzi jako zmenseny model nadrazni smési
lidskych typl a osudd. Roku 1846 napsal francouzsky literdrni a divadelni kritik
Théophile Gautier: ,Kazda vira se dokdze vtélit do chramu. Sledujeme-li
pozorné kostely nejmladSiho data, neni nejmensich pochyb o tom, ze
naboZenstvi nadeho stoleti je ndboZenstvim Zeleznic.**!

Miroslav Petficek chdpe nadrazi jako prechodovy prostor, kde vSemu
vladne dolasnost a prchavost. Na nadrazi Clovék nejde setrvavat, ale pouze
prochazet ve své touze byt jiz nékde jinde. ,Kazdy, kdo je na nadrazi, je uz
vlastné duchem nékde jinde, je jiz u cile své cesty; neni zde, nybrz tam.
Nadrazi je cosi jako preryv v souvislém radu véci a mist, a prave proto tu jsme

nesvi: nepatfi totiz ani k fadu vSednosti, ani k radu svatku. Je to zvlastni a

2 Tamté? s. 83.
2! Gautier, Théophile. In: Mignot, Claude: Architektur des 19. Jahrhunderts. Deutsche Verlags-

Angstalt, Sttugart 1983, s. 237. In: Petrasova, Tatana: Vlaky a katedraly. Sbornik Osudovy
vlak. Vydavatelstvi a nakladatelstvi Ing. Vaclav Svoboda, Praha 1995, s. 35.
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podeziely ,mezisvét", nicotnd chvile mezi nejblize uplynulym a nejblize
pristim. Na nadrazi nelze byt; zde je mozZné bud’ spéchat, anebo netrpélivé
vy&kavat."?> Svymi vlastnostmi je nadrazi dualistické: pFijezd-odjezd, ven-
dovnitf, Cekani-spéchani, utraceni-zebrani, setkani-louceni. Pomoci téchto
dvojic Ize vyvodit, Ze nadrazi funguje na principu logickych jedni¢ek a
logickych nul, jako digitalni svét bud’ a nebo. NadraZi jako prostor s principem
vylou¢eného tretiho. Tim mdlZou byt pouze bezdomovci, ktefi nalézaji na
nadrazi docasny azyl, ale jejich bezdomovi je také ,nikde", protoze nemaji
nikam namifeno a nikam nepatfi. Stvrzuji tak nadrazni de-lokalizaci.

Heterotopie nadrazi je mistem ,prechodu®, kde jiz (anebo uZ) jsme
nékde jinde. Neda se zde nic délat a nikdo tady ani nic nedéla. Jedna se o
heterotopii pfechodového typu, ktery tvori jakousi ,branu® do jinych prostor
nebo most s redlnym svétem. Ve své podstaté je to prostor umoznujici
pfechod mezi realitou a heterotopii cesty, prazdného ,meziprostoru® mezi
dvéma nadrazimi, které jsou sobé navzajem podobné, jen jsou lokalizovany do
jinych mést. Totoznost a zaménitelnost nadrazniho prostoru za jiné nadrazi je
dana jeho funkci. Nadrazi funguji jako klony sebe sama. Stejné hodiny, stejné
nastupisté, stejné uniformy. Rozpinajici se globalizace klonuje jeden prostor
do jinych prostorll, aniz by dbala lokalnich specifik. Stard, originalni nadrazi
pomalu mizi.

Prostor vlaku je heterotopii prazdna, heterotopii mijeni, jakymsi
prostorovym intervalem vyjadrenym v jednotkach Casu. Vzdalenost jizdy je
uréovana ¢asem, béhem kterého je vlak schopen dorazit. MySlenkami jsme uz
v cili cesty, ale lokalizaci jsme nékde ,mezi". Cas, ktery nam byl ve viaku
,dan®, je ¢asem, ktery mnozi lidé ,vyplytvaji* tim, Ze uz jsou mysli v cili cesty.
Vlak ndm dovoluje posunout své vnimani od statickych momentd
k porozuméni ¢asového plynuti.

Vlak predstavuje pohyblivy prostor (prostor cesty), ktery se pohybuje
jinym prostorem. V jistém smyslu funguje jako ,pokoj na ceste", kde se

mézeme ,zabydlet", jak se Casto stdvd béhem dlouhych vlakovych jizd. Toto

22 petficek, Miroslav, jr.: Znaky kazdodennosti &ili kratké feci téméf o ni¢em. Herrmann a
synové, Praha 1993, s. 80.
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zabydleni necini problémy lidem pochazejicich z nomadskych narodnosti.
Béhem jizdy stfednim Ruskem se v Zddném pfipadé nesetkame se spéchem a
nervozitou provazejici cestovani po Cechéach.? V rdmci kupé vznikaji ndhodné
vztahy pfi setkani neznamych lidi nebo vytvoreni zvlastni socialni skupiny
cestujicich b&hem dalkovych jizd.?* Vznik vztahu mezi osamé&lym muZem a
Zenou je namétem kanadského filmu Pohyby touhy (Mouvements du désir,
rezie Léa Pool, 1994), ktery se cely odehrava v transkontinentalnim vlaku
jedoucim napfic Kanadou zvychodu na zapad. Béhem monotonniho
opakovani dennich rytmd mdlzeme pozorovat pomalou proménu Ustfedni
dvojice. V tomto filmu hraje dllezitou roli krajina, kterou viak projizdi. Naladu
osaméni podporuji zamlzené scenerie kanadskych narodnich parkd, Zivotni
nadéji vzbuzuje pestra podzimni barevnost.

Zakladni vlastnosti cesty je zména. To, Ze nékam jedeme, znameng, ze
se ménime, a proto je motiv cesty (nejen vliakem) oblibenou metaforou zmény

hrdind. Typickym pfipadem pro vyuziti vlaku je svatebni cesta pfi niz ,mlada

2 Dokumentarni film Viak do Honkongu (1998) reZiséra Vaclava Kvasni¢ky se odehrava ve
vlaku béhem cesty z Londyna do Honkongu. Ackoliv byl Honkong jesté v té dobé britskym
Uzemim, nedlo do n&j v Londyné zakoupit jizdenku. Cela cesta pak byla rozfazovana do
mnoha presedani pres Evropu, transsibifskou magistralu, Mongolsko a Cinu. Tento dokument
neni zajimavy z hlediska promény krajiny béhem cesty dlouhé Sestnact tisic kilometrd, ale
z hlediska stylu cestovani ve vlaku jednotlivych narodd, se kterymi se Kvasnicka seznamuije.
Zapadni Evropa vyznava presnost a Cistoty, lidé cestuji oddélené ve ,svych" prostorech a
zabavach. Prvni zpozdéni prichazi typicky v Cechach. Od Ukrajinskych hranic nastadva témér
paradigmaticky zlom, kdyz lidé zacinaji vyuZivat viaku jako ,hotelu® ve vlaku, ,,obchodu® ve
vlaku, ,ndklad’aku® ve viaku, ,restaurace" ve vlaku, ale i ,nevéstince™ ve vlaku. V Rusku tvofi
lidé ve viaku spolecenstvi komunikujicich lidi, coZ je také dano tim, Ze cesta z Moskvy k jezeru
Bajkal trva pét dni. Samovar tiSe vafi a lidé donekoneéna diskutuji. Mongolové a Cifiané jsou
ve vlaku vasnivymi kuraky a obchodniky. Smlouvaji a hadaji se, takze klid a pohoda jizdy je
nendvratné pryc. Prijezd do Honkongu je ve znameni navratu k ,zapadnimu® stylu cestovani,
lidé maji naspéch, vlaky jsou moderni a rychlé. Hlavni snahou filmu Viak do Honkongu je
podat obraz vlaku, jako zrcadla narodd, ktefi v nich cestuji. Vlak zde slouZi jako zmenseny
model narodnich charakterd.

4 Kupé funguje jako pokoj v pohybu. Od pokoje se li§i nejen svou dynamiénosti, ale i svou
verejnosti, nedostatkem soukromi. Sebereflexivni proces, ktery v uzavfeném a statickém
pokoji probiha takrka vyhradné jen ve védomi (ve védomi se odehravaiji pfesuny v prostoru
k nimz dochazi pfi vzpominani a predstavach), je tu jakoby usnadnén redlnym pfesunem
v prostoru, ktery ovéem rovnéz evokuje jiné cesty viakem za jinych okoinosti. V butorovském
kupé se stejné jako v proustovském pokoji Casy prostupuiji, ale tam, kde je u Prousta z tohoto
prostupovani vytéZzen téméF numimozni zazitek minulosti — pFitomnosti (slavna pasaz o
kolacku zvaném Madeleine), tam z této konfrontace vyplyvéd u Butora jen odsouzeni k jiné
budoucnosti a s tim souvisejici negativni postoj k vlaku." Hodrova, Daniela: Fataini viak. In:
Macura, Vladimir; Pohl, Rudolf (sestavili): Osudovy vlak (Sbornik prednasek védecké
konference). Vydavatelstvi a nakladatelstvi Ing. Vaclav Svoboda, Praha 1995, s. 67.
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divka nemohla byt zbavena svého panenstvi ,nikde", a ve chvili, kdy se tak
stalo, byl vlak ¢i hotel skutecné mistem, které bylo nikde, byla to heterotopie
bez zemé&pisnych soufadnic."?> Béhem takové jizdy vliakem nastala zasadni
zména. Zena, ktera vystoupila z vlaku, byla jiZ jind neZ divka, kterd nastoupila.

Jizda vlakem je jedine¢nou moZnosti premyslet o vztazich pohybu a
klidu v zavislosti na determinovanosti viaku kolejemi a svobodného ,,putovani
v ubihajici krajiné. ,Vlak, to je neobylejny shluk vztahl a pohybd, nebot je to
néco, skrze co se prochazime, je to také néco, pomoci ¢eho mizeme jet
z jednoho mista do druhého, a dale je to také néco, co nas miji.*?® Film i vlak
Ize chapat jako systémy vybavené samopohybem, jez je zaklddajicim Fadem
jejich existence prezentujici svét jako obraz, pohyb a nezastavitelnou
prchavost. Tento princip je samopohybem stroje, ktery ma své divaky ve své
»,Moci", reprezentuje se tak jeho ideologie, kterd se manifestuje také ve formé
touhy, ktera nuti divaky stale opakovat onu prchavou slast z divani se. Film i
vlak proménuiji rediny viditelny svét ve vizudlni viem. Jsou to prostfedky nejen
umoziuijici vidéni, ale jsou také samy vidéné, ostatné jako samotny filmovy
divak. KdyZ ve vlaku vidime projizdéjici jiny vlak, dochdzi k protindni vnéjsku a
vnitiku, viditelného a vidéného. M{zeme vytvofit zrcadlovy labyrint uvnitf
kup€ umozfujici nam nejen pohled na jeden zaramovany obraz, ale minimalné
na dveé protilehla, navzajem se zrcadlici okna. Souvztah kina a vlaku podporuje
fakt, ze ani v jedné z téchto ,instituc™ nemusime zdanlivé nic aktivné délat, a
pritom néco neustale probiha. Viak i film vystupuji jako fenomény ne-Cinéni
vedouci ke zméné, ne-pohybu vedouciho nékam. Aktivita v rdmci pasivity,

proces namisto staticnosti.

» Foucault, Michel: O jinych prostorech. In: Mysleni vn&jsku. Herrmann & synové, Praha
1996. s. 78.

%® Foucault, Michel: O jinych prostorech. In: Mysleni vné&jku. s. 75.
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3. Prijezd vlaku — filmovy archetyp

Letni odpoledne na nadraZi. Kamera stoji vpravo od koleji, které
perspektivné mizi v mist&, kde se zanedlouho objevuje vlak, ktery prijizdi. Je
stale bliz, lokomotiva miji kameru a vlak se zastavi. Sledujeme vystupovani a
nastupovani lidi, v jednom momentu se o kameru zacne zajimat nadrazni
povalec. Film konci.

Ve filmu Prijezd viaku (L Arrivée d"un train a la Ciotat; Louis a Auguste
Lumiére, 1895) jede vlak zprava doleva, coZ lidem zapadni kultury zvyklym
st texty i obrazy zleva doprava, mlZe pfipadat nepfirozené. Viak v tomto
lumiérovském filmu jede v ,protipohybu™ ke konvenénimu Cteni obrazll. Dalsi
znepokojujici skutenosti je blizkost kamery od koleji a mirné, ale zviastni
naklonéni vlaku, kdyz bezprostfedné zabird celou levou ¢ast zabéru, coZ
zplsobuje  vizudini  dojem  nebezpeli, podobné jako  z kFivych
expresionistickych dekoraci mizeme citit potencidlni zhrouceni daného
prostoru. Domnivam se, Ze je to zkreslenim diky optice kamery, ktera mirné
zakfivuje blizké predméty, snad i skuteCnym naklonénim vilaku & kamery.
V tomto filmu je pozoruhodna i ,prace s hloubkou pole a prostoru, nékteré
z film& se zdaji byt celé koncipovany na zakladé tohoto ucinku, jako napriklad
v pfipadé zvlastniho, téméf prehnaného pocitu hloubky v Prjezau viaku -
vlaku, ktery se zprvu jevi jako pouhd tetka na obzoru, aby nas nakonec
ohromil svou velikosti a blizkosti."*’ Na boku brzdiciho viaku je odraz svétla
transformujici siluety postav na nastupisti (okna vlaku jako zrcadia), vlak brzdi
- dvere se otevfou a vnitfek vyzyvajici k nastupu zakryje lesknouci se povrch
vlaku — zabér je plny lidi a kinematografie se stava zdznamem skuteénosti
misto toho, aby ji transformovala. Existuje taky fiim ,odjezd vlaku®: jeden
zabér ze zadni ploSiny vlaku odjizdéjiciho z Jeruzaléma - Odjezd z Jeruzaléma
viakem (Départ de Jérusalem en chemin de fer; Luis Lumiére, 1896) natoCeny

lumierovym kameramanem.

%7 Elsaesser, Thomas: Luis Lumiére — prvni virtualista kinematografie. In: Nova filmova
historie. s. 254.
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Tom Gunning ve svém Clanku Estetika uZasu zpochybniuje tradi¢ni popis
paniky, jez se ,pry" odehrdvala v prlib&hu prvni projekce kinematografu
v indickém salénu Grand Café 28. prosince 1895 pti filmu Prijezd viaku.
Klasickad filmova historiografie vyuzila ldkavy model afektivni reakce na nové
médium a zveliCila divacké reakce paniky a udeésu, ktery pramenil z neznalosti
konvenci filmového zobrazovani.®® Mezi timto filmem a divaky jist& vzniki
dojem dfive nepoznané hrozby, ale panika v sdle byla vyvolana predevsim
hlasovymi projevy a obavy vznikly spiSe v myslich samotnych divakd, ktefi si
nedokazali uvédomit, jak film reprezentuje trojrozmérny prostor do
dvojrozmérného. Gunning demytizoval chaos v hledisti pfi prvni projekci,
k némuz chybi pfimé prameny, ale masovy nastup kinematografu po celém
svété nevyluCuje moznost, ze pfi rliznych projekcich tohoto filmu v rliznych
Castech svéta opravdu vyvolal zdéSeni, pohyb v séle nebo znovu aktualizovany
traumaticky zazitek z Castych Zelezninich nehod. Samotny Gunning se
zaméruje predevsim na prvni projekci v Grand Café a sam naznacuje moznost,
Ze Prijezd viaku vyvolaval ,nestandardni® reakce u publika. ,Charles Musser mi
rekl, Ze jeho vyzkum tykajici se putujiciho provozovatele filmovych predstaveni
Lymana H. Howea odhalil fadu zminek o divacich, ktefi v priib&hu prvnich

projekci kfieli, ne viak pFi prvnich projekcich Lumiérovych."?°

%% Popis prvni projekce se objevuje téméF ve véech historiich filmu. Sadoul popisuje paniku
publika pri projekci Prijezdu viaku, ale svédectvi, o néz se opird, hovofi spiée o klasickém
lumierovském filmu z ulice. Casto se uvadi ¢lanek Maxima Gorkého, s nimz také pracuji.

Krzysztof Theodor Toeplitz ve své knize Chaplinovo krdlovstvi sebevédomé tvrdi: ,Snimek
Prijezd viaku, pfi némZ pohled na lokomotuvu zepredu, tedy najiZzdéjici na kameru, vyvolal pry
vykfiky hriizy a zdéSeni v publiku shromézdéném v Grand Café a nepfipraveném na podobné
efekty." In: Toeplitz, Krzystof Theodor: Chaplinovo krélovstvi. Mlada fronta, nakladatelstvi
CSM, Praha 1965, s. 16.

Ivan Herfurt popisuje tento film: ,Legendérni a pfiznacnou epizodou je Gték divak( od platna
pfi uvadéni Prijezdu viaku: méli pocit, Ze se lokomotiva fiti do hledisté. Zde poprvé vyrazné
ukazal film, co zlistane navidy jeho doménou: spektakuldrnost vyplyvajici z vnéjsi realistické
sugestivity. Pro ni jsme schopni uveéfit nepravdépodobnym i mystifikdtorskym ptibéhm. In:
Herfurt, Ivan: Zlaty fond svétové kinematografie (100 film& vybranych anketou UNESCO).
Horizont, Praha 1986, s. 16.

** Gunning, Tom: Estetika (Zasu. Rany film a (ne)ddvéfivy divak. In: Nové filmova historie.
s. 149,
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Predevsim byl rozdil v prijeti tohoto filmu plebejskych publikem
poutovych biografll a viceméné sofistikovanym méstskym publikem slozenym
ze spoleCenské a intelektudlni smetanky, kterd si nenechala ujit ptilezitost byt
svédkem néceho nového, néjaké nové ,atrakce". Lidové publikum jisté
ztracelo odstup a reagovalo afektivnéji. Zatimco intelektudlové si svlj zaZitek
fantazijné domysleli. Tom Gunning i Jurij Civjan cituji ¢lanek Maxima Gorkého
z roku 1896: ,Riti se jako stfela pfimo na vas — zachraf se kdo m@ze$! Zda se,
Ze se kazdou chvili vyhrne do tmy, ve které sedite, proméni vas v rozervany
pytel k(Ze, rozemletého masa a poldmanych kosti.**® Gorky zjevn& domysli
situaci do neredlnych dlsledkd. Tento zdroj informaci nem@ze slouZit jako
dlikaz panické reakce prvnich divakad.

Vzhledem k percepci ranych filmd je dilezité zddraznit postup, ktery
Lumierovi promitadi uzivali: ,Jen vzacné se poukazuje na to, Ze Lumiérova
nejrangjsi promitani predvadéla filmy nejprve jako znehybnélé obrazy,
projekce statickych fotografii. AZ potom, s okdzale predvadénou virtuozitou
vizualniho showmanstvi byl projektor klikou uveden do chodu a obraz se
pohnul. Zda se, Ze takovato prezentace pfimo znemozhovala Cist obraz jako
realitu (skuteCny fyzicky vlak), a pfitom vyrazné posilovala pdsobivost
momentu pohybu."** Tim vztah filmu v pohybu a stize (filmu zastavenému)
ziskava primarni hodnoty pro vyzkum raného filmového obrazu a divactvi. Na
rané filmoveé publikum nejde nahliZzet jako na moderni kulturou nezasazenou
spoleCnost. Tito divaci byli zvykli na vzrusujici potéSeni ze Sokl a senzaci,
které nabizelo 19. stoleti (panoramy, dioramy, lunaparky, svétové vystavy).
LSlast zde vyvoldva energie, kterou uvoliiuje hra mezi otfesem zplisobenym
touto iluzi nebezpedi, a radosti z jeho Cisté iluzivnosti. Zazity Sok se stava
otfesem z poznani.**> Neustdld touha uspokojovat se stdle novymi a

,narolnéjsSimi* druhy senzomotorickych atrakci tak v kinematografii ziskala

% Gorky, Maxim: Nizegorodskij listok, 1896, 4. julja, ¢. 182, s. 3. In: Tartuska Zkola. NFA,
Praha 1995, s. 112.

O wwv.

*' Gunning, Tom: Estetika Uzasu. Rany film a (ne)d@véfivy divak. In: Nova filmova historie.
s. 153.

32 Tamtéz, s. 163.

23




neomezené pole moznosti jak Sokovat pouhym ukazovanim. Nazornym
prikladem mize slouZit Gvodni sekvence filmu Andalusky pes (Un Chien
Andalou; Luis Bufiuel, 1928) predvadéjici oko roziezdvané britvou.

V dobé filmovych prlkopnikd si vétSina zacinajicich filmafl natodila
svou vlastni verzi Prijezdu viaku. Tyto variace se liSi volbou Ghlu pohledu na
prijizdéjici soupravu, lokaci mista i akci na nastupisti. Pro dramati¢nost téchto
filmG je dllezité, aby lokomotiva projela az za kameru. Dale hraje roli
vzdalenost kamery od koleji, pficemz plati pravidlo, Zze ¢im je kamera blize,
¢im ostfejSi Ghel skolejemi svira, tim je zabér afektivnéjsi. Putovni
kinematograf Alberta E. Smithse a Stuarta Blacktona zarazoval jako vrchol
svych predstaveni film The Black Diamond Express (1896), film zobrazuijici
lokomotivu, jak se fiti pfimo na kameru v mnohem mensim Uhlu, nez jak
kameru postavili Lumiérové. Dramati¢nost tohoto filmu byla jesté podporena
vzrusujicim komentarem Blacktona, ktery se stal prostfednikem mezi svétem
film@ a svétem divék(.*

Parodii na afektivni reakce filmG o ptijezdech viaku natoCil v roce 1902
Edwin Porter ve filmu Uncle Josh and the Moving Pictures Show. Tento film se
odehrava v interiéru kina v némz se promita (nejen) snimek typu The Black
Diamond Express a znazornuje popularni postavicku strycka Joshe, ktery mava
rukama a v panice prcha z pddia vedle platna pred pfijizdéjici lokomotivou.
Otazkou zUstava, zda-li prcha pred realistickou silou filmového obrazu, nebo si
spise spojil tento film se svym traumatickym zazitkem z vlaku. Kdyz se jiz
vroce 1902 samotni filmafi v parodické roviné chopili tohoto tématu,
znamena to, Zze model paniky pfi projekcich viakovych filmi musel byt
vSeobecné zndmym fenoménem, kterym se filmafi ,vyrovndvali® s tou Casti
publika, kterd na vlakové filmy reagovala ,naivné". Tento autoreferencni film
v ismévné formé dokazuje, ze pred vlakem z pldtna prchali divaci spiSe
v nadsazce a nikoliv ve skutecnosti.

Jurij Civjan ukazuje, Ze v Rusku se v zobrazovani vlaku vytvorila

paralela mezi Prijezdem viaku a nejprimé&jsi literarni asociaci Annou Kareninou,

3 Tamtéz, s. 155.
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kterd spacha sebevrazdu skokem pod vlak, nikoli pod lokomotivu, jak ji dle
lumiérovské tradice nechal skodit Gardin ve svém prepisu Tolstého romanu
zroku 1914. ,Jiz v dobé prvnich predstaveni bylo mozné témeér s jistotou
predpovédét, Zze se v budoucich filmovych verzich Anny Kareniny bude scéna
sebevrazdy nataet nikoliv podle Tolstého, ale podle Lumiéra.*** Civjan se
soustfedi predevsim na analyzu prostorového U¢inku perspektivy tohoto filmu
a dochazi k zavéru, ze ,perceptivni odchylky od bézného chapani prostoru
predstavuji pri¢inu vytrvalé sily prvniho filmového zazitku v paméti pfimych
Gastnik@ i ve struktufe pozd&jsich filma."*® Sila PHjezdu viaku pramenila
z intenzivniho pohybu vlaku v optické ose pohledu, ¢imz se vytvofila iluze
trojrozmérného prostoru. DalSim Sokem pro divaky znamenalo ,zmizeni*
lokomotivy po jejim minuti kamery. Neznalost konvenci nového druhu obrazu
tak vytvorila cely trs problém{ pfi pfijeti tohoto snimku — iluze trojrozmeérnosti,
opticky klam ,zvétSovan® predmétl blizSich kamere, télesny afekt strachu
vyvolany novym druhem obrazu, realismus reprezentace, pohyb v ramci
statiCnosti zabéru. Chaos na nastupisti po zastaveni vlaku je tak podobny
chaosu v divdkové védomi tehdejSi doby. Vznikl tak jeden z nejsilngjSich
filmovych ,archetypd", ,jehoz pozdéjsi transformace v d€jinach filmu se
museji povazovat za samostatnou vétev na tom stromé Zeleznicni mytologie,
ktery tvori symboly vlaku v literdrnich, vytvarnych, divadelnich, hudebnich a
historicky viednodennich zt&lesnénich."*

Jurij Civjan chdpe Prjezd viaku jako urCitou pra-strukturu
,mnohondsobné transformovanou predmétové prostorovou situaci, jeZz saha
a7 k potatku déjin filmu a predstavuje jakoby jeho embryonaini pamét™¥.
Tom Gunning v ptipadé tohoto filmu hovoli o prascéné (primal scene). Oba
pojmy obrazné miti do ,podvédomi® filmové historie, do mytologického Casu,

ve kterém nehralo roli, kdo je autorem pribéhu (v tomto ptipadé obrazu), ale

3% Civjan, Jurij Gavrilovi¢: K symbolice vlaku v po&atcich filmu. In: Tartuské 8kola. NFA, Praha
1995, s, 112.

3 Tamté?, s. 115.

% Tamté?, s. 125.

7 Tamtéz, s. 114.
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»archetyp" je proto globalnim vlastnictvim vsech filmard, ktefi s nim mohou

svobodné zachazet.

Osobné délim filmy na ty, které zacinaji pfijezdem vlaku, a ty ostatni.
Expozice vytvorena prijezdem viaku je zakladni scéndristické schéma, ale
zaroven kinematograficky akt par excellence. Vidy je to odkaz a nepfimy citat
filmu bratrl Lumierl Prijezd viaku, ktery, at' uz vyvolaval vzrusené reakce a
obavy, Ze se lokomotiva vfiti mezi divaky v sdle, nebo ne, slouZi jako zaklad
pro snimani pfijizdéjiciho viaku. Filmafi jsou témér posedli rliznymi formami
citatd zjinych filmd, variacemi na slavné obrazy a jinymi inter-textudinimi
narazkami. Zacit film prijezdem vlaku znamena pfihldsit se k filmové tradici i
vzdani poklony jejim zakladatellm.

Prijezd vlaku na zalatku filmu je podobné zakorenénd konvence, jakou
je na konci filmu odchod hrdiny od kamery s nadhledem a pohybem zpét.
Filmova struktura je budovana ze zabérl, které maji potencidl vzbuzovat
otazky a odpovidat ¢i rekonfigurovat predeslé otdzky. Pfijezd vlaku na zacatku
filmu logicky vzbuzuje otazky ofekavani, prekvapeni, vitani, louCeni, zatatku
néfeho nového. Expozitni funkce vlaku ve filmu funguje predevsim tak, Ze
nezndmy hrdina pfijizdi vlakem do neznamého mésta. Tato scénaristicka
konvence je typicky ,westernovskd", ale vyuziva se ji i v jinych Zanrech. Je to
predevSim jednoduché a efektivni sjednotit divéka a filmovou postavu
pfijezdem viaku do podobné situace. Zvyrazni se pocit identifikace divaka
s postavou tim, Ze oba vstupuji do nezndmého prostiedi a svét diegeze je tak
pro obé strany stejné neznamy.

Nasednout do vlaku znamend zménit se. Proto se viak v Gvodech filmu
vyskytuje tak ¢asto. Hrané filmy obecné pojednavaji o proménach charakterd,
které musi projit urcitou krizi, cestou. Hrdina pfijede nebo odjede na misto,
kde md podstoupit zkousku. Vlak tento proces pripravi, nachystd. Casto se

béhem jizdy sezndmi s né&jakou osobou, ktera bude v pribéhu hrat ddleZitou
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roli (seznameni kniZzete MySkina a Parfena RogoZina v romanu Idiot), ¢asto se
stane néco nepredvidatelného .

Na zacatku kazdého dilu Harryho Pottera odjizdi magicky viak
z virtudiniho nastupisté, aby odvezl déti do Skoly kouzelnikl. Viak tim
premost’uje ,redlny" svét dospélych a ,chranény" svét fantazie déti. NadraZi
jako brana a vlak jako prostfedek (médium) pro kontakt s jinymi dimenzemi
reality. VétSina déti by spiSe volila |étajici auto nebo Iétajici kosté pro dopravu
do Skoly, ale vlak se vyborné hodi pro hromadnou a organizovanou pfepravu,
béhem niZ nejde vystoupit.*® Nasednout do vlaku znamena téZ nemoznost se
vratit. Vlak spojuje rlzné sféry a ,svéty" také proto, ze kolejnice doslova
spojila svet do jedné globalni sité.

Proménlivost tohoto modelu se ukazuje jako nosna, protoZe se da
uvazovat témér o neomezeném mnoZzstvi variant viaku v expozici filmu, Hrdina
stihne-nestihne vilak (Ndhoda, Przypadek; Krzysztof Kieslowski, 1987) Vézni
unikaji z transportu smrti (Démanty noci, Jan Némec, 1964). Neznami muzi
vstupuji na osudovou cestu (Cizinc/ ve viaku, Strangers on a Train; Alfréd
Hitchcock, 1951). TFi pistolnici ¢ekaji na cizince, aby ho ihned po prijezdu
zneSkodnili, ale ten je pfekvapi (nejen) vystoupenim na druhou stranu
(Tenkrat na zdpadé, C’ era una volta il West; Sergio Leone, 1968). Neznamy
introvert jede napfi¢ kontinentem za praci (Mrtvy muZ, Dead Man; Jim
Jarmusch, 1995). TémeF totozny vizualni zacatek filmu obsahuje Cesta pustym
Jesem (Ivan Vojnar, 1997), kde osamély doktor cestuje do Sumavskych
hvozdl zalit novy Zzivot. Vstup do filmu jako do jedouciho viaku, ktery
prezentuje film jako Cisté vidéni pohybu a vizuality (Lidskd touha, Human
Desiré; Fritz Lang, 1954). Nepodareny pokus o sezndmeni s krdsnou Zenou
(Wyvoleny, Unbreakable; M. Night Shyamalan, 2000). Venkovska rodina se
stéhuje do velkomésta za praci (Rocco a jeho bratfi, Rocco e i suoi fratelli;

Luchino Visconti, 1960). ,VyléCeny" pacient se vraci vlakem za vzdalenou

# Tento aspekt viaku se vyuZil pro nejmasovéj$i deportace v dé&jinach lidstva: Ameri¢ané
presunuli indiany do vyhrazenych rezervaci, v Rusku zacali ihned po dostaveni transsibirské
magistraly vozit na Sibif politické vézné a trestance (koncentracni tdbor byla ruska inovace),
Némclim pomohl vlak dostat do koncentracnich taborl nékolik miliénl Zidovskych obyvatel.
Naproti tomu mohlo byt viakem zachranéno nékolik tisic Zidovskych déti z Ceskoslovenska do
Londyna v letech 1938 — 1939.
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rodinou, protoze by nemélo smysl vyhybat se Zivotu (Névrat Idiota, Sasa
Gedeon, 1999). Nervdzni pani témer nestihne tramvayj, protoze ji kameraman

stoji v cesté (Prjezd viaku 2, Jan Krsiak, 2005).
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4. Vlak ve filmu — pohled na viak (vnéjsi a vnitrni)

V rdmci zobrazovani vlaku ve filmu rozeznavam dva zakladni typy filmd.
Prvni z nich ukazuje viak zvnéjsku. Jedna se o filmy z Zelezni¢niho prostredi,
prijezdy a odjezdy viaku, mijeni viakl, dokumentarni filmy o Zelezni¢afich, o
Zivoté na nadrazi a podobné. V pomérné velkém mnozstvi filmd najdeme
prijezd viaku jako interpunk¢ni symbol ubihajiciho ¢asu nebo vzdjemného
odcizeni, mijeni, pomijivosti, ale také zdynamicténi a zrychleni filmového
rytmu. Nemusi se jednat pouze o mijeni viakl jako symbolu lidského
nedorozuméni, ale postavy mohou také Cekat na vlak, ktery potom znamena
setkani, prijmuti informace, ziskani zbozi. Cekdni na vlak miZe mit i
metafyzické roviny, pokud je toto olekdvani v souvislosti s iniciaci Ci
poselstvim. V ramci ocekavani viaku se mdze dostavit i milost v roviné
konecného rozieseni.

Vlak jakozto pohybujici se predmét konvenuje s prirozenou tendenci
kinematografu snimat veéci v pohybu. Pohybujici se predmét piné dostacuje
jako latentni obsah zabéru. Paralelni stfih na kola lokomotivy a probihajici akci
vyrazné dramatizuje a znejiStuje vyznam déni. Zvuk projizdéjiciho viaku
znemozni porozuméni dlleZitym informacim, které mély byt predany.
Projizdéjici vlak mdZe metaforicky ,oddélovat" postavy, které stoji na jiné
strané koleji.

Z vnéjSku lze vidét dva zakladni pohledy na viak — perspektivni a
plosny. Perspektivni zachyceni ukazuje prijezd viaku dynamicky, protoZe se
proménuje jeho relativni velikost v zabéru. Asociuje moznost nehody, moznost
srazky, moznost tésného uniknuti. Perspektivni viak opticky urazi velkou
vzdalenost. Plosny, bocCni pohled na viak je nataCen kolmo ke kolejim a
ukazuje vlak jako dvourozmérnou plochu, obraz. Proménnym faktorem je
vzdalenost umisténi kamery od vlaku. Cim je kamera dale, tim vlak vypada
~pomalejsi™, ¢im je blize k pohybujicimu se vlaku, tim je zabér vlivem rychiého
pohybu rozostfenéjsi a dynamictéjsi. PloSny pohled oznaCuje spiSe point of
view pozorovatele a jeho hledisko, nevnimame tolik silné vzdalenost, kterou

viak urazil.
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Filmy s Zelezni¢ni tematikou se vyznaluji konstruktivistickou estetikou
obrazu. Jsou plné projizdéjicich vlak(, poezie starych nadrazi i specifickych
lidi, Zelezni¢arl, ktefi nemaji daleko od lidi bez domova. Téma délnikd, ktefi
staveji Zeleznici, zpracoval Jan Neruda ve své proze Trhani, kterou zfilmoval
vroce 1936 Vaclav Wasserman. Délnici jsou zde mnohondrodnostni smés
plebejskych lidi, ktefi tvori svérdaznou komunitu s vlastnimi pravidly chovani.
Pokud se néktery z nich zachova v{ci ostatnim nelestné, je ze spolecenstvi
vyloucen. ,NejtéZSi nemoc, kterou autor (Neruda) zaznamenal u zkoumané
komunity, oznacil, pfidrzuje se jeji vlastni terminologie, jako ,kvartal". Z textu
Ize vyrozumét, Ze se jedna o nezfizené chlastani ve vyplatni den, pficemz
mnohym postizenym nejde o pouhé opijeni, ale doslova o upiti, které si trhan
ospravedifiuje svérdznou a bezboZnou zivotni filosofii marnosti, docasnosti,
pomijeni.*>® Wasserman ucinil v 7Trhanech jakousi socialni sondu do vrstvy
nejchudsich lidi. Jak bylo v 30. letech béZné ve filmech o délnicich, snimek
obsahuje socializujici tendence, obZalovava kapitalisticky systém. Kameraman
Jaroslav BlaZek dokazal vystihnout i poezii perspektivné se sbihajicich kolejnic
v zajimavé osvétlenych zabérech v riznych ro¢nich dobéch. Uvod filmu se
dynamickym stfihem pfihlasuje k sovétskym avantgardnim filmlm. Tento film
patfi do kategorie film{, které zobrazuji vlaky perspektivné.

Film Horoskop (Horoskop; rezie Boro Draskovi¢, 1969) odehravajici se
na malém horském nadrazi v 1été, kdy jediné, co se déje je kazdodenni
prijezd Balkan Expresu, ktery na chvili rozproudi déni na ospalém nadraZi.
S nadsazkou lze Fici, ze Horoskop je jugoslavska ,obdoba" Jakubiskova filmu
Vtdckovia, siroty a bldzni (1969), snimek poetikou konvenuje Ceské nové viné
s obrazem skupiny a jejiho ,nicnedélani®. Film pojednava o nehybnosti kolem
pohybujicich se vlakd na zastavce b&hem jednoho tydne. Prazdniny Ci Cekani
prerusi prijezd krasné prodavacky Mileny v novém kiosku. Sazka o jeji svedeni
na sebe neda dlouho ¢ekat a hromadné znasilnéni patfi k svébytnému koloritu
balkanskych film{. Zastavujici a rozjizdéjici se Balkan Expres je rozostren

vlivem blizkosti kamery, vlak je natden za jizdy zblizka, takze vypada jako

¥ Mravcova, Marie: Trhani v Ceské literatufe a ve filmu. In: Osudovy vlak. Vydavatelstvi a
nakladatelstvi Ing. Vaclav Svoboda, Praha 1995, s. 72.
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mihajici se plochy. Horoskop mize slouzit jako pfiklad film{, v nichZ vidime

vlak jako projizdéjici siluetu.

Druhou skupinou filml jsou filmy odehravaijici se v prostoru viaku.
Filmy tematizujici jizdu vlakem. Viak pfedstavuje model rychlosti, nebezpedi,
uzavreného prostoru pohybujiciho se v otevieném prostoru. Viak i film jsou
mista plnd Casoprostorovych paradoxd a iluzi, Stati¢nost cestujicich a divak{
je v ostrém kontrastu k pohybu ve svété okolo vlaku nebo v iluzivnim svété
dispozitivu, svété filmového dila. Naopak vnitini pohyb divdka a cestujiciho je
mnohem dynamic¢téjsi a piny necekanych zvratl a mijeni nééeho pouze letmo
zahlédnutého.

SpoleCnym jmenovatelem vlaku i kina je pohled na zaramovany obraz,
vidéni, které se zakladd na nékolika predpokladech, které maji formu
vizualnich a vjemovych konvenci. Naptiklad mame tendenci povaZovat
vSechny vidéné objekty za stale reainé, i kdyz jsme k nim momentainé otoceni
zady. Pohybuji-li se, mdme tendenci si myslet, Ze se pohybuji linedrné a
rovhomérné ve stejném sméru. Podobné jako by se pohybovali po kolejich.
Pokud je pohybujici se predmét zakryt nécim v popredi, pfedpokladame, Ze se
objevi i poté, co jiz vidéni nebude nic branit ve vyhledu. Casto je viem
kombinaci urcitych sloZzek skutecnosti s podobnymi vjemy aktualizovanymi
v paméti. Obraz vidéného si nejen davame do souvislosti s ostatnimi
podobnymi vizualitami v paméti, ale také ho dotvafime svébytnou
obrazotvornosti, ktera mlzZe byt tvircim aktem. Nechci se zabyvat optickymi
klamy, iluzemi, vadami a halucinacemi, které globainé potvrzuji, Zze Casto
vidime to, co neni. Jedouci viak rozostfuje bezprostredni okolf traté tak, Ze jej
vnimame jako pouhé Smouhy.

Vidéni je zaleZitosti optiky pouze z proménlivé Casti variabilné
dopliiované cinnosti mozku. Mezi vidénym a pozorovatelem vznikaji
interaktivni vazby aktivity a pasivity, viditeiného a neviditeiného, vidéného a
vzpominaného. Nevidime, co je, ale to, co chceme vidét. Divak je
~Spoluautorem obraz(", na neZ se diva, a predstava ,dokonalého" a ,Cistého"

vnimani je do jisté miry faleSnd. Vidéni zprostredkované filmem nebo viakem
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vytvafi koncept sediciho divdka upoutaného pohyblivym obrazem. Tento
koncept chapu jako zakladni spojnici zku$enosti filmového divactvi a

zkuSenosti jizdy vlakem, percepéni prisecik filmu a vlaku.

4a. Train-movies

Zeleznice byla do roku 1930 nejrychlej§im dopravnim prostfedkem a na
poCatku 20. stoleti zaZivala svou nejslavnéjsi éru. V USA dosahla Zelezniéni
osobni doprava sveého vrcholu ve 20. letech 20. stoleti. Jiz na jejich konci se
ukazalo, Ze nastupujici automobilismus expandujici ruku v ruce s rozsifovanim
a zkvalithovanim silnini sité nelze podceniovat. K ,souboji* automobilu
s vlakem Ize pfirovnat souboj kinematografie s televizi. Sériova vyroba levnych
automobilll a televizorl zplsobila pokles zajmu o vlakovou a filmovou
~podivanou™. Nicméné oba tyto ,formaty™ pini stdle svou funkci, aviak ze
svého dominantniho postaveni musely ustoupit.

Jizda automobilem a jeji filmova zpracovani nalezla svidj vlastni zanr
road-movies. Zakladajicim filmem tohoto Zanru byla Bezstarostna jizda (Easy
Rider, 1969) Dennise Hoppera, jeden z prvnich kultovnich filmd vibec. Road-
movies zacaly vznikat od 60. let, a znamenaji svobodny protest vici
establishmentu. Automobil predstavuje zapadni inklinaci k individualizaci,
egoismu a prezentuje zapadni povaleCny ekonomicky rlist. Svym zplsobem
mizeme chapat auto jako mechanickou extenzi téla, jako sebe-projekci jeho
majitele, ktery se zrcadli se svym autem, podobné jako majitel psa se svym
milackem. Automobil dovoluje svobodnou volbu sméru, symbolem road-
movies jsou nekonecné dalky, rychlad jizda, cigarety, drogy, zbrané a Zeny -
tedy symboly zapadni civilizace, volného Casu a stfetu se zakonem. ,Jednani
nebo senzomotorickou situaci nahradila prochdzka, projizdka a neustdlé
cestovani tam a zpét. Projizdka nalezla v Americe formaini a materialni
podminky obnovovani. UskuteCfiuje se zvnitfni nebo vnéjsi nezbytnosti,
Z potfeby Utéku. Ztraci vSak zasvécovaci aspekt, ktery méla v némecké cesté

(jesté ve Wendersovych filmech) a ktery si udrZela navzdory viemu jesté
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v cesté beatnikl (Bezstarostna jizda)."*° Road-movies jsou ¢asto zakonena
smrti hrdiny na cesté. Automobil sice dovoluje svobodné volit smér jizdy, ale
bezbfehd svoboda revoltujicich a jejich kfivolaka cesta v geografickém smyslu
je Casto primou cestou ke smirti.

V pohybu automobilu se projevuje svobodna vile jeho fidi¢e. Smér
jizdy je sice omezen linii silnice, ale neni to osudové preduréeni sméru jako
v pripadé vlaku. Auto mize kdekoliv odbocit nebo se dokonce obratit, zaroven
je vzdy jen krlcek od nehody. Vlak nemd za normalnich okolnosti $anci na
zménu trasy ani na témer milimetrové vyboceni z determinujicich kolejnic.
Rozdil mezi jizdou vlakem (zdanlivéd nesvoboda) a jizdou autem (svoboda jako
cesta ke smrti) je nikoli pouze prostorova omezenost zelezniéni siti, ale také
rozdilnosti lokalizace Zeleznice a silnice. Tyto komunikacni kandly se vztahuji
k Zivotnimu prostoru lidi zcela jinym zp8sobem. Casoprostor viaku ani
automobilu neodpovida Casoprostoru krajiny. Silnice sahaji aZz k bezprosttedni
blizkosti lidskych obydli, a pravé vzhledem k nim lidé stavéji domy, ploty a
vyzdobu. Proménuji sva obydli vzhledem k tomu, jak se jevi ze strany silnic, z
nichZ nevidime privatni prostory. Naproti tomu Zeleznice vede misty, jeZ jsou
neudrZzovana, casto nepfistupna & nijak ohrani¢end. Viakem projizdime
nestylizovanym Zivotnim prostorem, v jehoz ramci mlzeme zahlédnout cosi
z privatniho Zivota lidi.*!

Na tuto skutecnost Casto poukazuje Véra Chytilova v Kalamité, kde je
projizdéjici viak ,svédkem" milostnych hratek lidi v bezprostfedni blizkosti
Zeleznice. Privatnost prostoru kupé jeSté podtrhuje privatnost letmo

zahlédnutych okamzikl nestylizovaného Zivota v okoli Zeleznice a budi zdani

“0 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Narodni filmovy archiv, Praha 2000, s. 244.

* Libor Mafik popisuje jizdu vlakem po USA v podobném smyslu: ,Cesta viakem do
velkomésta je docela silnym zazitkem. Jedu z Croton Falls do N.Y.C. VSimam si pozorné okoli
traté. Prostor kolem koleji je vibec takovym oknem do zastrCenych prostor. Pozemky
pfiléhajici ke trati jsou zaplnény témi nejméné potfebnymi vécmi. Kdyz jsou firemni, tak
vétdinou slouzi jako skladisté starych dild, kdyZ jsou soukromé, tak jako skladisté cehokoliv.
Zjist'uji, Ze poradek je mnohdy jen zaleZitosti té Casti domu, co je vidét z ulice. Ale ani spréva
Zeleznic si nevede Iépe. Pokud je tfeba néco vymeénit, novy dil se jen pfiveze a ten stary se
prosté hodi vedle ndspu. Tak se kolem koleji volné valeji stovky destiCek, spojek, trubek,
dratd, starych navéstidel. Jesté dlouho pred tim, nez projedeme Bronxem, nds vitaji celé
strané zasypané létajicimi igelity & jinymi odpadky. Tise zde cekaji na rozklad." In: Marik,
Libor: 7 svétadill 6 smysly. Sursum, Tisnov 2004, s. 24.
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autenticnosti, pristizeného Zivota. Chytilova také upozorriuje na onu zvlastni
fetiSizaci™ pfedmétd a prostord, které denné mijime ve viacich a ziskdvame si
k nim postoj touhy podminéné tim, Ze jsme ve vlaku odsouzeni se k nim
vztahovat pouze skrze mijeni. ,Vlak nemd zelenou, zlstal stat na trati,
pozorujeme kef, trs kvétin na mezi takika na dosah ruky: je pin d@véry
k nam, jsme trochu dojati timto necekanym intimnim sblizenim. Vnimame je
tak, jak jsme zvykli vnimat citat, ktery ndm padl do o¢i ndhodou, ale pfitom
velmi odpovidd tomu, co jsme pravé méli na mysli. Zaroven jsme vsak od
kv€tu oddéleni kamennou a Zeleznou distanci mezi trati a kontextem meze.
Jenze regule, koleje a konvence nejsou jen zabranami, pfehradami, jsou to
zéroveni pravidla hry."* Jsou krajiny, které nikdy neprojdeme, protoZe je
neustale mijime ve vlaku. A existuje vlibec potfeba prolomit tuto distanci, tuto
reprodukovatelnost krajiny, kdyz uz ji zndme jako obraz? Co by s touto
krajinou udélal bézny turista, kdyby ji konetné bezprostfedné prochazel?
Zaramoval by ji do svého fotoaparatu a opét by ji proménil v obraz nejspiSe
podobny tomu zaramovanému z vlaku, protoZe tak se jevi jeho touze.

V opozici k zanru road-movies navrhuji vytvorit typ film{ ,train-movies",
coz jsou jednoduse ty filmy, které se odehrdvaji na cesté viakem. Tato
diplomova prace je pokusem o zmapovani tohoto typu filmd. Vlak je svym
sociologickym statutem zakotven jesté v 19. stoleti, kdy jizda vlakem
znamenala spoletenskou udalost (vCetné traumatu z vlakové nehody),
podobné jako navstéva divadla nebo kina. Automobil je prostfedek
individualizaéni, vlak  socializacni.  Automobil veze své pasazéry
k hypermarketdim, kdezto vlak je miji. Televize ¢ini z divakd samotare se
samomluvou, kino produkuje spole¢enskou udalost.

Dnes je viak pohodinym, rychlym, bezpeénym zpdsobem cestovani
s lehkym nadechem nostalgie osudovosti cesty a dalek.” Ve vlaku jsme svym

zplsobem uvéznéni, nemlzeme svobodné ménit smér, rychlost ani misto jeho

** Mathauser, Zdenék: Vlak-udél a viak-hra. In: Osudovy vlak. Vydavatelstvi a nakladatelstvi
Ing. Vaclav Svoboda, Praha 1995, s. 9.

“ Viz reklama Ceskych drah poukazujicich na zacpy na silnicich: ,Auta stoji, vlaky jedou..." a
billboardy s Cernobilymi fotografiemi (nejen) parnich lokomotiv s napisy: ,Zeleznice je svého
druhu poezie."
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zastaveni. Zelezni¢ni ideologie determinuje cestujici do funkce ,zboz", které je
potreba prepravit. Cestujici jsou ale Zivi lidé, ktefi nahradou za ztracenou
svobodu ziskavaji ve vlaku Cas, coz je nejcennéjsi lidska entita vibec. Train-
movies jsou zaloZzeny na konceptu svobody v ramci omezeni. Ve viaku sice
nemUzeme svobodné volit smér jizdy, ale Cas jizdy umozriuje s nim svobodné
pracovat. Tim, Ze jsme ve vilaku as neztrdcime, ale ziskavame. Tim, Ze jej
mizZeme travit jak chceme.

Podobné jako Petfiek charakterizuje prostor nadrazi jako prostor
nikoho, nikde", mdzeme si prostor vlaku popsat jako prazdny mezi-prostor
umoziujici tvorbu vlastniho programu, coZ v automobilu nejde. Procesualni a
pohyblivéd heterotopie cesty je svym obsahem velmi variabilni, proto i filmy
odehravajici se ve vlaku miZou byt tolik rozdilné. Cesta za svobodou v road-
movies se uskutediiuje v pauzach mezi jednotlivymi jizdami, na zastavkach,
ale cesta za svobodou ve viaku je umozné&na bé&hem jeho jizdy. Zdanliva
svoboda automobilu se tak mdZe jevit jako nesvoboda béhem fizeni a
zdanlivou nesvobodu eleznice mdZeme pojimat jako na svobodu davajici nam
Cas.

Jakou akdi je nejéast&ji vyplnéna jizda viakem? Divanim se z okna. To
vzbouzi u cestujicich zvlastni stav mysli. Casto bilancuji, vzpominaji nebo
vstupuji do svéta fantazie. Vypravi si pfibehy, navazuji nové vztahy se
spolucestujicimi. Konzumuji jidla a napoje. Koufeni cigaret je ve filmu
fotogenickym doplitkem prvni kategorie. Cteni knih je Casto preruseno
honi¢kou po stfede vlaku, stfilenim bizonli nebo prchanim &ernych pasazérll
pred prévodcim.

Jizda viakem je schopna vzit na sebe nejrozmanitéjsi funkce a
,napln&ni™ v principu svobody v rdmci omezeni. Jizda se tak stava ,klicovym
pozadim® schopnym unést téméf jakékoliv ~popred™. V souvislosti figury a
pozadi na obraze Ize k viaku jako pozadi pouzit témér jakékoliv figury jako
popredi. Train-movies mohou potencidliné fungovat nad hranicemi zanrd,
protoze viak je schopen pojmout mnoho klasickych Zanrl - od westernu a
akénich film& pfes milostné pribéhy az k experimentalnim snimklm Kurta

Kerna. Hale’s Tours jako pouhé zdznamy jizdy vlakem kompenzovaly
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nemoznost vidét vzdalena mista a krajiny pro chudé divaky. Train-movie jako
souvztah Clovéka se samotnym viakem vytvoril na poli grotesky Buster Keaton
ve filmu Frigo na masiné. Ridit viak jako existencialni nutnost vyjadFil Abel
Gance ve filmu Kolo Zivota (La Roue, 1923). Podobny souvztah mezi strojem a
Clovékem ztélesnil Jaroslav Marvan ve filmu Zelezny dédek (Vaclav Kubdsek,
1948), kdyZ zorganizoval opravu staré lokomotivy. Rizeni vlaku jako
vychodisko z existencidlni krize a nalezeni Zivotni cesty a zodpovédnosti
v balastu socialistické normalizace prezentoval Bolek Polivka ve filmu Kalamita
od Véry Chytilové. Valecny transport jako melodramatické pozadi pro setkani
muze a zeny je vytvoren ve filmu Viak (Le Train; Pierre Granier-Deferre,
1973). Ramec pro osudova milostnd dobrodruzstvi poskytl viak ve filmu Na
sever severozapadni linkou Alfréda Hitchcocka. Train-movie jako dialog
s paméti a zrcadlovym obrazem sebe sama v okné natocil Paul Delvaux ve
filmu Jeden vecer, jeden viak. Pro (te€k trestance zvézeni pouzil tento
dopravni prostiedek reZisér Andrej Koncalovskij ve filmu Splaseny viak
(Runaway Train; Andrej Koncalovskij, 1985). Jim Jarmusch nechava pfijizdét
vlakem dvojici japonskych turistd ( 7Tajupiny viak, Mystery Train; 1989), ktefi
se az v americké realité ocitaji v nepochopitelném zauzlenci Casu ve zvlastnim
hotelu, kde je v prlbéhu jedné noci spachana nechténd vrazda. Jesté ve viaku
se Japonci citi jako v dlv&rné& zndmém prostfedi*, ale a? absurdita
amerického hotelu jim ukaze pravé dimenze Ameriky — k podobnému prozreni
a deziluzi dochdzi emigrantka Eva z Jarmuschova filmu Podivnéjsi neZ rdj
(Stranger than Paradise, 1982), nebo hrdinové Wendersovych filmd
Z Ameriky.

Uplné jinou variantou filmu typu train-movies je snimek Viak Zivota
(Train de vie; 1998) od reziséra Radu Mihaileanua. Svéraznd komedie o
Zidovské obci, ktera si za druhé svétové valky vypravi viastni deportacni viak.
Sami Zidé si rozdéli role vedouciho transportu, straznych a deportovanych a

Lhraji* své role v pribéhu cesty mifici okupovanou Evropou do vysnéné

* Podle statistik cestuje kazdy obyvatel Japonska (vCetné nemluviiat) Zeleznici v priméru
pétapadesatkrat rocné. To je svétovy primat, druhd zemé v tomto Zebricku je Svycarsko,
které se jako evropsky Zelezni¢ni raj pysni ¢tyficeti jizdami roéné na obyvatele. V Ceské
republice se (pro srovnani) udava jako primér sedmnact jizd na obyvatele za rok. In: Lidé a
zemé. RocC. 54, 2005, ¢. 11, s. 40.
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Izraele. Vtipnost tohoto snimku té%i z absurdnosti situace, v niz Zidé sami
sebe transportuji a predstiraji oficidlni deportaci. Komi¢nost budi koser jidlo i
pro ,Némce" nebo spoleéné motlitby. Viak Zivota symbolizuje také tu rovinu
zidovskeho Udélu, ktery a¢ zdecimovan, stale pokracuje ve svém putovani.

Ve snimku Dub (Balanta; rezie Lucian Pintilie, 1992) jede hlavni hrdinka
vlakem postkomunistickym Rumunskem a béhem cesty vidime zdevastovanou
méstskou a prdmyslovou krajinu. Cesta viakem pfipomind jizdu post-
apokalyptickou krajinou, ve které musite neustdle davat pozor na vlastni
bezpelnost. Kruta realita je plnd nelegdiniho a nesystematického hemzeni,
v némz se zacinaji prosazovat kapitalistické prostfedky moci. Rumunské vlaky
jsou piné &ernych pasazérl a nasilnikd a pfipominaji vozovy park Ceskych
drah.

Nejbliz8i estetické zndzornéni viaku mbZeme vidét ve snimku Proc?
(1987) od Karla Smyczka. Proc? (spolené s Kalamitou, kterou se podrobné
zabyvam v analytické &asti) je jednim zmadla ceskych film{, které se
hloubkové zabyvaji jizdou viakem a jejimi socidlnimi a psychologickymi
aspekty. Jedna se spiSe o studii lidského nasili a deformovanosti, kterou
mlzeme sledovat v pfibéhu o fanouscich fotbalové Sparty jedoucich viakem ze
zdpasu na Slovensku. Ti béhem jizdy zdemoluji interiér vlaku, ohrozuji
spolucestujici a prlvodc¢i malem vyhodi z jedouciho vlaku. Smyczek spolu se
scénaristou Pavlem Johnem prezentuji prostor viaku jako heterotopii pinou
afektl, hnévu, alkoholu a sexudlniho nasili. Film je zalozen na skuteCné
udalosti a jeho struktura ukazuje paralelné dvoji rovinu — film je koncipovan
jako prib&h fanouskd i policejniho vySetrovani objasiiujiciho motivy fanouskd.
Snimkem se klene i explicitné vyiféena otdzka pro€? ProC se urcité subkultury
vymknou kontrole, pro¢ ve spolecnosti buji nasilnické sklony, proc se stalo to,

co se stalo. Odpovédi se nedockame, dilezitéjsi je, Ze byla nastolena otdzka.

Podobné jako v road-movies je ve vlakovych filmech pfiznacnd
atmosféra osudovosti, kterad je ve viivem determinace kolejemi jesté zesilena.
Viak i film vzbuzuje myslenky a fantomy, na které v béZnych podminkach

nejsme naladéni, objevuji se dvojnici, mrtvi, snové postavy. Casté jsou zabéry
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typu stéze ve smyslu ,zmrazené" akce, béhem které se postavy strnule divaji
z okna a nic nedélaji. Situace nutné netranscenduje, ale pouze oznaluje jizdu
jako takovou. ,Fascinace dlouhym zab&rem vzdycky vice ¢i méné spocivala
v nadéji, Zze se v prodluzované koincidenci filmového a rediného ¢asu (a ¢asu
divdka) nakonec pfihodi néco jako kontakt s redlnem."* Nejtypict&jim
prikladem mdZe byt jizda tfi muzl drezinou ve filmu Stalker (1979) Andreje
Tarkovského, ktery propojuje v Zoéné dva protichlidné principy pohybu-
cestovani. Nejprve urluji cestu koleje, drezina, ktera popira teorii o tom, Ze se
v ZOoné necestuje pfimo. Koleje jsou zasadné deterministické a urcujici. Z
vlaku se predcasné nevystupuje. Tarkovsky vytvati zabéry, jejichz obsahem je
¢asové plynuti, ddvd nam moznost tento ¢as prozit. Tato jizda je snimana
dlouhymi detailnimi zabéry na tvare trojice hlavnich postav v nichZ se zrcadli
nejistota. Jizda jako &as zrcadlici se v obli¢eji s pohyblivym pozadim. To, co
nam Tarkovského filmy davaji, neni dramaticky pfibéh charakter(l, ale pouze
obrazy v Case, v disledku pouze onen ¢as, ktery se tematizuje. Pohyb vlaku
m{ze znamenat metaforu béhu Casu.

Tarkovskij vypracoval nebo spiSe domyslel svou filmarskou metodu do
teorie ,zapeceténého Casu", esence filmu, coz znamena, ze ,Cas zaznamenany
na filmovy pas dosahuje viditelnou formou reality. Jev zaznamenany jednou
na filmovy pas bude také vidy jednoznalné vniman v celé své nezvratné
danosti. Proto se Cas ve filmu stava zakladem zakladli, podobné jako se v
hudbé takovym zakladem jevi zvuk. (...) Deformace Casu je zplsob jeho
rytmického vyjadieni. Tesani soch z ¢asu, to je montaz, to je filmovy obraz."*
Drezina pomalu jede Zdénou, jeji kola narazeji na zlomy mezi kolejemi a nic se
nedéje. Tato nezvykle dlouha sekvence ma podobny smysl jako dlouha jizda v
modernim mésté v So/aris (Solyaris; Andrej Tarkovsky 1972), bezprostiedné
pred tim, nez Kelvin odstartuje do vesmiru. Drezina tvofi predél, uvédoméni
si, Zze vstupujeme do jiného svéta. Cesta vlakem jako most mezi Upiné

odlisnymi dimenzemi reality. Koleje jako linedrni pfima cesta jsou ve Stalkerovi

% Aumont, Jacques: Proménlivé oko aneb mobilizace pohledu. In: Nova filmova historie.
Hermann & synové, Praha 2004, s. 179,

* Krasa je symbolem pravdy. Camera obscura, Pfibram 2005, s. 47, 49.
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nahrazeny pésim putovanim, jehoz smér je urcovan trasou hozené matice, na
niz je pfivazan bily obvaz. Pravym opakem jizdy vlakem neni jizda autem, ale
pesi chlize.

Vlak jako dlleZity motiv funguije i v dile JasudZira Ozua, ktery pohled na
projizdéjici viak pouzivd nejen jako interpunkéni zabér, ale jako rytmicky
akcelerator mijeni v myslich postav i jako symbol moderniho Japonska. Viak
zjevné ziskava dimenze, jez propojuji sféry vnéjsi akce — neklidu a vnitfniho
(interiérového) klidu zndzornéného zabéry na ,prazdné" mistnosti ze zorného
uhlu Clovéka kleciciho na rohoZi tatami. Vlak je sice znazornén zvnéjsku, ale
ma vliv na vnitfni Zivot hrdind. Ozu tim eliminuje vizudlini atrakce v ramci
interiéru a vytvari tak mezeru mezi tim, co je zobrazeno, a tim, co si divak do
zobrazeného prazdna dosazuje. ,Paul Schrader zddraznil shody mezi
reziserovym stylem a zenovym myslenim. Ozuovy filmy obsahuji tfi stupné,
které podle Schraderova ndvrhu definuji transcendentni styl: kazdodennost,
dale disparitu, jeZ pFerlistd do tzv. rozhodujici akce, a konetné stdzi’’ jako
zmrazeny pohled na Zivot, ktery disparitu neuvolfiuje, nybr? transcenduje.*®
Tento pohled na ,nic*, na samotné plynuti ¢asu se priblizuje zazitku jizdy ve
vlaku®®, pfi niz se prolind vn&j& a vnitfni prostor do ¢asového plynuti, do
zvlastni ,pohyblivé staze" umoziuijici cestujicimu jisty druh kontemplace a
uvolnéni, ve kterém mlzeme zkoncentrovat ¢as jako zakladni jednotu filmu a
vlaku, v niz je (spolu sJeanem Luisem Scheferem) viak i film ,jedina

zkuSenost, v niz je mi ¢as dan jako viem."*

¥ Pojem staze popisuji ve smyslu Schraderovy definice transcendentéiniho filmového stylu,
ktery podle néj ma spliovat tyto tfi aspekty: 1. kazdodennost (everyday, zobrazeni banalnich
situaci bézného Zivota), 2. rozpor (disparity, vnitfni konflikt vrcholici v rozhodné akci), 3. staze
(stasis, ,zamrzly", strnuly pohled, ktery rozpor neanalyzuje, nybrz transcenduje, oznacuje tok
¢asu). In: Schrader, Paul: Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley, Los
Angeles and London (Univerzity of California Press) 1972.

* BlazZejovsky, Jaromir: Prodava¢ tofu JasudZiré Ozu. In: Film a doba, ro&. XLIX, 3/2003, s.
134.

* Wim Wenders patral v Japonsku po Ozuovych stopach: Viakem jsme jeli k blizkému
hrbitovu, kde je Ozu pohrben. Kita Kamakura. Ta Zeleznicni zastavka je v jednom z jeho
viastnich film{. Ozlv ndhrobek nenese Zédné jméno, jenom stary znak z Cinského pisma,
.MU", coZ znamena prazdnota, nic.

0 Schefer, Jean Louis: L 'Homme ordinaire du cinéma. In: Cahiers du Cinéma. Gallimard,
Paris 1980, s. 54.
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5. ,Film™ ve vlaku - jizda ve vlaku a filmové divactvi

... vsechny zjevy a zvuky vtomto kolébavém prisefi na ni Gtodf
neobycejné vymluvné. Co chvili pochybovala zda viak jede kupfedu nebo snad
vibec stoji. Ma vedle sebe Anusku, & nékoho ciziho? Co je na tom véaku,
koZich nebo zvife. A co ona sama? Je to ona, ¢i n&jaka jind Zena? Hrlza ji
obchazela, kdyz se oddavala tomuto zapomnéni. Ale cosi ji do ného

vtahovalo.">!

L. Tolstoj: Anna Karenina

Kazdy nékdy zazil situaci na nadrazi, kdy sedél ve vlaku, vedlejsi viak se
rozjel a my jsme si mysleli, Ze jede nas viak. Tento klam je velmi podobny
kinematografické iluzi, v niz ,filmovy obraz je typickym prikladem vnimani
pohybu tam, kde u vnimaného ptedmétu k nému vilibec nedochdzi.*> Tento
jev je zaloZen na stroboskopickém doznivani zrakového viemu na sitnici, ktery
nedokaze rozlisit dva rlizné podnéty, pokud je mezi nimi ¢asovy interval mensi
nez 0,06 vteriny. ,Sama iluze kinematografického pohybu ale vznika az
v procesu syntézy, na niz se podili projektor, ktery s pomoci uzavérky zvysuje
polet pferudeni pohybu na dvojndsobek.">>

Kino i viak chapu jako priselik a shluk pohybd a pohledd, jez nabizeji
zkuSenost ,napojeni® do sité. V této kapitole se budu vénovat filmovému
divactvi v souvislosti se zkuSenosti jizdy ve vlaku, zkuSenosti podpofenou
podobnosti s jizdou viakem, ale také s dalsimi modernistickymi atrakcemi,
které souvisi s ,0osvobozenim®™ pohledu vramci toulavého fdneurstvi,
bezcilného bloudéni méstem, ¢asoprostorovymi zménami prevazné méstského
prostfedi na prelomu 19. a 20. stoleti a novymi vizualnimi stimuly. Tou dobou
byli lidé vystavovani do té doby nezvykle velkému mnoZstvi senzomotorickych

atakl, na které jejich nepripravenda nervovd soustava Casto reagovala

>! Tolstoj, Lev Nikolejevi¢: Anna Kareninova I. Odeon, Praha 1963, s. 117.
52 Jifik, Vlastimil: Kinematograficky obraz. I. dil. AMU, Praha 1994, s. 107.

>3 Sczepanik, Petr: Fotogram jako diferenciaini prvek kinematografického pohybu. Iluminace,
Ro¢. 13, 2001, &. 3, s. 52.
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traumatizovanym zplisobem. Na jedné strané mésto nabizelo velké mnoZstvi
forem zabavy vyuzivajicich prvkd spektaklu, senzacnosti a touhy Sokovat, na
druhou stranu méstské prostiedi vytvarelo (pfilis) mnoho vizudlnich stimuld,
vnitfnich tlakd a nebezpedi. ,Specifika raného filmu Ize nalézt spise
v kontinuité a paralelité s prostory, misty a fenomény, které napomahaji
zrychlovani a zintenziviiovani stimulace v méstském prostoru, ale zaroven uci
subjekt hyperstimulaci l1épe zvlddat — tedy misty a ,atrakcemi® jako jsou vlaky,
svétové vystavy, muzea voskovych figurin, obchodni domy, zabavni parky,
cirkusy, varieté, vystavovani mrtvych v patizské marnici, atd.“>* Lidé na ulicich
nebyli zvykli divat se z dlivodu bezpecnosti kolem sebe, a tak se asto stavalo,
ze automobily, tramvaje a vlaky byly zdrojem nehod a zranéni.

Panoramatické vnimani a zniCeni bezprostifedniho Casoprostoru, to jsou
dvé zakladni zmény v percepci, které pomohl vlak ustanovit. Vlak v 19. stoleti
vytvorit novy modus Casu a prostoru, ¢imz se zabyva ve svych statich
Wolfgang Schivelbusch. V ¢asové roviné znamenal viak zni¢eni a ,vyhlazeni
Casu a prostoru®, druh reakce na intenzitu vnimani intenzivni rychlosti,
prchavosti a mijeni. Rychlej$i doprava znamend ,zmenSovani* vzdalenosti a
Casové zkracovani vzdalenosti zplisobuje ,rozSifovani® prepravniho prostoru.
Prostor se tedy vlivem Zeleznice smrstuje i rozSifuje zaroven. Vzhledem
k Einsteinovych a Bergsonovym teoriim neni prostor ni¢im objektivné
méfitelnym, ale jednd se o vztah mezi vzdalenosti a potencialitou, popfipadé
hybnosti. Casoprostor cesty je dan percepci. Clovék nebo jakykoliv
pozorovatel funguje jako ,most" Casu, jako jeho subjektivni méfitko. V tomto
smyslu nejsou veéci v prostoru, ale prostor ve vécech.

V priibéhu 19. stoleti byla popularni verejna zabava - panorama (fecky
pdvod slova znamend vsevidoucnost), kterd byla zaloZzena na pfedvadéni
velkych spektakuldrnich scén, malovanych obrazli predstavujicich kruhové
pohledy na mésta nebo krajiny. Ve méstech se Casto ukazovaly morské biehy,
fiktivni ¢i historické bitvy. ,Zjednodusené mlzeme miuvit o evropské

panorame, ktera spocivala na kontemplaci kruhového obrazu z malé stfedové

>* Hanakova, Petra: Kola se otaleji, loZiska klouZou, pisty pracuji. In: Iluminace, Ro¢. 17,
2005, ¢. 4, s. 79.
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plosiny (panoramaticky pohled na horizont), a o americké panoramé, kterad
spocivala v plochém obraze odvijejicim se pred divdkem (moving panoramas).
U této druhé, americké odrldy je pFibuznost s viakem a filmy nejocividnéjsi.
(...) Pro vytvoreni dokonalé iluze byval oblas obraz zaramovan a kulisy
evokovaly Zelezni¢ni vagén.“>> Panoramy ukazovaly obrovské spektakly, kde
se ztracel pojem vzdalenosti mezi pozorovatelem a obrazem, v mezi-prostoru
obsahovaly trojrozmérné predméty, které vytvarely iluzi trojrozmérnosti.

Tyto popularni ,Zivé obrazy" predstavovaly dalSi zdroj pripravy
percepniho systému pro pfijeti filmového obrazu. Zahustovaly Casoprostor,
dezorientovaly divaky a stavély je do podfizené pozice vzhledem k aparatu.
Panoramy i vlak daly v Schivelbuschové terminologii vzniknout tzv.
panoramatickému vnimani, ve kterém v protikladu k tradiéni percepci,
pozorujici jiz dale nepatfi k tomu samému prostoru jako vnimany predmét:
vidél predméty, krajinu, atd. skrze aparat, ktery jim pohyboval svétem.">®
Tuto zkuSenost bylo mozné libovolnékrat opakovat a v jistém smyslu
Jreprodukovat®. ,Zasadni véak samoziejmé je, Ze vlak zlstava prototypickym
mistem, ve kterém se uprostfed 19. stoleti vytvari masovy divdk, nehybny
cestovatel. Usazeny a pasivni cestujici prevazeny vlakem se rychle naudi
pozorovat odvijeni zardmovaného spektaklu krajiny, kterou projizdi.">’

Ni¢i vlak auru krajiny? Napriklad fotografovani je bézné chapano jako
¢innost zbavujici aury to, co je fotografovano. Zndmé jsou obavy indiant pred
fotografovanim, protoZze se ,pravem" strachovali, ze jim tento pfistroj
sukradne dudi®. Aura znamend autentické predivo ¢asu a prostoru, které
obklopuje daného ¢lovéka, projevujici se bioenergii vyzatfovanou kolem téla.*®

Tim, Ze je tento Clovék vytrzen ze ,svého" Casoprostoru a ,proménén" na

> Aumont, Jacques: Proménlivé oko aneb mobilizace pohledu. In: Nova filmova historie.
Hermann & synové, Praha 2004, s. 172.

*® schivelbusch, Wolfgang: The Railway Journey. New York: Urizen Press 1979, s. 41. In:
Kirby, Lynne: Male Hysteria and Early Cinema. In: Camera Obscura 17. May 1988, s. 114,

> Aumont, Jacques: Proménlivé oko aneb mobilizace pohledu. In: Nova filmova historie.
Hermann & synové, Praha 2004, s. 171.

*® Objev Semjona Davidovice Kirilijana (1900 — 1980) z roku 1939, kdy zachytil na fotografii
vyzarovani lidské bioenergie.
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obraz, je vytrzen ze své aury, ze svého autentického plsobeni. Podobnou
auru maji i krajiny, jez jsou vlivem vilaku vnimany jako obrazy, jako ploche,
zaramované obrazy, jejichz autenti¢nost je odkdzana pouze na proménlivou
svételnou atmosféru. Na zakladé Schivelbuschovych studii vénovanych
Casoprostoru jizdy viaku se da usoudit, ze kdyz neni pocitovana prostorova
vzdalenost, rozdily mezi origindlem a kopii (krajiny) mizi. Krajiny ztratily své
,Nynit, protoZze na drahdch viddne standardizovany cas. V Rusku je to
napfiklad na celé Zeleznici ¢as moskevsky. Tim, Ze vlaky projizdéji krajinou
stale stejnou trasou, ,ramuji* ji také na stale stejnou ,panoramu®, a tim z ni
Cini technicky reprodukovatelné obrazy pokazdé, kdyz znovu projizdi svou
trasu. Otazku Casoprostoru viaku Schivelbusch shrnuje: ,Zeleznice, nicitel
bezprostfedniho prostoru a Casu, také zniCily vyznam velkych pouti. Od
nynéjSka nejsou lokality prostorové autonomni: jsou to momenty v doprave,
které je Cini moznymi. V ekonomickych souvislostech vytvori cesta z vyrobku
zboZi. Doprava je psychicka manifestace obéhu zboZi. Mista, kterda navstévuji
cestovatelé, se stavaji stale vice podobné zbozi, které jsou soulasti stejného
systému obéhu. Pro turismus 20. stoleti se svét stal jednim velkym skladistém

krajin a mést.">®

Na zdkladé podobnosti mezi filmovou a ,vlakovou" percepci chci ukazat
rozdilnost mezi témito ,médii zraku a téla" a odpovédét si tim na zakladni
otazku, jaky je rozdil mezi filmovym a vlakovym divactvim. S touto premisou
pracuje i Lynne Kirby, kterd prlizkum raného filmu Uzce propojuje s Zeleznici a
psychoanalyzou. ,V zakladnim smyslu chci prozkoumat, jak se mdZe na jizdu
vlakem divat jako na paradigma pro filmovou percepci a filmové divactvi.
Pouzivam Sok jako Ustfedni bod. Tvrdim, Ze obéti Zelezni¢nich nehod se
dostavaji do vztahu s ranymi vlakovymi filmy a s ranou kinematografii celkové
tak, ze se vlastné stavaji obétmi ,filmovych nehod" a stavaji se tak

traumatizovanymi a jistém smyslu hysterickymi divaky."*® Viak i kino

% Schievelbush, Wolfgang: Railroad Space and Railroad Time. In: New German Critique, No.
14 (Spring, 1978), s. 40.

% Kirby, Lynne: Male Hysteria and Early Cinema. In: Camera Obscura 17. May 1988, s. 116.
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sjednocovala predstava katastrofy, Sok z rychlého pohybu, extrémni stimulace
a neustalé moznosti nehody se prolind s opojnym zaZitkem ne nepodobnym
poutovym atrakcim a jinym télesnym ataklm. Traumatizovany divak byl
nucen tyto vzruSujici pocity opakovat, aby se alespoit Castecné svou
hysterickou reakci znormalizoval. Rany filmovy divak si jisté daval do
souvislosti potencialitu Zelezni¢ni nehody a svlj extrémni zazitek z kina, kde
se mimo jiné jeho zelezni¢ni trauma vlivem vlakovych film{ znovu aktivizovalo.
V pribéhu vyvoje filmového a viakového divactvi Ize teritorium traumatického
zazitku opustit a nahradit jej (v kontrastu s automobilovymi a Zivelnymi
nehodami) pocitem bezpedi, klidu a ¢asu. Vlak se stal zcela normaini soucasti
kazdodennosti. Sok a hysterii Ize v dnednich souvislostech vidét v neustalém
nebezpedi potencidlniho teroristického Utoku, ktery se svlakem primarné
nepoji.

Pfi jizdé vlakem a filmovém divactvi je viceméné pasivni Clovék unasen
nezadrzitelnym proudem zaramovanych obrazd, jejichz vyvoj nem{ze predem
ovlivnit. Jako cestujici jsme izolovani, voyeursky vidime a mi¢ime, pozorujeme
néco, z eho mame pozitek. Zatimco pro cestujiciho v 19. stoleti predstavoval
vlak symbol demokracie, pokroku a nebezpeti, v dnesni dobé digitdlnich
rychlosti funguje vlak spise jako moznost ,byt chvili v klidu" a bez ohledu na
destinaci byt chvili v prostoru ,mez", v prostoru Casu, kdy cas se
~Spacializuje®. Vlak nads veze zmista A do mista B, ale predevSiim nam
prezentuje prostor intervalu mezi témito misty jako virtudini mezi-obraz
(Bellour), heterotopii cesty (Foucault) konstituujici zakladni prostorové
jednotky do plynulého prostorového kontinua. Bellourova teorie virtudlni
mezery mezi-obrazy vytvari predpoklad pro sluCovani absence a riznych médil
umoznujici samotnou viditelnost obrazu. SluCuje prostor ,mezi* jednotlivymi
okénky filmového pasu.

Bellourllv koncept v soucasnosti rozviji Joachim Peach s dlirazem na
oznacovany vztah mezi obrazy, jez chape jako zvlastni podminku samotného
zobrazovani, jakési konstitutivni diference vizualni reprezentace. Meziobrazi je
tedy paradoxni prostor, ,je strukturovanou absenci a materialni predmétnosti,

energetickym polem a &ernou dirou znadici prazdnotu a prazdny znak. (...)
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Mezera je jako elipsa, rétoricka figura, jez ma podobu prazdnoty, negativni
energie jsouci figurou nepfitomnosti, ktera otevira svilj meziprostor pfedstavé
ndsledujiciho vypravéni."®! Toto ,virtudni™ misto ndm dovoluje pF¥esunout se
od statického byti k nastdvani, prevazit svlj zajem od nedasovych,
esencidlnich struktur k proménlivosti sérii udalosti. Ve vlaku presunuji
pozornost od statického k dynamickému, od vnéjsiho k vnitfnimu. Pohybujeme
se nékam, aniz bychom se pohybovali...

Pohyb filmu i viaku je zaloZen na zdanlivé kontinudlnosti a linearité
téchto procestl. Pro srovnani struktury filmové a viakové podivané miizeme
pouzit charakteristiku pohybu filmu Gillese Delleuzeho, ktery pojima film jako
.Systém, ktery reprodukuje pohyb v zavislosti na libovolném okamziku, tedy
v zavislosti na stejné rozestoupenych okamzicich zvolenych tak, aby navodily
dojem kontinuity."? Viak pohyb nereprodukuje, on ho vytvafi. Obraz-pohyb
chape Delleuze jako pohyblivé fezy trvani, v némz ,sepéti obrazu a pohybu je
bezprostifedni a Ize jej pokladat za skute¢nou totoznost, nebot zadny obraz
neni pouze v jednom misté, a presto nikdy neztraci vazbu na konkrétni vysek
a konstelaci hmoty."®® Petr Sczepanik popisuje Deleuzeho pojeti ,filmu jako
Cisty obraz-pohyb, kdy se obraz oprostuje od pohybu téles a zacina se
pohybovat sam, je vybaven sebe-pohybem."®*. Sebe-pohyb filmu i sebe-pohyb
viaku probihd v jinych prostorovych a redlnych dimenzich, ale v intenci
percepce maji tendenci jevit se totoZznymi.

Jaky je tedy rozdil mezi obrazem-pohybem-fimem a obrazem-
pohybem-viakem? Oboji tvofi technické obrazy v zavislosti na aparatech, které
tyto obrazy divakim prezentuji. Rozdil mlzeme najit v tom obraz-pohyb-viak
nevytvari znakové systémy schopné reprodukovat sv{ij pohyb v zavislosti na

jakémkoliv okamZiku, ale predevsim se odehravaji v pritomném case. Film je

%1 peach, Joachim: Obraz mezi obrazy. In: Iluminace, ro€. 14, 2002, ¢. 2, s. 6.
%2 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. NFA, Praha 2000, s. 13.

® Thein, Karel: ,It’s Alive!* Gilles Deleuze a evoluce filmového obrazu. Iluminace, Ro¢. 12,
2000, ¢. 3, s. 11.

® Sczepanik, Petr: Fotogram jako diferenciaini prvek kinematografického pohybu. s. 51.
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jednou provzdy dokoncen, obrazy ve vilaku jdou sice ,reprodukovat®, ale
nejdou predvidat. Film se v tomto ohledu podoba fotografii, ktera ,uchovava
moment zmizeni, a tedy kouzlo redlného jako jakysi pFedchozi Zivot."®® Film
vytvari navzdy svédectvi o zmizeném Case, kdezto viak nezadrzitelné plyne
jako &as. Obraz-pohyb-vlak vytvari sice zkrajiny obraz, ale vzhledem
k autentickému Casu tvorfl spiSe médium prostorové zmény za pomoci
jednosmérného pohybu s dlirazem na ,prézentnost" a autenti¢nost situace.
Vice nez filmu se jizda vlakem podoba spiSe divadelnimu zazitku nebo zivému
rozhovoru, ktery ,mné dovoluje dospét k myslenkam, o nichz jsem nevédél, ze
jich jsem schopen a jichz jsem nebyl schopen. Citim, Ze sleduji neznamou
cestu sebe sama a Ze moje fe¢, k niz mne podnitil druhy, je oteviena pravé
pro mne.*® Pravd jizda viakem je otevfenim se do prézdna, novou
prozitkovou dimenzi.

Pouhd pfitomnost ale nestadi k totoznosti zkuSenosti jizdy viakem a
divadelnim zdzitkem. ,Za specifikum divadelniho uméni plativa jeho Zivouci
prézentnost. Na rozdil od obrazu, sochy ¢ filmu je totiz to podstatné
z inscenacniho uméni vytvareno vecer co vecer ve spoluplisobeni s recipienty
v onom ,nyni* setkani Zivych lidi. Postaci vSak k tomu, aby divadlo ziskalo
automaticky svou prézentnost, skute¢né jen zvednout oponu a nechat pred
nas predstoupit herce? V Zadném pfipadé. Ze vieho nejdfive ji musi nejprve
pro-dukovat a pro-vokovat samo divadlo. Ideologie Zivouci prézentnosti, ktera
je rozsitena mezi obdivovateli divadla, se opird o chybnou myslenku, nebot
Ziva pritomnost viibec neni primarné redlné-télesny, nybrz mentalni fenomen,
fakt védomi."® V divadle se tak snoubi rediné télesna spolu-ptitomnost divak
s herci a kondenzovana zkuSenost mentalni pritomnosti. Ve viaku jde
predevSim o to, ze je to aparat, ktery produkuje prézentni obrazy, a Ze se

neustdle méni, Ze nejsou tyto obrazy zamérné produkované. Nejpresnéjsi

® Baudrillard, Jean: Dokonaly zlo¢in. Periplum, Praha 2001, s. 93.
% Marleau-Ponty, Maurice: Viditelné a neviditelné. OIKOYMENH, Praha 1998, s. 22.
% Lehmann, Hans-Thies: Prézentnost divadla. In: Soufadnice a kontexty divadla. (Antologie

soucasné némecké divadelni teorie). Vyslo jako pfiloha Divadelni revue. Divadelni Ustav,
Praha 2005, s. 55.
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metaforu obrazu ve vlaku tedy nenajdeme ve filmovém ani v divadelnim
obraze, ale nejspiSe v obrazech toho typu, které , produkuje" zrcadlo.

Obraz-pohyb-vlak vytvafi obrazy podobné tém, které ,produkuje"
zrcadlo - vSe prijima, nic ,doslova® neuchopuje, ni¢im neni ,kontaminovano",
ale stale zrcadli. Umberto Eco definuje zrcadlovy obraz jako stéle pfitomnou
obraznost, ktera nedokaze Ihat, netvoti znaky, nejde reprodukovat. Zrcadlovy
obraz se dle néj nepoji s obsahem, ale vytvafi vztah mezi pfipady, je svym
médiem i kanalem, coz je pro vlakovy aparat nejdilezitéjsi. U zrcadla nejde o
zaznam a projekci, ale o pritomnou referenci. Protoze zrcadlo ale obraci
prostorové vztahy ze skutecnosti, je zrcadlovy obraz spojeni zaroven realné
pritomne, ale i prostorové idealistické.

Michel Foucault buduje svou teorii heterotopii na kontrastu k prostor{im
typu utopii. Zrcadlo se dle n&j naléza nékde mezi témito extrémy. ,Zrcadlo je
koneckoncl utopie, nebot’ je to umisténi bez mista. V zrcadle se vidim tam,
kde nejsem, v neskute¢ném, virtudlnim prostoru, ktery se otevira za povrchem
zrcadla; jsem tam, kde nejsem, jakysi stin, ktery mi poskytuje mou vlastni
viditelnost, ktery mi umoZiuje, abych se vidél tam, kde nejsem pfitomen: to
je utopie zrcadla. Ale zrcadlo je také heterotopie, totiz potud, ze existuje ve
skuteCnosti, a pravé odtud, z tohoto mista zpétné plsobi na misto, kde se
nachazim. Z hlediska zrcadla nalézam svou nepfitomnost na misté, kde jsem,
nebot se vidim v zrcadle. (...) Zrcadlo funguje jako heterotopie v tomto
ohledu: ¢ini misto, na kterém se nachazim ve chvili, kdy se divam na sebe do
zrcadla soucasné Upiné skuteCnym a absolutné neskuteCnym, nebot aby
mohlo byt vnimano, musi projit skrze virtudini bod, ktery se nachazi tam."®
Zrcadlo spojuje sféry pritomnosti a obracené prostorovosti. V tomto druhém
ohledu se od vlakového obrazu odliSuje.

Na modelu zrcadlového obrazu se da pojmout vztah pohybu viaku
k ostatnim vlakdim, predevSim tém protijedoucim, v tomto pfipadé nevadi
prostorové obraceni. Zazitek mijeni vlakd ma svoji rychlosti a lidskou

neschopnosti perceptudlniho zachyceni a zhodnoceni tohoto momentu blizko

%8 Foucault, Michel: O jinych prostorech. In: Mysleni vnéjsku. Hermann a synové, Praha 1996,
s. 76-77.
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k nadrealnym zazitklim. Mijejici viak, to je zrcadlovy obraz, &isté aktudino, pfi
ktere m(zeme vidét jako v zrcadle to, jak vypada nas viak pro protijedouci.
Protijedouci vlak tak vytvofi autoreferenéni plochu pro samotné obrazy-
pohyby-vlak.

Tim, ze vidime ,sv{j* vlak (ale i sebe) zrcadlici se v protijedoucim vlaku
(jeho rychlost vytvofi zjeho oken kontinudini ,panoramatické" zrcadlo),
vznikne protnuti vnittku a vnéjsku. Procesem zvnitfiiovani vnéjsku (které se
déje prehnutim a zdvojenim vnéjSku dovnitf) se zabyva Foucault ve stati
Mysleni vnéjsku, kde hovoFi o tedi, kterd nemd svého mluvciho. ,Red, kterd
nikomu nepatti, neni reflexivni ani fiktivni, nepatfi jiz feCenému, ani tomu, co
jesté feCeno nebylo, nybrz je ,mezi* obojim jako toto misto velkého, strnulého
gesta, zadrZovani véci v jejich latenci."®® Timto vykladem Fedi se pribliil mému
chapani pohledu z viaku jako néceho nepredmétného, vznikajiciho v trhliné
mezi subjektem a viakem.

Prolnutim cestujiciho a viaku, touto chiasmatickou zkuSenosti podobnou
propojenosti divaka a filmu se zabyva fenomenologicka filmova teorie. Petr
Sczepanik popisuje fenomenologickou teorii Vivien Sobchackové jako slozité
strukturovanou komunikaci mezi divdkem a filmem zaloZenou na ,percepci
mediované exprese a/jako expresi mediované percepce — je to struktura
reverzibility a komutace mezi percepci a expresi, kterou si mizeme
zjednoduSené predstavit takto: divak vnima plathem a projektorem
zprostfedkované vyjadreni (filmovy obraz jako viditelné vidéni) vnimani
(kamera vnimajici svét) a soucasné prostrednictvim (vnitro)télesné aktivity
vyjadfuje (skrze pohyby své intencionality nebo rytmem souznéni a distance
vzhledem k filmu) své vnimani filmu."’® Vznikd slozitd sit vztahl a prvkd
ovliviiujici naSi percepci. Dochazi k efektu, pfi némz kazdy divak vidi
v podstaté ,jiny" film a ,jinou™ krajinu, v ramci svych zkuSenosti, o¢ekavani a
schopnosti odhalovat potencidini vyznamy v predvadéném.

.Nejobtiznéji pochopitelnou ¢asti fenomenologie vnimani (a tedy i

filmové zkusenosti) je pojem reverzibility neboli chiasmu (splétani). (...) Nelze

% Foucault, Michel: Mysleni vnéjéku. Hermann & synové, Praha 1996, s. 46.

% Sczepanik, Petr: Mezi télem divaka a télem filmu. In: Iluminace, roé. 13, 2001, ¢&. 3, s. 103.
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hovorit 0 samotném objektu, aniz bychom hovofili i o subjektu, jenz tento
objekt vnima, podobna simultanni existence a sména jako mezi objektem a
subjektem funguje i mezi percepci a expresi, vidicim a vidénym, télem a
svétlem, vnittkem a vnéjSkem, viditelnym a neviditeinym, mezi
vnitrosubjektivni a intersubjektivni komunikaci, mezi mnou a druhym.’!
Vidéni a vnimani nelze ztotoziovat a nelze je izolovat a analyzovat bez ohledu
na podminky jejich aktivace a subjektivizace vztahujicich se ke kognitivnim
funkcim mozku zajistujicim celostnou souhru dlouhodobého uceni, vnimani,
mySleni a predstavivosti. Ve viaku se dojem reverzibility uskute¢iuje diky
vlastnosti skla zrcadlit. Pfi pohledu z okna viaku se na tomtéz ,platné" zrcadli
interiér kupé s cestujicimi. Podivame-li se kolmo na okno, uvidime sami sebe.
Tento efekt je v kiné neznamy, ale Ize jej pfirovnat k divacké identifikaci

s postavami filmu s tim rozdilem, ze ve viaku jsem ,hlavni postavou" ja sam.

" Tamtéz, s. 103.
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6. Némy film — obdobi ryziho sepjeti filmu a Zeleznice

V této kapitole se budu vénovat vztahu filmu a vlaku v ére némého
filmu. V dobé vzniku filmu (1895) byla Zelezni¢ni doprava na jednom ze svych
vrchold vzhledem k masovosti i k vlastnosti nejrychlej$iho druhu dopravy své
doby. Vzhledem k némé kinematografii se vlak dostaval do rdiznorodych poloh
zobrazeni — k ranému filmu atrakci vlak fungoval jako prototyp rychlosti a
nebezpedi, v narativnich snimcich se zaalo vyuzivat schématu viakovych
loupezi a romanci ve vlaku, filmova avantgarda vyuzila pohled na viak jako
rytmus v pohybu umoziuijici zobrazeni geometrické abstrakce a groteska
obohatila vlakové filmy o absurditu pohybl v pohybu a konfrontaci ¢lovéka a
stroje.

Je signifikantni, Ze rany némy film fascinuje historiky filmu pravé ve
vztahu k vlaku. Co pevné spojuje rany film a viak? Je to predevsim dlraz na
Sok, mobilitu a stimulaci, jez vyvoldvala kinematografie i rozvijejici se
elezni¢ni doprava. Sok a strach znehody ve vlaku konvenuje oku
hysterickych divakl (minimalné v mysli) uhybajicich ze svych sedadel pfi
zabéru na prijizdéjici vliak na nadrazi. Tom Gunning rany film oznacuje jako
LFilm of attraction". ,Kinematografii, ktera predchazi nadvladé vypravéni (jeji
obdobi trva bezmale jedno desetileti, az do roku 1903 ¢i 1904), nazyvam
kinematografii atrakci. Estetika atrakce oslovuje publikum pfimo, a nékdy,
jako v pripadé prvnich vlakovych filmd, tuto konfrontaci dovadi az k zazitku
utoku. Kinematografie atrakci neusiluje ani tak o to, aby byl divak vtaZzen do
vypravéného déje nebo se vcitoval do psychologie postav, ale pise o to, aby si
intenzivng uvédomoval filmovy obraz, ktery upoutavé jeho zvédavost.*”? Film
atrakci nemél prioritu ve vypravéni pribéhu, ale v ukazovani situaci a pohybd.

Ve srovnavani Zanrového nabidkového katalogu cCtyf filmovych

spoleénosti z roku 1903 (Pathé, Gaumont, R. W. Paul, Edison)”® mdzeme u tfi

72 Gunning, Tom: Estetika GZasu. Rany film a (ne)dvéfivy divak. In: Nova filmova historie,
s. 155-6.

73 Klime$, Ivan: Zanr a reklama v raném filmu. In: Zanr ve filmu (Sbornik pFispévki ze VL.

Cesko-slovenskeé filmologické konference konané v Olomouci 14. — 16. 11. 2002). NFA, Praha
2004, s. 58.

50




z téchto spolecnosti najit specifické filmové ,Zanry" vénujici se Zeleznici.
Jeding konzervativni spole¢nost Pathé nenabizela specidlni ,viakové filmy".
Spolenost Gaumont nabizi ,panoramata Zeleznice®, R. W. Paul ,Zeleznini,
lodni a namotni tematiku® a Edison ma ve svém katalogu polozku s nazvem
vlaky®. Viakové filmy obecné fungovaly jako ,subzanr® cestovnich filmd.
V nabidce filmovych spoletnosti ,prevazuje hledisko zanrové a tematické
prezentujici predevSim namét, ale nalezneme zde i hledisko technologické
(zpétny chod, trikové scény) a vyjimecné i hledisko divacké skupiny (série pro
staré pany, série pro staré panny)."’* Viakové filmy nenarativniho charakteru
se minimalné jeSté 10 let po vzniku kinematografie bézné natalely a byly
natolik divacky atraktivni, ze slouzily i jako zanrovy &i tematicky ,uzel®
v nabidce pro majitele biografl. Filmové spolecnosti vyrabély a reklamovaly
snimky predevsim za ucelem jejich prodeje a snaZily se dodat svému ,zbozi"
punc atraktivnosti a senzacnosti. Vzhledem k tomu, ze viakové filmy figurovaly
i vroce 1903 jako samostatné ,zanry" raného filmu, svédéi to o nejen o
mnozstvi filmd, které se s Zelezni¢ni tematikou natacelo, ale také o jejich
popularité.

Priblizné prvnich deset az patnact let od vzniku filmu se filmové
projekce sklddaly z montaze kratkych filmG nejrliznéjsich Zanrovych kategorii.
LV rané éfe vyluéné kratkometrdzni produkce (nejdelsi filmy dosahovaly
300m) museli majitelé kin prirozené fesit otazku skladby programu, tedy
otdzku, z jakych zanr( program sestavit a v jakém poradi filmy prezentovat.
Sama praxe generovala urCité modely ¢ modelové prvky (napf. komedialni
film na zavér programu). (..) Zatimco téch deset, dvanact filmQ, které
napliiovaly filmové predstaveni, mélo na prelomu stoleti v ramci celého
programu rovnopravné postaveni, sméroval vyvoj k hierarchizaci tituld co do
divacké atraktivity. Preferencni pozici postupné ziskaval hrany film obecné

oproti Zanrdm filmu nehraného."’> Celkova struktura ,filmového vetera® byla

7% TamtéZ, s. 57.

™ TamtéZ, s. 63 — 64. Jako vzorovy priklad skladby programu uvadi Klime$ navrh jednoho
z Ucastnikd diskuse na toto téma: hudebni pfedehra, aktualita, humoristiké, drama, komické,
(prestavka), prirodni, komické, velkd atrakce (hlavni narativni film vecera), védecké, hrubé
komické.
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Casto zalozena na principu uvoliovani napéti a jeho opétovného narlistani.
Filmy mély Sokovat i bavit, nenasiiné poucovat i suplovat turistiku. Hlavni film
veCera se uvadel pred koncem, po némz nasledovalo komické uvolnéni.
V ramci této dramaturgie viakové filmy figurovaly spiSe v méritcich ,dramatu®
a cestopisnych nebo ,pfirodnich® kategorii. Drama z Zelezni¢niho prostredi tak
znamenalo vystupriovani napéti a divackého vzruseni pred komedii, kterd pak
toto napéti rozpustila. Tento princip bychom méli mit na paméti, kdyz
hovorime o Soku, hysterii ¢i emociondlnimu ataku ze strany filmu atrakci, ktery
sice aktualizoval ve vlakovych scénach Sok z potencidini zeleznicni nehody
v divakové mysli, ale také jej hned v nasledujicim kratkém filmu relativizoval
v podobé komického snimku. Samotni filmafi si ze Soku nepfipravenych divakd
na viakové filmy parodicky ,utahovali® ve filmech znazomujici hypertrofované
divacké reakce jako zdéSeni, Ulek a Uprk.

Lynne Kyrbyova tvrdi, ze téméF polovina film{ spoleénosti Vitagraph
z katalogu roku 1903 obsahovalo téma cesty. ,Z dvou a pll tisice film@
natoCenych touto spoleCnosti v letech 1896 az 1902, bylo neékolik set
zaméreno na cesty a v nich byl Casto tematizovan viak nebo Zeleznice.
Jednalo se o tituly jako Taken from a Trolley (Atlantic City; 1896), Train
Coming Out of Station (Philadelphia, 1897), Michigan Central (Canadian Falls,
1896), podobné jako série ,pfijezdd" a ,odjezdd" viakll, jako se tocily
v Evropé (predevsim ve Francii a Britanii). V elementarnim smyslu natacen{
jedouciho vilaku, vté dobé nejrychlejSiho dopravniho prostfedku, dévalo
filmardm prileZitost ukazat silu filmového zobrazovani a jeho schopnost
zachytit pohyb a rychlost."’®

Edsonovi a Lumiérovi kameramani umistovali kamery na dopravni
prostredky (vlaky, vytahy, lodé), aby své cestopisné filmy obohacovali o
pohyblivy pohled. Vznikl tak cely Zanr cestovnich filmi (travel films). Tyto
filmy ukazovaly turisticky nebo jinak zajimavé krajiny a svym zplsobem tak
suplovaly turismus. Prikladem takového filmu mbzZe byt The Hold Up of the

76 Kyrby, Lynne: Parallel Tracks (The Railroad and Silence Cinema). Duke University Press,
Durham 1996, s. 19.
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Rocky Mountain Express (Edwin S. Porter, Biograph, 1906), ktery ukazuje
jizdu vlakem na severozapad Spojenych statli, kde je nutné prekonat vliakem
hory. V té dobé tam fungoval systém, v némz se viak pfes nejstrméjsi ¢ast
cesty vyzdvihoval po &astech na specidlnich jefabech. Cast filmu popisujici
tento akt tvofi vrchol tohoto filmu. Tento film nicméné predstavuje hybridni
formu cestovniho filmu, protoze béhem jizdy (kterd ma zde dominantni roli)
mlzeme sledovat jesté jednoduchy pribéh.

Velmi popularni byly filmy o viakovych nehodach (7he Railroad Smash-
Up, Edison, 1904; Railroad Raiders, ). P. McGowan, 1917; A Railway Tragedy,
1904) predvadéjici viakové vykolejeni, srazky vlakl a nejr(iznéjsi vlakové
katastrofy. Tento typ viakovych film{ byl ,Ziven" poptavkou traumatizovanych
divakd, ktefi se v kiné vyrovnavali se svym strachem z viakové nehody pomoci
filmd tohoto typu. Filmy o vlakovych nehodach mély ,terapeutickou® funkci.
Srazky viakl se dokonce inscenovaly pro platici divaky. Tematika jizdy vlakem
se objevovala i v rdmci atrakci v zabavnich parcich: ,Atrakce z lunaparku na
Coney Islandu s ndzvem ,Leap Frog Railway" doslova ztélestiovala vzruseni
typické pro Prijezd vlaku. Obrovskou rychlosti se pfimo proti sobé rozjely dva
elektrické vagony, vezouci az 40 lidi. Tésné pred narazem se jeden vz na
zakfivenych kolejnicich zvednul a prolét! nad stfechou toho druhého.™”’

Model atrakci jako primého dotyku s realitou spojeného s intenzivnim
zazitkem vidéni konvenuje predstavé hypotetického ,filmu" odehravajiciho se
bé&hem jizdy vlakem. Tuto formu pohledu predstavuji filmy, které byly
nataceny z predni nebo zadni ¢asti viaku. Na tento typ film{ se specializovala
sit kin Hale ‘s Tours, ktera byla tvorena jako ,kino v podobé vlaku, sestavajici
zjednoho ¢ dvou vagénl smisty az pro 144 ,pasazérl®. Jedno
desetiminutové predstaveni obvykle nabizelo nafilmovany pohled z pfedni
nebo zadni &asti jedouciho viaku."’® V letech 1904 a? 1909 fungovala ve
Spojenych statech celd sit’ kin Hale s Tours, ktera byla charakteristicka tim, ze

pfimo ,imitovala" zazitek jizdy vlakem tim, Ze interiér kina byl zafizen jako

o ww.

"7 Gunning, Tom: Estetika GZasu. Rany film a (ne)dvéfivy divak. In: Nova filmova historie,
s. 156 - 7.

78 Rabinovitzova, Lauren: Od Hale ‘s Tours ke Star Tours. In: Nova filmova historie, s. 206.
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interiér zelezni¢niho vozu a na programu byly pfedevsim filmy-jizdy, natocené
béhem vlakovych cest turisticky zajimavymi krajinami.

Tyto jizdy se specializovaly na cesty zajimavou krajinou, turistickymi
zajimavostmi a fungovaly jako nahrada cestovani jako takového. Timto
fenoménem se zabyvala Lauren Rabinovitzova v Clanku Od Hale s Tours ke
Star Tours, ve kterém vytvari souvislost mezi filmy Hale"s Tours a modernimi
filmy-jizdami tvoricimi soucast zabavnich komplex{. Filmovi historikové kladou
prechod v raném filmu od filmu atrakci k filmu narativnimu kolem roku 1904.
Hale s Tours fungovaly predevSim mezi léty 1904 - 9. Vzhledem
k bezprostfednimu odkazu k filmGm atrakci Ize tvrdit, ze Hale's Tours
znamenaly ve své dobé jistou variantu stale prezivajiciho filmu atrakci ve
specializované podobé. Tuto hypotézu podporuje fakt, Ze stejné jako rany film
slouzily Hale s Tours ,ve vztahu ke standardizaci fotografie a filmu; dovrsily
autonomizaci zraku, a sni i jeho standardizaci v podobé voyeurismu, kdyz
spojily pohybové Soky s vizudini slasti a fokalizaci zrakového vnimani udrzely
ve vztahu k ostatnim smyslovym pocitkdm t&la.*’® Provazanost t&lesnosti a
afektivnosti vlaku ve vztahu k rané kinematografii a ,vlakovym™ atrakcim je
natolik fascinujici, Ze se na ,traumatizované" divaky nahlizi z perspektivy
klinické psychologie, ¢imz se prozitek divak( viceméné hypertrofuje.

Vztahem mezi Zeleznici a némou kinematografii se zabyva kniha Lynne
Kyrbyové Parallel Tracks (The Railroad and Silence Cinema). Tato
nejkomplexnéjsi studie na dané téma se vénuje souvztahu mezi viakem jako
proto-filmovou zkuSenosti a socidlnim, percepénim a ideologickym
paradigmatem vlaku ve vztahu k némé kinematografii. Vénuje se vzdjemné
komplementarité téchto aparatd téla a pohybu s dlrazem na gendrovou
analyzu némych filmd. Kyrbyova vyjmenovava nejdllezitéjsi témata své knihy:
~panoramaticka percepce, turismus, voyerismus, svedeni, romance ve vlaku,
vzruseni a Sok, orientace na simultannost, vztah mezi voyeurem — turistou a

filmovym divakem - pasazérem."®® Vé&nuje se prehistorii filmu ve vztahu

7 Tamtéz, s. 220.

8 Kyrby, Lynne: Parallel Tracks (The Railroad and Silence Cinema). Duke University Press,
Durham 1996, s. 243.
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k Zeleznici (porovndva panoramatické atrakce, turismus a fotografii jako
doplnujici diskurz k Zeleznici). Narativni némy viakovy film rozdéluje do t¥i
kategorii:

- romance ve viaku (gendrova analyza maskuliniho viaku a Zenskych
cestujicich, jizda vlaku jako pohlavni nestabilita a trauma pfi vnimani),

- Zeleznice a mésto (pohled na rozvijejici se mésta skrze prizma
ZelezniCni dopravy a cestujicho méstem, vizualita modernosti a filmové
divactvi),

- narodni identita ve vztahu k Zeleznici (analyza postupd, jak zeleznice

a jeji zobrazeni ve filmech formovala vztah k narodni identité).

Kyrbyova vytvorila priikopnické dilo vzhledem k tématu kinematografie
a Zeleznice, a v mnohém se moje diplomova prace opira o jeji vychodiska a
zavery — spoleCnym jmenovatelem je zdjem o percepci, o vnimani
zaramovaného obrazu v intencich psychologie vnimani. U Kyrbyové s presahy
k feminismu, v pfipadé této diplomové praci s pfesahy k fenomenologii
vnimani (viz kapitola ,FAim" ve viaku), popfipadé k teorii heterotopie (viz
Uvodni kapitola Fim a viak). Teritoridlné se Kyrbyovd zaméfuje na
kinematografii Spojenych statl, ¢imz je vétSina film{ pro prostiedi stfedni
Evropy neznamych & nedostupnych. Primarné se tato diplomova prace od
Parallel Tracks odliSuje v tom, Ze mdj fokus je sméfovan na filmy odehravajici
se ve vlaku (train-movies), kdezto Kyrbyovou zajima predevSim otazka
gendrového zobrazovani a narodni identity v souvislosti s jakymkoliv typem
viakového filmu.

Pokud se podivame na uplné pocatky kinematografie vzhledem
k zeleznici, nalezneme jako vSichni historikové filmu zakladni dvojici Lumiér
versus Mélies. Lumiérlv vlak je zobrazovan v perspektivnim zobrazeni
vyuzivajici hloubky pole filmového obrazu. Oproti tomu Méliés ve filmu Cesta
do nemozna (Le Voyage a Travers L'Impossible; 1904) zobrazuje viak
»plosné", pouze skrze bolni, horizontdIni pohled na vlak. Nechci vytvaret
rozdilnost mezi témito dvéma pohledy na pldorysu nenarativni a narativni
konvence chapani jejich stylli, ale pouze vzhledem k témto dvéma pohlediim

bez ohledu na umélecké hodnoceni. Prijezd viaku znamend pfijezd nového
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pohledu, nového systému zobrazovani, zaloZzeného na teorii perspektivy, tedy
pohledu klasickych malifl, fotografi a filmafl snazicich se do
dvourozmérného obrazového planu dostat alespoit imaginativné dojem
prostorové hloubky. Mélieslv bocni pohled nevytvafi iluzi obrazové
prostorovosti, ale ukazuje viak jako plochu, kterd prepravi postavy filmu
kamkoliv je potfeba a vizudlné ignoruje systémy perspektivniho zobrazeni ve
prospéch plochy.' Méliés hypertrofoval inspiraéni zdroj verneovskych romand
do svéta nespoutané fantazie a viak pro né&j neni zdrojem nebezpedi a nehod,
ale spiSe transportérem do jinych svétl, podobné jako je vlak v Harry
Potterovi. Tim, Ze Méliés zobrazuje viak ,ploSné", neziskdva takovou
realistinost" jako u Pfijezdu viaku a divaci 1épe prijmou nerealistické chovani
viaku v priibéhu blaznivého putovani (jak napriklad mlze projet vlak, ktery ma
nad sebou pripoutanou vzducholod’, tunelem?).

Mélies vyuziva vlaku k odjezdu skupiny cestovateld, ktefi zainaji svou
dalekou pout. Nadrazi v Cesté do nemozna vypada jako vestibul divadla nebo
kina s oznafenim odjezdovych dvefi. NejryzejSim prikladem Méliesovi
imaginace je skute€nost, ze ignoroval pravdépodobnost verneovské strojovosti
a s klidem basnika nechava vlak jet horami a vzletét dokonce az na slunce,
kterému vjede do zivajicich Gst. Viak, ktery pro Lumiéra predstavuje
zaznamenanou akci, studii pritomnosti, funguje u Méliese jako futuristicky,
odpoutany prostfedek dopravy ignorujici zakony pfitazlivosti. Vlak u Méliese
nemdze do ni¢eho narazit, ani ,ohrozit" divaky v kiné, protoze jede vyhradné
od horizontalniho okraje platna k druhému. Oba vlaky jsou ,vSemocné"™ a ryze
kinetické, ale zatimco Lumiér nechavd lokomotivu zmizet za ramem obrazu a
zbude z néj jen prizrak v podobé cestujicich a ruchu na nastupisti, Méliés jej
nechava stat na nadrazich, odkud se vypravi na neskutecné cesty ignorujici
pravdépodobnost. Vlaky obou téchto priikopnikd kinematografie patfi do jiné

paradigmatické kategorie raného filmového obrazu, oba jedou na jinych

8 7 pohledu dé&jin uméni se dnes jevi experimenty s plochou obrazu (které na prelomu 19. a
20. stoleti provadéli malifi jako Gauguin, Vincent van Gogh nebo Cézanne) jevi jako
~modernéj$i®, nez snaha o perspektivni vérnost, které se néktefi fotografové a filmari rigidné
drzi dodnes.
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kolejich filmového zobrazovani a nemlizou se srazit, protoze jedou v jinych
dimenzich.

Prikopnici filmu ve Velké Britanii zobrazovali jizdu vlakem jako prostor
pro nahodné ,erotické" vztahy, jak dokldda snimek A Kiss in the Tunnel
(George Albert Smith, 1899). Tento typ film{ vyuZivd vSeobecného napéti
z tmy pfi prjezdu tunelem, jeho eroti¢nost i potencidini ,omyly" pfi hledani
pravého objektu polibku ve tmé. Ve Spojenych statech byla natoCena varianta
vySe uvedeného snimku What Happened in the Tunnel (Edison/Porter, 1903)
a Kyrbyova vytvotila pojem prostor-vtip (joke-space) pro tento typ situaci ve
vlaku, kdy se postavé nepodafi ve tmé spravné identifikovat druhé postavy a
vzniknou tak vtipnd nedorozuméni. Tento prostor je prostorem prekvapeni a
nenadalé promény vztahl i jizdy. Vzrusujici na vybudovani tohoto prostoru-
vtipu je skutecCnost, Zze pfi prljezdu viaku tunelem se ve tmé ocitnou jak
Jcestujict ve vlaku, tak divaci ve filmovém sdle. Tma oba tyto prostory
sjednoti a zapletky v kupé a v kiné se mohou zrcadlit.

Pokud bych mél oznalit toho, kdo pomohl vytvofit z kinematografie
systém vypravovaci spiSe nez ukazovaci, musim se zastavit u amerického
reziséra Edwina S. Portera. Jeho filmova tvorba sméfovala od reportazi a
dokumentl k hranym filmlm, pficemzZ se nebal vytvaret i hybridni formy mezi
témito polohami, kdyz ve svych ,hranych" filmech pouZival dokumentarni
zabéry a obracené. Objeveni tohoto reciprocniho principu mu umoznilo
tvlréim zplsobem zachazet se stfihem, kterym vytvarel logickou souslednost
zabérl tvoficich ,ptibéh". Jeho film Velka viakova loupeZ (The Great Train
Robbery, 1903) predstavuje jeden z prvnich ryzich filmQ typu train-movie,
v némz je vyuZzito jizdy vlakem jako narativniho pozadi pro zapletku o lupicich,
ktefi prepadnou viak a vyloupi poStovni viz s penézi. Tento model byl poté
v déjinach filmu nescetnékrat pouzit a v Zanru westernu se stal otfepanym
klisé.

Velkd viakovd loupeZ obsahuje jak napinavy pFibéh a drama, tak
funguje i v zanru cestovnich filml némé kinematografie, jak byli tehdejsi
divaci zvykli. Novinkou bylo propojeni téchto poloh do jednoho snimku.

V pribéhu celého filmu se stfihem vracime k nadraznim hodindm, které maji
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symbolizovat soucasnost probihajicich akci. Kinematograficky vyjadril Porter
tuto skutecnost paraleini montdzi (postupem, ktery si vyzkousel u snimku
Zivot amerického hasice, Life of an American Fireman, 1903), ale ve Ve/ké
viakové loupeZi slouzi hodiny jako pomicka pro divaky, aby pochopili, ze
paralelné probihajici akce se odehravaji ve stejném Case. Stfihem na hodiny
zaroven Porter zvySuje napé€ti a ,zpomaluje" jiz tak vysoké tempo
pronasledovani a loupeze.

Zavér Velké viakové loupeZe patfi k nejslavnéjSim zabérlim v déjinach
filmu vlbec. Porter v polocelku snima banditu, ktery mifi pistoli na kameru a
vystreli. Samostatné by mohl tento zdbér figurovat jako typicky priklad filmu
atrakci, ve kterém jde v prvé fadé o vidéni a télesny afekt, ¢imzZ se radi vedle
lumierovského Prijezdu viaku. V obou pripadech vzbuzuji tyto zabéry v
divacich pocit ohrozeni presahujici vté dobé dosud zndmé moznosti
mediainiho ataku.

DalSi polohou narativniho filmu odehravajiciho se ve vlaku predstavuje
film Romance of the Rail (Porter/Edison, 1903), ktery jednoduchou formou
spojuje jizdu vlakem a filmové vypravéni. V pribéhu panenské divky, ktera
nastoupi v snéhobilych Satech do vlaku, se béhem jizdy odehraje svatba
s jejim snoubencem, ktery je také odén do bilého odévu. Tento viakovy film
spolufinancovala Zelezni¢ni spole¢nost Lackawanna and Western Railroad®?,
ktera si timto snimkem tvofila reklamu. Bilé obleCeni postav a romantick
zapletka mely symbolizovat bezpecnost a Cistotu jizdy viakem na trase, kudy
se vozilo prevazné uhli. Tento typ filmd, které vzbuzuji dojem klidu, bezpedi a
plynulosti jizdy, stoji na opacné strang€, nez filmy o viakovych nehodach a
honickach. Jde vidét, ze Zeleznini spole¢nosti si praly byt prezentovany ve
svétle dopravni bezpecnosti, kdezto pro filmové spolecnosti byly atraktivni
pravé filmy o katastrofach. Divacky atraktivnéjsi byly také filmy druhého typuy,
coz prevlada ve filmu do dneSnich dnl, protoZe jizda viakem je nejastéji
zobrazovana vramci télesnych Zanr@" jako je akéni film, thriller nebo

Spionazni film, v nichZ se viaky bézné sraZeji a vybuchuii.

8 viz Kyrby, c. d., s. 89.
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Avantgardni filmari dvacatych let pfistupovali k vlaku z jiné pozice, nez
jak to cinil narativni film. K mechanickému, strojovému pohybu shodnému u
filmu i vlaku pfistupovali avantgardni filmati vzhledem k rychlosti, dynamice a
také k abstrakci. Oba principy vedou k dezorientaci divdka a k experimentu
s filmovou formou. Vlak pro avantgardisty predstavoval moznost dynamického
rozpohybovani obrazu a fungoval jako zastfeSujici princip, v ramci néhoz si
mohli dovolit dynamizovat montdz az na hranici fyziologického vnimani, jak
napriklad s vlakovymi fragmenty stfihové pracoval Abel Gance ve filmu Kolo
Zivota (La Roue, 1923). Geometrie koleji a viaku pfFispély témér az
k abstraktnim zabérlim, které jsou zaloZeny na konstruktivistickém zaklade.
Vlak i avantgarda v sobé& obsahovali jisty ,Sokovy" potencial, ktery umoZnoval
nové formy vyjadrovani. V jistém smyslu fungoval avantgardni film 20. let 20.
stoleti jako ,navrat" k ranému filmu atrakci ve smyslu tematizovani vidéni,
télesnosti a experimentovani s médiem filmu.

Zatimco francouzskd avantgarda hledala Cdisty film v intencich
predmétnosti — jizda na horské draze ve filmu Mezihra (La Entr"acte; René
Clair, 1924) vyvolava pfedstavu Silené a nevolnost vzbuzujici atrakce, némecti
avantgardni filmafi pouzivaji vlak a kolejnice jako zéklad pro abstraktni filmové
kompozice. U Francouzl bude vzdy dlleZity dojem, nalada, imprese, kterou
chtéji vyvolat, Némci vidi ve vlaku moZnost fadu a presné koncepce. Konvence
pfijezdu viaku je vyuZita v Ruttmanové eseji Berlin: Symfonie velkomésta
(Berlin: Die Sinfonie der GroBstadt; Walter Ruttmann, 1927), kde vjizdime do
ranniho mésta a tato jizda vzbuzuje predstavu dojizdéni za praci do mésta.

Francouzi nataceji vlak jako stroj vody a ohné, imprese koure a pary.
Tyto svételné efekty jsou stejné dlleZité jako geometrie kol a hybnych pak.
Obé polohy vyjadrfil ve svych experimentdlnich filmech Jean Mitry, ktery
nejprve zobrazil dynamickou zelezni¢ni mechaniku (Pacific 231, 1949), aby
pozdéji natacel obrazy vodni hladiny a zrcadleni v lyrickém filmu Images pour
Debussy (1951).

Ruska filmova avantgarda mlhavé obrysy viaku ztracejici se v oparech
kouFe nezobrazovala. Rusky viak je vzdy kontrastni a ostry, nevzbuzuje pocity

lyrické symbidzy clovéka a stroje, ale mechanistické koncepce strojové
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mechaniky s deterministickymi ucinky. V Rusku fungovaly za prvni svétové
valky tzv. ,agitaCni vlaky" jejichz UCelem bylo informovat lid o revolucnich
myslenkach. V ramci téchto viakd se natacely také filmové dokumenty a
v jednom takovém se s filmem seznamoval Dziga Vertov. Jeho teorie kino-oka
tak byla mimo jiné formovana uvnitf viaku. Ve svém snimku MuZ
S kinoaparatem (Chelovek s kino-apparatom; Dziga Vertov, 1929) nechava
lezet kameru na kolejich a vilak projizdi pfimo nad ni. Tim vytvoril dalsi
variantu  tolikrat  citovaného  Prfjezdu  viaku s novym  obsahem
experimentatorského charakteru. Pro svlj sebereflexivni film  MuZ
S kinoapardtem hledal co nejvétsi mnoZstvi netradicnich GhlG pohledl na
bézné véci a mimo jiné také na kameru jako takovou. Odhaluje tak podobnou
estetiku filmového aparatu, jako kdyZz Gance obdivné nataci lokomotivu a jeji
mechaniku. Filmy o vlacich maji s filmy o filmech podobny zajem o vizualni
stranku strojovosti.

Nejvyraznéjsi némy sovétsky film, ktery odpovida tématu jizdy viakem,
je snimek Modry express (Goluboy exspess; Ilja Trauberg, 1929). Film,
kterému se prezdivad ,Potémkin na Zeleznici®, protoze znazorfuje revolucni
prevzeti moci béhem jizdy vlakem. Trauberg vyborné znazornil socialni
rozvrstveni uvnitf viaku, kde nejchudSi pasazéri cestuji namackani, kdezto
kupé podnikatele je luxusné zarizeno jako pojizdny hotel. Trauberg pracuje
s neherci, ktefi se vyjadruji kreovitymi gesty s velkou stylizaci. Vzpoura a
ozbrojena ,revoluce" proti carskym vojaklm nese stopy Ejzenstejnova
filmového stylu, jen je mirné chaoti¢téjsi. Uvnitf vlaku probihd nasilny boj o
moc. Stfili se, vrazdi a zabiji. Trauberg vytvoril vlak-revoluci.

Vyborné je v Modrém expressu zachycen souvztah mezi vlakem-strojem
a revolucionari. V jedné roviné si Trauberg vypomaha dynamikou viaku
vzhledem k jeho vnéj$im atributdm - kdyZ potfebuje zvysit napéti, stfiha na
dynamicky se otacejici kola lokomotivy nebo na mihajici se okoli Zeleznice.
V dal$i roviné vyjadfuje vnitfni souvztah mezi vlakem a revoluci tim, Ze kdyz
vzboufenci pfevezmou moc, zacne je ,poslouchat" i samotny viak. Lidé na néj

mavaji, projizdi bez problém( vSechny stanice, byt pfedtim na né&j vnéjsi okoli
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plsobilo spide restriktivné, po ,revoluci® se i vnéjsi okoli k nému chova jinak.
Jakoby na ném bylo zvnéjsku vidét, ze prodélal zmeénu.

Némy film slouzi jako ,zasobarna“ vypravécich schémat a struktur pro
vlakové filmy zvukové éry. Uvodni pfijezd vlaku, honitky, seznameni a
komedie ve vlaku jsou dnes chapany jako bézné stylistické postupy hraného
filmu, které pfevzal ze svého némého obdobi. Zdroven viakové filmy
predstavuji model filmd ,atakujicich® zrak divakd obrazem a pohybem. Tento
druh filmd - film@ jizd, fiim& atrakci — se dnes objevuje v ramci
experimentainiho filmu, ktery ma stdle jeSté ambice Sokovat divaky. Na
pomezi narace a filmem atrakci stoji viakové grotesky, kterymi se zabyvam
v kapitole o Frigovi na masiné.

Zvukovy film pouziva Castéji viak jako pohybujici se interiér nez jako
esteticky objekt s mechanistickou rytmikou, jak vlak Casto ,oslavovali® reziséfi
némé éry. NejCast&ji je vlak vyuZzivan pro syzety prepadeni, Uniku a loupezi.
Casté jsou i ndméty odehravaijici se ve vlaku a zabyvajici se vztahem muze a
Zeny, ktery jizda vlakem akceleruje nebo vyhroti. Opravdovou inovaci
vzhledem k typu filmd train-movies znamenala aZ zména v kinematografii jako
takové v 60. letech 20. stoleti. Film se od té doby chape jako svébytna
promluva, ktera ma svého autora. Tim, Ze filmafi zalali experimentovat se
zakladnimi filmovymi postupy, objevovali nové zplsoby vyjadrovani filmem.
Vlak se v tomto pFipadé ukazal jako vhodny prostor a metafora pro pohybujici
se stav mysli hrdinG, urcité odosobnéni mysleni, které je nezavislé na

subjektivité postav, ale presto je zcela ovlada.
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B) Analyticka cast (pripadové studie)

Analyticka Cast této diplomové prace slouzi ke konkrétnimu ukdazani
proménlivosti funkce jizdy vlakem na rlznych typech jejiho filmového
zobrazovani. Vybér filml se snazi o prlfez nejdlleZitéjSimi polohami a
variantami modelového vyuziti jizdy viakem ve filmu. Postupuji od
jednoduchych modell, v nichz slouzi jizda viakem jako pozadi pro
pronasledovani piné zvratl a nadhod (Frigo na masiné, viak-akce a vlak-
nahoda) nebo pro sexudlni sblizeni hrdinl (Na sever severozapadni linkou,
vlak-vztah). Inovace, kterych dosahli tvlrci téchto film{, vyuZili a posléze
Jrecyklovali®  filmafi  zobrazujici  jizdu viakem v konvendni  Zanrové
kinematografii akénich i melodramatickych tituld.

Komplikovan€jsi funkci Zeleznice predstavuji druhé dva analyzované
filmy, v nichZ je uZito jizdy vlakem jako prostoru ,mezi", jizdy jako zménéného
stavu vnimani hrdinl, ktefi se béhem cesty viakem dostavaji do prostoru-
krize, prostoru-zmény, ¢imz se vlak v dlsledku stava obrazem vlastni mysli
hrdinl. Jizda vlakem jako snovy prelud funguje ve filmu Jeden vecer, jeden
viak (vlak-mysl) a Evropa (vlak-hypndza) interpretuje jizdu vlakem jako
odosobnény zly sen.

Polohou mezi prvni kategorii konvencniho pouZiti jizdy viakem a
druhym typem train-movies, které chapou jizdu viakem jako prostfedek
k ukdzani vnitfniho svéta hrdinli, predstavuje film Kalamita (vlak-vychodisko

z krize), ktera osciluje mezi obéma krajnimi pfipady.
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7. Frigo na masiné — jizda vlakem jako nahoda

,V lokomotivé se pfipravuje vyvar pro jidelni v&z."®?

Frigo na masiné (The General; Buster Keaton a Clyde Bruckman, 1926)
predstavuje v jistétm smyslu zavrSeni vlakovych fimG némé éry
kinematografie, protoZze v sobé obsahuje jak téma vzniku melodramatického
vztahu béhem jizdy viakem, tak tematizuje vztah mezi Clovékem a strojem
jako avantgardni film, navic je groteska Uzce propojena sranym filmem
atrakci tim, Ze pribéh zde slouZi jako kostra pro zobrazeni gagli, které jsou u
Keatna zaloZeny na paradoxnim uZiti stroje ¢ vyuZitim nahody. ,Tajemstvi
grotesky je z velké Casti tajemstvim ,na druhou®. Jako okrajovy Zanr, ktery
mél bliz k poutové atrakci nez k ,serioznimu™ umeni, je groteska schopna
plodit zdzraky uz svou bezptedsudeCnosti a ledabyle chvastavou chuti
ohromovat."®* Gag nepatfi do svéta narativniho filmu, ale spide do
exhibicionistického svéta filmu atrakci, kterda udalosti predevsim ukazovala ve
své vécnosti, nez vypravéla ptibéhy. Gagy u Keatna jsou vizudini paradoxy
s nadechem poezie.

Vlak pro Bustera Keatna znamena predevSim pohyb, je viakem-akdi,
neustale se pohybujicim strojem, aZz nakonec spadne do feky. Jak ukazu
pozdéji, i samotny Keaton je zvlastnim zplsobem ,strojovy", proto je
~,mechanizace" ve Frigovi na masiné na prvnim misté, ale i v prvnim planu. Na
dalSich Grovnich pomaha vlak vyresit osobni i valeCnou situaci, je strojem
s pozitivnim vyznamem, ktery podobné jako v Modrém expresu citlivé reaguje
na svého strojviidce a je s nim propojen i vnitfné.

Filmografie Bustera Keatna (narozen roku vzniku filmu — 1895) je cele
spjata s vlaky a i bez ohledu na jeden z jeho nejslavnéjSich filml Frigo na
masiné se da celd jeho tvorba charakterizovat jako série strojovych gagd,
v nichZ tento muz s ,kamennou tvar" prochdzi z jedné nepravdépodobné

situace do druhé, v nichZ pouziva rlizné stroje podivnym zplsobem tak, Zze mu

¥ De la Serna, Ramdn Goméz: Gregerie aneb co vykfikuji véci. Lika Klub, Praha 2005, s. 142.

8 Kral, Petr: Groteska ¢ili moralka Slehackového dortu. NFA, Praha 1998, s. 13.
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pomahaji na jeho rychlych presunech. Napoprvé se vlak objevuje v jeho
kratkém filmu s Roscue Arbucklem A Country Hero (1917), ve kterém
s rozjetou lokomotivou naboura do dvou automobill. Ve svém filmu 7he
Stream Boat (1928), ktery zalina pfijezdem vlaku, vystoupi zmatené na
nadrazi na opacnou stranu a znemozni tak svému otci, aby jej na nadrazi
naSel. Podobnym zplsobem, jak pracuje svlakem ve Frigovi na masiné,
pouziva Keaton parnik v The Stream Boat nebo v The Boat (1921), kde kvdli
Clunu zboura cely svilj ddm a potopi auto i lod" pfi jeho spousténi na more.
~Buster nikdy nevynechal prilezitost dostat vlak do svych film{. Bral sebou do
vlaku nejrliznéjsi ,pasazéry", soubor cirkusakl ve filmu Speak Easily (1932),
stado dobytka v Go West (1925) nebo Williho Foga v Around The World In
Eighty Days (1956). Nevynechal honicky na stfeSe vlak( (7he Boat, 1921,
Sherlocks, Jr., 1924) nebo uvnitf viakl (Free And Easy, 1930; Pardon My
Berth Marks, 1940). Neodpustil si vlakové srazky s automobily (A4 Country
Hero, Parlor, Bedroom and Bath, 1930). V Generalovi nechal spadnout vlak

"8 Poctou prikopnikovi Zelezniéni dopravy, Georgovi

zmostu do Feky.
Stephensonovi, byl film Our Hospitality (1923), v némz veze Zeleznici skupinu
vyletnikl z New Yorku do Kentucky v kopii Stephensonovi lokomotivy Rocket
z roku 1829. Ve filmu Frigo stavi didm (One Week, 1920) tahne Keaton autem
cely svi{ij nové postaveny diim. P¥i prejezdu koleji jeho auto selze a na diim se
fiti projizdéjici vlak. Ten ale na posledni moment uhne na vedlejsi kolej, diim
na koleckach ale ihned poté srazi viak projizdé&jici z druhé strany.

Jeden z poslednich filml Bustera Keatna T7he Railrodder (Gerald
Potterton, 1965) byl natocen po ptl stoleti od jeho prvnich vlakovych pokusd.
Tento film je o muzi, ktery pomalu jede na dreziné pres 4000 mil napfiC
Kanadou, a vytvafi tak paralely k Tarkovskému Stalkerovi a Lynchovu
Podivnému pribéhu Alvina Straighta (The Straight Story, 1999). Pomala jizda,
kdy nejde o prekonani vzdalenosti, ale pouze o pfitomnost v niz je jizda vlaku
metaforou plynuti Casu. V pocatcich své tvorby nardzel Keaton viakem do

domd a aut, nechaval vlak spadnout z mostu (coz znamenalo utratit 42 000

® Tibbetts, John C.: Railroad Man (The Last Ride of Buster Keaton). In: Films in Review. Ro€.
47,1995, & 5.-6.,s. 3.
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dolarl, a podle vSech zdroji byl tento zabér nejdrazsi v celé némé
kinematografii. Vrak této lokomotivy stale lezi na dné feky), ve filmu 7he
Railrodder, projizdi stary muz v motorové dreziné podéiné Kanadou, vyhyba
se rychlym transkontinentalnim viaklim a popiji nerusené sviij ¢aj. I kamennd
tvaf tohoto komika doznala jistych zmén. Do stdle nehybné mimiky se
navzdory soSné tvari ¢asem vepsala melancholie.

Stylisticky ize u Bustera Keatna nalézt dva zakladni typy vystavby gagd.
Jeden z nich nazyva David Robinson ,gag-draha“, v némz je vytvorena celd
série kauzalné propojenych gagl, které vysledné vytvafi urcitou cestu nebo
drahu. Tim, Ze vrstvi jednu nepravdépodobnost za druhou v presném sledu,
zvySuje napéti a vtipnost geometrickou fadou. Jako priklad mlze slouzit scéna
z filmu Kameraman (The Cameraman; 1928), kdy Buster telefonuje s divkou
z druhé strany mésta a dfive nez ona zavési, je pomoci dokonalého presedani
a béhu u ni. Deleuze pfipomina jiny ,gag-draha" z filmu Ldska kvete v kazdém
véku (The Love Nest; Buster Keaton, 1923), v némz ,moderni hrdina
vyskakuje z vysokého domu na strom, ale padd, zachyti se ochranné stfisky,
spadne na rouru, kterd se vyviéka z haku a prendsi ho o dvé poschodi niz do
pozarniho hydrantu, odkud sjede po poplachové tyCi a naskakuje dozadu do
hasitského vozu, ktery pravé vyjizdi.

V intencich ,gagu-drahy" Ize pohlizet na Friga na masiné jako na dva
zrcadlové obracené sledy téchto ,gagl-drah®, pFiCemZz prvni se sklada
z Keatonova pronasledovani ukradené lokomotivy. ,Svou lokomotivu
pronasleduje Frigo napred pésky, pak na dreziné, velocipedu a nakonec na
jiné lokomotivé. Touto jizdou se Frigovi podafilo vytvorit jedinecné plynuly
sled gagli v tempu, které udrzi aZ do konce filmu."® Druhd polovina filmu
obsahuje cestu zpét, kdyz ziska svou lokomotivu a divku zpét (nejvyraznéjsi je
gag s poskozenou vyhybkou, kdy se najednou hrozi, Ze se tfi lokomotivy srazi,
ale misto toho dvé nepratelské jsou odklonény na vyvySenou rampu a Frigo

mlZe pokraovat v Utéku). Gag-drdha pomahd zvySovat rytmus filmu a

% Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. NFA, Praha 2000, s. 208.

% Rother, Rainer: Frigo na masin&. In: Filmovy lexikon. Orpheus, Praha 2006, s. 147.
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dodava mu dynamiku a smérovani. Vlak to je jednoznacné urceny smér, vlak
je na své cesté dost napadny a to, ze Frigo projede ,nepozorované" do
nepratelského Uzemi je dalSi jemnou absurditou, podobné jako kdyz priklada
do kotle v lokomotivé malou tfisku, kdyz dojde dfevo na topeni.

Druhy stylisticky prvek nazyva Deleuze ,strojovy gag." ,Zivotopisci a
komentatoti Keatnova dila zd{razhovali jeho zalibu ve strojich a v tomto
sméru jeho pribuznost nikoli snad se surrealismem, nybrz s dadaismem: stroj-
dim, stroj-lod’, stroj-vlak, stroj-kino... Déla-li Keaton ze strojl své nejcennéjsi
spojence, je to proto, Ze jeho postava je vynaléza a je jejich sou&sti."®
Chaplin se primarné stavi proti strojim a bojuje s jejich mechanikou, Keaton
je ,strojovy", nebo podle Deleuze ,strojové-anarchisticky®. Pouziva
nejrlznéjSich absurdnich spojeni (vafi¢ s gramofonem, postel s varhanami,
vanu s divanem; babicka, kterd Slape v automobilu neuvede do pohybu viz,
ale stroj na rezani dreva), v nichz vyuziva zménu funkce stroje, obraceni
méfitka ¢i sily stroje nebo totdini rozebrani stroje. Vtipnost Bustera Keatna
spociva pravé v ,nepravdépodobném" zachazeni s pravdépodobnymi stroji.

Strojovych gagl nalezneme ve Frigovi na masiné velké mnozstvi,
protoze cely tento film je zaloZzen na propojenosti, dalo by se fici az
dvojjedinosti strojvlidce a jeho lokomotivy General. V dvodu se na titulku
objevuje napis: ,Ve svém Zivoté ma dvé lasky — lokomotivu a divku
Annabellu." Nezapomenutelny okamZik této symbidzy je situace, kdy si
smutny Johnnie Gray odmitnut svou divkou Annabellou, protoze jej nevzali do
armady, sedne na tdhlo lokomotivy, ktera se pomalu rozjizdi a jeho télo tak
rozpohybuje do obloukovych pohybl. E. Rubinsten tento moment chape jako
magii utéchy pomoci blizkého stroje, ktery jej objima a laska namisto divky.
John Tibbets se naproti tomu domnivd, ze dllezité je, ze lokomotiva vijizdi se
smutnym Frigem do tunelu, kde jej miZe Eekat ohroZeni.®?® KaZdopadné tento
gag vyjadruje jejich fundamentdini propojenost, ve které stroj neni néco

chladné mechanického, ale ,citlivé" chapajiciho. Nejen stroj zde ma své

88 Deleuze, Gilles: c. d., s. 209.

% Tibbetts, John C.: Railroad Man (The Last Ride of Buster Keaton). In: Films in Review. Rog.
47,1995, ¢. 5. - 6., s. 4.
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Jlidské" kvality, ale také Johnnie ma ve své povaze mnoho ze své lokomotivy:
~Mechanizace Keatna jako herce — jeho strojové pohyby a chovani — je jednim
z klisé, které patfi k jeho diskurzu. Johnnyho mechanické gesta a akce
demonstruji od zaCatku do konce miru, kterou je jeho télo prostoupeno
strojem se svymi znaky a estetikou. Vlak ho Fidi stejng, jako on fidi viak."*°

Frigo na masiné volné vychazi z knihy The Great Locomotiv Chase
(Velké pronasledovani lokomotiv) od Williama Pittengera, ve které se
odehrava pribeh z oblanské valky v USA, v némz skupina vojak( ze Severu
unese jizanskou lokomotivu, ale strojvlidce se je vyda prondsledovat (ani si
nevsimne, Ze projizdi vojenskou linii do nepratelského Uzemi) a nakonec
ziskava ,svou" lokomotivu zpét. Keaton do pfibéhu domyslel to, ze nasledné
zase pronasleduji vojaci ze Severu jeho, véetné zapletky s milovanou divkou,
kterou zachrani a timto hrdinskym Cinem ziskava. Frigo na masiné udrzuje
v rovnovaze dramaticky pribéh a vtipné strojové gagy, pfiCemz nemdzZeme
rict, ze pribéh je zde pouze zdminkou (schématem) pro samoucelné gagy
nebo zda je prioritou vypravéni pribéhu naplnéného vtipnymi situacemi plnych
dynamiky.

LZaroven s akci vyznava groteska i nahodu. Zakony nahody jsou v jejim
anarchistickém svété vlastné jediné, které plati. Ridi pfitom pravé tak
improvizaci hercll jako rozvoj d&je.®! Petr Krdl se domnivd, Ye nahoda
funguje v groteskach ve ,sluzbach" komikl, a ti vni slepé davéruji a
spolupracuji. Gagy, které jsou zaloZeny na nepravdépodobnosti, jsou toho
dikazem. Cim vé&téi je v gagu rozpor mezi pravdépodobnosti a nahodnou
situaci, tim atraktivnéjsi gag bude. Vlak je svou podstatou, jizdnimi Fady a
presnosti svého pohybu pravym opakem principu ndhody. Paradoxnim
spojenim viaku a ndhody dostava Buster Keaton do svého filmu prvek
absurdity, vlak-nahodu, coz tvoli Keatnovu originalitu. Hrozi, Ze se vlaky se pfi
pronasledovani z boCniho pohledu srazi. Jedna lokomotiva ale vyjede po

vyhybce na vyvySenou kolej a tak se obé lokomotivy ocitnou ,,nad sebou".

% Kyrby, Lynne: Parallel Tracks (The Railroad and Silence Cinema). Duke University Press,
Durham 1996, s. 128.

1 Krdl, Petr: Groteska Cili moralka Slehackového dortu. NFA, Praha 1998, s. 63.
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Keaton vyuziva ndhody v jemnych odstinech i ve vyraznych, efektnich
vystupech. KdyZ jde Johnnie za svou divkou, nevsimne si ji na ulici, a ta jde
celou dobu za nim sledujice jeho pFipravy pred domem. Tim jej odhali a
pristihne pfi Cisténi bot a Cesani. V tomto pfipadé neni nositelem pohledu
muz, jak poukazuje Kyrbiovd, ale Zena, coZz mirné relativizuje dogmaticky
pohled. OCividné&jsi a kriklavéjsi vyuZiti nahody mlzeme vysledovat ve scéné
bitvy armad na konci snimku, kde Keaton pouhym ukazovanim Spatnou Savli
zne$kodni nepratelského zvéda, ktery stfilel z Ukrytu. Cepel se uvolni
zrukojeti a pristane presné vtéle protivnika. Jeden z nejslavnéjsich
Keatnovych gagl pocitd s velmi pfesnou nahodou — ve filmu Plavcik na sladké
vode (Steamboat Bill Jr., 1928) se v fadéni hurikanu demoluje celé mésto a na
Keatna se fiti celd sténa vysokého domu, ten ale nepohnuté stoji dal a jeho
télo ,nahodné" projde rdmem otevieného okna ve fasadé.

Jiz jsem se zmifoval o zrcadleni syzetu tohoto filmu zaloZzeného na
dvou pronasledovanich jejichz stfed a zaroven bod obratu je situace
zachranéni zeny a lokomotivy. David Robinson tika, ze ,Frigo na masiné je
antologii nejvétsich gagll, které kdy byly na Zeleznici vymysleny. Je tam
nevyhnutelnost, se kterou Keaton predvadi své oblibené téma dvojiho
pronasledovani ve dvou cestidch, které se spojuji v obraceném pofadku."
V rémci téchto dvou cest se opakuji (zrcadli) epizody a gagy z nich. Vojaci ze
severu hazeli na zeleznici Keatnovi prekazky, ty vSak odstrani volné jedouci
vagodn, ktery vykoleji a uvolni mu cestu. Naproti tomu Keaton vyhozenim
velkého mnoZstvi proviantu notné prondsledovatele zpomali. Severané se
zm@zou na podpaleni vozu, do kterého ma Keaton narazit (ten vSak vykoleji,
jak jsem uved! vySe). Na zpatecni cesté Frigo vtipné poskodi vyhybku, &imz
ziskava rozhodujici naskok pro zaloZeni ohné nad strategicky ddlezitou fekou,
kde diky Keatnovym informacim vyhraji nasledné Jizané diky momentu
prekvapeni nad Sevefany bitvu. Buster, protoze je s Zeleznici srostly, dokaze
pronasledovatele obratné setfdsat a i pres nedostatek paliva uniknout.
Zrcadlova struktura tohoto snimku vytvari navratovou heterotopii umoznujici

odkazovat se na uz jednou projeté mista, jak to Buster provedl s gagem u
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pumpy, kterd pfi jizdé na sever pokropila jeho a pfi navratu pokropila
dlstojniky, ktefi hrali na otevfeném voze karty.

Lynne Kyrbyova se vénuje zobrazovani Zeny vtomto filmu a hned
v Uvodu vidi zdsadni gendrovy rozdil mezi zobrazovanim zmifiovanych dvou
Johnnyho lasek - lokomotiva a divka Annabella. Tato scéna je umisténa do
lokomotivy a Annabella je zde ,pouhou" fotografii v ramu, kterou Johnnie vozi
s sebou. ,Zaramovanou" ji vidi i v nepratelském Stabu, kde mu kruhovy
prihled poskytla dira vypalena doutnikem... Tento moment je slavny pro
autotematizaci pohledu ve filmu. Annabella je dle Kyrbyové odsouzena byt
pouze obrazem ve smyslu feministické teorie filmu jako muzskych pohledl na
zeny. Aktivni muz — strojnik — méa v moci lokomotivu (symbol muzstvi), pasivni
Zena, kterou napadne nic jiného nez v lokomotivé zametat, kdyZz uz spalili
vSechno drevo... Dalsi narazkou na Zenskou logiku je moment, kdy Annabella
vyhodi z lokomotivy prkno urené k topeni, protoZe je ,vadné" - ma v sobé
diru. Vzhledem k tomu, Ze Johnnie skvéle ovlada svou lokomotivu, ale ostatni
pristroje funguji v jeho rukou spiSe na principu chyb a nepravdépodobnosti,
charakterizuje Kyrbyova Johnnnyho jako ,muZze jedné technologie™, kdeZto pro
Annabellu nehraje primarni ,technologie® zadnou roli.

Na zrcadlovou strukturu snimku Ize také pohlizet v intencich pohlavi —
Zena je vidy ta prondsledovand. At uz v prvni jizdé Johnnym, ktery
pronasleduje vojaky severu, nebo poté, kdyZ je vojaky severu pronasledovan
Johnnie a Annabella. Cesta zpét mlZe byt chapana také jako doplnéni
chybéjiciho Zenského elementu do Johnnyho ,mechanistické" postavy jako
obohaceni jeho fotografie s lokomotivou, ktera je na snimku dominantni, jako
dodani mu sebevédomi pro nasledujici bitvu u Feky nebo pro posledni zabér
filmu, kde tvofi srostly par na tahadle lokomotivy, bohuZel neustale
Jvyrusovany" vojaky nizéi Sarze, ktefi musi Johnnyho zdravit. Ten to vyresi
tak, Ze télesné prevezme mechanismus vlaku (filmu, sexu...) a rytmicky zveda
ruku na pozdrav vojaklim, zatimco libd svoji divku. Stroj, muzZ a Zena vytvorili

jednotu...
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8. Na sever severozapadni linkou — svadéni a pronasledovani

ve viaku

Film Na sever severozapadni linkou predstavuje nejbéznéjsi a
nejCastéjSi prototyp vyutZiti jizdy ve vlaku v narativnich filmech. V detektivnich,
akénich i Spiondznich Zanrech se emblematicky vyuZivd schématu, v némz
figuruje viak jako misto pronasledovani, souboje, spiknuti, vraZdy, ale funguje
zaroven jako prostor pro svadéni, milostné hratky nebo Zranice. Vybral jsem si
film Na sever severozapadni linkou, protoZe funguje jako model pro mnoZstvi
pozdéjsich filmd i proto, Ze Hitchcock nepouziva Zadné filmové prvky nahodné,
kazdy obraz ma svlij smysl a nic neni v jeho filmech zbytecné.

Gilles Deleuze pojima Hitchcockovy filmy z hlediska troj¢lennych vztahd
(Pierceovské ,tretosti", pragmatiky — vztahem znaku a jeho uZivatele), a to
jednak z hlediska vnitro-filmovych vztah(l postav, narace a z hlediska vztah(
mezi filmem a publikem. ,V Hitchcockovych filmech je jednani dano a bude
doslova obklopeno souborem vztahll, jez vytvareji variace jeho namétu,
povahy, cile, atd. Zde nezalezi na autorovi jednani, coz Hitchcock s pohrdanim
nazyval onim whodunit (,kdo to udélal?"), avsak o nic vic ani na jednani
samotném: zalezi na souboru vztahd, do nichz je uchopeno jednani a jeho
autor. (...) Neexistuje pouze jednajici a jednani, vrah a jeho obét, existuje
vzdycky nékdo treti, a to nikoli ndhodny nebo domnély treti, jakym by prosté
byl nevinny v podezfeni, ale zakladni tfeti, ustaveny samotnym vztahem,
vztahem vraha, obé&ti nebo jednani s domnélym tfetim."*** Hitchcock, jak to
doklada kniha rozhovorl s Frangoisem Truffautem, jako jeden z mala reZisér(
do dlsledkl domysli vztah mezi svym filmem a publikem. Buduje jiz samotnou
filmovou strukturu s ohledem na pfijemce a jeho filmy v sobé obsahuji
~implikovaného divaka".

V pfipadé filmu Na sever severozapadni linkou, kde je hlavni postava
Rogera Thornhilla, kterou hraje Cary Grant, vlaena a doslova ,vytvarena"

Séfem FBI, nalezneme troji vrstvu jeho identity. V prvni roviné je Roger

%2 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. NFA, Praha 2000, s. 235, 236.
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Thornhill reklamnim agentem s povrchnim Zivotem, ma matku a své pijacké
pratele (jeho atributem je taxi). V druhé roviné je to (virtualni) agent Mr.
Kaplan, za kterého jej povazuji zlocinci, a jak jej stvoril $éf FBI, aby odlakal
pozornost od skutecné agentky Evy Kendallové (hraje ji Eva Marie Saintova),
jeho atributem je automobil. Ve tfeti roviné jeho osobnosti je rodici se nova
osobnost, kterd se identifikovala se svou virtualni roli, neni to ani Thornhill ani
Kaplan, ale ,Nikdo", je to ten muz, ktery si v zavéru vezme Evu Kendallovou
za ¥enu a jeho atributem je vlak.*?

Vzhledem k tématu vlaku, ktery je pro tento text kliovy, je dlleZité, Ze
se svou novou identitou se Thornhill identifikuje pravé na zakladé nové
vzniklého vztahu s Evou, ktery vznikl ve vlaku, tedy v jedoucim prostoru bez
lokalizace, ktery se naléza ,nikde". Jeho nova osobnost se tak rodi
v delokalizovaném jedoucim viaku béhem milostného sblizeni s Evou. Vlak tak
ma nejen funkci Unikovou a sexudlni (coZ jsou roviny viaku, ktery si
z Hitchcocka vzali tvlrci Bonda), ale také konstitutivni, v roviné zmeény
charakteru a nalezeni své ,pravé" identity. Ma tak podobnou funkci jako mély
tzv. libankové vlaky, v nichz pfichdzela Zena o panenstvi v prostoru bez
umisténi. V tomto smyslu mdlZeme Hitchcoclv viak zafadit vedle vlakovych
filmQ, v nichZ se cesta stavd proménou hrdiny, kterym se vénuji v dalSich
kapitolach. Vlak u Hitchcocka nefunguje pouze jako vlak-akce (jak jsme vidéli
u Friga na masiné nebo avantgardnich filml), ale jako vlak-vztah, ktery
spojuje postavy, lokality a identity. Jako prlsecik dvou charakterl funguje i ve
filmu Cizinci ve viaku (Strangers on a Train; Alfréd Hitchcock, 1951), kde se
hlavni postavy Guye a Bruna ,ndhodné" setkaji ve viaku a ,smeéni* si své
potencialni vrazdy.

O snimani viaku ve filmu Na sever severozdpadni linkou Fika Hitchcock
Truffautovi: ,Kamera postavena v krajiné a snimajici kolemjedouci viak by
neposkytla nic jiného nez prosluly pohled kravy, ktera se diva, jak kolem ni

ujizdi vlak. Ja jsem se naopak snazil udrzet divaky ve vlaku, s vlakem a

% Reklamni agent se ,nedobrovolné" stava téméf profesionalnim $pidnem — pripomina to
syzet filmu Mrtvy muz, ve kterém se z naivniho Ucetniho stava hledany pistolnik a vrah, ktery
se identifikoval s basnikem Wiliamem Blakem a jemuz je prlvodce indian s prezdivkou
Nobody, tedy ,Nikdo".
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vSechny celky vlaku byly natoeny jakoby z okna, kdyz vlak vjizdi do zatacky.
Postavili jsme tfi kamery na podvozek jednoho vagénu a projeli jsme s nimi
trat’ presné v dobé, kdy se odehrava dgj filmu. Jedna kamera byla uréena pro
celky viaku v zatackéch, ostatni dvé pro materidl pozadi."** Je pochopitelné,
Ze kdyZz Roger Thornhill unikd vlakem pred pronasledovateli, ze by se ve filmu
mélo objevovat hledisko z jedouciho viaku. Pohled filmu i divdka se tak
~ztotozAuje" s uprchlikem a vice se zdOrazni nemoZnost vystoupeni
z jedouciho viaku, protoZze ten nefunguje pouze jako prostiedek aniku, ale
zaroven jako jedouci past, v tomto pfipadé navic i jako jedouci slast. ,Vlak je
tak rikajic nejfatalnéjSim Unoscem. Je symbolem totalni ztraty kontroly. Kdo
jednou nastoupi do vlaku, vzdava se (zpravidla nevédomky) kompletné
kontroly nad svym pohybem. Nikdy nemlize védét, kterym smérem a jakou
rychlosti ho vlak undsi. A z vlaku je také tézké vystoupit podle libosti. Viak
diktuje nejen smér a rychlost, ale i ¢as a rytmus. Vlak je vtomto smyslu
moZna nejpfipadnéjsi metaforou pro pfibéh (zvIasté ten hitchcockovsky), ktery
si s témi, ktefi do ného nastoupili — hrdiny a divaky — déla co chce. Relativni
nesvoboda je ale ohledupiné vyvaZovana velkorysosti svéta pribéhu, v ném se
vyskytuji kupé s jedinym I0zkem a sympatické blondynky bez pyzama,
ochotné ukryt na noc desperaty."®

Hitchcock tim, Ze se snaZil udrzet postavy a divaky uvnitf viaku, popsal
hlavni rozdil mezi tim, jak pouziva viak ve filmu Na sever severozapadni linkou
a ve filmu Cizinc/ ve viaku. V prvnim filmu je vlak subjektivnim prostfedkem
tvQr¢iho prchani, svadéni a nalezeni identity. Tedy komplexni svazek vztah(,
kdezto v Cizincich ve viaku je osudovym protnutim Guye a Bruna a funguje
spise jako jedouci restaurace nebo scéna pro rozhovor. V Cizincich neni
d@lezité odkud a kam se jede, ale pouze to, Ze tyto dvé postavy spolu jedou
vlakem a maji moznost zaplést své Zivoty dohromady. Uvodni titulkova
sekvence byva u Hitchcocka zpravidla metaforou celého filmu, ktera ve filmu

Na sever severozapadni linkou ukazuje mnohondsobné zrcadleni rusné ulice,

% Rozhovory Hitchcock Truffaut. Ceskoslovensky filmovy Ustav, Praha 1987, s. 148.

% Spésny, Karel: Unaseni Alfrédem. In: Cinepur, ¢ 13, éerven 1999, s. 55.
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kde se lomi a kiiZi mnoho smérl jedoucich aut. Tim je zndzornéna labyrinticka
povaha tohoto filmu, jeZ ostfe kontrastuje s jasné osudovym pohledem na
koleje v expozici filmu Cizinci ve viaku, kde citime nevyhnutelnost volby trasy.

Lubog Ptacek popisuje Hitchcockovy filmy jako ,dvojtlenné®, ma na
mysli ,schizofrenni® vystavbu narace, strukturu casu vypravéného a
vypravéciho, jen do svého popisu nezahrnuje prvek divaka, tfetiho, jak to
ucinil Deleuze. ,,Podvojnost a dvojitost viak u Hitchcocka neni samodcelna, jeji
hlavni cil nespo&ivd pouze v prekvapeni divdka. Prvni vrstva pribéhu je
skute¢né pouze dobrodruzna (tou se inspirovali tvirci Bonda). Druhd prinasi
skrytou moralitu.**® Podvojnost rozeznava i v roviné charakterd postav, které
&asto maji ,dvé role®, své dvojniky, coZ v nejlistSi formé Ize vidét ve filmu
Vertigo (1958). Dvojitou strukturu vypravéni nalezneme i ve filmu Na sever
severozapadni linkou. Jeden pribéh tvofi viddni agenti a Spidni (akeni rovina),
druhy proziva hrdina (hledani ztracené identity). Jeden jako predloha pro filmy
s Jamesem Bondem, druhy jako film o hledani vykoupeni a cesty z osobni
krize.

Sexualni rozmér vlaku v tomto filmu je ocividny a explicitni. Hitchcock
dokonce konci Na sever severozapadn/ linkou sexualnim symbolem vjizdéjiciho
vlaku do tunelu. Samotny jedouci vlak ma falicky tvar a krajina tim, Ze byla
protnuta Zeleznici, ztratila svou ,panenskost". Pro téma nahodného erotického
vztahu ve viaku je dllezitd relativni bezpfiznakovost jedouciho viaku.
Heterotopie jedouciho vlaku, jedouciho prostoru bez lokalizace, symbolicky
delokalizuje a ,odstfihuje" i cestujici od svych béZznych Zivotl a jinych vztahd.
Ve vlaku se béZné odehrava mnoho nahodnych setkani a jednim z klisé se
stalo i téma svedeni béhem viakové jizdy. Sepjeti jizdy ve vlaku a milostnych
hratek je dano jiz pohodinym polstrovani kupé, které zaroven zaruCuje urcitou
formu soukromi a intimnosti s pikantnim nadechem neustdlé moznosti

ptistizeni.”’

% ptadek, Lubos: O dvojité struktufe vypravéni. In: Cinepur, & 13, &erven 1999, s. 44.

% Vlak jako misto pro sex vyuzivaiji filmafi ¢asto. Pro Felliniho ve filmu Mésto Zen (La Cittd
delle donne; Federico Fellini, 1980) znamena vlak pro proutnika Marcella rozpaleni touhy. Ve
filmu Paprika tato touha dojde ve viaku k naplnéni. V jednom Svycarském tunelu se ke vztahu
vlaku-sexu-tunelu vyjadfil soucasny graffiti malif tak, Ze uvnitf jednoho alpského tunelu
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Karel Spésny se ve své studii Undseni Alfrédem zabyva vztahem
dopravnich prostredkd a wvystavby pfibéhu v hitchcocovskych filmech.
.Metaforou ztraty kontroly nad vlastnim Zzivotem, nemoZnosti Fidit béh
udalosti, se v hitchcocovskych Uvodech stava ztrata kontroly nad vlastnim
pohybem. Hrdinové nastupujici do vlakd, taxikd nebo aut, pfestavaji fidit smér
a rychlost svého pohybu. Kdo nastoupi do dopravniho prostredku, vydava se
vdanc sile, kterou nekontroluje a riskuje tim manipulaci.**® Nastoupeni do
dopravniho prostfedku se vztahuje také k divaklm, ktefi spole¢né s hrdiny
ztraceji kontrolu nad vyvojem udalosti a lehceji se identifikuji s postavami, jak
jsem uved! v kapitole Prijezd viaku. Tento postup je dlikazem Hitchcockova
disledného domysleni vztahl mezi filmem a jeho divaky. Cely film Na sever
severozapadni linkou je ve znameni dopravnich prostredkd, které bud’ hlavni
hrdina fidi, nebo je jimi ,unaSen®. Jiz v samotném Uvodu filmu nastupuje
Thornhill symbolicky do taxiku a zbavuje se tak své ,svobody", potom je
unesen do auta, v dalSim musi opily Fidit pti jizdé z hor, taxi jej odveze na
nadrazi, poté ndsleduje scéna ve vlaku. Dale jede hrdina autobusem na
smluvenou schlizku, pak jej atakuje letadlo ve slavné scéné mezi poli, dale
ukrade automobil, tim se také dostava na drazbu, poté mu tajny agent na
letisti vysvétli pravy stav véci, letadlem se pfesune na zapad Spojenych statd,
autem prijede k monumentu na Mount Rushmore, dalSim autem se setkava se
Spionkou Evou, poté jej odveze zachranka, autem dorazi k modernistické
stavbé Franka Lloyda Wrighta a v epilogu odjizdi se svou novou zenou viakem
do tunelu...

Heterotypickd povaha tohoto filmu z néj Cini film uzavienych prostord,
ale nejCasté&ji citovana scéna se odehrava na prostoru otevieném — jedna se o
slavnou sekvenci, kdy na Thornhilla Utoci praskovaci letadlo mezi poli, kde mél
sjednanou schlizku. Co na této scéné fascinuje je jeji zbyteCnost a
samoucelnost. Scéna je nezvykle dlouhd a efektné nastfihana, ptiCemz napéti

vznikd ze vztahu postavy a letadla v jednom zdbéru. Myslim, Ze jeji sila

namaloval milostny akt rozfazovany do imitace filmového pasu (velké mnoZstvi statickych
obraz), které se diky jizdé vlakem ,rozpohybuji*. Vlak v tomto pfipadé slouzi jako animacni
prostredek.

% Spésny, Karel: Undseni Alfrédem. In: Cinepur, & 13, Eerven 1999, s. 54.
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prameni nejen z jeji nezvyklosti a mistrné rezie, ale i z efektu otevreného
prostoru, ktery se dosud ve filmu nevyskytoval. Celou dobu jsme byli spolu
s hrdinou unaseni dopravnimi prostfedky, které poskytovaly alespon zdani
relativni bezpecnosti, a najednou se ocitdme uprostfed poli, kde na nas
bezdlvodné utodi letadlo. Tato scéna je pro téma vilaku dlleZita, protoze
vzhledem k sekvenci ve viaku funguje jako kontrast, jako Gplna jinakost. Vlak
pomohl ve filmu Na sever severozapadni linkou nalézt Rogerovi Thornhillovi

nalézt novy smér svého Zivota, ten si ale musel chaoticky ,vybéhat" mezi poli.
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9. Jeden vecer, jeden viak - Zivot jako vykolejeny viak

Neni nahoda, Ze turismus a cinefilie jsou realizovatelné pouze ve
spoleCnostech, kde existuje volny ¢as a nadbytek ekonomického potencialu.
Vlak svou jizdou mezi dvémi mésty dovoluje cestujicimu vyuzit ,volného Casu®
jizdy. Jizda vlakem se v Casoprostorovych dimenzich odehrava ,nikde"
v prostoru ,mezi*. Snimek Jeden vecer, jeden viak jsem si pro analyzu vlak{
typu train-movies vybral proto, ze nazorné ukazuje jizdu vlakem jako prostor
pro sebereflexi hrdinl i misto, kde se popiraji zakladni logické ¢asoprostorové
vztahy.

Béhem jizdy viakem i b&hem promitani filmu je cestujici-divak ve
zménéném stavu mysli. Takova jizda vlakem mize znamenat introspektivni
ponoreni se do vnitiniho svéta hrdind. Tento stav vnimani se néktefi moderni
filmafi, napfiklad Paul Delvaux nebo Alain Robbe-Grillet, snazili zobrazit ve
svych vlakovych filmech zabyvajicich se nitrem Clovéka, které je nahle
v prlibéhu jizdy vlakem zjitreno a ,vrzeno" do jiného vnimani. Toto téma Gzce
souvisi s kinematografii novych vin a experimentalnim filmem, v nichZ se jizda
vlakem dasto pouziva jako bezpriznakové pozadi, urditd ,klicovaci plocha®,
kterd dovoluje filmafim vyjadfovat se kvnitfnimu stavu hrdind
prostrednictvim ,Casového prazdna“, které se ve vlaku intenzivné objevuje.
Podobnym zplisobem funguje zamek ve filmu Alaina Resaise ve filmu Loni
v Marienbadu (L Année derniére a Marienbad; 1961) nebo pokoj, z néhoz
nemdze uniknout ,rozkladajici™ se spolecenska smetanka ve filmu Andé/ zkazy
(El Angel Exterminador; 1962) Luise Bufiuela.

Jizdu vlakem, kterd dava prostor pro subjektivaci, nalezneme v Cisté
formé ve filmu André Delvauxe Jeden vecer, jeden viak, kde dochazi k Uplné
relativizaci filmové diegeze. Delvaux umistuje Ustfedni sekvenci snimku do
vlaku, ktery na sebe vaze vnéjSi i vnitfni napéti mezi funkéné urlenym
dopravnim prostfedkem a Mathiasovou nahlou subjektivizaci. Vlak nas udi
citlivé vnimat ndhodnd setkdni i proméiuje nase vnimani ¢asu a prostoru.
Toho Delvaux vyuziva k formalnimu experimentu, v némz mu vlak slouzi vice

jako ,prostor védomi", néZ prostor dopravujici lidi do jiného mésta.
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Delvauxlv styl ma blizko k filmovému surrealismu i k magickému
realismu, se kterym je jeho jméno Casto spojovano. Do svych film{ vklada jak
provokativhé nepochopitelné, tak i nadrealné poetické prvky a scény. ,Ani
surrealismus ani fantazie s mymi filmy nesouvisi. Snad romantismus nebo
romanticka imaginace. V kazdém z nas se prolina sen a skuteCnost. Mé filmy
jsou imaginaci skutecnosti, jez minula, a realitou pfitomnosti. Protoze nikdy od
sebe neoddéluji imaginaci a skuteCnost, stale hleddm nové cesty a moznosti
v prolinani obou kategorii. Imaginace mlize uvést véci, které se dosud nestaly,
ale ve skute€nosti se stanou jen o néco pozdéji, tak jako v hudbé mdze byt
téma jen navozeno."”® PokouSel se zobrazit nezobrazitelné - sv&t snf,
predstav a imaginace. Byl dlsledny v logice svého mysleni i v logice vystavby
svych dél a neponechadval prostor pro improvizaci a nahodu. Jeho filmy
vzbuzuji dojem dobre sestrojeného mechanismu.

Delvaux byl poucen filmovymi experimenty z pfelomu 50. a 60. let
dvacatého stoleti (pfedevdim Resnaisem, Antonionim nebo Bunuelem), citlivé
rozvinul tyto snahy o subjektivni vyjadreni lidského nitra do vlastniho
filmového stylu, v némz znejistuje a relativizuje prostor filmové diegéze.
Zakladni rozpéti vznika pfi komplikované rozliitelnosti filmové reality a snu.
Tento princip tvofi i primarni stylotvorny prvek snimku Jeden vecer, jeden
viak. Delvaux vytvaii divackou nejistotu a rozostfuje interpretaci ,realného"
svéta a svéta filmovych vizi a preludl. Jacques B. Brunin tvrdi, Ze ,noc, ktera
se poznenahlu zmocnuje kina, je tataz, jako kdyz zavifeme odi. Pak zalina na
platné a v Clovéku nocni pout do nevédomi; obrazy se objevuji a mizi jako ve
snu; Cas a prostor nabyvaji pruznosti, po libosti se smrstuji a rozpinaji; Casovy
sled a relativni hodnoty trvani jiz neodpovidaji skutenosti; okruh akce se
mdZe uzavfit za nékolik minut nebo za nékolik stoleti; pohyby se zpomaluii.
Jak se zda, kinematografie byla vynalezena proto, aby vyjadfovala Zzivot
podvédomi, jehoZ koFeny pronikaji tak hluboko do poezie.*'®® V moments

srazky vlakd zastavuje Delvaux Cas vypravéni Upiné a zpétné se ukaze, ze celd

% Hovofi André Delvaux. In: Film a doba, Ro¢. XXIII, 1977, &. 9, s. 531.

' Brunin, Jacques. In: Film a sen. Film a doba, ro¢. XLIV, &. 4/1998, s. 161.
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posledni tfetina filmu se odehrava pouze jako bezd&Cny horeCnaty sen
Ucastnika viakového nestésti.

Delvaux samotny k tomuto filmu fika: ,Je to film o smrti. O jednom
sobeckém muZi a jedné prekrasné a vzneSené Zené. Je to film o cesté, ktera
symbolizuje v&domi smrti."% V rozhovoru pro casopis Sight and sound
odpovida Delvaux na otdzku tykajici se motivu cesty v tomto filmu: ,Jednou
zatne cesta, nastoupite do lodi nebo do vlaku a uZz nemdzete vystoupit;
nékam jedete, ale nevite pfesné kam a béhem cesty se dé&ji véci, kterym
nem{zete uniknout. Psychologicky vytvari cesta napéti. Mze to byt sexualni
tenze, ale cesta ke smrti je né¢im velmi silnym, zviasté kdyz lidé o smrti nevi.
Je to téma, které se vraci: lidé nemaji pocit, Ze by smrt pfichazela, ale béhem
cesty ji jdou presnd naproti tak, aby se s ni stfetli na konci.*'* Pfib&h tak
vytvaii kruh v ramci cesty. Toto schéma cesty jako iniciace ke smrti patfi
k nejstarSim narativnim vzorclim, ba téméf archetyplm. Odviji se zde dva
protichidné pohyby, které se protnou v intenzivnim zavéru.

Jiz od pocatku filmu Jeden vecer, jeden viak jsme pfipravovani na to,
ze Mathias jede veler vlakem na sousedni univerzitu, kde ma mit prednasku.
Cesta vlakem tvofi jeho vrcholnou pasaz a slouZi k vytvofeni prostoru
protinajiciho rlzné roviny védomi hrdiny. Zpocatku se jevi vlak prvni tfidy
docela normalné. V kupé se nahodné sejdou neznami lidé, nemluvi se, Cte se,
mladi milenci se drzi za ruce a tim vytvati kontrastni par k Mathiasovi a Anng,
ktera pfichazi, kdyZ se vlak rozjizdi. Z chladného dopravniho prostredku se
nahle stane néco dlvérné blizkého. Anna se chce smifit, ale jak je typické pro
vlak, zabyva se spiSe posunky, pozorovanim a cigaretami, nez intimnim
rozhovorem pred cizimi lidmi.

Pro Mathiase znamena prichod Anny vyvolani vzpominek a béhem jizdy
vlakem rekapituluje v retrospektivach prlbéh jejich vztahu. Misto omluvy jej
vlak vrhd do introspektivniho stavu vzpominani a zdanlivého uklidnéni.
Mathias sedi proti sméru jizdy a zimni krajina lezi pod popraskem snéhu. Diva

se zpét, vzpomind misto toho, aby se Anné omluvil a byl v pfitomnosti. Jeji

101 André Delvaux. In: Revue belge du cinéma, 1977, n. 7/8.

102 pelvaux, André. In: Sight and Sound (International Film Quarterly), Spring 1977, s. 93.
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nahla blizkost a netetnost krajiny i kupé vytvari pocit roziitfenosti a viak zde
funguje jako generator vzpominek a snli, jako byti na hranici mezi vnimanim,
predstavivosti a spankem. Jizda viakem znamena ve filmu Jeden vecer, jeden
viak ztratu prostorové orientace, rozjitfeni citll, neustdlou moznost upadnuti
do spanku i mrazivou moZnost nehody. Vlak jako byti na hranici mezi
védomim a podvédomim, mezi Zivotem a smrti, mezi pfitomnosti a
vzpominkami...

Jizda se proménuje v pout’ bez navratu, v inicialni cestu vstfic smrti.
Delvaux pracuje s jizdou viaku jako s konstantnim pozadim, ktera je mu dana
k transformaci hrdinova védomi. Rytmus jizdy a zvuk koleji dovoluje spojovat
rlznorodé prostory, jako jsou londynské doky a Zelezni¢ni trat, nebo zvuk
sekery a rytmus kol narazejicich o mezery koleji. Mathias povazuje prichodem
Anny jejich problém za vyfeSeny. Uz se podle n&j usmifili a rytmus viaku jej
uklidni a uvrhne jej do pasivity. Prazdno, &as, ktery jim vlak poskytl
k rozhovoru Mathias nevyuZzije a usina...

Filmové interpretovana vlakova srazka vrha Mathiase do dalSich rovin
nejednoznacného propadani se do hlubin vlastni mysli. Samotna Zeleznicni
nehoda je ve filmu znazornéna montdZni sekvenci, kterd stoji za blizsi
pozornost.'® V této sekvenci se propojuji vdechny motivy tohoto filmu a
splyvaji do jednoho objeti s Annou, které je poslednim imaginarnim spojenim
dvou milencll i zndmym splynutim se smrti. Jako bezpfiznakové pozadi zde
funguje jizda vlakem, kterd celek rytmicky i zvukové spojuje. Tato pasaz
predstavuje vizi, kterou prozivd Mathiasovo védomi v pribéhu Zelezni¢ni
nehody. Jde o montdz zabér( z kupé, vzpominek na podzimni prochazku
v piirodé, dynamické, dramatizujici zabéry pohledl z okna viaku a zvlastni
jasnozrivecké flashforwardy situace, ktera nastane az po nehodé viaku. V této
sekvenci jsme svédky zhusténi narativu filmu, ktery teprve pfijde, a proto mu
nerozumime. Zavérecny zabér sekvence je shodny s poslednim zabérem filmu,
ale je vtento okamzik natolik nelitelny, ze jej interpretujeme pouze jako
jednu z Mathiasovych vzpominek na Annu.

103 7pétny scéndf této sekvence se 64 rychlymi zabéry mézeme naleznout v &anku Marka
Boudy Film a sen. In: Film a doba, roc. XLIV, ¢. 4/1998, s. 161.
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V horednatém snu vystupuje Mathias z viaku, ktery znenadani ujede.
Zde se projevi jeho prudkost a potlalend agresivita, kdyz se roz€iluje nad
vlakem, ktery ujel, coz znamena zvyznamnéni néteho, co mélo byt udélano,
ale nebylo. Viak, ktery ujel, znamena ztraceny ¢in. Naproti tomu Freud
interpretuje ,sny o vlaku, ktery ujel, jako sny, které utdduji. Tyto sny davaji
jistotu proti zaZité Uzkosti ze smrti. Odcestovat je v symbolickém jazyce
ukotvenym vyrazem pro to, Ze nékdo zemrel. (...) Pfichod smrti byva ve snu
nahrazen odjezdem, cestou vlakem."'® V tomto smyslu pokracoval viak do
zasvéti, ale Mathias se v této sekvenci ocita v prostoru mezi svétem Zivych a
mrtvych. Trojice poutnikdl dorazi v noci do ciziho mésta, kde se hovofi
neznamym jazykem a &as se zde zastavil. Prvni misto, které objevuiji, je kino.
Promitd se prazvlastni film, ve kterém sledujeme volny pad parasutist.
Hypnoticky let, bez kontroly, bez moznosti zastaveni. Stejné tak ve vlaku nebo
i ve snu nedokad¥eme zastavit proud obrazfl pfichdzejicich ,odnékud". ,Sen se
vyznaluje mnoha Spatnymi vlastnostmi, jako je nedostatek logiky, pochybna
& dvojznaénd mordlka, nehezka forma a zjevnd nerozumnost (i

nesmysinost."%

Film Jeden vecler, jeden viak se postupné odehrava v téchto
heterotopiich: domov dfichodcl, univerzita, divadlo, byt, autobus, htbitov,
vlak, kino a hotel. Postupné se stfida jedna uzavfena heterotopie za druhou,
vytvaii se fetéz mist, jejichZz vnitfni fad, pravidla chovani, se vyviji tak, Ze od
zcela transparentnich ideologii s jasné danymi vztahy v domové pro seniory
nebo na univerzité se dostdvame k naprosto nepochopitelnému stavu véci
v kiné nebo v hotelu, kde vlddnou spiSe zakony absurdity. Mathias se cely film
pohybuje. V domové pro seniory, kde navstévuje matku spiSe z védomi
slusnosti, nez z dlvodu chténi, trpné odpovidd na otdzky ohledné svého
vztahu s Annou. Na univerzité je autoritou spekulujici o moderni fGzi mezi
védami exaktnimi a humanitnimi. Intelektudlné se zde citi doma, ale ne tak

moc, aby aktivné podpofil stavkujici studenty, ktefi na jeho prednasce obsadili

%4 Hommage, A André Delvaux. Bruxellex, Commissariat général aux Relations

internationales; Communauté francaise de Belguque. s. 10.

105 Jung, Carl Gustav: O podstaté sndl. In: Vybor z dila I., Brno 1996, s. 221.
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az nejvzdalengjsi rady. V divadle poeticky vysvétluje herclim svi{j text. Svou
sebejistotu a dobrou naladu neztraci ani pri jidle s Annou. V jejich byté je vse
zarizeno az s premirou vkusu. Véci jsou kompozi¢né aranzovany, na zdi visi
obraz Shakespeara, smrtky a nechybi ani torzo antické sochy. Mathias prostor
spiSe ,umrtvuje" predméty bez uzitku, kdeZto v interiéru bytu je citit tvQrci
.zabydlen™ Anny, ktera jako vytvarnice kostym{ pracuje s ,Zivymi®,
praktickymi materidly. V autobuse se jeho vilada nad prostorem méni
v trpnost, kdyZz jej navic cesta autobusem odhali jako nesolidarniho se
studentskymi protesty. Na hibitové je jiz bloudicim cizincem neschopnym
nalézt spravce hrbitova ani hrob svého otce. Kupoval kvétiny mrtvym, misto
aby je vénoval Anné.

Nejproménlivéjsi heterotopii predstavuje prostor vlaku, ktery na sebe
vaze vnéjSi i vnitfni napéti mezi jasné urenym dopravnim prostfedkem a
Mathiasovou subjektivizaci vzniklou nejen nahlym prichodem Anny. Toho
Delvaux vyuzivd k formalnimu experimentu, v némz mu vlak slouZil jako
Jprostor védomi*, nez jako prostor dopravuijici lidi do jiného prostoru. Okno
vlaku tak neni pr@hledem do okolni krajiny, ale spiSe plochou pro introjektivni
obraz vyvolany nasimi vzpominkami.

Delvaux ve filmu Jeden vecer, jeden viak tematizuje i prostor kina.
Mathias se v Uzkosti obraci ke zdroji obraz{l, k promitaci kabiné, jakoby chtél
zjistit, co se to déje, proC sleduje néco, co presné charakterizuje jeho situaci?
Hledd odpovéd, které se nedocka, stejné jako spac by rad védél, proc se ve
snu dostal zrovna do takto nevysvétlitelné situace. Hotelovad restaurace
v zavéru snové pasaze potvrzuje, ze modely chovani v konkrétnich prostorech
jsou dany spiSe konkrétnim pohybem a jedndnim lidi nez tim, co si o nich
myslime. Toho Delvaux vyuziva i ve vlaku. Scéna v hotelu pfipomina scénu z
absurdniho dramatu, ktera je trapna i vtipna zaroven.

Vlak predstavuje v tomto filmu pro Delvauxe propojovaci ¢lanek mezi
béznym Zivotem a svétem fantasmat, snli, vzpominek a smrti, zaroven ale i
tvOréi prostredek dovolujici mu ukazovat svét védomi hrdinli bez omezeni
v ¢asoprostorovych vztazich i vizualnich atrakcich. Vlak jako ,charonovsky"

prevoznik na druhou, odvracenou stranu zivota. Cesta vlakem jako pout bez
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navratu, jako nemoZnost vystoupit aniz vime, kterym smérem jede. Pro
Mathiase znamenda nehoda a smrt Anny zastaveni Zivota, pfitomnost a
minulost splynuly v jeden rozostfeny obraz pomalu padajiciho snéhu. Uz nikdy
se ji neomluvi, bude pouze touzit po né¢em, co neni. ,Jedinou hlubokou
tuzbou neni touha po tom, co mi chybi, ani po tom, komu chybim ja, ale po
tom, ¢emu ja nechybim, po tom, co je dokonale schopno existovat beze
mne."1% Smutna je jizda vlakem a je jedt& smutné&jsi, kdyz jsme p¥i ni pfisli o
moznost smifit se s druhym, jehoZ lasku jsme ztratili v ddsledku sniZzené

pozornosti k jeho potfebam.

106 Baudrillard, Jean: Dokonaly zlocin. Periplum, Praha 2001, s. 93.
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10. Evropa — no¢ni jizda vlakem povaleénym Némeckem

,KdyZ jsem byl pFi praci na Evropé teprve na zacatku, nemél jsem jeste
¥adny pribéh, ale jen jednu vizi, obraz, ktery se ve vysledném filmu uz
neobjevuje: myslel jsem na podjezd kamery z jedouciho viaku do domu. Ten
pocit, Ze kamera se stejné jako strasidlo miZe dostat vSude, mam moc

ra’d w107

Film Evropa od Larse von Triera reprezentuje jizdu nocnim (noirovym)
vlakem jako hypnotickou horecku s osudovym vyusténim. Film zacina i konci
hypnotickym odpocitavanim od jedné do deseti s pohledem na ubihajici nocni
kolejnice, ¢imz metaforicky nastupujeme a vystupujeme do jedouciho vlaku,
Lfilmu®, pfibéhu, i osobnosti hlavniho hrdiny Leopolda Kesslera. Tento Uvod
mdze slouZit jako daldi kinematograficky ,archetyp" vstupu do pfibéhu,
v némz se divaci ocitaji v pozici upadnuti do snu. VypravéC, lépe feceno
~demiurg" tohoto filmu, pfedem prfesné vi, co bude nasledovat, neni spojen
s fiktivnim svétem filmu, ale spiSe s postavou vSevédouciho autora. Peter
Schepelern jej spojuje s personifikaci Smrti, kterd nemilosrdné a osudové film
posunuje a manipuluje svého hrdinu na cestach vlakem az do situace posledni
kfeCovité  vzpoury, kterd je ale pouze neomylnym  vylsténim
predchoziho...1...10

Larse von Trier natoCil vroce 1991 film Evropa, Cernobily snimek
odehravajici se ve valkou zpustoSeném Némecku v roce 1945. UZ samotnym
nazvem filmu, Evropa, provokativni Trier znejistuje zakladni téma snimku.
Vyjadruje se k otazkam sjednocujici se Evropy po padu Zelezné opony?
Odkazuje se k romanu Franze Kafky Amerika a vytvari tak zrcadlovy obraz
opaCné zkuSenosti, nebo pouze charakterizuje védomi hlavniho hrdiny
AmeriCana Leopolda Kesslera, plivodné némeckého emigranta, ktery se vraci
do Némecka ,pomoci®, idealisticky ucinit kone¢né néco smysluplného? Leopold

je od pocatku vleCen pFibéhem a jeho ,vypravélem", nechava se svést prvni

197 Schepelern, Peter: Lars von Trier a jeho filmy. Muka a vykoupeni. Orpheus, Praha 2004, s.
164.
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byvalou werwolfkou, kterou potka, ochotné ,pomahd" kazdému, kdo si o to
fekne, stejné jako je undsen nolnimi vlaky, v nichZ pracuje jako prdvodéi
spaciho vozu prvni tfidy.

Evropa uzavira v Trierové filmografii obdobi provokace nasilim a 2.
sveétovou vdlkou a zdrover vlivu Andreje Tarkovského. Peter Schepelern
charakterizoval Trierovo obdobi konce 80. let jako ,turistiku v Fisi mrtvych", je
to také obdobi spoluprace se spisovatelem a scénaristou Nielsenem Vgrselem,
se kterym mél Trier spoleCné zajmy v labyrintickych strukturdch a tmavych
zakoutich osobnosti. Vedle Evropy sem klade jeSté dalsi Trierovy temné
snimky o vySetfovani série vrazd Prvek zlocinu (Forbrydelsens element; 1984)
a ,morova" Epidemie (Epidemic; 1987). Na pocatku 90. let se vénuje
zakazkové praci a praci pro televizi (Krdlovstvi I. a II.) a od poloviny 90. let
konecné prichazi prllom, v némz nalezl jeho provokativni styl odezvu filmy
Prolomit viny (Breaking the Waves; 1996) a manifesty Dogma.

Za valky bojovali partyzani proti okupantlim Casto tak, Ze Gtodili na
Zeleznici jako na ddlezitou dopravni tepnu. Trier pouziva tento model
v povale¢ném Némecku, kde zbytky nacistickych werwolf8 opét Gtodi proti
americkym ,okupantdm" sabotdZzemi na vlak. Leopold se se svou naivni
touhou pomahat zaplete do téchto praktik, z nichZ se nevyvazala ani jeho
Zena Kate, byvala werwolfka, dcera majitele Zeleznicni spolecnosti Zentropa,
pro kterou Leopold pracuje. Jeho pasivni a Casto také naivni pfistup jen
napomaha aktivnim silam v pfibéhu (vlak, Zeny, teroristé), aby vyuzili jeho
prominentniho postaveni legalné se pohybujiciho cizince.

Vlak nepouziva Trier jako delvauxovské misto introspektivniho bezcasi,
ale jako hypnotickou nocni cestu nervni a odcizenou zemi, v niz spaci viiz
prvni kategorie slouzi jako polstrovana cela, v niz se Ameri¢an nechava
sekyrovat Némci. Jak paradoxni — naivni a nesebevédomy Amerian je
zkouSen z némeckych predpisd osobni dopravy. Vlak zde funguje jako
soustava predpist, z nichz je Leopold zkouSen, ale také zaroven zrcadlo
zdevastovaného Némecka s davy na nadrazich a preplnénymi vagdény nizsi
kategorie. Prlichodu viakem Trier vyuziva také k tomu, Ze do jedné Casti vlaku

umistil do kleci vyhublé Zidovské vézné, coZz zjevné nemize fungovat jinak,
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nez jako temna fantazie, pfipominka z minulosti, protoze spoleénost Zentropa
poskytovala také své sluzby pro deportaci zidd do koncentracnich tabord.
LTrier nemél zajem natoCit historicky spravny obraz tehdejSiho Némecka,
nybrz jen vylicit své ,sny o tomto historickém obdobi".'%

Trier v Evropé Casto pouziva zadni i predni projekce jako prostredku
odcizeni v dialozich nebo izolaci hrdin{ vi¢i prostfedi. Nesnazi se skryt tento
zastaraly postup vlozeni postav do jiného prostfedi, ale vyuziva jej i v rdmci
rozhovor{l v jednom interiéru nebo Uhlu pohledu.!®® Zvyraziuje tak primarné
dvoji vrstveni tohoto filmu, v némz hrdina nepatfi do stejného svéta jako
ostatni, v némz viadne osudova Smrt (viak), v némz se zdQrazihuje umélost
nataceni filmu bez snahy po zahlazeni téchto postupl. Tim Trier podporuje
obraz viaku jako stroje, ktery produkuje odcizené obrazy, k nimz se lidé maji
podobné jako herci k predni projekci. K tomuto odcizujicimu prvku pridava
jesté v jinak Cernobilém snimku vstup barevného fragmentu nebo zabéru ve
funkci emocionaliniho ataku. V Cernobilém filmu bude uZ od Ejzenstejnova
Krizniku Potémkina (1925) vzdy vyrazné dominovat pouziti Cerveného
fragmentu, v Trierové ptipadé takto figuruji stopy krve, zachranné brzdy...

VétsSina Evropy byla natoCena v Polsku, kde bylo levnéjsi nataceni a
navic v té dobé (1990) tam jezdilo jesté velké mnozstvi parnich lokomotiv.
Tam se natacely také exteriéry a hlavni herci v Polsku vibec nebyli, ale vse
odehrdli v kodariském ateliéru s prednimi projekcemi ,polskych™ exteriérd.
Ekonomicky to bylo vyhodnéjsi, ale predevSim esteticky tento postup dal
vzniknout filmove atmosfére zaloZzené na nemoznosti komunikace mezi
vnéjsim a vnitfnim svétem postav, hypnotické atmosfére ,svédectvi® a ne

Jucastenstvi® na probihajicim déni. Tyto technické okoinosti (koncepce) byly

108 Schepelern, Peter: Lars von Trier a jeho filmy. Muka a vykoupeni. Orpheus, Praha 2004, s.
71.
199 Hlavnim technickym rysem, ktery se prolind celym filmem je pouZivanim pFedni projekce.
To je technika, ktera vypada jako zadni projekce, od svych slavnych Cast ve 30. a 40. letech
povaZzovana za staromodni, ale paradoxné dodava filmu vzhled chorobné modernity. ,V
Evropé nepouzivdm nové techniky, napriklad video nebo pocitacové obrazy. Vracim se ke
starym metodam jako jsou prolinacka a projekce. Mam to moc rad, pfipomina mi to komiksy."
In: Schepelern, Peter: Lars von Trier a jeho filmy. Muka a vykoupeni. Orpheus, Praha 2004, s.
69.
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v priibéhu nataceni spiSe omezenim a Treir byl nucen se vénovat spise
komplikacim technicko-estetického Fadu. Proto je v Evropé kladen takovy
dliraz na obraz a vrstveni mnoha obrazovych pland, nez na herecké vykony.
Jako priklad mize slouzZit sloZitd jizda kamery - jeji pohyb od milujiciho se
paru na Zelezninim modelu (pfedtim paralelné stfihany se sebevraZdou
Hartmanna) dirou ve stfeSe do kupé viaku projiZzdéjiciho kolem. Viak tak
Trierovi slouzi i jako zakladni estetické vizudini a pohyblivé ,télo™ filmu.

Trierovi vyuZiva jako zdroje pro vlakovou estetiku dvé knihy zcela
protichidného charakteru. Jednou z nich byla ptirucka spoleCnosti Wagon Lits
o predpisech pro priivod¢i v Ilizkovych vozech (platna od 1909 do 1949)
s bizardnimi  predpisy spojujicimi  prusky Ufednicky stat s nacistickym
Némeckem, na coz Trier mimo jiné poukazuje. A kniha 7oget, Den sjove Bog
(Viak — kniha pind legrace), ilustrovana kniha, kterou mél Trier od détstvi a
ktera kon&i tim, Ye lokomotiva preje détem dobrou noc: ,Nastupuj, viak snil
odjizdi." Propojenim t&chto zcela protichlidnych zdrojd, predpist a snd,
dostava Evropa charakter odcizujici, ale také d@vérné znamy.

Osudovost cesty vlakem vyuzil Trier také k nékolika citdtlim z d&jin
viakovych film&", jako byli Vyzvédaci (Spies; 1928) Fritze Langa nebo Zizeri
(Eva; 1948) Ingmara Bergmana. Ve Vyzvédacich mlZzeme podobné jako
v Evropé spatfit milenecky par rozdéleny tim, Ze se kazdy z dvojice nachazi
v jiném (soubézné) jedoucim vlaku, které se od sebe vzdaluji (Evropa) a
rozpojuji tak naposledy ruce Leopolda a Kate nebo vjizdéji do tunelu
(Wyzvédaci), kde se stane Zelezni¢ni nestésti. Kazdy z manZell jel v jiném
vlaku, véta, ktera mize zaznit i pfi rozvodovém fizeni, znamend, ze dfivejsi
jednota, jizda v jedné ,koleji* je nendvratné ztracena a potvrzena vzdalujicimi
se viaky. Ve filmu Zzeri Ingmar Bergman ukazuje prljezd povélecnym
Némeckem jako zkazou a troskami plnou zemi, tim se Trier inspiroval pfi
apokalyptickém vyznéni nadraznich tlaenic Zebrakl a rozbitych staveb.
SyZetovou podobnost v iniciani roviné viaku jako sexudlniho a vale¢ného
symbolu ma Evropa spoleCnou s Ostre sledovanymi viaky (1966) Jifiho
Menzela. Symbolem MiloSe Hrmy je jeho nadrazacka Cepice, kterou nesundava

ani kdyz napoprvé vleze s konduktérkou Masou do postele. Jako jeho typicky
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priznak funguje i v zavéru filmu, kdy se mu povede atentat na némecky vlak a
jeho Cepice je to jediné, co po ném zlstalo. Podobné Leopoldu Kesslerovi
ukrade nékdo na nastupisti Cepici, kdyz umistil pod vagén ndloz. Misto ni nosi
u konduktérské zkousky na hlavé kapesnik, coz plsobi dost nepatfi¢né.

Scéna, kdy ma Leopold odpalit naloz a tim poskodit vlak i most, pres
ktery jede, je ukdzkovym prikladem navrstveni témér vSech rovin a témat
filmu do jeho hutného findle, v némz je Leopold rozpolcen mezi mnoho
zavazky, které jsou vzajemné protichlidné (prochazi konduktérskou zkouskou,
ma odpalit naloz, jeho Zenu drzi wervolfové jako rukojmi, Plukovnik Harris od
ného zada vysvétleni, Zidovska rodina vracejici se z Londyna potfebuje ,bilou®
IZi potvrdit svlj idealismus, pedantsky cestujici Zdda oznaleni na svych
vyCisténych botach). Toto nahusSténi a zkouska mizZe vést k UspéSnému
prekondni prekazek a zméné viastniho Zivota (timto Uspéchem kondi
zavére€na ,zkouska" pro vypravcéiho Honzu v Kalamité), a nebo k podlehnuti
vnéjSimu tlaku, ke vzpoure a naslednému odpaleni ndloze, coz ucini Leopold a
bezprostfedné tak zavini i vlastni smrt.

Nocni viak jako symbol nevyhnutelného osudu pouzil Trier v souladu
s naladou a zanrovym vyporadavanim se s expresionismem s filmem noir.
Expresionismus ¢asto pracuje se syzetovym modelem mladého muze, ktery
prichdzi do neznamého prostfedi, které jim zjevné manipuluje — mocensky,
sexualné, vztahové. V tomto prostredi si musi obhajit svou pozici vzhledem
k autoritam a predevSim vzhledem k postavé otce, jejimz stinem jsou
Lexpresionistict™ synové navzdy stigmatiovani. TFi zdkladni vlastnosti film{
noir — cynismus, pesimismus a temnost - Evropa obsahuje. Expresionismus se
konkrétné s viakem pfiliS nepotkal, spiSe v preneseném smyslu se stroji
jakozto nelidskymi a dokonalymi nastroji moci, snimiz byli hrdinové
konfrontovani - napfiklad v Langové Metropolis (1927). Spole¢nym
jmenovatelem a hybatelem téchto smérll je osudovost s tendenci tragického
zavéru. Film noir tvori spiSe ndlada a styl, nez obdobi a zemé vzniku, obsahuje
téma osudové Zeny, do které se hrdina ,nechténé" zamilovava, &imz se jesté
hloubé&ji propadd do bezvychodnosti. Vychozi je i specifickd ,némecka"

povale¢na nalada, ktera hrala svoji roli i v povalecné americké kinematografii,
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,némecky vliv pfindsi noirovym zabérlm expresionisticky styl sviceni, ale i
stopy rozptyleného erotismu a stylovych excesll Sternbergovych melodramat.
Némecky styl umélého studiového sviceni zdanlivé neslucitelny s povale¢nym
realismem se ve filmech noir zakofenil natolik, Ze i zabéry pofizené
v autentickém prostfedi ulic vyvolavaly pro noir ddlezity dojem napdl
odreéinéného prostoru.**'® Fvropa v t&chto intencich denni scény neobsahuje
vlibec a pokud, tak pouze ukazuje Leopolda, jak se snazi v temné mistnosti
usnout, protoze v noci jezdi vlakem.

Larse von Trier pouzivda viak jako metaforu pro osudovou
nevyhnutelnost, jako odcizeny prostfedek vypravéni, vzhledem k postavam
filmu jako hypnoticky prostfedek demiurga pfibéhu, viak-osud a vlak-hypndza.
Neni dlleZité, odkud a kam viak jede, ale dlleZité je, Zze nemdlzZeme nic délat
s tim, Ze jede. Zachranna brzda nefunguje a nékdo vi, Ze az ten nékdo
napoCitd do deseti, hrdina bude mrtvy. Postavy Evropy nejen ze nemdZou nic
délat s jedoucim vlakem, ale ani také se svym Zivotem. Zlomysiny Trier se

opodal usmiva.

10 Kucera, Jakub: Film noir, zablesky &erné. Cinepur, €. 19, dnor 2002, s. 11.
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11. Kalamita - vlak jako model socialismu a osobniho riistu

Propojeni zvnitfnéni jizdy (vlak jako prostfedek pro zménu osobnosti) a
vnejsiho obrazu (vlak jako model spolecnosti) reprezentuje film Ka/amita od
Véry Chytilové. Co délat? Jednoduché feSeni vlekliého studia je dobrovolné
odejit a zkusit prestat hromadit pochybnosti a néco opravdu délat, vidét za
sebou vysledky. Ale pro co se rozhodnout? Honza Dostal (Boleslav Polivka) si
uvédomil, Ze cely Zivot védél, Zze bude pracovat jako strojvedouci, Clovék
vlaku, jako jeho déd, vzor vytvarejici souvislosti s prvorepublikovou ,cti®
zelezni¢arl, kdy spole€nost jesté dovedla hodnotu zeleznice ocenit. Viak a
jizda viakem ve filmu Kalamita znamena hledani smysluplného mista ve
spolecnosti (viak jako zmenseny model spole€nosti) a nalezeni zodpovédnosti.
Heterotopie vlaku v Kalamité predstavuje prostor pro osobni rlst hrdiny, jedna
se o heterotopii zmeény podobné, jako jsem ji nalezl u filmu Na sever
severozapadni linkou, kde jizda viakem funguje jako nalezeni nové identity.

V Uvodu Kalamity se ihned objevuje jizda ve vlaku a ma vyznam v
predstaveni modelu spoleCnosti, kterd se ,veze" a ,konzumuje®. V Honzové
cesté napri¢ rychlikem se setkame s pozdéjSimi postavami z filmu. Viak zde
tvofi ve zmendeném métitku socialistickou spole¢nost. Snimek Kalamita vytvari
z prostoru vlaku labyrintickou heterotopii, misto, kde se neustdle potkavaji a
mizeji ti sami lidé. Tento labyrint se dd pfirovnat k nddrazi, kde neustdle
potkavame ty samé lidi, stejné pobudy, stejné turisty, ktefi bloudi nadrazim,
jsou nervozni, protoze jejich viak md zpozdéni. Socialismus budoval tyto
,Slepé" heterotopie, kde bylo mozno unikat zdkonlm i poctivym lidskym
vztahlm, a na misto logickych prostorové jasné danych systém( budoval
labyrintické Gfady, kde jste dfive zabloudili, nez jste stacili nékomu fici, co
potfebujete.

Kalamita ukazuje spoleCensky obraz doby na uzaviené skupiné
pracovnikl uvnitf slozité strukturované organizace, jakou je Zeleznice.
Podobné jako v predchozim snimku Panelstory aneb jak se rodi sidlisté (1976)
predstavuje viak (pfedtim sidlist€) prostorové omezenou heterotopii, kterad

dovoluje ve zmenSeném méritku hovorit o celku. Vlak se potom ma k zeleznici
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jako mikrostruktura k makrostrukture, podobné jako Zeleznice ke spole¢nosti.
Chytilova vytvari v ramci train-movie typ viak-model. V druhé roviné znamena
vlak v Kalamite (pro Honzu) moznost konecné néco dokazat a najit své vlastni
misto (vlak-osobni rdst). Propojovanim téchto dvou vyznamd viaku
(spoleCensky a osobni) ziskava téma Zeleznice v tomto filmu komplementaritu.
Vzdy, kdyz sledujeme v Kalamité jizdu vlakem, Ize na ni pohlizet skrze prizma
kritiky spolecenské reality i jako na ,lekci* pro osobni rlist Honzy.

V roviné pozorovani dospiva film k obrazu ZelezniCard jako 3Spatné
placenych a unavenych lidi ve zbyteCné prebujelé zaméstnanecké zakladné
statnich drah. Ne nadarmo se rozCilena pasazérka se zaspinénym kabatem
pta: ,Kde jsou ti lidi, kdyz se vSude piSe, jak se rozmnoZujeme?" Drahy jsou
instituce s moznosti mnoha skrytych pozic a zbyte€ného byrokratického
aparatu.'! V pracovni roving zde pfevlddd duch zapecnického flakacstvi a
Jteplych® mistecek, v nichz se vzdy se najde dlvod pro¢ odejit do Zeleniny
nebo zbytecné ne-spravovat okna. Na druhou stranu jsou ZelezniCafi
vykresleni jako specificka socialni skupina lidi, které spojuje laska k viakiim a
spole¢na zodpovédnost za lidské Zivoty s jistymi zablesky védomi navazovani
na tradici.

Chytilova sarkasticky odhaluje rozklad socialistické spoleénosti, jejimz
jedinym cilem bylo hromadéni osobniho majetku a konzum. ,Redlny
socialismus, to je totdlni poradek, ne ve smyslu fadu, ale jakési politické
uklizenosti, kde musi byt vSechno alespon navenek na svém misté a jevit se
jako neotfesitelny soulad vdech véci'!? Vv 80. letech se vétdina obyvatel
soustfedila na zvySovani soukromého blahobytu a konformistickému
pritakdvani vladnouci vrstvé. Pro Zivot obyCejnych lidi byl pfiznaény rozvoj
motorismu, chatafstvi, turistika, sport, kutilstvi, amatérské umélecké sdruzeni,
atd.

Obraz dobové atmosféry ,uklizenosti" a ,,dodrzovani pravidel* se nejvice
projevil ve scéndch v jidelnim voze a v feznictvi. Na malé ploSe dokdZe

Chytilova rozehrat nejen excelentni herecké etudy, ale predevsim demaskuje

11 podnes jsou Ceské drahy nejvétsim zaméstnavatelem v Ceské republice.

12 Simecka, Milan: Obnoveni poradku. Atlantis, Brno 1990, s. 45.
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fungovani téchto instituci uvnitf jich samotnych. Predvedenim zvlastnich
neoficidlnich pravidel, kterd vznikla jako vysledek praxe a pseudododrzovani
oficidlnich pravidel, ukazuje postupnou deformaci a rozklad spolecenského
systému. Aby se normalizacni Clovék naucil chovat v téchto a jinych sobé si
podobnych instituci, musel pfistoupit na pravidla hry, musel se naudit
rozeznavat ,kostymy" a principy jako podplaceni, vyhody plynouci z osobnich
znamosti, kSeftafeni a vSeobecny konformismus zarucujicimu regresivni vyvoj
spole¢nosti. Honza neochotné pfistupuje na tyto ,pravidla®, vybocCuje z rady a
proto pdisobi jako ,provokatér®.

Pro Chytilovou predstavuji normalizacni Unikové aktivity do soukromi
predevsim sex, sport, hrani karet, atd. Sex je pro vétSinu hrdinl predevsim
otdzkou vSeobecné promiskuity a télesné pritaZlivosti. Mezi Zeleznilari koluji
partnefi v ramci ubytoven a skrytych koutl nadrazi. Honza je vtazen do sité
nékolika potencidlnich milostnych  dobrodruzstvi. Nedokdze pfijmout
nezavazny flirt s prlvod¢i nebo pochopit kompenzaci racionaini pani primarky.
Touzi po pritazlivé sankafce Majce, ktera si tolik pfeje dozrat a pfitom nevidi,
Ze dospélost je predevsim zodpovédnost za sebe i za své okoli. Jeji prelétavost
je motivovana touhou zvitézit, ale na tento fakt Honza v pribéhu své prvni
samostatné jizdy odpovi, Ze vitézstvi v zavodé je dle néj aZz nebezpecné malou
prioritou. V zavéru filmu se ukaze jeji egoismus a neschopnost prizplsobit své
jednani situaci, lidsky zklame a nevyzraje.

Ve filmu Kalamita je pohyb vlaku spojovan prevazné s nervnim
jazzovym rytmem trubkovych improvizaci Laco Decziho davajicich tusit
predzvést nebezpeli. Tato temporalita viadne i ve struktufe skladebniho
uspofadani zabérl béhem celého filmu, ktery se nezadrzitelné fiti do
koncentrovaného findle. Zda se, Ze vlaky jezdi rychleji nez ve skutecnosti
pravé diky hudbé. Prostory jsou propojeny a fragmetarizace lokaci rliznych
nadrazi vzbuzuje dojem jednoho zapadlého a nejmenovaného mista. Honza
napfiklad z jidelniho vozu v rychliku vystoupi pfimo na malém nadraZicku
z motorového viaku.

Skladba filmu je velmi rozvolnéna a tékava. Tematicka soufadi jsou

spojena voing, protoze kdybychom vypustili nékterou scénu, nic zvlastniho by

91




se nestalo, pokud bychom nevypustili tu zavérecnou. Chytilova vytvari
neredlny ¢asoprostor nesnazici se o presnou mistni topografii, v niz by se dalo
prostorové orientovat. Nadrazi a jeho topografie nam zlstava labyrinticky
zahalena. VSe je fizeno strukturou jazzového rytmu Laco Decziho a tékavosti
kamery Ivana Slapety, davajicimi pocit télesného ohmatavani neznamého
prostoru.

Za jizdy s primarkou v auté se rozhovor stoCi na téma talentu a vybéru
povolani. Primarka tvrdi, ze kazdy ma na néco talent, a je jen potfeba, aby to
byl talent pro to, co déla. Otdzku, jak se tento talent rozpozna uz Chytilova
nechava rezonovat pouze v myslich divakl. Nerozhodny a zviastnim zplsobem
smolafsky Honza, ktery uZ vyzkousel mnoho hypotetickych pokus( stat se
,Nékym", v ramci tohoto dialogu dospiva k zavéru, ze neni dllezZité si vybrat,
ale dilezité je obstat. Obsah snimku Kalamita mlze byt cely nahlizen skrze
myslenku: Jak obstdt v nejednoznacnych situacich vzniklych z naseho
vlastniho rozhodnuti? Ta rozhodujici zkouska prichazi samém zavéru filmu.

Pfi zauCovani Honzy do umeéni fizeni vlaku vyslechneme dva dialogy se
zkuSenymi strojviidci, ktefi predstavuji dva ptistupy k Zeleznici. Nejprve je to
starSi masinfira, ktery jezdi z lasky k vlaklm a k neopakovatelnému kouzlu
z pozorovani zivota z perspektivy fidici kabiny motordku. Tento strojvidce
predstavuje tzv. ,starou Skolu® zelezniCard, jak je zname z filmd 30. let, kdy si
jesté ,bylo mozné podle viakl Fidit hodinky". Mnohem praktiCtéjsi je mladsi,
pfepracovany masinfira, ktery nabadd Honzu predevSim k racionalnimu
pozorovani a jednani vzhledem k aktualnimu stavu traté. ,Dodrzuj predpisy,
ale mysli! To vi§, po smrti ti bude prd platny, Ze jsi mél pravdu." Syntézou
obou pristupl mlze byt v budoucnosti Honza, ktery nejen, Ze ma lasku
k viaklim dédi¢né zakddovanou, ale jesté se dokaze na véci divat z rliznych
uhld. Jizda vliakem pro néj funguje jako uceni se zodpovédnosti v Zivoté, to je
druhy vyznam vlaku.

Pokud se podivame na jizdu viakem z hlediska strojvldce, ktery
rozhoduje o pohybu viaku, zjistime, Ze pohled dopfedu ztraci vlastnosti
spektakularity a nabyva spiSe dimenze hrozby a nebezpedi. Rizeni vlaku je

predevéim otdzka zodpovédnosti a sily rozhodnuti, jak se ukaze v zavéru
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Kalamity. Strojvldce ma uplné jinou funkci neZ pasazér, ktery je zdanlivé
v moci vlaku. Strojvlidce musi byt spiSe samuraj schopny kdykoliv zemfit a
neustale bleskové reagovat, nez snilek opajejici se krasou krajiny.

Jazzova struktura a nervozni rytmus snimku se v zavéru filmu
proménuje do kontinudlniho sledovani Honzovy prvni samostatné jizdy. Ta se
proménuje v moralni (mistrovskou) zkousku charakterll a predchozich
rozhodnuti. Fragmentarnost struktury se zceluje do prostoru jednoho
motorového vlaku, cCasova nestdlost se proménuje v linedrni a témér
temporalni shodu mezi ¢asem ptibéhu a ¢asem filmové prezentace. Labyrint
vztahl, ktery Chytilovd vytvarela cely snimek, mlze dospét k propojeni
v modelové situaci snéhové kalamity. Honzova spokojena a sebevédoma jizda
je neustdle prostfihdvana do okoli vlaku, ve kterém lidé odhazuji snih. Tato
predzvést a pfiznak bliziciho se ohrozeni nevyvolava v Honzovy obavy a jeho
jizda je nepozorna. Nevsiml si, zda-li je ,signdlni® borovice zasnéZena do té
miry, aby mél predpokladal moznost snéhové zadvéje, do niz zanedlouho
zapadne. Poté je vlak zavalen sesunutym snéhem, protoze se zastavil pod
svahem.

V motoraku se ,nahodou" schazi skupina lidi tvoficich hlavni postavy
filmu: Honza-fidi¢, Majka-zlomend lyze, prlvodéi Kvéta-nemlze Zadného
ulovit, primarka-krize stfedniho véku, Honzlv uditel-hloubavy pohled,
Zelezni¢ar-ucitel, feznik-tadyhle si to odkrojte se synem. Neznamé postavy
doplniuji sestavu: druhy prlvoddi-chlapi to jste museli to toho takhle vlitnout,
dvojice milencl-jak je to s tim Ustfednim topenim?, babicka-proboha my se
udusime s dvéma vnoucaty, Zenac-opravuji topeni, ,slepy" manzel-jd nic
nevidim od Zeny se Spinavym kabatem a vojak-ja mam vycvik. Kazdy ma svou
charakterizacni, typickou vétu, kterd ho ve zkratce predstavi. Krizova situace
odhali pravou tvar téchto osobnosti.

Tato sestava vytvafi v zasypaném vagoné sérii  gradujicich
tragikomickych dialogl a situaci zalozenych na sociologickém efektu nahlého
sblizeni skupiny v extrémni situaci, pfi niz si kazdy uvédomuje moznost
nebezpedi. Scéna nema daleko od Formanovskych grotesknich analyz Ceského

Clovéka, ktery se stara predevsim sam o sebe, vietné trapnosti jako
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zakladniho stavebniho kamene. Tato nesourodd skupina zacne intenzivné
komunikovat a vymyslet hypotézy o mozném uduSeni nebo adoraci lasky
(mistrovsky kontrastujici milenci, feznik-kriminalnik a babicka s vnoucaty).
Honza je stfedobodem vztahl zde vzniklych a proto funguje jako
pavouk ve stfedu pavuciny, ktera reaguje na kazdy pohyb v ramci celé plochy
vagénu-pavuciny. Majka ztraci trpélivost a zalne soupefit se svou sokyni
prlvoddi, kterd hystericky pozaduje zachranu. UCitel citové vydira manzelku-
primarku. Hruby feznik mlati svého syna a babicka Cte détem pohadku o lodi
na rozboufeném mofi. V nejvypjatéjsi situaci se objevi zachranar (Pavel
Zednicek). Zatim co sankarka Majka mizi z mista kalamity na zachranarovych
lyzich, &imZ potvrzuje svoji nedozralost, novopeceny strojvedouci Honza
dokdze obstat v této mordlni zkouSce a bezpecné dostane cestujici ze
zasypaného vlaku. Celé téma filmu — dospélost jako rozhodnuti — rezonujici
v otdzkach typu: Jakou cestu si Zivotem vybrat? Co délat? Jak uspét? Co ma
smysl? se v zavéru filmu pro Honzu vyres$i a uskutecni v prostoru tmavého
vlaku a zachranné akce.’® Viak pro Chytilovou poslouZil nejen jako model

spole€nosti, ale také jako model rlstu jedné osobnosti.

113 Kdy? se ho zachranari (Pavel Zednicek) zeptd, jestli nechce taky zdrhnout, odpovida: ,Ses
zblaznil, vzdyt ja tady mam lidi, oni mé potrebujou..."
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12. Zavér — vystoupeni z vlaku

Pokud jsem tuto diplomovou praci zaCal popisem prijezdu vlaku, je
nutné z nd&j také vystoupit.'* V teoretické ¢asti této diplomové prace jsem
se snazil popsat vztah mezi kinematografii a Zeleznici, dvéma modernistickymi
aparaty, které prezentuji realitu jako technicky reprodukovatelné obrazy. Za
zdsadniho spole¢ného jmenovatele jsem si urcil filmového divaka a
velezniéniho pasaZéra, ktefi jsou lokalizovani do pohyblivé heterotopie, jez se
k ostatnim prostorfim jevi jako misto bez lokalizace, jako mezi-prostor, ktery
zprostfedkovava vztah mezi lokalitami, situacemi a akcemi. Analyzou téchto
dvou zkuSenosti jsem dospél k nékolika metafordm, které nejprihodnéji
charakterizuji filmové i vlakové ,divactvi®: zakladni metafora ,filmu" ve vlaku
se ukazala nepruznou vzhledem k fixaci filmu a neustalé pFitomnosti ve viaku,
divadelni metafora odpovidala prézentni zkusenosti, ale jak jsem ukdzal dale,
pouha pritomnost nestaci pro produkovani divadla, musi dojit k zamérnému
chovani. Viakovému obrazu ma dle mého ndzoru nejblize zrcadlovy obraz,
stale pfitomna obraznost, ktera neustdle pfijima, ale nic neuchovava. Zrcadlo
vSak svou podstatou ukazuje svét s obracenymi prostorovymi vztahy a jeho
vlastnosti mizeme ve vlaku nejlépe poznat pfi zrcadleni ,naseho" vlaku
v protijedoucim nebo v zrcadleni interiéru v okné vlaku. Tim je nastolena
otazka sebereflexe média: filmu, ktery vidi vlastni vidéni a vlaku, ktery se

zrcadli v protijedouci soupravé.'’®

14 Nekone&nou jizdu ve vlaku, ktery se fiti nezndmym tunelem bez konce a neustale
zvySuje svou rychlost, popsal v povidce Tunel Friedrich Dirrenmatt. V ni popisuje jizdu
vlakem s jejimi existencialnimi rysy jako nezastavitelného vlaku bez strojvlidce. Viak jako
osudovy trest za bezpaternost. Vlakvedouci odpovidd na mladiklv dotaz ohledné nezvykle
dlouhého tunelu: ,Jak jsme se do toho tunelu dostali, nevim, nemam pro to zadné vysvétieni.
Prosim, uvazte ale: Pohybujeme se po kolejich, tunel tedy musi nékam vést. Nic nedokazuje,
Ze s tunelem je néco v neporadku, kromé toho ovSem, Ze neprestava." (Dirrenmat, Friedrich:
Tunel. In: Labyrint, Hynek, Praha 1998, s. 93.) Tunel zde predstavuje analogickou situaci
k nevysvétlitelnym situacim v Kafkovych prézach. Obvykly fad véci (cesta zndmou krajinou) je
naruden nepochopitelnou udalosti (obZalobou, vnitfni proménou). Viak se fiti do neznama a
jediné, co mize délat, je nic, ¢imz povidka kondi...

115 v prlbéhu studovani viakovych film@ jsem objevil jediny film, ktery by se odehraval ve
vlaku a byl by to zaroven film o filmu. Jedna se snimek 7rans-Europ-Express (1966) Alaina
Robbe-Grilleta, ktery se odehrava ve viaku a pojednava o skupiné filmovych tvircl, ktefi fesi
namét pro budouci film.
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Prostor viaku jsem popsal jako zvldstni pripad pohyblivé heterotopie,
heterotopie cesty, ktera funguje jako pohyblivy prostor subjektivizace
cestujiciho a zaujima k jinym prostorlim vztah zviastniho prazdného intervaluy,
mezi-prostoru (Bellour, Petficek). Cestujeme vétSinou z bodu A do bodu B. Je
vSeobecné rozsirenou nepozornosti vénovat se pouze témto dvéma bodim.
Cesta nam ale umoziiuje sledovani mezi-prostoru, intervalu mezi vychozim a
vyslednym mistem. Cesta tak predstavuje intenzifikované prazdno, jakysi
virtudIni mezi-prostor transformujici zakladni prostorové jednotky do plynulého
kontinua.

Pohled na vlak se ve filmu objevuje ve dvou zdkladnich polohach —
vnéjsim a vnitfnim. Vnéjsi pohled na viak (perspektivni a plosny) nebyl pro
mou diplomovou praci primarni oproti pohledu v rdmci ,interiéru® vlaku ven,
ale i uvnitf viaku samotného. Lumierovské jizdy viakem, cestovni filmy jako
The Hold Up of the Rocky Mountain Express z Edisonovy produkce nebo
Porterova Velka viakova loupeZ, stoji v zakladech filmového typu train-movies,
typu, ktery se klene celymi filmovymi déjinami aZz k Harrymu Potterovi. Tento
filmovy typ se ukazuje daleko pruznéjsi nez filmy zanru road-movies, k némuz
jsem ho predevSim vymezoval. Jizda viakem slouZi v hranych filmech jako
Lnarativni prostor", uréity model pro scénu. Jiz vybérem ranych némych filmQ
v tomto odstavci jsem nastinil dvé zakladni varianty filmd typu train-movies —
jsou to jizda vlakem suplujici turismus a hyperstimulaci téla (Hale s Tours az
Stars Tours v souCasnych zabavnych parcich, avantgardni stfihové sekvence
s ZelezniCni tematikou, atd.) a jizda vlakem jako narativni pozadi pro p¥ibéh.
Zakladnim smyslem jizdy ve vlaku je nékam se dopravit, zménit se.

V déjinach filmu se prosadila pfedevsim varianta vlaku jako narativniho
prostredi, jejiz variabilita byla prokdzana v analytické casti této diplomové
prace, ve které jsem se snazil o popsani mezi-prostoru jizdy, prazdna, které ve
filmech nabyva nejrznéjsiho naplnéni. Jeden trs moznosti, jak funguje jizda
vlaku ve filmu, predstavuiji filmové honicky (vlak-akce), vrazdy (vlak-afekce) a
svadéni (vlak-afekce) ve vlaku, funkce, kterych vyuzivd Hitchcock, ale
transformuje je do svébytného prediva a vytvari vlak-vztah. DalS§i model je

vypravéni pribéhu béhem jizdy viakem (viak-vypravéni, viak-ramec). Jizda
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vlakem, kterd ,promeénuje” své cestujici, se objevuje ve filmech znazornujicich
vnitfni  stavy hrdin0. Vlak vtomto typu film& funguje jako generator
vzpominek a predstav, jako odraz mysli cestujicich. Tento model zobrazovani
jizdy ve vlaku vznikl v 60. letech 20. stoleti s ndstupem nového filmového
stylu, ktery se snazil obrazné vyjadrovat lidskou subjektivitu. Vlak ve filmech
Evropa od Larse von Triera nebo ve filmu Jeden vecer, jeden viak Andrého
Delvauxe znamend metaforu odosobnéné subjektivity, mysliciho stroje, ktery
ma vliv na mysleni svych pasazérd. Cestovat vlakem v téchto filmech znamena
nastoupit na cestu, ktera odhaluje hrdindm sebe sama.

Dllezité zlstava, ze vlakovy i filmovy obraz je nam prezentovan
uritym ,aparatem na vidéni.* Cilem této diplomové prace bylo oznacit
pritomnost jizdy, ale ne za cenu prfipoutani se k vlakovému nebo k filmovému
obrazu. To by znamenalo zaménit teorii za praxi, slova za proZivani, mapu za
krajinu. Pritomnost pokraCuje i po vystoupeni zvlaku a je nutné vénovat
pozornost nejen Casoprostoru cesty, ale i jakémukoliv dalSimu ¢asoprostoru.
Tim, Ze vystoupime zvlaku, ziskdme nezprostfedkovany pohled na svét.
Student-strojvlidce Honza z filmu Kalamita nejprve odchdzi z vysoké Skoly
(jeden apardt), aby se stal strojvidcem (druhy apardt), ale skutecnym
problémem a zkouskou se stala situace, jak dostat sebe a pasazéry z vlaku
ven. AZ kdyz se mu podafi zachranit druhé lidi, podafi se mu také vymanit se
ze své krize. V déjinach filmu a fotografie (F. Drtikol, H. C. Bresson)
nalezneme mnoho prikladt téch, ktefi se vzdali prace s aparaty ve prospéch
bezprostredniho kontaktu se svétem. Uz nemohli a nechtéli byt v kontaktu s
realitou pomoci néceho, skrze néco, ale primo. Aparaty nas nuti vztahovat se
ke svétu zplisobem podobnym ideologii, kterou reprezentuji. Tim, Ze
vystoupime z vlaku, vykrocime vstfic osvobozeni. Film konci, vlak zastavuje,

hrdina vystupuje a jde... ,NeZ &lovék vrostl do auta, byval chodcem."!1¢

"¢ Liman, Antonin: Par much a ja (Maly vybér z japonskych haiku). DharmaGaia, Praha 1996,

s. 5.

97




14. Prilohy

Literatura:

Ajvaz, Michal: Svételny prales. Uvahy o vidéni. Oikimené, Praha 2003.
Civjan, Jurij Gavrilovi¢: K symbolice viaku v pocatcich filmu. In: Sbornik
filmové teorie 2. Tartuska Skola. NFA, Praha 1995.

C. Hamilton, Ellis: Railway Art. Ash & Grant Ltd, London 1977.

Cilek, Vaclav: Krajiny vnitfni a vnéjsi. Dokoran, Praha 2002.

Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. NFA, Praha 2000.

Durrenmat, Friedrich: Tunel. In: Labyrint, Hynek, Praha 1998.

Foucault, Michel: O jinych prostorech. In: Mysleni vnéjSku. Hermann a
synové, Praha 1996.

Goffman, Erving: VSichni hrajeme divadlo. Nakladatelstvi Studia Ypsilon,
Praha 1999. 5

Klimes$, Ivan: Zanr a reklama v raném filmu. In: Zanr ve filmu (Sbornik
prispévkl ze VI. Cesko-slovenské filmologické konference konané v Olomouci
14. — 16. 11. 2002). NFA, Praha 2004.

Kyrby, Lynne: Parallel Tracks (The Railroad and Silence Cinema). Duke
University Press, Durham 1996.

Macura, Vladimir: Cesky sen. NLN, Praha 1998.

Macura, Vladimir; Pohl, Rudolf (sestavili): Osudovy vilak (Sbornik prednasek
védecké konference). Vydavatelstvi a nakladatelstvi Ing. Véaclav Svoboda,
Praha 1995.

Pacovsky, Jaroslav: Lidé, vlaky, koleje. Panorama, Praha 1982.

Petricek, Miroslav, jr.: Znaky kazdodennosti Cili kratké reci témér o nicem.
Herrmann a synové, Praha 1993.

Sczepanik, Petr (editor): Nova filmova historie. Hermann & synové, Praha
2004.

Periodika:

Hanakova, Petra: Kola se otaceji, loZiska klouZou, pisty pracuji. In:
Iluminace, Ro¢. 17, 2005, €. 4, s. 71 - 87.

Kirby, Lynne: Male Hysteria and Early Cinema. In: Camera Obscura 17.
May 1988, s. 112 — 131.

Payne, Matthew J.: Viktor Turin's Turksib (1929) and Soviet
Orientalism. In: Historical Journal of Film, Radio and Television, Vol. 21, No.
1, March 2001, 37 - 57.

Pavlaskova, Slavena: Larse von Trier, Rytmus (Prvok zlo¢inu, Epidemie,
Eurdpa). In: Iluminace, Roc. 14, 2002, ¢. 4, s. 57 — 64.

Schievelbush, Wolfgang: Railroad Space and Railroad Time. In: New
German Critique, No. 14 (Spring, 1978), 31 — 40.

Tibbetts, John C.: Railroad Man (The Last Ride of Buster Keaton). In: Films
in Review. Ro¢. 47, 1995, €. 5. - 6., 5.2 — 11,

98




Analyticka cast:

Bouda, Marek: Film a sen. In: Film a doba, ro¢. XLIV, ¢. 4/1998, s. 159 —
162.

Cechova, Briana: Jeden vecer, jeden viak. Schiizka s André Delvauxem.
In: Literarni noviny, ro€. VIII, €. 46, 11. 11, 2002.

Fikejz, Milos: Rezisér romantické imaginace. In: Zabér, 2.12. 1986, C.
24, s. 4, 1 foto.

Foucault, Michel: Sen a obraznost. Dauphin, Liberec 1995.

Hovori André Delvaux. Rozhovor. In: Film a doba, ¢. 9/1977, s. 531-32.
Delvaux André. In: Interpressfilm 1974, ¢. 1, s. 43.

André Delvaux. In: Filmové a TV noviny, 1968, C. 25-26, s. 4.

Hommage, A André Delvaux. Bruxellex, Commissariat général aux
Relations internationales; Communauté frangaise de Belguque.

Kral, Petr: Groteska Cili moralka slehackového dortu. NFA, Praha 1998.
Rejzek, Jan: Patriarcha belgického filmu. In: Tyden, roC. IX, ¢. 42, 14.
10. 2002, s. 96.

Robinson, David: Buster Keaton. British Film Institute, London 1969.
Schepelern, Peter: Lars von Trier a jeho filmy. Muka a vykoupeni.
Orpheus, Praha 2004.

Simecka, Milan: Obnoveni poradku. Atlantis, Brno 1990.

Toteberg, Michael: Lexikon svétového filmu. Orpheus, Praha 2006.
Zaoralova, Eva: Film, ktery je (a neni) vidét. André Delvaux a jeho filmy.
In: Film a doba, ro¢. XLIII, ¢. 2/1997, s. 24 — 28.

99



Seznam citovanych filml (abecedni)

Andél zkdzy (E! Angel exterminador; Luis Bufiuel, 1962)

Anna Karenina (Anna Karenina; Vladimir Gardin, 1914)

Andalusky pes (Un Chien Andalou; Luis Bufiuel, 1928)

Around The World In Eighty Days (Buster Keaton, 1956)

Berlin: Symfonie velkomésta (Berlin: Die Sinfonie der GroBstadt; Walter
Ruttmann, 1927)

Bezstarostnd jizda (Easy Rider; Dennis Hopper, 1969)

The Boat (Buster Keaton, 1921)

The Black Diamond Express (James H. White, 1896)

BoZska Ema (Jiti Krejcik, 1979)

Cesta do nemoZna (Le Voyage a Travers L'Impossible; Geoges Mélies 1904)
Cesta pustym lesem (Ivan Vojnar, 1997)

Cizinci ve viaku (Strangers on a Train; Alfréd Hitchcock, 1951)

A Country Hero (Buster Keaton, 1917)

Capkovy povidky (Martin Fri¢, 1947)

Démanty noci (Jan Némec, 1964)

Dub (Balanta; Lucian Pintilie, 1992)

Epidemie (Epidemic; Larse von Trier, 1987)

Evropa (Europa; Larse von Trier, 1991)

Free And Easy (Buster Keaton, 1930)

Frigo na masiné (The General, Buster Keaton a Clyde Bruckman, 1926)
Frigo stavi didm (One Week; Buster Keaton, 1920)

Go West (Buster Keaton, 1925)

The Hold Up of the Rocky Mountain Express (Edwin S. Porter, Biograph, 1906)
Horoskop (Horoskop; Boro Draskovi¢, 1969)

Images pour Debussy (Jean Mitry, 1951)

Jeden vecer, jeden viak (Un soir, un train; André Delvaux, 1968)

Kalamita (Véra Chytilova, 1982)

A Kiss in the Tunnel (George Albert Smith, 1899)

KriZnik Potémkin (Bronenosets Potyomik; Sergej M. Ejzenstejn, 1925)

Kolo Zivota (La Roue; Abel Gance, 1923)

Laska kvete v kazdém véku (The Love Nest; Buster Keaton, 1923)

Lidska touha (Human Desiré; Fritz Lang, 1954)

Loni v Marienbadu (L Année derniére a Marienbad; Alain Resnais, 1961)
Metropolis (Metropolis; Fritz Lang, 1927)

Mezifra (La Entr “acte; René Clair, 1924)

Mésto Zen (La Citta delle donne; Federico Fellini, 1980)

Michigan Central (Canadian Falls, 1896)

Modry express (Goluboy exspess; Ilja Trauberg, 1929)

Mrtvy muZ (Dead Man; Jim Jarmusch, 1995)

Muz s kinoaparatem (Chelovek s kino-apparatom; Dziga Vertov, 1929)

Na sever severozapadn/ linkou (North by Northwest; Alfréd Hitchcock, 1959)
Nahoda (Przypadek; Krzysztof Kieslowski, 1987)

Navrat Idiota (SaSa Gedeon, 1999)

Odjezd z Jeruzaléma viakem (Départ de Jérusalem en chemin de fer; Luis
Lumiere, 1896)

100




Ostre sledované viaky (Jiti Menzel, 1966)

Our Hospitality (Buster Keaton, 1923)

Pardon My Berth Marks (Buster Keaton, 1940)

Pacific 231 (Jean Mitry, 1949)

Panelstory aneb jak se rodi sidlisté (Véra Chytilova, 1976)

Plavcik na sladké vodé (Steamboat Bill Jr., Buster keaton, 1928)
Podivnéjsi neZ rdj (Stranger than Paradise; Jim Jarmusch, 1982)
Podivny pfibéh Alvina Straighta (The Straight Story, David Lynch, 1999)
Pohyby touhy (Mouvements du désir, Léa Pool, 1994)

Prvek zloc¢inu (Forbrydelsens element; Larse von Trier, 1984)
Proc? (Karel Smyczek, 1987)

Prolomit viny (Breaking the Waves; Larse von Trier, 1996)

Pred vychodem slunce (Richard Linkater, 1995)

Prijezd viaku (L Arrivée d'un train a la Ciotat; Louis a Auguste Lumiere,
1895)

Prijezd viaku 2 (Jan Krsnak, 2005)

Rocco a jeho bratri (Rocco e i suoi fratelli; Luchino Visconti, 1960)
Romance of the Rail (Porter/Edison, 1903)

Railroad Raiders (1. P. McGowan, 1917)

The Railrodder (Gerald Potterton, 1965)

The Railroad Smash-Up (Edison, 1904)

A Railway Tragedy (1904)

Sherlocks, Jr. (Buster Keaton, 1924)

Solaris (Solyaris; Andrej Tarkovsky 1972)

Speak Easily (Buster Keaton, 1932)

Splaseny viak (Runaway Train; Andrej Koncalovskij, 1985)
Stalker (Stalker; Andrej Tarkovsky, 1979)

Tajupiny viak (Mystery Train; Jim Jarmusch, 1989)

Taken from a Trolley (Atlantic City; 1896)

Tenkrdt na zapadé (C era una volta il West; Sergio Leone, 1968)
Train Coming Out of Station (Philadelphia, 1897)

Trhani (Vaclav Wasserman, 1936)

Uncle Josh and the Moving Pictures Show (Porter/Edison, 1902)
Velka viakova loupeZ (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903)
Viak (Le Train; Pierre Granier-Deferre, 1973)

Vlak do Honkongu (Vaclav Kvasnicka, 1998)

Viak Zivota (Train de vie; Radu Mihaileanu, 1998)

Vtackovia, siroty a blazni (Juraj Jakubisko, 1969)

Vyvoleny (Unbreakable; M. Night Shyamalan, 2000)

Vyzvédaci (Spies; Fritz Lang, 1928)

What Happened in the Tunnel (Edison/Porter, 1903)

Zelezny dedek (Vaclav Kubdsek, 1948)

Zivot amerického hasice (Life of an American Fireman; Edwin S. Porter, 1903)
Zizeri (Eva; Ingmar Bergman, 1948)

101




	scan0001
	scan0002
	scan0003
	scan0004
	scan0005
	scan0006
	scan0007
	scan0008
	scan0009
	scan0010
	scan0011
	scan0012
	scan0013
	scan0014
	scan0015
	scan0016
	scan0017
	scan0018
	scan0019
	scan0020
	scan0021
	scan0022
	scan0023
	scan0024
	scan0025
	scan0026
	scan0027
	scan0028
	scan0029
	scan0030
	scan0031
	scan0032
	scan0033
	scan0034
	scan0035
	scan0036
	scan0037
	scan0038
	scan0039
	scan0040
	scan0041
	scan0042
	scan0043
	scan0044
	scan0045
	scan0046
	scan0047
	scan0048
	scan0049
	scan0050
	scan0051
	scan0052
	scan0053
	scan0054
	scan0055
	scan0056
	scan0057
	scan0058
	scan0059
	scan0060
	scan0061
	scan0062
	scan0063
	scan0064
	scan0065
	scan0066
	scan0067
	scan0068
	scan0069
	scan0070
	scan0071
	scan0072
	scan0073
	scan0074
	scan0075
	scan0076
	scan0077
	scan0078
	scan0079
	scan0080
	scan0081
	scan0082
	scan0083
	scan0084
	scan0085
	scan0086
	scan0087
	scan0088
	scan0089
	scan0090
	scan0091
	scan0092
	scan0093
	scan0094
	scan0095
	scan0096
	scan0097
	scan0098
	scan0099
	scan0100
	scan0101

