Univerzita Karlova v Praze
Filozoficka fakulta
Katedra filmovych studii
Filmova véda — Obecna teorie a dé¢jiny uméni a kultury

Briana Cechova

Flashback jako narativni prostiedek pro vyjadreni paméti.
Ceskoslovenska nova vlna v zrcadle flashbacku
Flashback as a narrative means for expressing memory.
Czechoslovak New Wave in the mirror of flashback

Disertacni prace

vedouci prace — PhDr. Petra Hanakova, PhD.

2015



,Prohlasuji, Ze jsem disertacni praci vykonala samostatné s vyuzitim
uvedenych prament a literatury.*



It’s the power of memory

that gives rise to the power of imagination.
Akira Kurosawa

Pamét’ je vysledkem vztahu minulosti a pfitomnosti.
Alessandro Portelli



Abstrakt

Tato prace ma dvé roviny a s nimi souvisejici dva cile: teoreticky zakotvuje
téma ,,Flashback® v domacim odborném prostedi, a vytvafi tak zdzemi pro jeho
dalsi zkoumani, v rovin¢ analytické se soustiedi na obdobi ¢eskoslovenské nové
viny. Filosofické zazemi pro zkoumani flashbacku jakoZto zasadniho
vyjadiovaciho prostfedku filmové narace, schopného zachytit fungovani paméti,
mi poskytla filosofie paméti Henri Bergsona. Nez jsem pfistoupila k primérnimu
zdrojovému materidlu, formulovala jsem si pracovni definici pojmu flashback a
vytvofila zakladni historicky piehled o jeho existenci v ramci déjin
kinematografie svétové a v tomto piehledu akcentovala vyvoj kinematografie
ceské. Obdobi doméci nové viny mi nabidlo pro studium sledovaného tématu
kreativni prostor i pfihodné podminky. Vymezila jsem jeji ¢asové urcent,
predchidce, predstavitele a inspirovane souputniky, jejichZ tvorbu jsem vSak
zkoumala v kontextu veskeré domaci hrané produkce. Tak bylo zjisténo, Ze

Vv letech 1963 — 1969, kdy bylo realizovano 218 dlouhometraznich hranych
filmu, se v jedné tietiné z nich objevuje flashback. Tyto filmy se pak staly
pfedmétem mého vyzkumu: analyzovala jsem uz literarni a technické scénare,
filmy samotné i jejich kritickou odezvu, to v§e vyhradné z hlediska vyuziti a
percepce flashbacku jako narativniho prosttedku pro vyjadfovani paméti.
Ustiednim se mi p¥itom stal pojem Uri Margolina ¢innd mysl, nebot’ zkoumané
filmy jsou do zna¢né miry pravé obrazem ¢inné mysli svych postav. Na zdklad¢
narativni analyzy Gérarda Genetta a s pomoci ptehledovych tabulek a casovych
kodi, Clenicich tituly do pamétovych segmentti a uvadéjicich rozsah
jednotlivych flashbacki, jsem dospéla k zavéru, ze tvorba ¢s. nové viny ma
vyrazng reflektivni charakter a flashback je aktivnim nastrojem takové reflexe.
Pt1 stanoventi jejich typologie jsem zvolila jako vychozi typologii Yannicka
Mourena, flashbacky, které se pro domaci dobové prosttedi ukazaly specifickeé,
jsem vSak oznacila vlastnim terminem jako casoprostorové kreativni,
formulovala nejen jejich funkce a zanrové preference. Byt’ se nepotvrdila
vychozi hypotéza o masovém rozsahu vyuZivani flashbacku ve zkoumaném
obdobi, oziejmil se vyznam jeho dosahu v tvorbé konkrétnich tviirct a dél,
formujicich obraz celé epochy. Vysledky prace je mozné konfrontovat

s fungovéanim flashbacku v ramci dal$ich evropskych kinematografii, pro néz
byl v 60. letech rovnéz ptiznaény modernismus.
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analyza, ¢inna mysl, Ceskoslovenskd nova vlna, modernismus



Abstract

This dissertation covers two levels and related goals: it theoretically incorporates
the ,,Flashback* theme in the scholarly environment, thus creating a background
for further research, and concentrates on the period of the Czechoslovak New
Wave on the level of analysis. Henri Bergson’s philosophy of memory is the
philosophical background for investigating the flashback as the fundamental
means of expression of cinematic narration, capable of capturing the functioning
of memory. Before approaching the primary sources, | formulated a preliminary
definition of flashback as a notion and | established the basic historical survey
about its existence within the history of world cinema, accentuating the
development of Czech cinematography. The New Wave period provided a
creative space and suitable conditions for studying the theme. | delineated the
period, predecessors, representatives and inspired fellow authors, but | studied
their work in the context of the entire production of domestic feature films. |
discovered that in the years 1963 — 1969, when 218 feature films were made, the
flashback is used in one third of them. These films became the object of my
research: | analyzed both draft script and shooting script, the films and critical
response to them, all this solely in terms of using and perceiving the flashback
as a narrative means for expressing memory. Uri Margolin’s notion of thinking
mind was central to my research, since the studied films are, to a large extent, an
image of the thinking mind of their characters. Using Gérard Genette’s narrative
analysis and survery tables and time codes, dividing films into memory
segments and stating the extent of flashbacks, | came to the conclusion that the
Czechoslovak New Wave has a pronounced reflective character and the
flashback is an active instrument of this reflection. When establishing their
typology, I chose Yannick Mouren’s typology, but I gave the term time-space
creative to flashbacks specific for the domestic period setting, and | formulated
not only their functions and genre preferences. Although the original hypothesis
on the mass scale of flashback usage in the researched period, the significance of
their impact in the films of individual film-makers, depicting an era, was
evidenced. The results of the dissertation can be confronted with the functioning
of the flashback in the framework of other European cinemas, in which
modernism was also a characteristic feature in the 1960s.

Keywords
flashback, memory, philosophy of memory, bergsonism, durée, narration,
narrative analysis, thinking mind, Czechoslovak New Wave, modernism
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1 Uvod, metoda a cil

Na zacatku mého badani byl sklon davat prednost filmim, které se
n¢kam a k né¢emu vraceji, inklinace kK tviircim, ktefi jsou si védomi,
Ze ani zdaleka nezijeme jen ptitomnosti, pokud je to do disledkti
viibec mozné. Pierre Nora v této souvislosti hovori o pamétovém
tlaku: ,,Nebot natlak paméti tizi nakonec jednotlivce a jediné
jednotlivce, zaroven naléhavé 1 lhostejné; mozné znovuoziveni pak
stejnym zplsobem zaleZi na jeho osobnim vztahu ke své vlastni
minulosti. Atomizace obecné paméti v pamét’ soukromou proptijcuje
zakonu vzpominky intenzivni silu vnitfniho donuceni. Uklada
kazdému povinnost vzpominat si a z opétovného dosazeni
piinélezitosti ¢ini princip a tajemstvi totoznosti.“! Z této inklinace,
chapani ptitomnosti jako prodluzované a aktualizované minulosti se
nejprve vynotilo téma — fotografie.

Fotografie nikoli v kameramanském smyslu, ale fyzicka podoba
fotografie, ktera se objevi ve filmu jako fragment, nositel tajemstvi
¢asu, a tak do né¢ho vnese dalsi rozmér, moznost rozsifeného
vypraveéni za obrazem, nevidéného za vidénym. ,,Film plyne, a tak
zjevuje urcitou pritomnost, ktera prirozené¢ mize byt od nas znacné
Casovée vzdalena. Vyskytne-li se v rdmci tohoto ,nyni‘ fotografie,
soucasnost ziska svoji minulost a s ni nabude 1 noveho prostoru; k
,stady* se ptipoji nezbytné¢ ,tam‘. Zatimco filmovy ptibéh se odviji
v zabérovych tfadach, ptibéh fotografie je soustiedén do izolovaného
bodu, jeho rozpinavost je vSak nevyzpytatelna. Zastaveny pohyb
fotografii napliiuje zvlaStnim fluidem; stejné jako kazdy obraz v sobé
nese dar posvatnosti, tuSené¢ magie. Proto je jeji ztrata tak nebezpecna
a ,zneuziti se tresta‘. Delphine Seyrigova v LONI V MARIENBADU
hleda svoji podobenku, jako by ji §lo o Zivot. A mozZzna tomu tak
skute¢né je. Néalez znamena zachranu: zivota i piibéhu.“? Jak vidno, uz
v diplomove praci mi Slo o hledani pfibéhu za piibéhem, o snahu
vystoupit mimo zdkladni rdmec vypravéni, o jeho dalsi, potencialni

! Pierre N o r a, Mezi paméti a historii, problematika mist. In: HelenaBendova—Mat& Strnad (eds.),
Spolecenské védy a audiovize. Praha: NAMU 2014, s. 586.
2 Briana C e ¢ h o v 4, Zivot fotografie ve filmu. Praha: FF UK 1995, s. 94,



pamét'ovou stopu, ktera se, navzdory nasi pozornosti k Zivotu,
rozklada smérem do minulosti.

Dame-li fotografii, ktera se logicky vztahuje k minulosti, moznost
pohybu, je pro nas snadng&jsi odhalit tajemstvi za ni, desSifrovat v ni
obsazené sdéleni, porozumét podnétu, pro n¢jz vznikla. Tak jsem se
dostala k dalsimu, navazujicimu tématu — flashbacku, jenz se pro mne
stal jen novym prostiedkem, jak se pfiblizit tématu paméti ve filmu
obecné. Podle Sokrata byla pamét” darem Mnémosyné, matky muz.
,,.Bez pam¢éti by nikdo nemohl vyuzivat to, co Mnémosyny dcery
vytvortily: jakykoliv zvuk by se rozplynul, aniz by se stal souc¢asti
melodie, kazdé¢ slovo verSe by zmizelo diive, nez by zazné€lo slovo
rymu.“4 Latinské memoria asociuje pfedevs$im pisemné podani minulé
udalosti, film nam ovSem nabizi jeji obrazovou podobu. Uvédomila
jsem si vSak, Ze mne nastolend problematika nezajimé v nostalgickém
smyslu,® nybrz ve smyslu filosofickém — flashback jako specificky
vyraz filosofického pojmu trvdni. Je filmové médium schopno takové
trvani zachytit? A jak? Durée, rozhodujicimu terminu filosofie paméti
Henri Bergsona a bergsonismu v podani Gillese Deleuze jsem
vénovala uz studii o vlivu filosofova dila na filmovou teorii a praxi.
Bergsonova koncepce paméti mi pomohla najit nékteré odpovédi na
otazky, jak funguje naSe védomi a pamét’, a tak 1 adekvatné filmove
zaznamenana pamét’ filmovych postav. ,,Védomi, fika Bergson, je jiZ
V sam¢ sve¢ podstaté paméti. Pamét’ neni pouze jednou dimenzi
védomi: védomi jako takové je paméti, je charakterizovano
neomezenym pronikanim minulosti do pfitomnosti a neustalym
rozlévanim se minulého v pfitomném. /.../ Prib&h vnimani se
odehrava jako neustdlé promit an i, jako kontinualni zpétna
projekce vice ¢1 meéné stlacenych vzpominkovych obrazii okolo nas, a
tyto obrazy jsou aktualizovany v zavislosti na jejich uzitecnosti
vzhledem k charakteru pfitomného vjemu.*’

6

3 Jako pozornost k Zivotu popisuje Henri Bergson funkci védomi, které disponuje urditou bariérou, diky niz
vytésitujeme vzpominky, vyhodnocené jako neuzite¢né. Srov. Henri B e r g s 0 n, Duchovni energie. Praha:
Vysehrad 2002, s. 12.

4 Douwe D raaisma, Metafory paméti. Praha: Mlad4 fronta 2003. s. 13.

® Na téma flasbacku v nostalgickém smyslu se zamé¥ila napf. mezinarodni konference, uspotadana University of
Geneva v zafi 2012 pod titulem ,,Flashbacks — Nostalgic media and mediated forms of nostalgia“.

6 Briana C e c h o v 4, Bergson a film. Vliv filosofického dila na filmovou teorii a praxi. Kino-ikon 14, 2010, ¢&.
2,s.5-20.

7 Josef Fulk a, Bergson a problém paméti. In: Jakub C a p e k (ed.), Filosofie Henri Bergsona, Praha:
Oykoimenh 2003, s. 33 a 37.



A posledni orientacni bod pro mé dal§i uvazovani mi ptipravil
Bergsonuv vyklada¢ Deleuze, kdyz si sam polozil otazku, kde se
uchovavaji vzpominky a odpovéd¢l si na ni nasledovné: ,, Tvafime se,
jako by se vzpominky musely nékde uchovavat, jako by je byl
schopen uchovavat naptiklad mozek. Ale mozek je bezvyhradné na
linii objektivity: nemiize disponovat zddnou povahovou diferenci vici
ostatnim staviim hmoty; v§echno je v ném pohybem, tak jako v ¢istém
vnimani, které uruje. Vzpominka naproti tomu tvoti soucast linie
subjektivity. Je absurdni sméSovat ob¢ linie tim, Ze mozek nahliZime
jako zasobarnu nebo substrat vzpominek. A co vic, pfi zkoumani
druhé¢ linie by se dostatecné prokazalo, ze vzpominky se nemohou
uchovavat jinde nez ,v* trvani. Vzpominka se tedy uchovdavd v sobé.*®

Pokud se ve filosofickém smyslu vzpominka uchovéava sama v
sobg, jeji fyzickou podobou miize byt fotografie a v ramci filmového
vypravéni — flashback. Flashback jako vzpominka na minulé déje,
pamétovy zaznam, obraz naseho védomi. Blizkost Bergsonova
mysleni s filmovou teorii nerozeznal toliko Deleuze, pro mne je vSak
jeho zplisob psani 1 uvazovani stale inspirativni. Poté, co jsem se
zabyvala zivotem pievazné papirové fotografie ve filmu, hodlam se
nyni ze stejnych pohnutek vénovat flashbacku, jeji zpravidla
rozpohybované variaci. Je tento pamét'ovy nastroj a zaroven
kardinalni prostfedek filmove narace dostateCné zmapovan, historicky
a teoreticky zakotven? Jaké je jeho misto v d&jinach ¢eské
kinematografie? A jak jsou domaci tviirci schopni jeho
prosttednictvim proniknout do lidské mysli?

Po prvnich reSerSich mi bylo jasné, Ze ma prace bude mit
dvoustupiiovy charakter, rovinu obecnou a konkrétni, zahrnujici jak
studium odborné literatury, smétujici k uchopeni dané problematiky,
tak analyzu konkrétnich filmt, s cilem charakterizovat jejim
prostiednictvim urcitou kinematografickou etapu. Mam-li se v druhé
casti vénovat Ceské kinematografii, musim si vymezit vyzkumné pole,
nebot’ dosavadni badani v této sféfe nebylo zatim adekvatni
zvolenému zaméru a neni ani mozn¢ obsahnout filmy celého regionu.
Abych se vSak mohla vénovat domacimu prostredi a zjistit, jakou roli
tady hraje flashbackové zprosttedkovani, bylo tieba nejprve pro
takové badani ptipravit kontext a zdzemi v hrani¢nich disciplinach,

8 Gilles D e | e u z e, Bergsonismus. Praha: Garamond 2006, s. 61.



predevsim filosofii a naratologii, kde jsem se soustiedila zejména na
filosofii paméti Henri Bergsona a zab&r narativni analyzy Gérarda
Genetta. Na zaklad¢ ziskanych poznatkl jsem si vytvorila vlastni
pracovni definici pojmu.

Vzhledem k tomu, ze zvolené téma nema oporu v domaci odborné
literatui'e, povazovala jsem za nezbytné formulovat si pfedpokladané
mezniky ve vyvoji a uziti flashbacku pro vytvoreni zakladni historické
orientace. K vytipovani rozsahlého reprezentativniho vzorku dél
svétove kinematografie mi napomohla pro mé téma klicova historicka
publikace Maureen Turimové Flashbacks in Film: Memory & History
z roku 1989, vénujici se d€jinam tohoto prostiedku od jeho pocatkt do
60. let. Na otazku pro¢ studovat prave narativni prostiedek, se kterym
kinematografie vzdycky pracovala, Turimova® reaguje, ze vybérové
soustfedéni na tropus flashbacku je zptsob, jak skrze jeden jeji clanek
zkoumat celou filmovou historii, je to metoda skladani historie
filmovych forem. Sama se pak soustfedi na to, jakou roli flashback
hraje v historii filmu, v Zivoté riznych filmovych estetik, zvlasté pak
ptirozvoji filmového modernismu. Je si vSak védoma toho, Ze
studovat flashback neznamend jen zkoumat rozvoj filmové formy, je
to také zplsob sledovani, jak tato forma angaZzuje riizné koncepty a
reprezentativni myslenky. Mym zamérem bylo v tomto bod¢ na usili
Turimové navazat a ziskané mezniky obohatit o ¢eskou stopu, a vyuzit
tak komplexni znalosti Ceské kinematografie, nabyté pti praci na
katalogu ,,Cesky hrany film I — VI, 1898 — 1993 (NFA 1995 — 2010).
Hlavni cil celé prace pak spoc¢iva v jeji analytické Casti, kde se vénuji
komplexné obdobi 60. let v eském filmu, s diirazem na filmy nové
viny.

Vychazim z ptedpokladu, Ze je to pravé obdobi Ceske, respektive
Ceskoslovenské nové viny, kdy se v ramci nasi kinematografie uplatnil
prosttedek flashbacku v maximalni mife jako nastroj reflexe, nebot’
tomu pialy historicke, politické a kulturni souvislosti 1 uvolnény
prostor pro nastupujici zmény ve filmové naraci. Nejprve si definuji
oznaceni nova vlna, jeji predstavitele 1 asové urceni. Abych se
vyhnula ptipadnému piekvapeni a nepfesnostem, seznamila jsem se
vSak se vS§emi hranymi dlouhometraZznimi filmy vymezené¢ho obdobi,
které se dochovaly v relativni Gplnosti. Pro omezeni vyzkumného pole

® Maureen T u r i m, Flashbacks in Fim: Memory & History. London: Routledge 1989, s. 1.
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pomijim filmy stfedometrazni a kratkometrazni. Zdrojem K vytvoieni
seznamu sledovanych titult mi byl IV. dil katalogu ,,Cesky hrany
film*“1%. Analyticky piistup k tak velkému mnozstvi dat smé&toval také
K vypracovani typologie zjisténych flashbackii, stanoveni jejich funkci
a odhaleni Zanrovych preferenci.

Pramenn¢ prace vychazi z filmovych kopii a studijnich nosict,
uloZenych v NFA a scénafil a dalsi literatury, evidované predevsSim
vV Knihovné NFA. Scénat ptitom chapu jako prvni zdroj informaci o
filmové praci s casem. Naopak jako cennou dopliujici informaci
vnimam znalost kritického diskurzu ceskoslovenské nové viny,
dosazenou na zakladé prizkumu filmovych periodik Film a doba a
Kino v obdobi od roku 1962 do roku 1970, kde jsem se sousttedila na
to, jak autofi recenzi konkrétnich titulti vnimali u pfedstaviteld nové
viny a jejich kolegii praci s ¢asem, hlavné pak nakladani
s flashbackem a jak tuto praci reflektovali ve svych textech. Filmy
vybranych ptedstavitell nové viny, jejich pfedchidcii ¢i souputnikti
detailné analyzuji v pfipadovych studiich s cilem dopracovat se k co
nejpiesnéjSimu obrazu o tom, jak se tvirci 60. let zaobirali kategorii
filmového Casu a jak k tomu vyuzivali flashbackového
zprostiedkovani. Zajima mne ptitom Casovy rozsah 1 dosah takového
do minulosti obraceného uvazovani a jeho dopad na formalni
strukturu dila, veskeré projevy existencialni anachronie v ramci
filmového vypravéni.

Metodologicky ma tato prace nejblize k naratologii, konkrétné K jiz
zminén¢€ narativni analyze Gérarda Genetta, a ke kognitivnim védam,
zvlasté terminologii Uri Margolina. Filmové dilo 1ze analyzovat podle
toho, jak s prostiedkem flashbacku jeho rezisér disponuje. Aplikace
narativni analyzy na filmy nové viny mi umoznila popsat vyjadreni
existencialni anachronie uvnitf jejich stavby, a definovat tak postaveni
jednotlivych tviirct v oblasti prace s ¢asovymi rovinami filmového
vypravéni. Ze tii kategorii, které tvoti podstatu Genettovy analyzy —
kategorie ¢asu, modu a hlasu — jsem se zaméfila zejména na vztah
Casu piibéhu a vypravéciho aktu. V ramci prvni kategorie rozliSujeme
aspekt posloupnosti, trvani a frekvence. Pti analyze byl pro mne
hlavni pravé aspekt posloupnosti, ktery odkazuje k anachronii, a tak
nesouladu mezi fabuli a syZetem skrze analepsi a prolepsi, ve

10 Cesky hrany film IV 1961 — 1970. Praha: NFA 2004.
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filmovém vyjadiovani flashback a flashforward. Vedle naruseného
poradku vypravéni mne rovnéz zajimal zpisob, jakym lze vypraveéni
roz$ifovat, zrychlovat, zpomalovat a kolikrat se udalost ve fabuli
odehrala, pripadné kolikrat se o ni vypravélo. VSechny tyto tidaje jsem
zaznamenala do tabulek, a to v¢etné délky jednotlivych flashbacki,
které jsem Clenila do pamét'ovych segmentii. Tak jsem mohla rovnéz
identifikovat, zda je struktura vypravéni oteviena ¢i uzaviena a jake
existuji spoje mezi redlnou rovinou déjovou a oneirickou rovinou
pocitovou, piipadné 1 nerealnou kondicionalni.

Vzhledem k diirazu prace na moznosti filmového média zachytit
fungovani paméti, povazuji za urcujici Margolintv pojem cinné mysli,
jenz lze definovat jako ,,subsystém mentalniho zivota jedince,
zabyvajici se zpracovanim informaci“.! Takovy subsystém zahrnuje
také afekty, tuzby a chténi, které mohou plisobit jako pohnutky pii
procesu uvazovani, mohou dat vzniknout emo¢nim staviim. Jelikoz
zkoumané filmy vykazuji do zna¢né miry obraceni pozornosti k mysli
svych hrdind, je pravé pojem ¢inné mysli klicovy a tabulky,
dokumentujici vedle obsahu takovych zmén rovnéz jejich délku,
cetnost, pfinalezitost ke konkrétnimu ¢asu 1 vzpominkovému
segmentu, rozhodujici pro uchopeni jednotlivych d¢l a stanoveni
jejich vyznamu v ramci sledované problematiky, které sméiuje
K postizeni reflexivniho charakteru ¢eskoslovenské nové viny jako
celku.

2 Filosoficko-naratologické zazemi tématu

Ve filmu flashback, v literatute analepse nebo retrospektiva, ve
filosofii a psychoanalyze vzpominka jsou pojmy, jejichZ obsahem je
objektivni zachyceni historie nebo subjektivni zpovéd’, ptiznani, sen,
prezentace minulého vychazejici z pritomného. Piedpokladem
fungovani vSech téchto ptibuznych vyjadiovacich prostiedki,
koexistujicich napfic disciplinami, je vSak psychologicka aktivita,
ktera zprostredkovava minuly stav védomi a poznava jej rovnéz jako
minuly, tedy pamét’. Filosofické teorie, zabyvajici se problematikou
paméti, mizeme rozdélit podle toho, zda povazuji zapamatovani za

WyUriMargo lin, Kognitivai véda, ¢innd mysl a literdrni vypravéni. Praha — Brno: Ustav pro &esko literaturu
AV CR 2008, s. 4.
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proces, ktery vznika vtisknutim do mozku (fyziologické teorie) nebo
za proces charakteristicky pro védomi (psychologické teorie). Pro
zapamatovani je dulezita jak struktura vzpominky (Gestalttheorie,
tvarova psychologie), tak moznost opfit ji o jiné, zpravidla
spolecenské kategorie.!? Pamét’ nAm muze zplsobovat bolest, ale
bolestna je rovnéz jeji absence, protoZe bez paméti neni individuality,
moznosti sebevyjadreni. ,,Svlij profesionalni tikol tedy spatiuji ve
vytvoteni vlastniho, individualniho toku Casu, ve vytvoteni vlastniho
vjemu pohybu &asu,“®® konstatuje Andrej Tarkovskij a pfitom vnima
zrozeni kinematografie zaroven jakozto pocatek noveé umélecké
discipliny, ktera je schopna zapecetit ¢as, opakovat jej, vracet se

K nému. Vlastni realizaci v této oblasti pak chape jako schopnost
zachyceni a pfedani jinak ¢asové limitované zkusenosti.

S védomim S§ife, jakou téma pameéti v oblasti filosofie zaujima,
pokusime se je vymezit a definovat pro potieby naseho prizkumu.
Rozhodujici pfitom pro nas bude filosofie paméti Henri Bergsona,**
konkrétné pojmy, s nimiz filosof pracuje predevsim ve své druhé
knize Matiére et Mémoire, vydané roku 1896.%° Tady autor komentuje
svlj celozivotni zajem o vztah duse a téla (ve smyslu psychologie a
fyziologie), kde pod télem-hmotou rozuméjme formu existence, jez se
muZze vymezit vi€i univerzu jen za pritomnosti ducha, ptficemz ,,0
duchu je nutno mluvit vSude tam, kde je védomi, tj. tam, kde do
piitomnosti zasahuje prostiednictvim paméti minulost a vzpominka*.10
V idealnim ptipadé€ i1 filmovy obraz, ma-li divakovi néco sdélit, by mél
mit duchovni rozmér-tvotivy naboj, a k tomu je mu tfeba paméti, at’
uz svého konkrétniho tvlirce Ci celé kinematografie.

12 podle Halbwachse pamét’ mimo spole¢nost neni mozna. In: Maurice H a1 b w a ch s, Les Cadres sociaux de la
mémoire. Paris: Félix Alcan 1925.

13 Andrej Tarkovskij, Zapecetény cas. P¥ibram: Camera obscura 2009, s. 125.

14 Vliv Henri Bergsona (1859 — 1941) prekro¢il na pielomu 19. a 20. stoleti a nejvice pak mezi dvéma svétovymi
Vladimira Jankélévitche ¢i Maurice Halbwachse si sice pfimé nasledovniky nevychoval, ale pfesto mizeme
konstatovat, Ze jeho dilo kolem nas rezonuje dodnes. A to nejen ve filosofii, ale také v literarni teorii a literatuie
samotné, zvlasté t&€ modernistické, ve vytvarném umeni, a v neposledni fad¢ také ve filmové oblasti, at’ uz
teoretické (napi. Gilles D e 1 e u z e, Film 2. Obraz-cas. Praha: NFA 2006.) ¢i praktické (francouzska nova vlna,
predevsim dilo Alaina Resnaise, okomentovano tamtéz).

15 Cesky Henri B e r g s 0 n, Hmota a pamét. Esej o vztahu téla k duchu. Praha: Oikoymenh 2003. Soucasny
zajem o Bergsona a jeho mysleni u nas uz naznacuji nové pieklady ¢i dokonce prvni pieklady jeho dél do
Cestiny, vydané v poslednich letech.

16 Josef F u | k a, Bergson a problém paméti. In: Jakub C a p e k (ed.), Filosofie Henri Bergsona. Praha:
Oykoimenh 2003, s. 37.
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Pamét predstavuje v tomto textu prvni pojem, ktery je na misté
definovat. Bergson ji chape jakozto pfezivani minulych obrazi, které
se stale misi s nas§im vnimanim pfitomnosti, jiz dokonce mohou
nahradit. Jde pfitom o dopliiovani a obohacovani ptitomné zkusenosti
o zkuSenost jiZ ziskanou. Pfitomny ndhled bez paméti by znamenal
velmi malo: zvlasté v procesu rozhodovani miize byt pravé vzpominka
mnohem dleZit&j$i a uzite¢n&jsi nez ptitomna skute¢nost.!” Tehdejsi
pfitomnost se tak stavd dneSni minulosti, ktera je vSak zase ptitomna
diky paméti. V minulosti nachazime ptiznaky soucasnosti, které jsme
tehdy nerozpoznali, protoze jsme nevédéli, kam se budeme
Vv budoucnosti ubirat.!® Pro Bergsona také védomi znamena piedev$im
pamét™*® obohacenou o minulé obsahy, mozek tady ale nemusi vzdy
hrat roli shromazd’ovatele a uchovatele poznatka, mtze fungovat 1
naopak. ,,Neslouzi k uchovavani minulosti, ale v prvé fadé k jejimu
zastfeni a potom k tomu, aby z minulosti prosvitla ta cast, ktera je
uziteéna v praktickém zivoté.“?° Dodejme, Ze pamét’ je nezbytna pro
nasi identitu, védomi sebe sama, vlastni uplnosti, bez ni jsme
1zolovani, osamoceni, nedostatec¢ni.

Autobiograficka pamét’ jakozto samostatny pojem pro ukladani
vzpominek a osobnich zkuSenosti se v§ak objevuje az v 80. letech 19.
stoleti v souvislosti napt. s experimenty Francise Galtona, které
dokazuji, Ze pamét’ spojena s konkrétni osobnosti ma rovnéz vlastni
vuli a obtizné postiZitelné zakonitosti, odvijejici se od prvniho
kritického mnoZstvi poznatkil jedince o sobé samém. Vracet zpét nas
piitom mohou fotografie, filmy, ale také viing, dotyky, okolnosti.?
Aby minulost promluvila, potfebuje takového prostiednika nebo
alesponi odstup, ktery rovnéz vytvaii nové piileZitosti pro vypravéni.

" Henri B e rgson, Hmota a pamét, s. 66.

18 Henri B e r g s o n, Mysleni a pohyb. Praha: Mlada fronta 2003, s. 25.

19 Miroslav Petiicek na toto téma poznamenava: ,,Bergson mluvi o védomi, ale mluvi o ném tak, Ze jeho jednota
se témet zacina rozkladat v jeho pohyblivosti, jezZ je ale trvanim, tedy zaroven zménou a identitou; jeho tstrfedni
funkci neni sebe-reflexe, nybrz pamét’; védomi znamena predevsim pamét. Nebot’ védomi, jez by neuchovavalo
nic z minulosti, by stale zapominalo sebe sama (a nemohlo by se k sobé vztahovat), kazdym okamzikem by
zanikalo a kazdym okamzikem by se stdle znovu rodilo...* Miroslav P e t 1 € e k, Mysleni obrazem. Priivodce
soucasnym filosofickym myslenim pro stiedné nepokrocilé. Praha: Herrmann & synové 2009, s. 50-51.

D Henri B e r g s 0 n, Duchovni energie. Praha: Vysehrad 2002, s. 82.

2L Douwe Draaisma v této souvislosti pfipomina pojmy flashbulbmemories a déja vu. Prvni se tykd zejména
Sokujicich zprav, u nichz nam zpravidla utkvi i okolnosti, za nichz jsme se je dozvédéli. Druhy se jevi spise jako
disledek poruchy orientace v case, matouci efekt zdvojeného prozivani, kdy ve skutecnosti nejde o vzpominku,
ale pouze o jeji iluzi. Douwe D ra ais ma, Proc Zivot ubiha rychleji, kdyz starneme. O autobiografické pameéti.
Praha: Academia 2009.
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Z kinematografickych Zanri pfedstavuje série majici retrospektivni
strukturu zvlastni ptipad vyuziti Casového odstupu (napf. filmy

s postavou Indiana Jonese). Postavu tady nesledujeme linearn¢, ale
naopak se vracime stale hloubéji do jeji minulosti. Ona tak nestarne,
ma malou budoucnost a obrovskou minulost, avSak nic z doby minulé
nema na pritomnost vliv. To je logické ve vztahu k dob¢ vzniku
takovychto pokracovéani, ale naprosty nonsens z filosofick€¢ho
hlediska, 0 Bergsonovi nemluve. V této souvislosti je dobré si rovnéz
pfipomenout terminy, s nimiZ v ramci kulturni sémiotiky pracuje
Renate Lachmannova.?? Informativni pamét’, ktera funguje linearng,
s dimenzi Casu disponuje, zatimco kreativni pamét, ktera ma
prostorovou kontinuitu a je v ni tak aktivni cely masiv textd urcité
kultury, je vii¢i Casu rezistentni. Kreativni pamét’ je tedy pojem na
zanr série rovnéz aplikovatelny.

Ve vztahu k vnimani, podle Bergsona, pamét’ nepfedchazi, ani
nenasleduje, nybrz koexistuje. Zato dalsi dva pojmy, které v této
souvislosti rozliSuje, mizeme teoreticky zachytit na Casové ose, byt se
samostatné realnd nikdy nevyskytuji. Cista vzpominka coby
myslenka vyvolana z hlubin paméti se rozviji ve vzpominku-obraz a
jak ten nabyva na jasnosti, intenzivnéji splyva praveé s vnimanim,
stava se jim.? Co potom opravdu existuje, je spise minulost nez
piitomnost,?* nova podoba n&kdejsi ptitomnosti, ktera k nam diky
distanci promlouva srozumitelnéjsi, bohatsi feci, a tak trva. Soudime,
ze prave tady je kli¢ovy okamzik Bergsonova premysleni na téma
casu a paméti, coZ bude rozhodujici rovnéz pro dalsi sméfovani této
prace. Uved’'me na tomto misté jeSté termin, s nimz filosof sice
nepracuje, nicméné pro nase vnimani je zcela zasadni, a to je
implicitni pamét’.?® Implicitni pamét’ pfedstavuje vztah mezi
vzpominkou a zapomindnim, kdy na konkrétni zkuSenost nemame
z4ddnou védomou vzpominku, ale ona presto ovliviiuje nase jednani. U
nejzavaznéjSich forem amnézie je implicitni pamét’ rovnéZz prakticky
neznilitelna, a tak véci, které si ve skute€nosti nepamatujeme, mohou
mit pro nas podstatnéjsi disledky nez ty, které ve védomé paméti
mame.

22 Renate L a ch m a n n, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 50.

B H.Bergson, Hmota a pamét, s. 95.

24 Josef F u | k a, Bergson a problém paméti. In: Jakub C a p e k, Filosofie Henri Bergsona, s. 31.
BD.Draaisma, Proc Zivot ubihd rychleji, kdyz starneme. O autobiografické paméti, s. 248.
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Daleko pied Bergsonem to byl uz Aristotelés, kdo rozliSoval stavy
pamatovani, znovu zjisténi a vzpominani, pficemzZ vzpominani pro
ncho predpokladalo preruseni kontinuity v ziskavani poznani. Pamét,
jeho slovy, vyzaduje obraz v dusi, otisk byvalé smyslové piedstavy.?®
Dokonce si byl védom souvislosti ¢asu a pohybu, nebot’ ¢as vnimal
jako miru pohybu lidské duse. A zajem o proces vzpominani
Aristotelés prevzal od Platona, jenz se jim zaobira hned v n¢kolika
dialozich.?” Pokud jde v8ak o Bergsonovy soucasniky a
nasledovniky,?8 jejich ivahdm o ase byla zfejmé nejblizsi filosofie
Martina Heideggera. ,,Pobyt ,se nachazi‘ vzdy jen jako faktum vrzené.
Ve vynachdzeni, v rozpoloZeni je pobyt sebou samym ptepadan jako
jsoucno, jimz, jeste jsa, jiz byl, to znamena stale jest byvaly. Primarni
existencialni smysl fakticity spo¢iva v byvalosti.“?® Co tedy Bergson
vyjadiuje pojmem trvani, k tomu se Heidegger piiblizuje skrze
byvalost. A pravdépodobné, kdyz formuloval sv. Augustin sviij
skepticky argument a nahradil ¢as minuly, pfitomny i1 budouci
pojmem plynuti, mé¢l na mysli néco podobného. Ostatné Bergsona
piedznamenal jednou ze svych znepokojivych fecnickych otazek:
,»-..Proto mne napadlo, ze ¢as neni ni¢im jinym nez jakymsi trvdanim,
ale trvanim &eho?*° Po sv. Augustinovi naplituje toto trvani
pochybnostmi i Edmunda Husserla, nebot’ si neni jisty vérnosti
zptitomiiované minulosti.3! Na ty mu vsak ,,odpovida“ Vladimir
Jankélevitch: ,,VZdyt tkolem paméti neni podrZet Cin, ale obohatit
zkuSenost; na mistku vzpominek se akce odrdzi s vétsi energii a do
vEtsi vyse.3? Jankélévitchova filosofie tviiréiho okamziku piiznang
vychazi z Bergsonova pojeti intuice. Podobn¢ se vyjadtuje historik
Jacques Le Goff, kdyz tika: ,,Pamét’, z niZ historie Cerpd a jiz zaroven
obohacuje, se snazi minulost zachranit jen proto, aby poslouzila
piitomnosti a budoucnosti,*3® a doplituje pojem paméti kolektivni,

% Richard Sorabji, Aristotelés — O paméti. Praha: Petr Rezek 1995, s. 82.

27 Vyznam paméti zdiirazitovali ve svych textech také napf. dominikansti uéenci Albert Veliky a Tomas
Akvinsky.

28 Jednim z Bergsonovych nasledovnikii v ¢eském prostiedi je psychiatr Svetozar Nevole, o tom vice ve své
disertaci viz Katefina S v at o it o v 4, Odpoutané obrazy. Archeologie (Ceského) virtudlniho prostoru. Praha: FF
UK 2010.

2 MartinHeidegger, Byti a ¢as. Praha: Oykoimenh 1996, s. 359.

O paul Ricoeur, Casavypravéni. I. Zapletka a historické vypravéni. Praha: Oykoimenh 2000, s. 33.

St Paul Ricoeur, Casavypravéni. III. Vypravény cas. Praha: Oykoimenh 2007, s. 54.

32 VladimirJank élévitch, Odpusténi. Praha: Mlada fronta 1996, s. 20.

3 Jacques L e G o ff, Pamér a déjiny. Praha, Argo 2007, s. 112,
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jejiz existence by nas méla zavazovat k takovému konani, které ve
vysledku jedince osvobozuje, nikoliv zotrocCuje.

Od konce 17. stoleti dominovala zapadnimu mySleni newtonovska
koncepce Casu, kde Cas a prostor byly chapany jakozto veli¢iny
absolutni. Cas spojoval jevy za sebou nasledujici, prostor jevy
koexistujici, coZ na poc¢atku 20. stoleti zpochybnil Albert Einstein,
kdyz vid€l v €ase Ctvrtou soufadnici Casoprostoru. Mysleni o ¢ase tak
ziskalo tfi zakladni atributy: interioritu, relativitu a otevienost.>*
Bergsonovo uvazovani o ¢ase zcela zapada do dobovych souvislosti,
z4jem spolec¢nosti o toto téma byl tehdy zieyjmé na vrcholu,
modernisti¢ti umélci, ale 1 védci zacali vefejny standardizovany ¢as
vnimat jako stale plynouci a, na rozdil od koncepce Isaaka Newtona,
proménlivou veli¢inu. Jako neptetrzity proud vnima ¢as 1 americky
pragmatik William James, z jehoz stati The Stream of Thought®®
pochazi termin proud védomi.*® Ten se posléze stane pojmem
literarnim, zvIasté v rdmci britského modernismu. Modernisté chapou,
ze Zadny ptitomny okamzik neexistuje pouze sam o sob¢&, aniZ by
neobsahoval néco minul¢ho a zaroven nepfedznamenaval cosi
budouciho, o ¢emz vSak zatim nemame jasnou piedstavu.

Z bergsonovske koncepce Casu vychazi védome zejména Virginie
Woolfova. V Casu a vyprdvéni pojmenovava Paul Ricoeur jeji Pani
Dallowayovou jako pribeh casu, ktery ukazuje k vécnosti. Stejné jako
Kouzelny vrch Thomase Manna a Hledani ztraceného c¢asu Marcela
Prousta autor podrobuje tento roman analyze jakoZto fiktivni
zkuSenost Casu. ,,Uméni Virginie Woolfové zde spociva v proplétani
pfitomnosti, s jejimi okraji bezprostfedné ptichazejiciho a nedavno
minulého, a rozpominky, diky cemuz ¢as smétuje vpted, a pritom je
ustaviéné zadrzovan.“3” Podobné postupuje Proust, kdyz kazda jeho
analepse vysvétluje, dopliuje, pfipomina nebo opravuje piedchozi
interpretaci dané udalosti a rovnéz prolepse se vZdy nakonec spoji
s pritomnosti vypravéce. JelikoZz do minulosti nevstupujeme pozvolna,
nybrz jakoby naraz, pfimo, neznamena pro nas néco, co bylo, ale

3 Jean L e d u c, Historici a ¢as. Bratislava, Kalligram 2005. s. 10.

% William Jame s, Principles of Psychology. New York 1890.

36 Termin proud védomi ozna¢uje mentalni proces, tedy ma predevsim psychologicky charakter, v moderni
beletrii je to literarni technika, ktera se snazi zachytit osobni nazor a psychologii postavy pomoci psaného
ekvivalentu procesu mysleni dané postavy. Proud védomi v literatuie miize, ale nemusi, mit formu vnitiniho
monologu, coz je mySlenkova samomluva, bezprostfedni prezentace nevyréeného. Napt. James Joyce a Virginie
Woolfova ovsem oba prostiedky kombinuji a ty jsou pak obtizn€ rozlisitelné.

S'P.Ricoeur, Casavypravéni. IIl. Vypravény cas, s. 188.
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néco, co je, koexistuje. Podle Deleuze jsou to blize neur¢ené smyslové
znaky,®® které explikuje pamét’, co se tak stdva pocatkem uméni a
privadi nas na cestu vzniku uméleckého dila. Podobn¢ bezbiehym
pojmem operuje Ricoeur, ktery ve stejné souvislosti navrhuje vyuzit
terminologii Ericha Auerbacha, hovoticiho o symbolické vsecasovosti
rozpominajiciho se védomi.3

KdyZ Bergson dopisuje a publikuje svoji Hmotu a pameét, ktera
ptedstavuje detailni popis pohybu, vnimani a paméti, rodi se prakticka
podoba takového zplisobu uvazovani pravé v podobé vynalezu
kinematografu. Od poc¢atku d¢jin kinematografie byl film chapan
v analogii s lidskym vnimanim, sny a podvédomim coby vizualizace
naSeho mysleni a vzpominek (vedle Bergsona také napt. Germaine
Dulacova, Louis Delluc). Filmové obrazy ¢ini nase mysleni
viditelnym a flashback mize byt rovnéz obrazem naseho védomi.
Bergson, ktery v této spojitosti rovnéz pouzil termin pohyblive obrazy,
nam pomaha porozumét zékladnim filosofickym vlastnostem filmu,
jako je pohyb, fragmentarnost a ¢as.*’ Film pfedstavuje médium, které
ma pro ¢as zvlastni ,,Cit*, pomaha porozumét riznorodym formam
paméti a vzpominek, mysleni viibec. I Hugo Miinsterberg®! vnimal a
popsal blizkost mezi mySlenim a filmem, a v pojeti montdze u Sergeje
EjzensStejna miizeme stejné dobie vidét rekonstrukcei zdkonitosti
mySlenkového procesu. Bergsonovi byl filmovy aparat analogii pro
ptistup intelektu k realité: kamera, v niz bézZi filmovy pas, ¢leni
skute€nost na staticke zabéry a posléze jim dodava pohyb zase
projektor. Vysledkem je tedy rekonstruovana iluze. Fakt, Ze vznik
filmoveho dila je odkazan na urcity mechanismus, byl vSak pro
filosofa zaroven ditvodem necekané¢ kritiky nového média, které se mu
proto jevilo jako nedostate¢né lidske, a tak 1 malo kreativni. Donato
Toraro ve své stati*? na toto téma vyvraci Bergsonovy pochybnosti a
jednoznacéné tvrdi, Ze jeho definice trvani jakoZto pritomnosti
obtéZkan¢ minulosti nema lepsi analogii, nez je film, kde ¢as a védomi
vcerejsSka Zije ve védomi dnesSka. Bergsona udajné zaslepila nediivéra

8 GillesD el e uz e, Proust a znaky. Praha: Herrmann & synové 1999, s. 66.

% Erich Auerbach, Mimesis. Zobrazeni skutecnosti v zapadoevropskych literaturdch. Praha: Mlada fronta
1998.

40 Donato Torar o, Time, Bergson, and the Cinematographical Mechanism. In:
www.horschamp.gc.ca/new_offscreen/Bergson_film.html

Y HugoMiinsterherg, The Means of the Photoplay. In: Gerald M a s t — Marshal C o h e n, Film Theory
and Criticism. New York — Oxford: Oxford University Press 1985, s. 331 — 339.

42 Donato Toraro, Time, Bergson, and the Cinematographical Mechanism.
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Kk technologickému pokroku natolik, Ze nevéril ani v umélecky
potencial filmu, ale ,,film pracuje se stejnou ,chybou‘ jako lidské
vnimani, coz je také divod, proc je podle Deleuze Bergsonova
filosofie vlastné formou maskované filmové teorie,“*® dodava Toraro.
A dnes, kdy tématem filmovych studii je spojeni mezi filmem a
filosofii a filmosofie* formuje slovnik a perspektivu pro porozuméni
tomuto spojeni, uvazujeme podobné. V soucasné kulture, stejné jako
vV minulosti, lidé touzi prozivat zkuSenosti z davné 1 nedavné doby,
coz vede K tomu, Ze vznikaji filmy produkujici dokonce protetické
vzpominky,* ¢imz se film vedle analogie stdva rovn&z nahradou
nasSeho bd¢lého snéni, jez ma sva predem dand pravidla, plynouci ze
stylu a narace ptislusSného Zanru (napt. hororu). ,,Pamét’ zdnroveého
divaka je sycena ohromnym mnozstvim informaci, a filmy
tematizujici ztratu paméti nebo rozlicné pamétoveé poruchy tak
muizeme chépat nejen jako reflexi nebo symptom soucasnosti, ale take
jako alegorii zanrového divactvi.«4

Gilles Deleuze, ktery povazuje Henri Bergsona za prvniho
filmoveho teoretika, zaCina budovat svoji filmovou teorii od
filosofova konceptu obrazu. Tam, kde Bergson uvazuje o tfech
druzich proudéni — proudu védomi, tekouci vody a ptaciho letu,
Deleuze pouziva ve stejném smyslu vyrazy obraz-pohyb a obraz-cas.
Tato dvojice predstavuje zaklad pro jeho typologii
kinematografickych obrazi i pro periodizaci klasického a moderniho
filmu. Obraz-pohyb vnima jako pfedznamenani vzniku kinematografie
a vymezuje jeho dalsi tfi typy: obraz-vjem, coz je obraz, ktery pohyby
piijima, obraz-akce, ktery pfedstavuje obrazy, jez pohyb provadéji a
nakonec obraz-afekce, kdy obraz se stava vyrazem a piestava byt
pohybem. ,,Pfitomnost, to je aktualni obraz, a jeho soucasna minulost,
to je obraz virtualni, obraz v zrcadle,**’ parafrazuje Deleuze Bergsona
a mini tim, Ze kazdy okamzik naSeho byti je zdroven vjemem i
vzpominkou. Takové neustalé vnitini rozstépeni si predstavuje jako
krystal: ,,Obraz-krystal neni ¢asem, aviak Cas lze vidét v krystalu.*4

43 Tamtéz.

4 Daniel Frampton, Filmosophy. A manifesto for a radically new way of understanding cinema. London:
Wallflower Press 2006.

% Pavel Sk o p al, Zanr, divék a protetickd pamét. In: Brigita P t 4 & k o v, Zdnr ve filmu. Praha: NFA 2004,
46 Tamtéz, s. 35.

47 Gilles D e | e u z e, Film 2. Obraz-cas. Praha: NFA 20086, s. 97.

4 Tamtéz, s. 100.
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Rozdil mezi klasickym a modernim filmem podle ného zavisi praveé na
jejich zachdzeni s pohybem a Casem: zatimco klasicky film artikuluje
¢as skrze pohyb, v modernim filmu nejde o logiku akce, ale spiS o
vnitini mentdlni procesy. Moderni film ma krystalickou strukturu a
krystal Casu, rozumg¢;j artikulovany mentalni proces, skytd nekone¢né
mnozstvi variaci, a tak reprezentaci mysleni. Neposuzujme nyni, kdy
se piesn¢ zac¢ina film takto projevovat pro samotného Deleuze a
chapejme pojem moderni Co nejobecnéji, tedy jakozto majici diiraz na
subjektivnost a sebereflexi.*®

Vztah aktualniho obrazu a obrazu-vzpominky mohou podle
Deleuze ve filmu zprostfedkovat tfi diilezité nastroje filmové narace —
flashback, flashforward a hloubka pole. Filmy pak analyzuje podle
toho, jak s témito nastroji reziséfi nakladaji, jak jich vyuzivaji pii své
praci s Casem. Byt’ mimo kategorie, svébytna je jeho interpretace
filmt Marcela Carného a Josepha Mankiewicze: Carné, podle ného,
dokéze dodat relativng konvenénimu flashbacku naboj ,,osudovosti*,>
Vv piipad¢ Mankiewicze ma pro Deleuze obraz-vzpominka v podob¢
flashbacku v sobé& nevysvétlitelné , tajemstvi®,*! diky némuz dochazi
vV kazdém bod¢ vypraveéni k bergsonovskému rozdvojeni Casu.
Rezisér vzdy pracuje s nékolika postavami, z nichZ kazda ma sviyj
flashback, ale ptitom muze jit o tyz flashback nalezejici k riznym
postavam — méni se pouze thel pohledu. Pamét’ se tady buduje
V pfitomnosti, aby v budoucnosti, kdy jiz bude minulosti, mohla byt
vyuZzita.

S Deleuzeovym nazorem, ze OBCAN KANE (1941) Orsona
Wellese je prvnim pfimym obrazem-¢asem v kinematografii, by se
dalo polemizovat, nicméné je pravda, Ze nékolik svédka zde evokuje
své obrazy-vzpominky v fad¢ subjektivnich flashbackt, které smétuji
K jednomu (ne)odhalenému tajemstvi. Vedle flashbacku je v Kaneovi

49 Ansgar Niinnin g (ed.), Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host 2006, s. 522.

50 ,,Vztah aktudlniho obrazu a obrazu-vzpominky se ukazuje ve flashbacku. Je to piesné ten uzavieny okruh,
ktery vychézi od ptitomnosti k minulosti a pozdé&ji nas vede zpét do p¥itomnosti. Ci presnéji, je to jako mnozstvi
okruht v Carného filmu DEN ZACINA, z nichz kazdy prochazi uréitou oblasti vzpominek a vraci se k ¢im dal
tim hlub§imu, ¢im dal tim nelitostnéjSimu stavu pfitomné situace. Carného hrdina se na konci kazdého okruhu
ocita v hotelovém pokoji, obklic¢en policii, pokazdé blize fatalnimu vyusténi (rozbité okenni tabule, ve zdi otvory
po kulkach, kupa cigaret...).” Tamtéz, s. 60.

51 Mankiewiczovy postavy se nikdy nevyvijeji linearné: stadia, jimiz prochazi Eva (VSE O EVE, 1950), kdyz
prejima misto herecky, piebere ji milence, svede manzela své pritelkyné, vydira ji, tato stadia nejsou soucasti
néjakého vyvoje, nybrz pokazdé predstavuji néjakou odchylku, ktera tvofi jakysi uzavieny okruh a nechava nad
celkem pfetrvavat tajemstvi, jez nova Eva na konci filmu zdédi, vychodisko dalsich rozvétveni. Tamtéz, s. 62
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také bohaté vyuzita hloubka pole, distance,>? kterd ma ¢asovou
dimenzi, a tak vztah k paméti. Pielozime-li si v bergsonovském duchu
termin flashback jako vzpominku na minulost, pak v piipadé
flashforwardu mizeme uvazovat o vzpomince na budoucnost>® a
hloubka pole je schopna docela dobfe zachytit oboji najednou. Staci si
vybavit sekvenci s Kaneovymi rodi¢i a Thatcherem uvniti a malym
Kanem, hrajicim si venku se saftkami. Diky hloubce ostrosti vidime
jak d€j v mistnosti, kde se pragmaticky rozhoduje o budoucnosti
ditéte, tak jeho hru venku, k niZ se bude ,,pfedmét jednani* 1

V budoucnosti vracet jakoZto k poslednimu $t'astnému okamziku
svého zivota.

V dob¢ vzniku Wellesova opusu magnum dochazi k dalsi viné
reflexi na téma ¢asu, Fernand Braudel piedlozil svoji koncepci
historického ¢asu. Vice nez ¢asu samotnému se v ni vSak vénuje prave
pojmu trvani a také rychlosti pfesunt, tedy ¢asu jako méfidlu
prostoru. Cas, jak jej lidé Zili, chapali a méfili, se stava pfedmétem
historie rovnéz v ramci studia mentalit. A soudoba historicka
antropologie se zaCind zamé¢tovat na kulturné socialni podminénost
jednotlivce v proménach casu, pii ¢emz nesleduje jen jeho racionalni
jednani, ale 1 ndlady, sny, pfedstavy. Zajem o osobni dokumenty je
vyvolan nad¢ji, Ze bude moZzné rekonstruovat proces subjektivniho
osvojovani skutecnosti, a tak zaznamenavat jeji pamétové obrazy.>

Podle Zygmunta Baumana za¢inaji d&jiny ¢asu az s modernosti,>
nebot’ tehdy se ¢as o€ividné zacina lisit od prostoru, protoze, na rozdil
od n¢ho, mize byt deformovan, pozménovan, manipulovan. Jako
moderni ve smyslu aktudlni, novy, rozvijejici lidské poznani,
intelektualni mysleni atp. miizeme ptirozené oznacit témet jakekoli

52 | Ve filmu funguji na syntaktické (irovni jako jemné zcizujici prosttedky nap¥. retrospektivni a prospektivni
zabery, které vzbuzuji zménu amplitudy oscilace estetické distance (zménou ¢asovosti) vysledny esteticky
objekt.” In: Vlastimil Z u sk a, Mimésis — fikce — distance. K estetice XX. stoleti. Praha: Triton 2002, s. 103.

%3 Sgren Kierkegaard vnima oboji jako opakovani: ,,Opakovani a vzpominani pfedstavuji tentyZ pohyb, ale

V opacném sméru. Nebot’ jestliZe si na néco vzpominame, uz se to stalo: jedna se tedy o opakovani obracené
smérem vzad; zatimco opakovani ve vlastnim slova smyslu piedstavuje vzpominani obracené kupiedu.” Tento
citat vyuzil Alain Robbe-Grillet jako motto svého roméanu Repriza. Brno: Host 2006.

54V této souvislosti je rovn&z zajimava problematika uzivani pfitomného a minulého ¢asu pfi psani historickych
praci. Do 60. let 20. stoleti se uzival ¢as piitomny, pak nasledoval obrat a uziti ¢asu se pro historika stalo
otazkou volby: nékdo dal piednost ¢asu pfitomnému, jiny minulému, mozné byly i kombinace. Nicménég, uzivani
prézentu se zacalo chapat jako strategie zpfitomnéni minulosti. Filmovy flashback ostatné zpravidla po prvnich
zabérech také opousti minuly Cas, aby se divak snadnéji emocionalné zaangazoval a citil se udalostem fyzicky
ptitomen. Cilem je vytvofeni dojmu simultaneity s minulou akci, zdraznéni jejiho trvani. In:J. Led uc,
Historici a c¢as, S. 245.

%5 Opravdu, modernost je vice nez ¢imkoli jingm historii Gasu: modernost je doba, kdy ¢as dostava svou
historii. In: Zygmunt B a u m a n, Tekutd modernita. Praha: Mlada fronta 2002, s. 178.
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déjinné obdobi od 5. stoleti, kdy se vii¢i sobé zacal vymezovat anticky
a kiest’ansky svét. Nas vSak bude pojem moderni zajimat v podstatné
uzsim vyznamu, a to ve vztahu k zachyceni peripetii filmového
vypravéni. Pro modernismus ve filmu je ptiznacné subjektivita,
reflexivni vztah k tradici, fragmentarizace a diskontinuita. Vyjimkou
neni dilo sloZzené¢ z riznych obrazovych fragmentl osobni, historické a
kulturni paméti. Barbara Herrnstein Smithova®® viak kritizuje
klasickou naratologii (napt. Seymoura Chatmana a Gérarda Genetta),
ze prili§ zdtraznuje linearitu v literarni tradici, zatimco ze samotné
povahy diskurzu vyplyva, Ze nelinedrnost ve vypravéni je spise
pravidlem, nez né¢im ojedinélym. Tzvetan Todorov®” hovoii hned o
tfech variantach repetitivniho vypravéni, kdy se hrdina vraci k jediné
udélosti (ve filmu je to napt. DEN ZACINA, 1939) nebo vice postav
dopliiuje informace k jednomu osudu (viz OBCAN KANE) nebo vice
postav je v rozporu o tomtéZ (viz RASOMON, 1950). Pfitom
vypravee si mize znovu vybavit jak minulé udalosti, tak vnitini
ptihody své vlastni mysli, smyslové zazitky nebo samotné minulé akty
vzpominani. Takeé zalezi, zda se diva sdm do sebe nebo si vybavuje
vnéjsi okolnosti. Vzpominka ¢i jiny oneiricky prozitek mohou ptitom
zaujimat téméf cely narativni prostor filmu (napt. DEMANTY NOCI,
1964).

Soucasti narativniho prostoru miize byt osobnost vypravéce.
Robert Scholes a Robert Kellogg®® rozlisuji vypravéce coby skute¢nou
nebo smySslenou postavu, ktera mize byt odlisna od autora nebo s nim
totoznd. Autobiografie se pak jevi jako oteviena Ci skryta, stejné jako
biografii ji Ize pojmout rovnéz jako fikci; vypravéct mize byt i vice.
Kanonicka autobiografie se vyznacuje totoznosti autora, vypravece a
postavy. Vztahy mezi nimi pak dale zkouma Genette. Vysledkem jeho
systematické prace je rozliSeni vypravéni autobiografickeho,
homodiegetického v 1. osobé¢, heterodiegetického ve 3. osobé,
biografie a autostylizace.*® Typy vypravécich situaci diferencuje Franz
K. Stanzel podle toho, zda dochazi k prostiedkovani myslenek, citl
nebo promluv, a to z perspektivy autorské nebo ze strany tzv.

5 Gérard G e n e t t e, Fikce a vypravéni. Praha: Ustav pro &eskou literaturu AV CR 2007, s. 40.
S Tzvetan T o d o r oV, Poetika prézy. Praha: Triada 2000, s. 46.

%8 Robert Scholes—RobertKellogg, Povaha vypravéni. Brno: Host 2002, s. 250.

%9 Ales H a m a n, Kontexty a konfrontace. Praha, ARSCI 2010, s. 239.
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reflektora,®® tedy osoby, jedné z postav, jejimaz o¢ima se na ostatni
diva také ¢tenat, potazmo divak.

Dalsi naratologicky pojem, s nimz budeme dale pracovat, je pojem
(ne)divéryhodného &i (ne)spolehlivého vypravéde.®! Otazku reliability
ve fikénim vypravéni miizeme snadno vztdhnout na problematiku
hrané¢ho a dokumentarniho filmu. Nespolehlivy vypravéc je sice
zajimavy — do jisté miry osvobozuje ¢tenafe/ divaka, zadroven vSak
narusuje jeho oCekavani, ponechdva jej v nejistoté. Cokoli vypravet
znamena, vypravét, jako by se to stalo, pfijemce nespolehlivého
sdéleni je vSak pfedem zamérné dezorientovan. Co v literatuie nabizi
institut nespolehlivého vypravé€e, umoziuje ve filmu napt. falesSny
flashback, ktery se tu vSak oproti literatufe objevuje se zpozdénim.
Alfred Hitchcock takovou moznost vyuzil v této souvislosti hojné
citovaném filmu TREMA (u nas uveden také jako HRUZA NA
JEVISTI, 1951), kde divaka obelhal flashbackem vypravénym
vrahem, popirajicim svijj zlo¢in. Nato film odmitli divaci i kritika.5?
Hitchcock se vSak brani s tim, Ze kamera 1ze ve sluzb¢ vypravéce,
nikoliv autora, ktery pfece nakonec umozni, aby pravda vysla najevo.
Seymour Chatman® k tomu dopliiuje, Ze vypravé¢ nemusi byt jen
nespolehlivy, ale tfeba take ironicky, a nakonec totéz plati i o jeho
adresatovi. Retrospektivni vypravéni rovnéz €asto zobrazuje stavy a
udalosti nefaktické povahy,®* tedy nerealizované moZznosti,
nevyjasnéné pochybnosti, nepotvrzené hypotézy ¢i podminéna tvrzeni.

Balancovani na pomezi fikce a reality je pfiznacné i pro Proustovo
Hledani ztraceného casu, které tak neni autobiografii, ani romanem:
autorovo jméno se objevi ptili§ pozdé, jsou tu skutecné postavy, ale ve
vymyslenych souvislostech, vypravé¢ nam tvrdi o autorovi véci, ktere
se mu ve skute¢nosti nepfihodily atp. Dorrit Cohnova® jen potvrzuje
nazor fady teoretikil, Zze mezi fikCnim a nefikénim narativem neni
zéasadniho rozdilu: podle ni pouze védomi imaginarnich postav
muiZeme znat zpusobem, jimZ védomi osob skutecnych znat nikdy
nemuzeme. Retrospektivni vypravéni je v§ak motivovano touhou po

8 paul Ricoeur, Cas a vypraveniIl. Konfigurace ve fiktivnim vypravéni. Praha: Oikoymenh 2002, s. 142.
S1p.Ricoeur, Casavypravéni. Il Vypravény cas, s. 231.

62 Rozhovory Hitchcock — Truffaut. Praha: Cs. filmovy tstav 1987, s. 107.

8 Seymour Ch at ma n, Piibéh a diskurs. Narativni struktura v literatuie a filmu. Brno: Host 2008, s. 260.

8 Uri Margolin, Kognitivni véda, cinnd mysl a literdrni vypravéni. Bro — Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu
AV CR 2008, s. 39.

8 Dorrit Cohnov 4, Co déla fikci fikci. Praha: Academia 2009, s. 149.
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zavrSeni, plném objasnéni, pro néz je idealni, byt tieba 1 pfedstirany,
vievédouci vypravée.®® Nejde o postavu, neni to ani sam autor, ale
jakysi nestranny soudce, jehoz tkolem je toliko hledat pravdu, nikoliv
manipulovat s postavami (v literatute napt. Cerveny a cerny, Vojna a
mir, ve filmu VSICHNI DOBRI RODACI, 1968, MARKETA
LAZAROVA, 1965-67).

Na $ir§Sim mySlenkovém zéklad¢ filosofie a véd o mysli se v 70.
letech 20. stoleti rozviji kognitivismus, jenZ se vedle porozumént,
interpretace a citéni zaméiuje rovnéz na pamét’, jakozto na jednu
Z mentélnich ¢innosti.%” V' 80. a 90. letech 20. stoleti se vliv
kognitivnich véd rozsitil vedle antropologie a literarni teorie také do
oblasti véd o uméni, a tak do filmové teorie. Kognitivni védy tady
podle Katariny Misikové®® navazuji na prace Rudolfa Arnheima o
vztahu psychologie, vizualniho vnimani a filmu.®® Pro naSe dalsi
uvazovani bude zvlasté¢ dilezita praveé naratologie ovlivnéna
kognitivni psychologii (Uri Margolin, Edward Branigan, David
Bordwell).”

3 Filmovéteoretické vymezeni pojmu a hledani jeho definice

,,Ganin hledél na lehké nebe, na prosvitajici sttechu, a s
nemilosrdnou jasnosti si uvédomil, ze jeho roman s MaSenkou navzdy
skoncil. Trval vSeho vSudy ¢tyti dny — Ctyfi dny, které byly mozna
nejstastnéjSim obdobim jeho zivota. Ale ted’ své vzpominky vycerpal,
nasytil se jimi, a MaSencin obraz ziistal spolu s umirajicim starym
basnikem v tom domé stintl, ktery se sam stal vzpominkou. Kromé
toho obrazu z4dn4 jina MaSenka neexistuje, ani by nemohla.*"

V zavéru Nabokovova romanu se hrdina rozhodne nesetkat se po
letech se svou davnou laskou, nebot’ si jejich tehdejsi kratké okouzleni
nyni znovu prozil sam ve své mysli a chape, Ze vratit je spolecné

% Robert Scholes—RobertKellogg, Povaha vypravéni, s. 259.

8 Katarina M i § 1 k 0 v 4, Mysl a piibéh ve filmové fikci. Praha: NAMU 2009, s. 29.

6 Tamtéz, s. 44.

% Rudolf Arnheim,Artand Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye. Berkeley: University of
California Press 1954/ 1974; Visual Thinking. Berkeley: University of California Press 1969.
U.Margolin,Cit. dilo; Edward Brani g a n, Narrative Comprehension and Film. London: Routledge
1992. David Bordwe I |, Narration in the Fiction Film. London: Routledge 1997. Bordwellova
neoformalisticka analyza, soustfedici se na studium naratologickych a stylistickych prostredki, systému a
funkel, pfirozené v sobé zahrnuje i problematiku flashbacku, ale nijak dominantné.

I Vladimir N a b o k 0 v, MdSenka. Praha — Litomysl: Paseka 2008, s. 109.
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nelze. Jeho zasadni soucasti je ta n€kdej$i MaSenka, neciti tedy
nutkani setkat se s tou dnesni, kterd je jejim pouhym stinem, a tak uz
nékym docela jinym. Ganin vi, Ze s minulosti je mozn¢ Zit, ale neni
mozné ji zopakovat. A pokusu o identifikaci dlouho nevidéné osoby
porovnanim jeji soucasné podoby s podobou Masenky uloZenou

V dlouhodobé paméti se po zralé Gvaze vzda. Zpravidla vrcholné
scény piibéhu, kdy miva hrdina k dispozici ke srovnani fotografii ¢i
obraz, autor nevyuzije, o to intenzivnéji v§ak vyznivaji retrospektivni
a prospektivni moZnosti jeho vypravéni. Rozpor mezi fddem piib&éhu a
textu oznaCuje Gérard Genette jako analepsi a prolepsi, prvni pojem
pak definuje jako vypravéni urcité udalosti ptibéhu na takovém misté
Vv textu, kdy jiZ jsou znamy udalosti nasledujici a druhy coby
vypraveéni urcité udalosti pribeéhu pied tim, nez jsou zminény udalosti
ji pfedchazejici.” Jinymi slovy: ¢as nahlizeni nasleduje po Case
udalosti, které dospély do sveého konce pfed okamzikem vypravéni,
nebo jde o vypravéni udalosti, ktera v okamziku promluvy jeste
nenastala.

Mame-li se dopracovat k definici flashbacku v ramci nasi filmové
zkuSenosti, musime vyjit z literarni teorie a praxe. Filmovou podobu
literarni analepse mtizeme najit u Hugo Miinsterberga, jenz polozil
zaklady psychologického pojeti divacké percepce na analogii mezi
pozornosti, paméti a predstavivosti ve skutecnosti a pii sledovani
filmoveho dila. Katarina MiSikova jeho teorii vystizné shrnuje hned
V trojnasobné definici: ,,Detail je podle né¢j (HM) objektivizaci
mentalniho aktu pozornosti, retrospektivy objektivizaci aktu paméti a
prospektivni pasaze objektivizaci mechanismi piedstavivosti... Film
vitézi nad fyzikdlnimi vlastnostmi ¢asu, prostoru a kauzality a podoba
se lidské mysli, svobodné se pohybujici mezi vzpominkami a
piedstavami.«’

Chatman’ se k pojmu flashback dopracovava skrze rozliseni mezi
pievypravénim, které prezentuje minulé udalosti neptimo, a
piredvedenim, jenz minulé udalosti pfimo ukazuje v retrospektive, jako
by se odehraly nyni. Cast4 je také jejich kombinace v podobé
prevypravéného piedvedeni, typického zejména pro ivodni Cast
flashbacku. Jeho obvyklym podnétem je vzpominka, ta vSak nemusi

2ShlomithRimmon—Kenanov 4, Poetika vyprdvéni. Brno: Host 2001, s. 54.
8 Katarina M i § 1k 0 v &, Mysl a piibéh ve filmové fikci. Praha: AMU 2009, s. 122.
7 S. Chatman, Pribéh a diskurz,s. 32.
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vychazet vyhradné ze subjektivity hrdiny, ale mtize se jednat rovnéz o
objektivni historicky dokument. Bordwell”™ se pak soustfedi na fakt,
zda se minulé udalosti odehraly az po prvni prezentované udalosti,
tedy jiZz v rdmci syZetu, nebo jeste pred touto prvni udalosti a podle
toho déli flashback na interni a externi. Flashforwardy, tedy
prospektivni pasaze, zachycujici vize budoucnosti, pfredzvésti Ci
predtuchy, které vSak nemusi byt beze zbytku naplnény, jsou z logiky
véci podstatné vzacnéjsi, nicméné v soucasném pojeti filmového dila
coby piibéhoveé mozaiky ¢i mentalni mapy vnitiniho svéta jedince
(napft. filmy Christophera Nolana) ziskavaji 1 ony vétsi prostor nez
dosud. S obéma postupy byva spojena osobnost vypravéce: diegeticky
je jednou z postav pribéhu nebo jeho svédek, ktery se projevuje
komentafem v prvni osobé&, ptipadné denikovym zdznamem, zatimco
nediegeticky nenalezi do piibchu a je pfitomen jen diky komentafi.

Vrat'me se kratce k etymologii terminu flashback, ktery pochazi
z fyziky, respektive mechaniky (flash — kratky svételny interval). Dale
se uplatnuje rovnéz v psychologii, zvlasté v souvislosti s vale¢nym
traumatem jako battlefield flashback nebo drogovou zavislosti jako
drug flashback. Divadlo a literatura uzivaji techniky flashbacku bézn¢,
ale mluvi pti tom o retrospektivé i analepsi. Flashback coby termin je
Vv $irS§im povédomi piijiman jako soucast filmové terminologie,
spojené s kulturou 20. stoleti. Vyvoj filmového flashbacku ptitom
neni linearni, existuji jeho modernisticke inovace v 60. letech, které
jsou ve skutecnosti reprizou konceptu flashbacku uplatitujiciho se uz
pozdéjsi podoby jsou piekvapive podstatné méné sofistikované, spise
blizké ¢asto zpochybnitelnym prvnim flashbacktim (imaginarni obrazy
Ci predstavy).

V ramci filmove teorie flashback poprvé vyraznéji analyzuji rusti
formalisté a po nich ameri¢ti neoformalisté, Cerpajici z Genettova
popisu narativni temporality.’® Tady k jiz uvedenym pojmim
(analepse a prolepse) doplime jeste dalsi dva: vSeobecny termin pro
zménu Casového aranzma — anachronie, a trvani udalosti v analepsi —
amplituda. Oba maji pro flashback sviij vyznam, prvni v nadfazeném,
druhy v podfazeném smyslu. Pii pozd¢jsi typizaci flashback miize
mit pro nas svoji dilezitost rovnéz Genettv termin elipsa,

> David Bordwell, Narration in the Fiction Film.
K. Misikova, Myslapiibéh ve filmové fikci, S. 53.
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signalizujici ¢as zcela mimo naraci.”” Temporalitou a narativnimi
koédy se zabyva Roland Barthes, pro néjZ se pojem flashbacku poji
s asociacemi ¢i charakteristikami osobnosti, coZ jsou témata, ktera
budou pro néas vyznamna ve chvili, kdy budeme pracovat s Zanry
vyuzivajicimi flashbacku.

Jak jiz bylo naznaceno, vétSina teoretickych praci se spiSe nez
flashbacku samotnému vénuje filmové temporalité obecné. Zv1aste
obtizné je zmapovat moznosti této techniky v raném obdobi
kinematografie. Do roku 1910 mtiizeme jen spekulovat, nebot’
historicka a teoreticka analyza se odehrava na zdklad¢ nekompletniho
vzorku, kde je navic ¢asto diskutabilni, zda 1ze viibec hovofit o
flashbacku. Presto k jistym zavériim v ramci svych na filmove
pocatky soustfedénych publikaci dochazi Barry Salt,’® pro historii
flashbacku je pak klicové dilo Maureen Turimové’ a piedevsim na
jeho typologii je zaméFena prace Yannicka Mourena.®° Z hlediska
definice je rovnéz pfinosna vykladovéa kniha Susan Haywardové,!
ktera flashback chape jako narativni plan, pfedstavujici cestu zpét
Vv Case, k diivéjSimu momentu v Zivoté postavy ¢i v historii pfibéhu a
jeho vypravéni. Podle ni se jedna o mimetickou reprezentaci
mysSlenkoveho procesu, divajiciho se do minulosti prostfednictvim
snil, pfiznani ¢i vzpominani — vysvétleni pfitomnosti skrze minulost.
Casto muiZe jit o zalezitost investigativni nebo konfesionalni,
zdlraziujici subjektivitu hrdiny, proto je pti pferuseni pritomnosti,
aktualniho toku ptibéhu, dilezity diiraz na tvar vzpominajiciho (jeji
detail byva spojen s jizdou kamery) ¢i komentar. Vizualni zacatky a
konce flashbackli maji zpravidla podobu zatmivacky a roztmivacky,
prolinacky nebo obrazové deformace (barevna modifikace, tobnovani,
rybi oko atp.). Zménu Casoprostoru pritom miize indikovat také
titulek, hudebni doprovod, dobové kostymy, ménici se stati postav.
Podle toho, zda uvazujeme o osobni zkusSenosti nebo o obecné historii,
ma navrat do minulosti charakter vypravéni hrdiny, vysvétleni jeho
soukromého ptibéhu, pfipomenuti jiz vidéného ¢i pronasledovani
casove vice ¢ mén¢ vzdalenym traumatem.

"P.Ricoeur, Casavypravéni. II. Vypravény cas, s. 129.

8 Napi. Barry S a | t, Moving Into Pictures. More on Film History, Style, and Analysis, London: Starword 2006.
® Maureen T u r i m, Flashbacks in Film: Memory & History. London: Routledge 1989.

8 Yyannick M o uren, Le flash-back. Lanalyse et l'histoire. Paris: Armand Colin 2005.

81 Susan H ay war d, Cinema Studies. The Key Concepts. London — New York: Routledge 2006.
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Chceme-li dosahnout vlastni definice jakozto vysledku
dosavadniho poznani na tomto poli, neméli bychom jesté opomenout
postiehy Dorrit Cohnové,?? vénované tradici sebeanalytické
retrospektivy, zapocaté v literatufe Marcelem Proustem. Vypravece
s dobrou paméti ndm muze vypravét, co si myslel na pocatku a
v prub&hu svého Zivota, nemiZze nam vsak fici, co si myslel na jeho
konci. Jako ptiklad konsonantni sebenarace, tedy souhlasného
vypravéni o sobg, Ize uvést roman Knuta Hamsuna Hlad (1890),
zatimco disonantni sebenarace je piizna¢na pravé pro Prousta.
Obdobn¢ nahlizi svoji postavu také vypravec Smrti v Benatkdach
(1913) Thomase Manna, kdyz se skladateli Aschenbachovi stale vice
vzdaluje, zvlasté poté, co ten prestava postupovat racionalné. Filmova
adaptace Luchina Viscontiho (1970) je sice ve vztahu ke své predloze
fakticky veérna, rezisér je vSak v pristupu k umirajicimu hrdinovi
evidentné chapavéjsi, jeho jednani neironizuje.

Vedle retrospektivnich technik se Cohnové zabyva problematikou
vnitiniho monologu, ktera je rovnéz podstatna pro prezentaci mysli a
védomi postavy v ramci fikce. Vnitini monolog miZe nepiimo
sugerovat psychologickou hloubku, a tak zprostiedkovavat 1 minulé
udalosti, jedna se vSak predevsim o mySlenkovou samomluvu. Pokud
ptvodem literarni vnitini monolog nebo také proud védomi
predstavuji pro definici flashbacku drobny problém vzhledem k jejich
mozné blizkosti, pojem Bruce Kawina mindscreen® znamena
mnohem zasadnéjsi komplikaci. Podle Kawina filmy s mindscreenem
prezentuji postavy, jez se uchyluji ze svéta vnéjSiho do vlastni
mentalni krajiny. To bychom mohli pfijmout jesté v ptipadé
KABINETU DOKTORA CALIGARIHO (1920), u OBCANA
KANEA Kawinova interpretace uz vyzniva spiSe jako spekulace. Co
vidime, dajné nejsou flashbacky zachycujici Kanelv Zivot, nybrz
ilustrace jeho zivota tak, jak jej vnimali jednotlivi svédci. Autor
pfitom naznacuje, ze jejich tvrzeni byt fakticky naplnéna nemusela. Je
sice pravda, Ze vypraveéci obcas mluvi 1 o situacich, u nichz nebyli, ve
vysledku vSak je Kawinliv mindscreen pouze flashback ve tfeti osob¢.
OvSem to nic neméni na faktu, ze tajemstvi zlistava do jisté miry

8 Dorrit C o h n, Transparent Minds. Narrative Modes for Presenting Consciousness in Fiction. Princeton —
New Jersey: Princeton University Press 1983.

8 Bruce K a w i n, Mindscreen. Bergman, Godard, and First-person Film. Princeton: Princeton University Press
1978.
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zachovano, protoze nikdo ze zasvécenych nevi vse. ,,No trespassing!“
— napis, jenz se objevuje v prvnim a poslednim zabéru filmu, zastava
emocionalni bari¢rou, ktera nakonec nebude zdoldna, coz rovnéz plati
pro BOSONOHOU KOMTESU (1954) nebo CLOVEKA

Z MRAMORU (1976), filmy s podobnou narativni stavbou.

Se znalosti v§ech vyse uvedenych prameni a teorii formulujme
vlastni pracovni definici flashbacku nasledovné:

Obraz nebo cast filmu, jeho privilegovany okamZik, prindSejici
casovou referenci, a tak reprezentujici uddlost predchazejici tomu, co
se déje prave nyni. Zdiiraznena pamétova stopa miize byt jak
objektivni, tak subjektivni a pri jejim zachyceni existuje prostor pro
sebevedomi, kontradikce ¢i ironii vypravéce. (Pojem uddlost je pritom

.....

priznadni, vyznani, zkusenost, sen, nocni miiru, trauma atp.)

Typologii flashbacku se filmovi historici a teoretici pfilis
nezabyvaji. Turimova postupuje diisledné historicky podle filmovych
obdobi a Zanr1, které jej preferuji. Bordwell vychazi ze zdkladniho
déleni na vnitini a vn&jsi flashback. Jediny Mouren vidi téZisté své
prace prave v typologii. Pfed obsahovym hlediskem dava prednost
form¢ a k Bordwellové dvojici ptipojuje flashback castecny,
kompletni a jediny, kontinudlni a nekontinualni, spojity a nespojity,
objektivni a subjektivni, s jednim a vice naratory, zvukovy,
biograficky a flashback, ktery ma charakter zavrSené elipsy. Navic
klade diraz na filmy, kde minulost ma vétsi vyznam nez pfitomnost
(HIROSIMA, MA LASKA, LONI V MARIENBADU, SCHUZKA
V BRAY) a na zpravidla tragickou dimenzi flashbacku kompletniho,
kde smrt hrdiny znamena zacatek vypravéni (OBCAN KANE, ZENA
OD VEDLE, BEZ STRECHY | BEZ ZAKONA). Déle Mouren
pracuje se Ctyimi koncepty flashbacku, pii ¢emz osnovu a amplitudu,
tedy dosah a rozsah flashbacku ptfejima od Genetta a sdm dopliuje
koncept kontinuity a spojitosti. Tyto koncepty jsou pro vytvoieni jeho
typologie urcujici. Jednotlivé typy se pak nemusi vyskytovat v Cisté
podobg, ale, jak je tomu obvyklé, v kombinacich.

Vzacnym piikladem mimo zakladni formalni kategorie je varianta
flashbacku klamného, pii ¢emz miize jit o flashback skute¢né 1zivy,
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falesny (TREMA, 1950) nebo divacky piijatelngjsi flashback lhafe,
kdyz ndm osobnost vypravéjiciho bud’ sama indikuje, Ze bude lhat
nebo dokonce vidime, navzdory jejim tvrzenim, pravdu, tedy obraz
neodpovida tomu, co postava ¥ika (HEZKA HOLKA JAKO JA,
1972). Takové flashbacky nejsou vzdy ptimo 1zivé, ale maji pouze
charakter kontradikce mezi subjektivitou pamatujiciho si a
objektivitou vizuality flashbacku samotného, kontradikce mezi
mnemonickym a ikonickym, nebot’ pamét'ové obrazy jsou vize
ovlivnéné rovnéz stavy soucasnymi jako je bolest, Stésti atp.

DalS§im problematickym typem je flashback odporujici, kdy
sledujeme nékolik riznych verzi t€hoz, ale nemazeme fici, Ze naratoii
1Zou, pouze ma kazdy svoji pravdu, sviij thel pohledu. Poprvé v této
souvislosti pouzil André Bazin termin pirandelismus, kdyz psal
recenzi na Kurosawova RASOMONA (1950). A viibec
nejkomplikované;si z hlediska typologického jsou filmy, u nichZ se
divak rozhoduje mezi riiznymi interpretacemi. Napi. u LONI
V MARIENBADU (1961) se ocitdme v hermeticky uzavieném svété,
ktery se k nicemu nevztahuje, kde je vSe relativni, neni jasné, co je
pii¢ina, co nasledek.®* Podle Petera Michalovice a Vlastimila Zusky se
V tomto ptipad€ dokonce neda uvazovat o reprodukci minulosti, nybrz
jen o reprodukovaném obsahu feci postavy,®® ¢emuZ lze rozumét
prave tak, Ze se nam tu predklada toliko vizualizovana hypotéza,
klamavé tvrzeni.

Vedle typologie flashbacku se Mouren zminuje o blizke
problematice filmové paméti,®® jiz rezisér miZze v ramci svého dila
vyuzivat. Napi. kdyz Francois Ozon obsadil Danielle Darrieuxovou
jako matku Catherine Deneuveové ve svém filmu OSM ZEN (2001),
m¢l tim na mysli, Ze divak je na tento jejich vztah zvykly, protozZe se
coby matka a dcera setkaly jiz ve filmech Jacquese Demyho a André
Techinéa; navic zaCinajici Deneuveova byla svého ¢asu povazovana
za nastupkyni Darrieuxové vzhledem k jejich blizkému hereckému
typu i vzhledu. A jesté dimyslng&ji pracuje s filmovou paméti divaka
Alain Resnais v MEM STRYCKOVI Z AMERIKY (1980), kdyz

8 Jeden muz presvédCuje jednu Zenu, aby s nim odesla, ale zda se, Ze ona se pohybuje v Casoprostoru, ktery
s tim jeho nekoresponduje. Muzovo subjektivni vytvareni minulosti v mysli relativizuje kazdy z moznych
vykladi. Mozna se jedna vice o jeho pfani nez skute¢nost a ti dva se v minulosti nikdy nesetkali. Falesna
minulost ma pak logicky jen iluzorni pfitomnost.

8 peter Michalovi¢—Vlastimil Z uska, Znaky, obrazy a stiny slov. Praha: AMU 2009, s. 121.
®Y.Mouren, Le flash-back, s. 116.
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pohnutky a postoje jeho tii hlavnich hrdind celoZivotné ovliviiuji
jejich filmové vzory: manazer prumyslového podniku obdivuje Jeana
Gabina, herecka Jeana Maraise a televizni producent Danielle
Darrieuxovou. Rezisér necha své postavy rozehrat urcitou situaci,
ktera pak prostfednictvim stiithu dozni v némé ¢ernobilé sekvenci

z filmu jejich idolt. To v praxi znamena, Ze napt. zamiluje-li se
producent do herecky, jejich prvni polibek si d4 Jean Marais a
Danielle Darrieuxova. Pamét’ hrdint je tak zaroven paméti
kinematografie, jeZ slouZi nejen jako prostiedek pro srovnani, ale
zaroven jako specificka varianta flashbacku.

4 Predpokladané mezniky ve vyvoji a uziti flashbacku

Cilem této prace je postihnout vyznam uziti flashbacku u filmi
ceskoslovenské nové viny, proto se v jeji druhé ¢asti budeme vénovat
analyze dél tohoto kanonického obdobi déjin nasi kinematografie.

K tomu je tfeba mit pfedstavu o vyvoji a uziti zkoumaného
narativniho prostfedku v ramci déjin rovnéz kanonické kinematografie
sveétové. Pii hledani historickych mezniki v této oblasti se budeme
opirat piedev$im o zasadni publikaci Maureen Turimové,?’ ktera nam
bude piedstavovat vychozi orienta¢ni bod pii budovani vlastni znalosti
pro uziti flashbacku rozhodujicich dé€l. Na zékladé bohatého studijniho
vzorku vytipované filmy pak chapejme jakozto piiklady dobového
uziti tohoto prosttedku, nikoli coby zastupce celé kinematografie
zpusob zkoumani obecné piedstavovala uz Brightonska konference,
na niz se roku 1978 spolu s piedstaviteli svétovych archivi,
soustfedénych ve FIAF, setkali ¢lenové akademické obce z oblasti
filmovych studii. Na jedn¢ stran¢ tady byla zdiiraznéna dalezitost
ochrany filmi, jejich prezervace a zprosttedkovani vetejnosti, na
stran¢ druh€ vyznam spojeni védci a archivail v jejich spolecném
usili identifikovat a zachranit dosud neidentifikované tituly z raného
obdobi kinematografie.

Institucionalizace védéni o filmu na zaklad€ propojeni prace védch
a archivari na pid¢ archivi a univerzit sice existovala od pifelomu 60.
a 70. let 20. stoleti, ale byl tu znacn¢ omezujici problém s referenénim

8 M. T urim, Flashbacks in Film: Memory & History.
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materidlem a vzajemnou informovanosti. Vedle vyvoje novych médii
situaci v poslednich tficeti letech velmi prospély festivaly

v Pordenone (Le Giornate del Cinema Muto od 1982) a Bologni (11
Cinema Ritrovato od 1987), zaméten¢ na uvadéni a prezentaci
némych a restaurovanych filma. Pravée tady lze pravidelné sledovat jak
samotné zachranéné filmové materialy, tak vysledky spolecné prace
kuratort a filmovych védct. Ostatné, za rozhodujici pro svoji
odbornou kariéru oznacuji konferenci v Brightonu 1 uvedené ptehlidky
Thomas Elsaesser a Barry Salt®® nebo André Gaudreault,®® laureat
Ceny Jeana Mitryho za rok 2010, udélované v Pordenone od roku
1986 za podporu i teoretickou reflexi zachranéného filmového
dédictvi. Nova filmova historie, ktera chape film jako komplexni
kulturni zdroj, nasla v obou italskych méstech dulezité zékladny pro
své sméfovani, viditelnou ptilezitost ke kompletaci informaci o
existenci a stavu piezivSich hranych filmi v celosvétovém méftitku.
Takova znalost je nezbytna, mame-li se v duchu Saltovych
teoretickych praci o filmovém stylu pokusit naértnout vyvoj a vyuziti
flashbacku v ramci filmového dila od jeho raného obdobi. Opravnéni
pro vytvoreni alespon orienta¢niho ptehledu, od néhoz se pak budeme
moci odvozovat, nam snad poskytuje fakt, ze v ceském prostiedi
podobna prace neexistuje a ojedinélé zahrani¢ni publikace se viibec
domaci kinematografii nevénuyji.

Flashback se v kinematografii objevuje od samych pocatkd, ale za
skute¢né prvni je zatim fadou badatelti uznavana jeho snova podoba
ve filmu Ferdinanda Zeccy HISTOIRE D'UN CRIME (1901), kde jej
vidime jako souéast obrazu spiciho hrdiny.*° Jak Gaudreault,®! tak
Salt® v3ak toto prvenstvi povazuji za znaéné diskutabilni: podle nich
je to flashback primitivni, ktery nijak nenarusuje strukturu filmu —
ptedstavuje toliko obraz ve smyslu vice scénografickém nez
kinematografickém. V pocatcich kinematografie se sice vyuziva
flashbacku k prezentaci snil Casto, ale podobu zietelného snéni o
minulych udélostech ma o néco pozdé&ji. V 10. letech zacatek a konec

8 ThomasElsaesser—Adam Barker, Space, frame, narrative. London: BFI 1990.

8 André Gaudreault, Cinéma et attraction. Pour une nouvelle histoire du cinématographe. Paris: CNRS
EDITIONS 2008.

% Napi. M. T o urim, Flashbacks in Film: Memory & History; S. Hay wa r d, Cinema Studies.

LA Gaudreault, Cinéma et attraction, s. 166.

92 B. Salt, Moving into Pictures, s. 31.
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flashbacku indikovaly zatmivacka a roztmivacka, prolinacka mohla
znamenat totéz, ale také se mohlo jednat prave o sen, ktery ovSem
charakter flashbacku mit nemusi. Piikladem nezpochybniteln¢
flashbackové struktury je film NAPOLEON (VELKY KORSIKAN),
ktery realizoval J. Stuart Blackton pro Vitagraph roku 1909. Napoleon
tady spi €1 bdi, piSe se rok 1815 a je po bitvé u Waterloo. Hrdina
vzpomind na bitvu u Marenga, korunovaci, udalosti v Moskvé 1 na
Waterloo a film kon¢i dokonce flashforwardem, kdyz Napoleon v
mysli pfedjima své véznéni na Sv. Heleng.

Flashback rozhodné nevynalezl David Wark Griffith, byt jej
posléze umné vyuzival, a tak je s jeho priakopnickou osobnosti Casto
spojovan. Na pocatku stoleti se v jeho filmech postupné stale vice
objevuji paralelni akce, doprovazené kiizovym stithem, jenz sam
nazyva switch-back nebo cut-back, ptipadné i flashback. Flashback
V jeho plnohodnotné podob¢, tedy smétujici k reprezentaci minulosti,
najdeme ale aZ v jeho nejzasadnéjSich dilech, jako napf. ten ve
ZROZENI NARODA (1914). Rezisér tady prerusi Philovu Zadost o
Margaretinu ruku vnitinim obrazem jeji mysli, vzpominkou na bratra,
leziciho mrtvého na vale¢ném poli.®® Griffithovy flashbacky maji
Casto charakter subjektivizované historie, emocionalnich symbolii,
které ilustruji velké historicke udalosti. Melodramaticky vystavéna
fikce je tak jejich prostfednictvim historicky zdtivodnéna. Flashback u
Griffithe m4 také ideologickou funkci, zdiraziujici vyznam minulé
udalosti pro dvojici, rodinu, a tak 1 cely narod. Vzpominky hrdin jsou
sice subjektivni, obvykle v§ak maji parametry kolektivni paméti, coz
je zv1asté patrné ve finalni scéné ZROZENI NARODA. Elsie si
vybavuje konec valky a my sledujeme jeji vnitini zrak v dvojexpozici
a za pomoci rozdélen¢ho platna.

Flashback, ktery se v roce 1912 stal podle Saltovych® pozorovani
opravdu rozsifenym, odkazoval bud’ k minulosti, odehravajici se
v mysli postavy, nebo k minulosti nékym vypravéné a nalezité
zaramované. V letech 1914 — 1919 vétSinou jeho zacatky a konce
uvozovala prolinacka, ktera postupné nahradila zatmivacku a
roztmivacku, byt’ v fad¢ filml spolu koexistovaly oba zpiisoby

93 Poznamenejme, Ze podle Bruce Kawina v8ak nejde o flashback ani tentokrat, nybrz o mindscreen nebo
mentalni perspektivu. In: David A. C 0 0 k, A History of Narrative Film. New York — London: W.W. Norton &
Company 1996. s. 83.

% B. Salt, Moving into Pictures.
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interpunkce. Vzacnéji se objevil pfechod za pomoci sttihu, pouziti
konkrétniho nastroje se odvijelo od déjoveého kontextu. Vzhledem

k tomu, ze zplsoby uziti flashbacku v této dobé jsou nesystematické a
zmény piilis rychlé, nelze formulovat jasna pravidla jejich vyskytu.

V dobg 1. svétove valky a tésné po ni se vSak flashback uzival vSude.
Napt. Jakov Protazanov pracuje v PIKOVE DAME (1916)

s pteruSovanym, ale kontinualnim flashbackem a vyuziva jak
prolinagek a stiihu, tak rozdé&leného obrazu. Nebo v MALOMBRE
(1917) Carmina Galloneho najde Lyda Borelli coby Marina di
Malombra v tajné zasuvce stolu denik jiné Zeny, ktera v dom¢ kdysi
zila, pf1 ¢emz se za pomoci prolinacky dostaneme k jejimu
nc¢kdejSimu osudu. Kolem roku 1917 vSak nahle konc¢i vyuZzivani
takovychto dlouhych flashbackt, komplexni flashbackové konstrukce
se objevuji vzacné (s vyjimkou Svédského filmu), v€etné flashbackl
ve flashbacku, zato hojné¢ se vyskytuji kratké pamétové sceny,
myslenkové zablesky, zvlast¢ v americkém filmu. Jejich priklad ale
miizeme najit také u nas ve filmu Roberta Zdrahala PROBUZENE
SVEDOMI (1919), kde mame hned dvé vysvétlujici reminiscence,

Z nichZ jedna ma pfedsmrtny charakter.

Na zéaklad¢ vysledki badani Thomase Elsaessera® vykazuje
americka a evropska filmova praxe v narativni oblasti jisté rozdily:
griffithovsky koncept n€kolika gradujicich prostorovych akci je
uzivan evropskymi reziséry az ve 20. letech, ale s komplexnéjSim
zachycenim pficinnych souvislosti a rozvojem narativnich forem.
Griffith ma vliv na sovétskou montazni Skolu (zejména ranou tvorbu
Sergeje Ejzenstejna), némecky film 20. let s jeho ramcovymi ptibéhy
(napi. KABINET DOKTORA CALIGARIHO, 1919; UPIR
NOSFERATU, 1921; VAROVNE STINY, 1923; TARTUFFE, 1925;
NARKOZA, 1929), francouzsky surrealismus s Bufiuelovou
dekonstrukeci klasické stiihové skladby i impresionismus (Ganceova
kombinace nekontinualniho vypravéni a tthl pohledu, které ovSem
najdeme uz u Murnaua), ale zasadni jsou rovnéz americke zaptjcky
z evropskeho filmu téhoz obdobi. Evropska avantgarda vyuziva
flashbacku jako diilezitého nastroje pro manipulaci s obrazem a
filmovou montazi, jako prostiedku psychologie 1 psychoanalyzy, coz
bylo odli$né od americké tradice. Svoji roli v asimilaci evropské

ST Elsaesser—A.Barker, Space, frame, narrative, s. 312.
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avantgardy a americkeé tradice sehraje evropska emigrace do
Hollywoodu v pozdnich 20. letech. Diky VYCHODU SLUNCE
(1927) F. W. Murnaua, POSLEDNIMU KOMANDU (1928) Josefa
von Sternberga, THE LAST MOMENT (1928) Paula Fejose nebo
POLIBKU (1929) Jacquese Feydera se objevuji v americkém filmu
napi. flashbacky s psychologickou dimenzi. U Feyderova filmu se
dokonce jejich podoba proménuje podle toho, jak Greta Garbo
upravuje svoji vypoveéd’ pred soudem: predméty meéni svoji polohu,
jak zena premysli o nejvhodnéjsi varianté, ru€icky na hodinach
zmaten¢ kmitaji, otviraji a zaviraji se okna atp. Vedle didaktického
pfipomenuti jiz vidéného, vypravéni z hrdinovy minulosti, odhaleni
incidentu nebo obsese a minulosti zaramované pfitomnosti
piedstavuje soudni svédectvi jednu z nejoblibenéjSich funkci
flashbacku v americkém i evropském filmu 20. let. Zvlasté v pozdnich
20. letech pak flashbacky usiluji o kompenzaci zvuku, jehoz jsou
piedzvésti.

Némecky expresionisticky film, inspirovany divadelni avantgardou
a Freudovou psychoanalyzou, spojuje v druhém desetileti 20. stoleti
pamét’ s fantazii, sny a faleSnymi piedstavami. Flashback mé Casto
podobu snu, o¢ekéavajici od divéka interpretaci (napt. ZAHADY
LIDSKE DUSE, 1926). Italsti tviirci se uz od 10. let soustedi Gasto na
literarni adaptace a historicky zanr, kde ma flashback rovnéz své
logické misto. Psychologicky nejsubtilnéjsich podob vsak nabyvaji
flashbacky v ramci francouzského impresionismu, ktery vyuziva
subjektivitu hrdint, spojeni Casu a prostoru, proménlivost filmové
struktury. I tady flashbacky vysvétluji tajemstvi a zdhady, rozvijeji se
ale na myslenkové bohatsim zaklad¢ francouzského badani v oblasti
fungovani mysli, a to intelektualni (Bergson) 1 emocionalni (Proust).
NejvlivnéjSimi osobnostmi na plid€ teorie paméti jsou jiz vyse
uvedeni filosof Henri Bergson a spisovatel Marcel Proust, jejichz
uvahy se v letech 1911 - 1930 staly predmétem fady stati a filmové
kluby dokonce potadaly debaty, vénované jejich tvorbe. Zatimco
Bergson rozliSuje mezi spontannimi vzpominkami, evokovanymi
pfitomnym prozitkem a védomym, fizenym pohledem zpét, ktery ma
minulost rekonstruovat,®® Proust rozviji v poetickém jazyce téma
vzpominky jako soucast psychologie svych postav. Intenzivni spoje

% H.Bergson, Hmota a pamét.
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mezi timto teoretickym podlozim a filmovou praxi jsou pak viditelné
u Louise Delluca, Dimitri Kirsanoffa, Marcela L’Herbiera nebo Abela
Gance, a to, at’ uz byli jmenovani ptimymi u€astniky napf.
Bergsonovych pfednasek nebo vychézeli ,,pouze* z ducha doby, ¢ehoz
dokladem je jejich dilo samo, jak si také ukdzeme.

Louis Delluc pracuje s ¢asem jako prvkem filmové kompozice,
udalosti z minulosti jsou v souladu s Bergsonovymi poznatky
dostupné pouze skrze filtr problematické paméti a soucasné udalosti
jsou determinované minulym proZzitkem. Podle Turimové®’
interpretace jeho filmu HORECKA (1921) vychézi pravé z uziti
flashbacku, které maji dvé podoby: flashbacku touhy a flashbacku
indikujiciho potfebu povinnosti a odpovédnosti. Tento rozpor pro
hrdinu v disledku znamena smrt, protoze se nedokaze rozhodnout pro
zadnou variantu. Nikoli tak fatalné, ale v disledku stejné
konfrontacnim zptsobem pracuje s flashbackem necekané FrantiSek
Hlavaty v ROMANU HLOUPEHO HONZY (1926), kde se Zden&k
Stépanek rovnéz rozhoduje mezi dvéma zenami, z nichz k jedné citi
véaseti a k druhé laskyplnou naklonnost. V ZENE ODNIKUD (1921)
pak pouziva Delluc schéma asociativni paméti a z toho plynoucich
paralelnich romanci. Na obrazy Zenské subjektivity se zamétuje take
Dimitri Kirsanoff v MENILMONTANT (1925), kdyZ jeho Zivotem
ztrapena hrdinka vzpomina na Stastné okamziky z détstvi: Svobodné
matce uvazujici o sebevrazdé bézi flashbacky v dvojexpozici pres
unavenou tvar. I tady posléze objevime paralelu v ¢eském filmu:
Karel Anton v TONCE SIBENICI (1930) necha opilou hrdinku
vypravét svij pribeh, ktery vidime v dvojexpozici v levé Casti obrazu.
A technicky podobné postupuje Marcel LHerbier ve STINU
MATYASE PASCALA (1925): Maty4s jede vlakem, opousti mésto,
kde ztratil jedin¢ dit€ a matku a promita si v hlavé, co vSechno jej
k odjezdu piimélo. Pies tuto vzpominku vedou v dvojexpozici koleje,
coz je napad, ktery se ve zvukovém filmu proméni v klisé, ale tady to
jesté miZzeme povazovat za pomérné originalni obraz mysli na cesté
Za novym zivotem.

Zdaleka nejzajimavéji vyuzivd moznosti flashbacku Abel Gance
v KOLE ZIVOTA (1923) a NAPOLEONOVI (1925-1927). Jeho
flashbacky nejen vysvétluji, ale také vytvareji vizudlni symbolické

9 M. T urim, Flashbacks in Film: Memory & History, s. 71.
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motivy a maji 1 strukturalni funkci v témét hudebnich kompozicich
jeho melodramat. Kdyz Elia§ v KOLE ZIVOTA pada po stietu
s Norminym manzelem z utesu, nasleduje série extrémné kratkych
zabéru, zachycujicich obrazy Normy v minulosti, jenz mladikovi
jakoby blikaji v hlavé. Kazdy vyjev predstavuje jediné filmoveé
okénko, takZe je prakticky nerozliSitelny, pfesto chapeme, ze jde 0
pfedsmrtny obraz jeho mysli, majici podobu pamétovych zableskil.
Kristin Thompsonova a David Bordwell® pisi o této rytmické montazi
jako o prvnim zndmém uziti jednookénkovych zabérii v dé€jinach
filmu a konstatuji, Ze vice nez hereckou akci je zde dosaZzeno napéti
praveé za pomoci tohoto rytmizovaného proudu rychlych zabéra, které,
dodejme, navic predstavuji originalni flashbackovy ttvar. Vedle této
sekvence ma KOLO ZIVOTA ,,dvojitou flashbackovou strukturu
incestni touhy*“%. Flashbacky jsou pfitom rozdéleny mezi otce a syna,
jimz se paralelné zjevuje tvar zboziiované Normy. Zatimco se vsak
jeji udajny otec se svou obsesi nékomu vétSinou svétuje, jeho syn se s
neodbytnymi obrazy minulosti, a tak se svou laskou k ,,sestie, trapi
zcela sam.

,,Neni nic, co by nebylo uz v Brienne.“!® To je mezititulek
z NAPOLEONA, na n¢jz v souvislosti s flashbackem upozornuje
Yannick Mouren. A skutecné: pobyt malého Napoleona v tamni
internatni Skole se zda urcujici pro jeho dalsi kroky. V priibéhu bitvy u
Toulonu obrazem dvakrat probleskne tvatr hocha z Brienne, véetné
vzpominky na snéhovou bitvu, kterd ptedstavuje nevinnou paralelu
K t¢ soucasné. Opakované se rovnéz vraci zabér orla, jehoz maly
hrdina v internatu choval. V Brienne pro né¢ho dravec predstavoval
osobni integritu, znak jeho korsického ptivodu, jeho vyznam se vSak
Vv pribéhu filmu proménuje a ptak se ze symbolu osobni historie stava
symbolem fiSe. Pfestava jit o psychologickou motivaci, zakotfenénou
v détské zkuSenosti, a dochazi k SirSimu mytologizujicimu procesu.
Trojité platno na konci filmu pak nabizi velky rekapitulujici
flashback: Napoleon, davy, mapa obléhani Toulonu, Josephine, orel,
Brienne, Robespiere atd. Vedle sofistikovanych flashbacki KOLA
ZIVOTA zistavaji flashbacky v NAPOLEONOVI, navzdory jejich

B KristinThompsonova—DavidBordwell, Dé&iny filmu. Praha: AMU — Nakl. LN 2007. s. 102.
% M. T urim, Flashbacks in Film: Memory & History, s. 79.
0Y. Mouren, Le flash-back, s. 121.
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vizualni rozmachlosti, ,,pouhymi* pamétovymi vizemi, opakujici se
symbolickou imaginaci.1%

Jak jiz bylo naznaceno, v Ceském filmu ve 20. letech ptistupovali
tvlirci k moznostem flashbacku pomérné kreativné. Flashbackovou
strukturu maji filmy BABICKA (Thea Cervenkova, 1921) nebo KRIZ
U POTOKA (Jan S. Kolar, 1921). V PRICHOZIM Z TEMNOT,
dal$im Kolaroveé filmu z téhoZ roku najdeme vedle skutecnych
vzpominek i vzpominky domnélé a snové.1%? Pamét'ové zableky jsou
piiznaéné pro filmy Vaclava Kubaska CAROVNE OCI (1923),
ZAHADNY PRIPAD GALGINUYV (1923, téma ztraty paméti a
dvojnictvi), DVOJI ZIVOT (1924) a VALECNE TAJNOSTI
PRAZSKE (1926), KRASNOU VYZVEDACKU (1927) Miroslava J.
Krnanského a BATALION (1927) Pfemysla Prazského. Karel Lamac
vyuziva motivu klicového, vysvétlujiciho flashbacku v dramatech
BILY RAJ (1924) a LUCERNA (1925). KREUTZEROVA SONATA
(1926) Gustava Machatého ma podobu konfese, flashbackového
vypraveéni, preruSsovaného kratkymi navraty do pfitomnosti. Vtipné
pak mozZnosti flashbacku uchopil Svatopluk Innemann ve svych
komediich FALESNA KOCICKA (1926) a MILENKY STAREHO
KRIMINALNIKA (1927). V prvni Vlasta Burian coby tuldk Vendelin
Pleticha vzpomina na své vztahy s n¢kolika divkami a jejich
ztroskotani, kdy kazdé divce nalezi zvlastni flashback. Ve druhém
filmu nalezneme dokonce faleSny flashback, ktery vypravi Cyril
Pond¢licek (opét Burian) a predstavuje si v ném, ze je kriminalnik
Alois Kanibal, vrazdici své milenky.

Vedle nejuzivanéjsi prolinacky signalizovaly v némém obdobi
bliZici se flashback zpravy v novinach, data v denicich, korespondenci
a samozfejme mezititulky. Zvukovy film, K némuz jsme se v naSem
chronologickém piehledu dostali, vS§echny tyto prostiedky k uvadéni
retrospektivy pievzal a navic se mu nabidl dialog, komentar postavy
nebo vypravéce, prenasejici d¢j z pritomnosti do minulosti. Tam se

101 Trochu naivni psychologicky determinismus ve sluzbach idey vlastenectvi je v8ak v rdmci Zdnru melodramatu
snadno ospravedlnitelny. Takova impresionisticka prace s flashbackem existuje i po nastupu zvuku, kdy ptiklad
vyjimeéného subjektivniho flashbacku najdeme ve filmu Jeana Benoita-Lévyho a Marie Epsteinové DETI
VELKOMESTA (1933). Mala Marie tady sleduje na hlading feky obraceny obraz své matky s milencem a tato
flashbackova vidina se prolne s jeji soucasnou bolestnou pfedstavou zboziované Rose, jejiz ztraty se dité rovnéz
obava.

102 Srov. Jeanne P o m m e a u, Restaurovani filmu P¥ichozi z temnot, lluminace 26, 2014, &. 2, s. 144 — 150.
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nyni mizeme snadnéji premistit také hudebni stylizaci,
prokomponovanim ruchi, prodlouZzenim doby dozvuku nebo tichem.
K navratu ptitom lze dojit také jenom v ndznaku, kdy se obraz
nezméni, zlistavame v soucasnosti, z minulosti se vSak ozyvaji hlasy,
hudebni motivy, charakteristické zvuky.1% Jako prvni zvukovy
flashback tohoto typu v dé&jinach kinematografie uvadi David A.
Cook!% film Roubena Mamouliana CITY STREETS (1931), jehoz
hrdina si vybavuje dialog z minulosti a divéak jej vnima pouze ve
zvukoveé stop€ coby pamét'ovy proces postavy.

Ptikladem takového zvukového flashbacku je rovnéz posledni
flashback ve filmu Marcela Carného DEN ZACINA (1939): toto dilo
francouzskeho poetického realismu uzavira dialog mezi Frangoisem a
Frangoise, ktery si on vybavi kratce pied tim, nez se zastteli. Teprve
poté policisté nahazeji kapsle s plynem do jeho ,,dobrovolného*
vézeni a u postele zazvoni budik, naznacujici, ze je tieba jit do prace,
nebot’ ,,den zac¢ina®. Ocitli jsme se v zajeti cyklického ¢asu, jehoz
dojem rezisér vytvoftil opakovanim urcité sekvence. Pocit opakovani
zpravidla vznika tim, Ze se nejsme schopni s urcitosti rozhodnout o
potadi udélosti. Pro filmy poetického realismu je v téchto situacich
pfiznany dojem vSednosti, ktery vSak souvisi s atmosférou
osudovosti. Na zacatku i na konci filmu se rozedniva, scéna je
podobné zaranzovana, a ma tak divaka znejistit, zda je tragédie
minulého dne jiZ za nim anebo jej teprve ¢eka.

Na poetické kondenzaci paméti, pfedmétl a vzpominek je
postavena cela filmova struktura opakovani a navratu, umoziujici
ospravedInéni hrdinova zlo/¢inu. V obdobi predvalecného fatalismu
vSak scenarista Jacques Prévert takovou moznost uniku od
zodpovédnosti svému hrdinovi neposkytne. Zcela jinou optikou se na
ZLOCIN PANA LANGA (1935) diva o étyii roky diive Jean Renoir,
jehoz filmem a piedevsim jeho strukturou se Carné evidentné
inspiroval. I tady vime nejprve o vrazd¢ a zbytek filmu vlastné
hledame argumenty pro vrahovo ospravedinéni. Zavrazdény je
odporny zloduch (v obou ptipad ho ostatné hraje Jules Berry), zatimco
jeho vrah jen zachranuje Cest svedenych a opusténych naivnich divek.
Rozdil je pouze v tom, ze Jean Gabin (Frangois) vzpomina sam,
zatimco René Lefevre (Lange) spi a o jeho budoucnost bojuje

13 van Stadtrucker, Zvuk buduje filmovy ¢as, Film a doba, 1964, ¢. 12, s. 662.
104 David A. C o o k, A History of Narrative Film, s. 270.
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vypravénim o minulosti do ného zamilovana pradlena Valentine.
Podle Bordwella a Thompsonové'® Valentine Langa zachrafiuje, kdyz
flashbacky objasiiuji jeho zloc¢in a dokonce jej pretvareji v hrdinsky
¢in. Podle Turimové!® se jedna o variaci na soudni flashbackovy
ramec, kdy hosté v hostinci, ktefi dvojici na téku poznali, ptedstavuji
soudce, ktefi ne/nechaji hrdinu rano zatknout podle toho, jak je
Valentine svou vymluvnosti presvéd¢i o jeho neving.

Nebyli to v§ak zfejmé& Francouzi Renoir a Carné, ktefi ve
skute¢nosti otevieli cestu ke vzniku proslulého opusu-puzzle OBCAN
KANE (1941), nebot’ v Americe uz Vv roce 1933 natocil William K.
Howard film MOC A SLAVA podle scénaie Prestona Sturgese.
Zivotni osudy podnikatele, ktery nabyl jméni za cenu renomé
nemilosrdného Clovéka, rozviji Sturges prostifednictvim
nechronologickych vzpominek jeho blizkého spolupracovnika.
Nastrojem vypraveéni je tady flashback, jehoz prostrednictvim
scendrista odkryva klicové momenty z hrdinova Zivota, zpravidla
interpretované v protikladu k jeho neblahé povésti. To divakovi
umoznuje nahliZzet hlavni postavu z rtiznych thli pohledu, a vytvaret
si tak o ni vlastni nazor. Experimentélni zpiisob vypravéni, jenz byl
zcela odlisny od tehdejSich hollywoodskych filmu, zaloZzenych na
jednoduché a srozumitelné posloupnosti, nazval Sturges narratag
Vedle zplisobu vypravéni je blizkost obou filmi zieyma rovnéz
v d&jové lince. Teprve po OBCANU KANEOVI se viak filmovy
flashback stava analogickym k procesu lidské paméti, v jeho piipadé
skladajici cely jeden osud. A teprve po OBCANU KANEOVI zadina
byt v kinematografii tato technika masivnéji vyuzivana (napf.
ZABIJACI, Robert Siodmak, 1946, TRETI MUZ, Carol Reed, 1949,
ale také EXPERIMENT, Martin Fri¢, 1943% nebo KARIERA, Karel
Stekly, 1948199, Pro flashbacky v OBCANU KANEOVI je také
pfiznacné vyuziti dokumentarniho materialu v podobé tisténé

e.107

15 DavidBordwe I | - Kristin Thompson, Film Art. An Introduction. Wisconsin: University of Wisconsin
1979. s. 275.

196 M. T u r i m, Flashbacks in Film: Memory & History, s. 144.

107 American Film Institute Catalogue. Berkeley and Los Angeles: University of California Press. s. 1684.

108 prigtiv EXPERIMENT se sklada z deviti flashbackd, které vypravéji dva naratofi: Zdenék Stépanek a Otomar
Korbelar tady spolecné davaji dohromady mozaiku osudu Vlasty Matulové, ktera coby hrdinka Julie spachala
sebevrazdu. Kritika tento noirovy pokus reziséra pfili§ neocenila a on uz pak ve své tvorb&é moznosti flashbacku
prakticky nevyuzival.

109 Steklého KARIERA je vlastné OBCAN KANE v proletaiském kabaté. Vzpominky Karla Kubata v podani
Ladislava Bohace komentuje ptimo v obraze pfitomna kamera, kterd jej coby vSevédouci vyprave¢ nepiestane
kritizovat ani na smrtelné posteli.
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(Casopisy, noviny, plakaty, denik, korespondence) 1 filmové
zpravodajské (fiktivni tydenik March of Time).!10

,.M¢ prokleti je, Ze si vSe pamatuji. Pamét’ je kletba lidstva,* fika
Leland, nékdejsi Kanetiv blizky pfitel a kolega v novinach, jeden
Z péti zpovidanych svédki jeho Zivota. Thatcher mluvi o Kaneové
politicke kariéfe, Bernstein a Leland o ptisobeni v novinach, Leland a
Susan o jeho soukromém Zivoté, Raymond o stafi. Flashbacky nejsou
chronologické, ale piesto jdou jejich udalosti kuptedu, nebot’ diky nim
pronikame bliZze ke zkoumané osobnosti tiskového magnata Charlese
Fostera Kanea. Nékdy ma zprava o tomtéz dokonce troji podobu:
premiéru v opete sledoval Leland jako divak, zatimco Susan si ji
musela odtrpét na jevisti, objevila se také kratkd anonce ve filmovem
zpravodajstvi. Pro davéryhodnost flashbacku, ktery se vraci az do
détstvi, je pak velmi dialezity vybér détského herce, jeho podobnost a
souznéni s dospélym piedstavitelem, coz se ve Wellesové debutu
rovnéz zdafilo.

Co si vSak pocit s interpretaci Kaneovy smrti na zacatku filmu a
s jeho pfedsmrtnymi sny? Podle Edwarda Branigana'! mizeme
spekulovat, zda je konec hrdiny vidén divakem v pfitomnosti nebo jde
op¢t o minulost, a tedy flashback, interpretovany skrze pamét’ dalsi
neznamé osoby. Existenci Kaneova tajemstvi lze rovnéz vnimat jako
piedpoklad jeho ambivalentni, nekonzistentni, a tak v dusledku ne
zcela poznatelné povahy. Zbyva vSak jesté vysvétlit umély snih,
poletujici kolem Kaneova smrtelné¢ho loze, ktery asociuje jinou scénu
z détstvi. Toto psychologické mystérium vytvari novou kategorii
minulé pfitomnosti,}? filmové zhmotnéni Bergsonova filosofického
pojmu trvdni. Ten snih, '™ ramujici posledni §t'astnou chvilku
Kaneova détstvi, zlstal latentné v jeho mysli a pred smrti se k nému
obrazn¢ feCeno vraci 1 ve sve fyzicke podstaté. V této souvislosti
Irving Singer!!'4 tvrdi, Ze Orson Welles ma ambici zachycovat vé&nost.

10 o7 velmi zaptisobilo také na divéka Alfréda Radoka a posléze na vysledny tvar jeno DALEKE CESTY
(1949). Srov. Zdenék He d b a4 v n y, Alfréd Radok. Zprdva o jednom osudu. Praha: Narodni divadlo — Divadelni
ustav 1994; EvaStehlik ov a(ed.), Alfiréd Radok mezi filmem a divadlem. Praha: AMU — NFA 2007.

11 Edward B ranigan, Narrative Comprehension and Film. London — New York: Routledge 1992. s. 173.

12 Tamtéz, s. 174.

113 Dovolme si tuto interpretaci navzdory vysvétleni trikafe Linwooda Dunna, Ze ve skute&nosti idajnym snéhem
Welles predev§im maskoval vizualni nedokonalost, zrnitost zabéru zvétsenych Kaneovych ust, Septajicich
,rosebud“. Viz Robert L. Carrin ger, The Making of Citizen Kane. Berkeley: University of California Press
1985. s. 104.

4 Irving Singer, Three Philosophical Filmmakers. Hitchcock, Welles, Renoir. Cambridge: MIT Press 2004,
s. 87.
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OBCAN KANE ovlivnil kinematografii nasledujicich obdobi a
pravdépodobné ,,vyprovokoval® tviirce k dal$im experimentim
s retrospektivami. Edward Dmytryk v KRIZOVEM VYSLECHU
(1947) a Alfred Hitchcock v TREME (1950) vyuZivaji pti odhalovani
vinika jinak vzacného falesného flashbacku. Zatimco u Dmytryka
vSak se zloduchem nesympatizujeme, a tak se smyslenou
retrospektivou ziejmé ani necitime podvedeni, Hitchcock miize lehce
iritovat nase ocekavani, kdyz 1zivou zpoveéd’ predlozi hned po tivodni
kraticke scéné¢, a tak nds vmanipuluje do role vrahova obhajce.
Falesny flashback (tzn., ze hrdina 1ze) zistava divacky piijatelny, je-li
pouze verbalni, jakmile feCené 1 vidime, a to bez naznaku
pochybnosti, miizeme mit posléze problém rovnéz s diivéryhodnosti
pravdivé sekvence. To je pravé Hitchcocktiv pfipad: kdyz se vrah
VvV zavéru zpovida ze svého ¢inu znovu, uz nejde o flashback, protoze
presvédcivost této instance byla narusena. K tomuto typu flashbacku
se uz ostatné rezisér nevratil a pro objasnéni pohnutek svych hrdini
vyuzival spiSe psychoanalyticky ladénych retrospektiv (napf.
ROZDVOIJENA DUSE, 1945; VERTIGO, 1958; MARNIE, 1964).
Ani Thompsonova s Bordwellem?!® t¢émto experimentiim nedopiavaji
mnoho pozornosti a vnimaji je toliko jako motivované Zanrem a jeho
konvencemi.

Za ptiklady skute¢né komplikovaného retrospektivniho vypraveéni
Ize povazovat melodramata Maxe Ophiilse DOPIS NEZNAME (1948)
a LOLA MONTES (1955). Pro Ophiilse je jednoducha flashbackova
stavba typicka jiz od 30. let, kdy nato¢il ZENU PRO VSECHNY
(1934). Cely film je vlastné zachycenim ptedsmrtnych uvah hrdinky,
ktera uz se neprobere z narkozy, béhem niZ premita o peripetiich
svého dosavadniho zZivota. V narkoze se ovSem odehrava 1 flashback
z filmu Alfreda Abela NARKOZA (1929), jehoZ d&j napadné
pfipomina pravé DOPIS NEZNAME. Oba filmy totiZ vznikly podle
piedlohy Stefana Zweiga. Flashbackova struktura DOPISU
NEZNAME je obrazem mysli hrdinky, ktera poslala pted smrti dopis
sveé celoZivotni lasce. Jak Stefan list Cte, vidime, co ona kdysi
proZzivala, ale nutn€ jejima oCima, protoZe on si na ni zpocatku
nevzpomina. Jakmile se tu vSak za¢nou objevovat situace, jichZ ona
svédkem nebyla, které se tykaji Stefana samotného, znamena to

ISK. Thompsonova-D.Bordwell, Dé&iny filmu, s. 349.
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v Braniganové interpretaci,’'® Zze muZ koneéné akceptoval Zeninu

existenci. Série nechronologickych flashbackd z minulosti Loly
Montes ma dokonce dvoji podobu: vnitinich vzpominek vyc€erpané
hrdinky a inscenovanych zivych obrazi v cirkusové manézi, kde Lolin
partner vydélava na zenin¢ pivabu a mezindrodni proslulosti jejiho
zivotniho ptibéhu.

Zatimco klasické melodrama dosahuje pomoci flashbacku
zpravidla psychologizace postav, pro zanr film noir je ten piedevsim
nastrojem odhaleni tajenych informaci. Melodrama se vétSinou
sousttedi na Zenskou protagonistku, film noir mé v centru déni
muzského hrdinu, ktery jako most z ptitomnosti do minulosti vyuziva
komentaf mimo obraz. Na komentati dokonce mrtvého hrdiny je
zalozen rovnéz SUNSET BOULEVARD (1950) Billy Wildera.
Mrtvola na hladin€ bazénu nejprve komentuje udalosti kolem
neosobng¢, takZe hned neni jasné, kdo to vlastné vypravi, az kamera
zamifi pod hladinu a nahlédne mrtvému do tvéfte, prolneme se do doby
pied Sesti mésici a tedy do flashbacku, ktery objasni, pro¢ se mlady
muz ocitl ve vodé€. Pfijmeme-li princip vypravéni obou neboztiki,

Vv ptipad¢ zastteleného novinate trochu zaskoc¢i fakt, ze po navratu

z flashbacku do ptitomnosti, a tak do bazénu, mrtvy hrdina komentuje
1 udalosti, které po jeho smrti nasleduji. Flashback vnéjsi, kompletni a
kontinualni je pro film noir typicky, stejné jako zacatek na konci.
Hermeneuticka struktura vysetfovani nebo vyznani ma tragickou
dimenzi. Na temném finale uz neni mozné nic zménit — flashback

v kombinaci s komentafem mimo obraz jsou nastroje pro vytvoreni
atmosféry fatality — tajemstvi minulosti 1ze vSak alespon odhalit nebo
vypravét. Minulost je pfitom vidéna jako objekt nostalgie, touhy,
beznadéje.

Pro americky film 50. let je rovnéZ charakteristicka sebereflexe
Hollywoodu a jeho filmového primyslu prostiednictvim
flashbacku.” MESTO ILUZI (1952) Vincenta Minnelliho tvoii tii
flashbacky vypravéné rezisérem, hereckou a scenaristou a vSechny tii
nahliZeji jejich setkani, zformovani kariéry a nasledny rozchod
s producentem Shieldsem, Clovékem stejné odhodlanym jako tvrdym.
JestliZze tady prvni flashback zacina prolinackou od soSky Oscara,
piib&h hollywoodské kariéry BOSONOHE KOMTESY (1954)

U8 E Branigan, Narrative Comprehension and Film, s. 177.
17 M. T urim, Flashbacks in Film: Memory & History, s. 137.
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vypravi Joseph L. Mankiewicz za pomoci sochy na hibitovée a
reflektujiciho hlasu Humphreyho Bogarta, ktery stoji pod destnikem
na herec¢iné pohrbu. V osmi retrospektivach se tfi poziistali vraceji
k Zening osudu, flashbacky jsou nejprve linearni, posléze se zacnou
prolinat, mé&ni se pouze thly pohledu. Pfitom se stale obsedantné
vracime na hibitov k soSe-nahrobku, jejz kamera obhliZi ze vSech
stran. Ostatn€ jenom on piedstavuje pritomnost zemfielé herecky, kterd
ve finale jakoby shlizi na promoc¢ené pozistalé a louci se s nimi
pohledem.

Poté, co OBCAN KANE udinil retrospektivni zptisob vypravéni
samoziejmé&j$im, za¢ina kinematografie ve své modernistické!!8 fazi
vyvoje klast stale vétsi dliiraz na subjektivitu. Snaha ukdzat impulzy,
vedouci jedince ke konkrétnim postojim a jednani, vedla prave
K bohatsimu vyuziti flashbacku, inspirovaného obdobim
francouzského impresionismu a némecké filmové exprese.*'® V 50.
letech vznikly tfi prilomové filmy, které jsou nej€astéji citované
v souvislosti s origindlnim pouZitim flashbacku: RASOMON (1950),
LESNI JAHODY (1957) a HIROSIMA, MA LASKA (1958).

Dnes jiz klasickym piikladem riiznych variant téze udalosti
v z4jmu komplikovaného hledani pravdy je RASOMON Akiry
Kurosawy. Na rozdil od Hitchcockovy TREMY tady nejde o
flashbacky lhait, ale o riizné thly pohledu zucastnénych, kteti maji
své diivody. V dramatu dvojndsobné vrazdy, prezentovaném ze Ctyt
stanovisek, neni rozhodujici postaveni aktéri v prostoru, nybrz jejich
osobni angazovanost. O dva roky pozdé&ji nato¢i Kurosawa film ZIT
(1952), kde serii péti CasteCnych, vnéjsich flashbacktl, zachycujicich
rizné momenty z minulych pétadvaceti let Zivota hlavni postavy,
vysttidaji retrospektivy, dokumentujici riizna vypravéni hrdinovych
kolegt, ktefi na n¢ho vzpominaji uz po jeho smrti. V 50. letech je tak
pro ¢ast ume¢lecky orientované japonské kinematografie podle
Turimové'? ptiznaéné vyuziti flashbacku jakozto nositele subjektivni,

relativizované pravdy ¢&i socialniho argumentu (napt. ZIVOT
MILOSTNICE O-HARU, 1952).

118 Modernismus ve filmu pro nis za¢ina s koncem druhé svétové vélky, film noir a s nim OBCAN KANE jsou
jeho pfedznamenanim. Viz také napf. Andras Balint K o v & s ¢, Screening Modernism: European Art Cinema,
1950 — 1980. Chicago — London: The University of Chicago Press 2007.

119 Briana C e ¢ h o v &, Poeticky realismus jako noirovd inspirace. In: Martin K afiu ¢ h

—Michal Michalovig, Poetika zlocinu. Francuzsky film noir. Bratislava: Edicia Cinematik 2012.

120 M. T u r i m, Flashbacks in Film: Memory & History, s. 191 — 204.
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Kdyz v roce 1957 ptistoupil Ingmar Bergman k realizaci svého 17.
filmu, m¢l, pokud jde o historii flashbacku ve Svédské kinematografii,
zZ ¢eho Cerpat. Uz ve 20. letech se tady objevovaly velmi
komplikované flashbackové struktury, vyplyvajici z ndméti domécich
legend s charakterové nejednoznaénymi hrdiny. Komplexni ¢asovou
strukturu mél jiz VOZKA SMRTI (1920) Victora Sjostroma, kde
jednotlivé retrospektivy jsou soucasti hrdinovy imaginace. Divak je
nejprve veden k domnénce, ze tulak a pijan David Holm zemfel, ale
postupné se dozvida, Ze byl pouze v bezvédomi: hrdinova mysl se
zmita mezi stavy snéni a vzpominani. Neklidné vize plynou z pocitii
viny a moralni odpovédnosti ve vztahu k jeho minulosti. Podobné¢
naro¢nou stavbu maji rovnéz flashbacky v GOSTOVI BERLINGOVI
(1924) Mauritze Stillera, kde je navic kazdy dalsi flashback soucasti
toho predchoziho. Minulé udalosti se vraceji do pfitomnosti bud’ jako
vzpominky nebo maji novou, jakoby paralelni podobu ve vztahu k
minulosti, nebot’ se tady déje néco, co uz se jednou stalo.

Nez Bergman nato¢il LESNI JAHODY, sam vyuzil traumaticky
ladéného snového flashbacku ve VEZENT (1949) nebo smitlivé
nostalgického flashbacku, odrazejiciho se od hladiny zrcadla v LETE
S MONIKOU (1953). LESNI JAHODY vsak ptedstavuji praci
s individualni paméti a vnitinim Zivotem postavy. Série retrospektiv,
preruSovana vypravénim star¢ho profesora na vyleté, ma podobu
psychoanalyticky ladénych snii'?! nebo ¢asoprostorové kreativnich
setkani, kdy témér osmdesatilety Isak Borg komunikuje se svou kdysi
osmnactiletou sestienici. Zatimco on pfitom ziistava starcem, Sara
jako by nestarla, dvojice se totiz pohybuje v krajin¢ davné minulosti,
takze div¢in zjev tomuto prostoru odpovida 1épe nez profesortv
soucasny vzhled. Film, ktery se sklada ze sedmi samostatnych
flashbackt, je zdroven sam flashbackem, protoze hrdina neptestava
komentovat, co béhem tohoto jediného zvlastniho dne zazil a
zdlraziiuje, Ze to rozhodné stalo za zaznamenani.

Filmové tvorbé Alaina Resnaise si dovolme vénovat vEétsi prostor,
a to jak pro jeho silnou vazbu na filosofii Henri Bergsona, tak pro jeho
myslenkovou §ifi prace s Casem, ktera ma své otisky v
ceskoslovenském prostiedi, jak uvidime pozdéji. Nékdejsi stfihac a
dokumentarista nenatocil ani v hran¢ oblasti Zadny vlastni scénaf,

121 Ingmar Bergman mél vztah k psychologii, psychoanalyze i neuropsychologii a jeho ambici bylo popsat
v ramci svych filmt fungovani paméti nejen umélecky, ale také védecky spravne.
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piesto jsou vSechny jeho filmy vysostné autorské a co je pro nas v této
chvili podstatné, viechny jsou o plynuti ¢asu, o paméti, ktera trva.1?2
Resnaisovi pfitom nejde o minulost, jeho filmy se brani tomu, aby
minulost degradovala ve vzpominku, nebot’ ta ma ztistat vé¢né ziva,
stale aktivni a oteviend novym podnétim, pfitomna. ReZisér
kontempluje obtiznosti Zivota v ¢ase, v némz n¢kdy chceme
zapomenout!?® a jindy si zase potfebujeme pamatovat. Tady je zfejmé,
Ze pamét’ ¢ini vice nez, Ze pouze uchovava, ona také tvori. Tvorivy
aspekt paméti vSak predstavuje rovnéz potencidlni problém: nemiize
znamenat minulosti poznamenana ptitomnost deformaci budoucnosti?
A nemiiZe nds pamét’ o minulosti klamat?'%* Z fale§né paméti by pak
vzesla falesna ptitomnost a obé odvracené tvare naseho vnimani by
mély charakter iluze. Co titul z Resnaisovy filmografie, to priklad pro
vySe uvedene teze.

Milence z Resnaisova hraného debutu HIROSIMA, MA LASKA
(1958) jejich vzpominky spojuji 1 rozd€luji zaroven, oba maji stejnou
potiebu pamatovat si, jako zapomenout. Ona si sebou nese bolest
valkou zmrzacené¢ lasky, On kruté drama rovnou celého mésta.

S valkou spojena dradsava minulost mé pro oba charakter stale se
probouzejici ozvény. V nitru dosud Zivouci laska mladé Francouzky
kK némeckému vojakovi se aktualizuje v jejim soucasném vztahu

s Japoncem z HiroSimy, kam se dnes dostala jako herecka, jez tady
hraje ve vale€ném filmu. Milostné utrpeni divenky z Nevers
koresponduje se zralou laskou prozivanou nyni. Nejen lidé v nich, ale
1 mésta sama maji svou pamét’, v tomto pripadé dokonce svétovou
kolektivni pamét’, danou blizkou zkuSenosti. Tésnou souvislost
pritomnosti a vzpominek Resnais vedle flashbackli demonstruje
dlouhymi jizdami kamery, které jako by vyjadrovaly ¢asovou
kontinuitu, nebo prostiednictvim detaill, kdy obraz, gesto, ruka na
polstaii vyvolaji asociace na minulé dgje.'?

122 Srov. David C e n & k — Martin K a i u ch — Michal Michal o vi ¢ (ed.), Alain Resnais. Kinematografia
mozgu. Bratislava: SFU 2013.

123 | Traumatické udalosti se opakuji ve flashbacich, které pronikaji do psychologické piitomnosti a nedaji se z ni
vili odstranit. Je to, jako by se takovato vzpominka pohybovala spolu s ¢asem.“ D. Draais ma, Proc Zivot
ubtha rychleji, kdyz starneme. O autobiografické pameéti, s. 220.

124 K de uchovavame vzpominky na to, co jsme zapomnéli? ,,Ne vzpominky na udélosti samotné — ty jsme
zapomnéli -, ale to, Ze jsme veédeli néco, co je nyni pryc? Jsme-li schopni si pamatovat, Ze jsme néco zapomnéli,
zUstava zjevné v paméti piece jen néco, cosi jako zbarvené misto na sténé, jehoz obrysy udavaji, co zde léta
viselo.“ Tamtéz, s. 243.

125 Resnaisovy a Viscontiho travellingy ¢i hloubka pole u Wellese provadéji temporalizaci obrazu anebo
vytvaieji pfimy obraz-¢as.“ G. D e l e u z e, Film 2. Obraz-cas, s. 51.
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HIROSIMA, MA LASKA resonovala v tvorbé fady filmati.
RASOMONEM ovlivnény Resnais intenzivné zaptisobil na
predstavitele novych vin v byvalém socialistickém tabote (napf.

v Mad’arsku Istvan Szabo, Karoly Makk'?® nebo na Slovensku Eduard
Greéner*?"). Spolu s Kurosawou a Bergmanem je ovlivnil svou praci

s individualni paméti, vyuZitim diisledné subjektivnich flashback, ale
| kladenim diirazu na fakt, Ze podstata objektivity a subjektivity je
leckdy obtizné rozliSitelnd. RovnéZz podle Bordwella a
Thompsonové!?® pribylo ve filmech na konci 50. let fantazijnich a
snovych sekvenci, fragmentarnich pamétovych zableski,
naznacujicich, jak se realita a imaginace v ramci lidské zkuSenosti
prolinaji.

Byt se néktefi odbornici**” shoduji na tfech jménech a ttech
titulech, které piedstavuji meznik ve vyvoji filmového flashbacku,
dovolme si pfipojit k nim jesté jeden — JERABI TAHNOU (1957)
Michaila Kalatozova. Vyuzijeme-li Mourenovy terminologie,**° film
obsahuje flashback jediny, vnitini, kompletni. Na fronté¢ smrtelné
zranény Boris vola o pomoc a pfitom se podiva do korun strom1, ty se
rozto¢i a on v nich uvidi sebe, jak bézi po schodech k Veronice.
Flashback dotvafi dvojexpozice, rychla jizda roztoCené kamery a
obraz v negativu. Ocitame se v minulosti, Boris je v§ak na schodisti
Veroni¢ina domu $pinavy od bahna z bojisté a v tom se navic minulé a
pfitomné zméni v pfedsmrtnou vizi idealizované budoucnosti.
Vysnény flashforward zachycuje Borise jako Zenicha a Veroniku coby
nevestu ve svatebnim privodu mezi vlajicimi zaclonami.
Soustfedime-li se vyhradné¢ na originalni podobu tohoto flashbacku
volné piechazejiciho ve flashforward, najdeme o par let pozdéji jeho
variantu napf. ve snové¢ pojatych retrospektivach IVANOVA
DETSTVI (1961) Andreje Tarkovského, a to vietné negativni zadni
projekce.

Dokonce jakozto vysméch estetice socialistického realismu chapou
Thompsonova a Bordwell!3! uz samotnou flashbackovou strukturu

129

126 David A. C 0 o k, A History of Narrative Film.

127 Katarina M i § i k 0 v 4, Pod povrchom pribehu. In: D. Cenék -~ M. Katiuch—M.Michalovig, Alain
Resnais. Kinematografia mozgu, s. 45 — 61.

K. Thompsonova—-D.Bordwell, Dé&iny filmu, s. 456.

129 Napt. David A. Cook, M. Turimova, Y. Mouren.

10Y. Mouren, Le flash-back.

BIK.Thompsonova-D.Bordwell, Déjiny filmu, s. 413.
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CLOVEKA NA KOLEJICH (1956) Andrzeje Munka, kde pribéh
vySetfovani nestésti na Zeleznici je proloZen fadou nechronologickych
retrospektiv, které se v zdjmu pochopeni pravdy o udalosti ob¢as 1
opakuji. Dvojice vnima vyuzivani flashbacku v polském filmu 50. let
coby vyraz zdmérné¢ho narusovani plynulého a linearniho toku
vypravéni, ptiznaéného praveé pro dobovou metodu. V podobné SirSim
kontextu miZzeme chépat po zpravidla chronologickém vypravéni
Vv ¢eském filmu 50. let prvni ramcové a flashbackové struktury ve
filmech Jittho Weisse ROMEOQO, JULIE A TMA (1959) a Vaclava
Krsky ZDE JSOU LVI (1958) a KDE REKY MAJI SLUNCE (1961)
jako predzvést domaci nové viny, jiz se budeme detailné vénovat
V nasledujici kapitole. Vratime-li se vSak k Resnaisové moznému
vlivu na tehdejsi socialistické kinematografie,'3? byl to pravdépodobné
film PASAZERKA (1961), ktery se mél stat polskou variaci jeho
hraného debutu. Munkem zapocatou praci po jeho smrti dokoncil
s maximalni vérnosti ptivodnimu zdméru i1 nato¢enému materialu
Witold Lesiewicz, a tak ze zamyslené podoby flashbackil, s jejichz
pomoci méla zfeym& hrdinka vysvétlit manZelovi pohnutky svého
chovani za valky, ztstaly jen fragmenty zabérii a zejména fotografie.
Ty vS8ak prekvapivé maji neCekané intenzivni vypovidaci hodnotu a
paradoxné¢ snad i piisobivéjsi poselstvi. Podobné vyuzil fotografii
Chris Marker ve své RAMPE (1963), kde hrdina podstupuje elektrické
Soky za cilem vytrZeni z pfitomnosti a navratu do minulosti a posléze
priniku do budoucnosti. Deset flashbackt a tti flashforwardy maji
sice opét jejich problematickou podobu, ale v kazdém piipadé¢ se jedna
o originalni praci s ¢asem. Ten tady nabyva charakteru elipsy, ktera je
bez konce — kazdy dalsi obraz je jinym a novym navratem téhoz.
Jestlize Kurosawa, Bergman a Resnais pracuji s individualni
pam¢éti a vnitinim Zivotem, a tak s flashbackem subjektivnim, Zanr
politického filmu, pfiznac¢ny zejména pro Italii 60. let dava prednost
paméti kolektivni, kde flashback slouzi k vysvétleni pozadi pfitomne
situace. Takovy film miZe zac¢inat mrtvym télem hrdiny (napf.
SALVATORE GIULIANO, 1962, ale i pozdgji STAV OBLEZENI,
1973), nasleduje sit’ flashbackt, které se pokousi objektivné osvétlit
pozadi tragické udalosti a v Casové smycce se opét vratime na zacatek,
tedy k hrdinové mrtvole. Podobnou strukturu ma i jinak nepoliticka

132 Vice viz David A. C o o k, A History of Narrative Filmnebo K. Thompsonova-D.Bordwell,
Déjiny filmu.
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SMRT KMOTRICKA (1962) Bernarda Bertolucciho, kde $est
flashbackti-vypovédi podezielych slozi popis vrazdy prostitutky.
Bertolucci postupuje v duchu RASOMONA, oviem s tim rozdilem, Ze
tady posledni flashback pravdu vyjevi. Zcela svébytné pak v téZze dobé
v Italii s flashbackem nakladé Federico Fellini, pro néhoZ pamét’ a
fantazie znamenaji totéz. Jeho flashbacky maji podobu osobni dusevni
hygieny, v jejimz ramci nékdejsi realitu obohacuji smyslené vize a
terapeuticky ladéné piedstavy (zejména OSM A PUL, 1962), coZ je
tvurci cesta, jiz posléze zvoli pod Felliniho udajnym vlivem také Bob
Fosse nebo Woody Allen. Narativni logiku jejich filmt rovnéz
prerusuje provazany svét nocnich mir, fantazii a flashbackt. Do
Felliniho svéta privatni zkuSenosti pfitom za¢ina postupné pronikat
také jeho vlastni filmova historie. KdyZz v INTERVIEW (1987) hledi
zestarla dvojice hlavnich protagonisti ze SLADKEHO ZIVOTA
(1960) na proslulou filmovou scénu, odehravajici se ve fontan¢ de
Trevi, funguje tato coby medialni pamét’ nebo zvlastni varianta
flashbacku, reprezentace minulosti tély osobnosti*® Marcella
Mastroianniho a Anity Ekbergové.

Podle Andrase Balinta Kovacse™" je vnitini universum moderniho
hrdiny tvoieno nepiedvidatelnymi fragmenty vSeho druhu, hrdina sdm
se stava abstraktni entitou odlou¢enou od prostredi, v némz se
pohybuje, protoZe s nim ztraci kontakt. Hlavnim tématem moderniho
filmu je cesta, na niZ se nékdo hleda (viz filmy Michelangela
Antonioniho), néco hleda (viz filmy Andreje Tarkovského) nebo jde o
cestu vnitini, mentalni (viz filmy Ingmara Bergmana, Alaina
Resnaise). Na piechodu mezi klasickou a moderni naraci stal
v Kovacsove interpretaci zanr film noir, kde vnitini svét hrdind uz byl
ponckud labilni, ale jeSté docela dobfte Citelny, jasné interpretovatelny.
Pamét'ové obrazy nebyly zdaleka tak matouci a nespolehlivé.

Problematikou paméti a vzpominani jakozto soucasti moderniho
narativu se zabyva také Walter Benjamin. Jeho uvazovani sice
sméfuje primarné k literarni moderné, nicméné na film 60. let je do
jisté miry aplikovatelné. ,,Benjamin chépal pamét’ jako archiv
subjektivni zkuSenosti, jako médium, v némz jsou zkuSenosti vyvoje
subjektu uloZeny. Vzpominka je naproti tomu kolektivni povahy a
,zaklada fetéz tradice, v niz to, co se stalo, postupuje dale z jednoho
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133 Termin, ktery uziva Y. M o ur e n, Le flash-back.
134 Andras Balint K 0 v 4 ¢ s, Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980, s. 246.
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pokoleni na druhé‘... Krize zkuSenosti v modern¢ oslabuje pamét’ 1
vzpominku. Moderna rozbiji nejen totalitu Zivota, fragmentarizuje
také archiv, pamét’ a vzpominku. Individuum se na né¢ uz nemuze
spolehnout a ,ziistavuje se ndhodé¢, zda jedinec ziska sviij obraz o
sobé¢, zda pronikne k své vlastni zkuSenosti.* Destrukce paméti
zpusobena Sokem moderny, jejZ musi védomi odrazet, vede k tomu, Ze
se subjekt sam sobé& stdva problémem.“*® A nejen to: byt

v disharmonii sam se sebou jesté neni takové novum, ale moderni
hrdina zaCina tapat rovnéZ ve vnimani reality kolem sebe.

Ptikladem filmové reflexe, zabyvajici se otdzkou reprezentace
skute¢nosti za pomoci flashbacki je ZVETSENINA (1966)
Michelangela Antonioniho a posléze ROZHOVOR (1974) Francise
Forda Coppoly. Hlavni hrdinové obou filmii jsou technici média:
prvni se soustiedi na obraz, druhy na zvuk, ale diky své
schopnosti/uméni dokéazi odhalit zloCin, ktery se odehral prakticky
pted jejich zrakem, aniz by ho opravdu spatfili. Flashbacky, které
fotograf slozi z fotografii a inZzenyr ze zvukovych zaznamii,
rekonstruuji minulost dodate¢né a jakoby mimochodem. Jinou véci je
okolnost, Ze o odhalenou pravdu nikdo nestoji. A paradoxné diikazem
neni ani objeveni téla obéti, nebot’ mezitim ve fotografoveé byté zmizi
peClivé sestaveny fetézec snimki, syntagma popisujici vrazdu, 1
inZenyrovy mnohokrat vyslechnuté nahravky, zachycujici jiny
vraZzedny plan. Zatimco fotograf Thomas pfedevsim jedna, v ptipadé
Harryho Caula se vice notime do jeho mysli. Harry si stale znovu
pousti zvukovou nahravku spiknuti, diva se ptitom na fotografii vinikt
(zpocatku v domnéni, Ze jde 0 mozné obéti) a my opakované
sledujeme, co se odehralo. Flashbacky jsou ptitom obrazové stale
stejne, ale jak Harry zdokonaluje zaznam zvuku, kazdé opakovani
nam navzdory obrazové stejnosti pfinasi novou informaci, plné;si
piedstavu celku. V Caulové mysli se pomalu rekonstruuje zlocin,
Bordwell** se v§ak domniva, Ze my nemtZzeme védét, zda se véci
opravdu odehraly takto — je tedy docela dobie mozné, Ze se jedna o
flashback pouze hypoteticky nebo dokonce falesny.

Vedle osamélych hrdinii, pohybujicich se v kulisach prelomu 60. a
70. let, nam tvirci nabizeji fragmentarni obrazy jejich védomi,
tékajiciho mezi ptitomnosti a minulosti a majici podobu

135 Petr M 4 1 e k, Melancholie moderny. Alegorie - vypravéc - smrt. Praha: Dauphin 2008. s. 145.
BK. Thompsonova-D.Bordwell, Dé&iny filmu, s. 538.
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nekontinualnich a nespojitych flashbackii. Mysl mladé Petulie ve
stejnojmenném filmu Richarda Lestera z roku 1968 produkuje
pamétove obrazy tak hore¢né, Ze divak az se zpozdénim identifikuje,
co by mohl byt flashback, co flashforward a co pouze utkvéla
predstava, zasnéné vytrzeni. Ulomkovitost ve vztahu k prostoru a asu
a tajenkovitd narace provokuji svym sméfovanim k otevienému konci.
Andrej Tarkovskij slozi pfibéh svého ZRCADLA (1974) ze stiipkt
osobni, historické a kulturni paméti v opravnéném ocekéavani, ze ty
spolu budou korespondovat. Casové vrstvy jeho vypravéni jsou
kompatibilni natolik, Ze jejich technické rozliSeni na minulost,
piitomnost a budoucnost ztraci sviij smysl.

Rovnéz svébytnym zpisobem vyuziva flashbacku ve své tvorbé
Joseph Losey. Pifevaznou ¢ast NEHODY (1967) ptedstavuje jediny,
vnéjsi, kompletni flashback, jenz je soucasnosti toliko zaramovan.
Kdyz se vSak ve finale v Casové smycce vratime k ivodni nehodé, d¢;
jeste chvili pokracuje a v samotném zavéru tésné pred titulky znovu
uslySime zvuk doprovazejici rozbiti auta. Jind nehoda? Zvukova
reminiscence? Mala zavérecna provokace nebo tfeba odkaz na
hrdinovo Spatné svédomi? A velmi podobn¢, byt’ opét
nevypocitatelné, pracuje rezisér s flashbackem ve svem filmu POSEL
(1970). I tady tvofi jediny, vn&;si, kompletni flashback v podstaté cely
snimek, do néhoz soucasnost v ivodu jen promluvi ve zvukove stopé
a nakonec vpadne aZ v samém zavéru, kdy hrdina po padesati letech
ptijede na panstvi, kde stravil jedno dtlezité iniciacni 1éto. V obraze je
jesté coby maly Leo, ale ve zvukové stopé€ slySime praveé poloZenou
otazku, tykajici se bezprostiedni soucasnosti a zestarlého navstévnika,
ocitnuvsiho se ve starych casech.

Podle Kovacse'®’ byl v 50. letech flashback pojiman jakoZto
prostiedek ke srovnani pfitomnosti s minulosti a v 60. letech
ptedevsim coby fragmentarizovany obraz lidské mysli, zatimco
Vv letech 70. se stal ve vétsi mife nastrojem pro zkoumani politickych
zmén. Zatimco jinde nové viny nabyly jiz naleZité znormalizovanych
tvarli, v Polsku nebo Mad’arsku se jiz pfipravovala nova odvaha ke
zméng, a to 1 ve filmové forme. Zvlasté¢ minucidzni prace s kamerou,
rychlé montaZze a nahlych pamétovych zableskl vyuziva Karoly Makk
ve svém zasadnim dile DNY CEKANT (1970), aby zkonfrontoval

137 A.B. KoV asc, Screening Modernism: European Art Cinema, 1950 — 1980.
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prosté zivoty dvou Zen ¢ekajicich na navrat svého blizkého z vézeni.
Obdobi represi v Mad’arsku tady neni zachyceno na osudu
uvéznénéeho Janose, nybrz prave prostiednictvim jeho manzelky a
matky, Zzen poznamenanych dlouhym ¢ekanim na milovaného muze.
Navzdory tomu, Ze stara Zena je pfipoutana na liizko, kamera Janose
Totha si v omezeném prostoru jejiho pokoje dokéaze pohrat s Casem,
kdyz prolind sou€asnost se vzpominkami stafeny i mladsi Luky a
vnitini obrazy jich obou zaroven zrcadli touhu po milované bytosti.
Tiché prostupovani reality a snu, z minulych zazitka uptfedenych
ptedstav neptrerusi ani muzovo néhlé propusténi.

Zcela jinak naklada s dobovym politikem Andrzej Wajda
v CLOVEKU Z MRAMORU (1976) a CLOVEKU ZE ZELEZA
(1981). Rezisér se pfiznava k zasadni inspiraci OBCANEM
KANEM, a to v&etng filmové struktury (mozaikova skladba osudu
hlavniho hrdiny, nahlédnutého z riznych uhli pohledu) a vyuziti
dokumentérnich a paradokumentarnich materialti. Vzhledem k tomu,
ze filmy na sebe navazuji, stdvaji se odkazy druhého na prvni rovnéz
flashbackem a v tomto smyslu zase Wajda pracuje s fenoménem
sebecitace jako Federico Fellini nebo Frangois Truffaut.

Z vyse uvedeného vyplyva, ze flashback inklinuje spis k vaznéji
poloZenym Zanriim (drama, melodrama, film noir, psychologicky,
kriminalni, politicky), nez k zanriim ak¢nim, exteriérovym, vice
fyzickym jako vale¢ny film, muzikal, komedie, western, burlesk
Nicmeéné, existuji pfirozené 1 vyjimky, napt. western zaloZeny na
rozhodujici retrospektivé. Sergio Leone v TENKRAT NA ZAPADE
(1968) pouziva dokonce jediny, vnéjsi flashback jakoZzto kli¢
k zahadg¢, ktera je odhalovana nejen postupné, ale navic zpomalené, a
tak se zamérnym patosem. Naopak ocekavatelny je vyskyt flashbacku
Vv ptipad¢ Zanru historického a biografického filmu. V téchto
souvislostech ma zvlastni postaveni Carlos Saura, jehoZ tvorba se
pohybuje na pomezi mezi historii a Zivotopisem a vzhledem Kk realiim
jeho rodného Spanélska mé zaroven roli psychoanalytickou, az
terapeutickou, coZ vyznam jim uzivanych flashbackt jen umociuje.
Uz v SESTRENICI ANGELICE (1973) se Saura vraci do minulosti
podobnym zptisobem jako Bergman v LESNICH JAHODACH, tedy
formou casoprostorové kreativnich flashbackt. Podoba hrdiny se

a.139

138 Andrzej W a j d a, Moje filmy. Praha: Votobia 1996.
139 Srov. Y. Mo uren, Le Flashack..
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nemeni ani pii jeho navratech v ¢ase, coz vede k dvojznacnosti znovu
prozivanych situaci a posiluje vazbu vzpominkové roviny na ukor
soucasnosti. Rozbiti ustalen¢ konvence ma vSak svou vyznamovou
funkci, nebot’ déje Casoveé znacné odlehlé vidime neustale z pfitomné
perspektivy. Kdyz ve finale, byt’ ve vzpomince, dava stryc malému
Luisovi vyprask, pisobi paradoxn¢ mnohem tisnivéji fakt, ze na misté
hocha vidime dospélého muze: je zfejmée, Ze se muz ve své mysli této
ponizujici zkuSenosti nikdy nezbavil.

Jesté podstatné komplikovanéji naklada Saura s casem ve filmech
STARY DUM UPROSTRED MADRIDU (1975) a ELISO, MUJ
ZIVOTE (1976). Flashbacky vngjsi, nekontinualni a nespojité jsou
sttidany flashbacky ve flashbacku 1 flashforwardy. Mal4d Anna
paradoxné zavira o1, aby lépe vid€la udalosti, které se ve starém
domé odehraly, prochazi-1i se v§ak ve svych vzpominkach sama,
okolnim svétem vidéna neni. V ptipad¢ dospélé Elisy dochazi
K prolnuti jeji osobnosti s postavou jejiho otce: zenin osobni piib&¢h
vypravi otctiv hlas, zatimco kdyz se notime do fadek jeho deniku,
vnimame hlas dcery. Do vlastniho détstvi pronika Elisa ve své dospélé
podobé, na rozdil od rodict ji jeji détska predstavitelka jako jedina
vidi, komunikuji spolu o¢ima. Podobné naklada s ¢asem 1 Theo
Angelopulos, skladajici v kazdém svém filmu znovu historickou
mozaiku Zivota své zemé (napi. PRACH CASU, 2008).

Od 80. let se podle Mourenovych prizkumi**® rozviji zajem tviirct
0 neobvyklé sestavovani fabule, tstici v riizné, zpravidla dvé az tfi,
varianty predkladaného piibdhu (NAHODA, Krzysztof Kie§lowski
1981; LOLA BEZI O ZIVOT, Tom Tykwer 1998). Pfitazlivost
flashforwardu v podob¢ alternativnich budoucnosti ov§em netrva
dlouho, ptirozena divacka inklinace k poznavani minulosti nabude
podoby stale dimysInéji budovanych puzzle films, které ale postupné
ztraceji soudrznost, a nuti tak k opakovanému sledovani. Kratké
¢ernobilé scény z filmu MEMENTO (Christopher Nolan, 2000)#4
zachycuji ptitomnost, delsi barevné nds posouvaji Casem, ale
nazpatek, coz je postup, ktery ma odrazet hrdinovu ztratu kratkodobé
paméti a zaroven vybizet divdka, aby jeho Zivotni situaci néjak
poskladal dohromady. Vedle vSudyptitomnych papirka se vzkazy a

49y . Mouren, Le flash-back.
141 Analyza tohoto filmu z hlediska paméti viz Radomir D. K o k e §, Film v paméti a pamét ve filmu. Pandora,
2012, ¢. 24 — 25, s. 211 - 214.
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polaroidovych fotografii ma hrdinovi pomahat i tetovani na vlastnim
pamétoveé stopy zanou vznikat pod faleSnou zadminkou, je jasné, Ze se
muz siti retrospektiv propracovava nikoliv k prozieni, nybrz vlastnimu
tragickému finale.

Vedle percepéni subjektivity jesté vétsi hloubku informaci nabizi
subjektivita mentalni, kdy ndm vnitini hlas postavy prozrazuje jeji
mySlenky a my vidime jeji vnitini obrazy, reprezentujici vzpominky,
piedstavy, sny. Nolantv thriller POCATEK (2010), kombinovany
s zanrem psychologického dramatu a sci-fi, vizualizuje nejen hnuti
mysli hrdiny, ale 1 jeho schopnost proniknout do podvédomi jiné spici
osoby a podsunout ji podnét na zaklad¢ zadani. Otazkou ovSem je, zda
uspésny lupi¢ myslenek Dom Cobb je po navratu k rodinnému krbu
schopen rozlisit, co je sen a co realita, co uz bylo a co teprve bude.
Inicia¢ni prichod labyrintem jeho mysli miZeme chapat rovnéz jako
uvahu o moznostech kinematografie, manipulujici s mysli divaka.

Spletité zakruty mysli svého hrdiny nam rovnéz odhaluji scenarista
Charlie Kaufman a rezisér Michel Gondry ve snimku VECNY SVIT
NEPOSKVRNENE MYSLI (2004). Psychologicky fantasticky
milostny ptib&h Joela Barishe, zamilovaného do divky Clementine se
zatne komplikovat ve chvili, kdy si jej ona necha v jedné firme
,vymazat z paméti““ pote€, co se nepohodli. Aby se Joel netrapil
zbyte¢né, podstoupi stejnou proceduru, jeho vzpominky se ale procesu
vymazavani usilovné brani. V nékterych flashbacich se tak hrdina
objevuje dvojmo, jindy vypada rozmazané nebo dokonce jede autem
jakoby kolem svého nékdejsiho Zivotniho pfibeéhu. Subjektivni a
objektivni je nékdy jasné oddélene, jindy vysvétlen¢ dodate¢né, nebo
take viibec. Tyto velmi sebereflexivni mainstreamove filmy, nazyvané
také mind-game films,!#? se zabyvaji virtualni realitou, experimenty
Vv oblasti paranormalnich aktivit, ¢as je tedy pro né¢ manipulovanou
veliCinou a Casoprostoroveé kontinuum ma zna¢né ambivalentni rysy.
,,Vzpominka je prezentovana jako védomy akt, ve kterém se minulost
aktivné poji s pfitomnou udalosti a je prodluZovéana do budoucnosti...
Minul¢ udalosti neziistavaji intaktni: pamét’/ vzpominani jejich tvar

142 pepitaH e sselberth—LauraSchu ster, Into the Mind and Out to the World. Memory Anxiety into
the Mind-Game Film. In: Jaap Kooijman—PatriciaPisters—WandaStrausen, Mind the Screen.
Media Concepts According to Thomas Elsaesser. Amsterdam: Amsterdam University Press 2008, s. 97.
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proméiuje, vyznam rovnéz.“*? Zatimco vsak ,,1é¢bu* Saurou &i
Angelopulosem muizeme chapat jako terapeutickou, Gondryho a
zejména Nolanovy dokonalé ¢asove sit¢ nejen nepiinaseji reflexi
minulého, ba co vic, matou. Divdkovi vnucend pohnutka po hledani
voditka k enigmaticke situaci je jen dalsi faleSnou vé&jickou. Demise
individualni paméti pfed rostouci vSudypiitomnosti elektronickych
médii ale také neni na misté, protoZe ta jsou ve skute¢nosti bez
pam¢éti, nebot’ nemaji prezervaéni potencial, alespon zatim.

Z7da se, ze na pocatku tietiho tisicileti je pro filmové tvirce
fenomén flashbacku stejné dilezity, jako byl pfi zrozeni
kinematografie. Jeho podoby se sice technicky zdokonalily, v§echny
typy vSak zlistavaji a existuji vedle sebe. Zvlastni inovaci, jejiz
opakovani naznacuje, Ze cesta zpét ziejmée zacind byt zajimaveéjsi nez
cesta kuptedu, ptedstavuji filmy, jejichz komplexni Casova struktura je
retrogradni povahy. Jestlize se Gaspar Noé ve snimku ZVRACENY
(2002) pohybuje od aktu brutalniho znasilnéni az k setkéni, které¢ mu
ptedchazelo, Frangois Ozon v 5 x 2 (2004) zachycuje pfed naSima
ocima obraz jednoho rozpadajiciho se manzelstvi od rozvodu
k seznameni dvojice a David Fincher v PODIVUHODNEM
PRIPADU BENJAMINA BUTTONA (2008) dokonce necha svého
fyzicky starého hrdinu s plynoucim ¢asem mladnout, neznamena to,
Ze se tu vzdy pracuje s flashbackem, rozhodné se ale premist'ujeme
Vv Case opaénym smérem, nez jaké je naSe oekavani. Chapeme-Ili vSak
cas jako cyklus, neni na tom zase tolik zvlastniho.

5 Ceskoslovenska nova vlna v zrcadle flashbacku

,Byla to doba flashbackd, piesvétlovanych obrazi, vizi a
podobné, “1#* vyjadiil se Vladimir Korner v jednom z poskytnutych
rozhovort na adresu nove viny se znacné¢ pejorativnim nadechem.
Ptedpokladem analytické Casti této prace je vSak hypotéza, Ze vyuziti
zkoumaného vyrazového prostredku fika o Eeskoslovenské noveé viné
tolik, Ze se 1ze zam¢fit timto konkrétnim smérem, chceme-li dospét
K novym poznatkiim a zavérim. ,,Tehdy se totiz ve filmu pIn¢ projevil

143 Tamtéz, s. 100.
144 Tereza Fr o d | 0 v 4, Né&které filmy nové viny by se mély promitat za trest. O ¢eské nové ving s Vladimirem
Kornerem, Cinepur, 2014, ¢. 91, s. 70.
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fenomén osobni historie... v pounorové kinematografii, a zvIasté v jeji
rané, stalinské etap¢, se osobni historie postavy objevovala jen
vzacng: piibehy se v Casove izolaci odehravaly bud’ v bezpecné
vzdalené a nadto mytizované narodni historii, anebo se omezovaly na
pritomnost. I 1éta pomérné nedavnd, z obdobi prvni republiky a
vale¢né okupace, se zrcadlila jen v historickych filmech sevienych do
piislusného useku minulosti. Pokud se v pfib¢hu rozvinula osobni
historie postavy, naptiklad v reminiscencich Kr§kova filmu ZDE
JSOU LVI (1958) — v retrospektivach, v nichz se ukazoval postupny
rozklad cenn¢ho ¢loveka v soukoli spole¢nosti, chapala se
(samoziejme nepiiznané) osobni historie figury jako néco
nepatiiéného, nebezpeéného. 14

Pokud se zatim spole¢nost své paméti, at’ uz té kolektivni nebo
individudlni, béla, v 60. letech nabyla odvahy ke srovnani, k vnimani
v souvislostech. Na co Jiti Cieslar upozoriuje v roce 1993, o tom se 0
Styficet let difve nendpadné zmifiuje také Jan Zalman, kdyZ hled4, co
filmy 60. let spojuje: ,,...budeme-li hledat jejich spolecného
jmenovatele, najdeme ho praveé v tom akcentu — jednou silnéjSim,
podruhé méné zjevném — na slozitou vnitini atmosféru, v tom
odmitani vnéjsi déjovosti ve prospéch déjovosti intelektualni a citove.
...nedame-li se klamat prostfedim... zjistime 1 tady snadno, jak velkou
plochu, diive nemyslitelnou, v nich zabira introspektivni slozka.*!46 A
my se potom miizeme ptat: jaké typy flashbacku a v jakych funkcich
se u nas v 60. letech objevuji, jak s nimi ktery tvlirce zachazi, jak se
jeho vztah k tomuto postupu vyviji? Které zanry 60. let jej preferuji?
Chapeme-li flashback jako prostiedek kulturni exprese subjektivni 1
objektivni paméti, pro¢ jsou napt. pro toto obdobi ptiznacné take
nemotivované flashbacky? A jaké existuji podobnosti a odliSnosti
mezi ¢eskoslovenskou a dal§imi evropskymi vinami pravé skrze tuto
problematiku? Dale nas bude zajimat terminologie, nebot’ tady
pracujeme s pojmem, jenz se u nas v 60. letech prakticky nepouzival,
a to navzdory tomu, Ze my ho budeme povaZovat za klicovy prave pro
toto obdobi. Jak se tedy oznacovalo to, o Cem se vlastné nemluvilo?

Aby bylo mozné odpovédét na vSechny tyto otdzky, musime
postupovat od primarnich prament k sekundarnim a problematiku
flashbacku podrobit reflexi autorské prostfednictvim analyzy

15 Jiti Cieslar, Zkusenost s minulosti. In: Filmovy sbornik historicky 4, s. 43.
146 Jan Z a 1 m a n, K problémiim ¢eskoslovenské filmové moderny, Film a doba, 1964, ¢. 5, s. 234 — 235.
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samotnych filmu a jejich literdrnich a technickych scénafi, reflexi
kritické, teoretické a historické za pomoci reserSe dobového
odborného tisku a literatury. Pfi ¢emz na zacatku je tieba specifikovat
p o j e m Ceskoslovenské nové viny, vymezit jej asove a stanovit si
okruh sledovanych tviircti a jejich filmi, aby byly jasné zdroje dat pro
nase budouci tvrzeni. O b d o b i m Ceskoslovenské nové viny ptitom
budeme rozumét nejen tvorbu jejich predstaviteld, ale 1 téch, kteti
tehdy pracovali a byli poetikou nové viny vice ¢i méné ovlivnéni, ale
ve skutec¢nosti se k ni nehlasili nebo je kritika ani v této souvislosti
nevnimala. Byt na§im cilem je uchopit ceskoslovenskou novou vinu
skrze problematiku flashbacku, budeme vychazet z komplexni znalosti
veskeré hrané tvorby 60. let.

5.1 Pojem, predstavitelé a Casové urceni

Kdyz Vaclav Kopecky pronesl v dervnu 1954 na X. sjezdu KSC, Ze
,,socialisticky realismus je tviir¢i metodou®, ktera ,,nejen nevylucuje,
ale zada si individualni odlisnost tvorby*,}*” jako by pooteviel, vedle
literat a dalSich umélct, rovnéz prostor pro usilovani svobodné;ji
uvazujicich mladych filmait, ktefi se prave ptipravovali na raznych
umélecky orientovanych Skolach. Se vznikem novych literarnich
periodik (Host do domu, Kvéten, Svétova literatura aj.) se do naseho
kulturniho Zivota mohly vratit 1 nékteré perzekvované osobnosti,
dosud zavazna esteticka norma pozvolna ztracela svlij vyznam. Podle
Petra Pitharta prostor pro experimenty uvolnil take fakt, zZe ,,diktat
trhu jesté nepisobi a diktat moci uz spolehlivé plisobit prestava‘.148
Charakteristicke rysy této historické etapy vSak vystizn€ pojmenoval
Jan Svoboda: synergetické ptisobeni riznych kulturnich obort,
zuroceni dédictvi konce 50. let, zruSenim centralizovaného fizeni dana
moznost soustiedit se na existencialni problémy postav, spolecny
kriticky postoj a autenticky proZzitek 1 zuzitkovani protikladnych
formalnich tendenci.!*® V poloving 50. let ,,doslo ke zfetelnému
posunu Vv idealu béZného obcana, ktery ¢im dal vice ziskaval rysy
prislusnika kultivované stiedni vrstvy, 1 kdyz byl stale vyrazné

147 Protokol X. Fadného sjezdu KSC. Praha 1954, s. 248 — 261.

148 Petr P ithart, Osmasedesaty. Praha 1990, s. 43.

9 Jan Sv o b o d a, Nékteré souvislosti &eského nového filmu 60. let. In: Filmovy sbornik historicky 4. Ceskéa a
slovenska kinematografie 60. let. Praha: NFA 1993, s. 5 —11.
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preferovan priimysl a s nim spojené profese*.**® Diiraz na intelektualni
tvorbu zstal v rozporu s jinak vyzdvihovanym lidovym uménim,
¢ehoz rezim dokazal umné vyuzit napf. v roce 1958 v dob¢ pracovngé-
politickych provérek v Ceskoslovenské televizi nebo v tinoru 1959 na
I. festivalu ¢eskoslovenského filmu v Banské Bystrici. !>

Skute¢ny pocatek fenoménu oznacovaného jako ¢eskoslovenska
nova vlna se tak ¢asové kryje az s konanim XX. sjezdu KSC roku
1963, v jehoz dtsledku dochazi nejen v kulturni oblasti znovu
K oziveni liberalizac¢nich trendt, které byly v Banské Bystrici
demonstrativné potladeny prostiednictvim kritiky filmii SKOLA
OTCU, ZARIJOVE NOCI, STENATA, TOUHA, ZDE JSOU LVI a
TRI PRANI. V kvétnu téhoz roku se konal v nové nastoleném duchu
jak III. sjezd Svazu Ceskoslovenskych spisovatelll, tak Mezinarodni
konference o dile Franze Kafky v Liblicich.!® Vyznam a dosah pravé
nastoupené cesty potvrzovala ¢etna ocenéni na mezinarodni scéné
(Oscar pro OBCHOD NA KORZE a OSTRE SLEDOVANE
VLAKY, uspéchy na Expo 1967 v Montrealu aj.), jez do jisté miry
umoznoval fakt, ze v roce 1965 doslo k osamostatnéni Svazu
ceskoslovenskych filmovych a televiznich umélct (FITES), a tak ke
zmirnéni ptipadnych stranickych zasahtl. Piesto ideologické problémy
znacné poznamenaly 1 toto jinak filmové plodné obdobi: realizace
fady latek byla nékolikrat odlozena (VSICHNI DOBRI RODACI, 1%
ZERT, PRIPAD PRO ZACINAJICIHO KATA, FARARUV KONEC,
OHLEDNUTY), byly pranyfovany pro své udajné elitaistvi a po
realizaci nedoporuceny k reprezentaci republiky v zahranié¢i (napt. O
SLAVNOSTI A HOSTECH)®* nebo distribuovany jen omezeng
(napi. KAZDY DEN ODVAHU).'%

Obdobi ceské, respektive Ceskoslovenske nové viny, nebot’ jeji
soucasti byli rovnéZz slovensti tviirci, obecné povazujeme za
nejvyznamnéjsi a také v zahrani¢i nejproslulejsi z nasi
kinematografické historie. Odborna reflexe vSak této zasadni etapé

%0 Jiti Knapik— Martin Fran c akol., Priivodce kulturnim dénim a Zivotnim stylem v Ceskych zemich 1948 —
1967. Praha: Academia 2011, s. 32.

151 K této udalosti se pozd&ji dvakrat kriticky vratil napt. Jan Z a 1 m a n, Prvni véc — pravda, Film a doba, 1963,
¢. 5, 8. 225 — 228; K problémum éeskoslovenské filmové moderny, Film a doba, 1964, ¢. 5, s. 230 — 239.

152 Alexej K u's 4 k, Tance kolem Kafky. Liblicka konference 1963 - vzpominky a dokumenty po 40 letech. Praha:
Akropolis 2003.

153 Briana C e ¢ h o v 4 (ed.), Vsichni dobii roddci. Praha: NFA 2013.

154 SUA, fond 02/4, sv. 39.

155 SUA, fond 02/4, sv. 54.
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filmové historie zdaleka neodpovida: vedle nékolika monografickych
praci (o Milo$i Formanovi, Ivanu Passerovi, Evaldu Schormovi, Véfe
Chytilové, Janu Némcovi aj.)**® a drobnych filmovych portréti, které
Vv rozmezi let 1988 az 1992 vydal Cesky filmovy ustav v ramci edice
Malé filmové profily (Stefan Uher, Juraj Jakubisko, Milo§ Forman,
Jaromil JireS, Drahomira Vihanova, DuSan Hanak, Jifi Menzel, Evald
Schorm),'®" existuje jen Sest kniznich publikaci, vénujicich se
vyhradné fenoménu nové viny jako celku, at’ uz z hlediska osobni
zkuSenosti'®® nebo v historickych®® &i teoretickych®® souvislostech.
NasSeho tématu se ptitom dotykaji pouze dvé publikace. Démanty
vSednosti se zabyvaji problematikou promén narace 60. let, a tak 1
kategorii Casu, ¢imz piedstavuji velmi dilezitou preambuly ke
zvolenému predmétu vyzkumu. Mircea Dan Duta se v ramci svych
podrobnych filmovych analyz zamétuje také na tituly, pro néz je
vyuziti flashbacku zasadni, nevede jej to vSak ke konkrétnimu zavéru
v tomto smyslu. Zadn4 z obou praci se tak tomuto tématu V ramci nasi
nové viny nevénuje komplexné, jejich cile jsou jiné.

V zahrani¢i se psalo o ,,éeskoslovenském filmovém zazraku 16!
Vv pri¢innych souvislostech s celkovym kulturng politickym ovzduSim,
kde vedle nastupu mladych tviirclh méla svillj vyznam také zména
vyrobn¢ organizacni struktury kinematografie, spocivajici ve
vybudovani tviir¢ich skupin, jejichz relativni autonomie umoZznila
posileni autorské svobody. Peter Hames dokonce tvrdi, Ze
,ceskoslovenska nova vlna byla obecné povazovana za jedno
z nejdilezitéjSich obdobi ve svétove kinematografii po italském

156 Stanislava P i 4 d n &, Milo§ Forman. Filmar mezi dvéma kontinenty. Brno: Host 2009; Jifi V o r 4 ¢, Ivan
Passer. Filmovy vypravéc rozmanitosti aneb od Intimniho osvetleni k Nomadovi. Brno: Host 2008;

Jan B ernard, Evald Schorm a jeho filmy. Odvahu pro dnesni den. Praha: Primus 1994; Tomas Pilat, Vera
Chytilova zblizka. Praha: XYZ 2010; Jan B er nar d, Jan Nemec. Enfant terrible ceské nové viny. Dil 1. 1954 —
1974. Praha: AMU 2014.

157 Autofi profilt byli Jana Mjartanova, Jan Jaro§, Jan Foll, Jana Hadkové, Vaclav Macek, Katefina PoSova a
Milo$ Frys.

158 Josef Sk v orecky, Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny. Osobni historie ceského filmu. Praha: Horizont
1991; Antonin J. L i e h m, Ostfe sledované filmy. Ceskoslovenska zkusenost. Praha: NFA 2001.

159 Jan Z a 1 m a n, Umliceny film. Kapitoly z bojii o lidskou tvir ceskoslovenského filmu. Praha: NFA 1993; Peter
Hames, Ceskoslovenskd novd vina. Praha: KMa 2008

160 Stanislava P fadna—ZdenaSkapova-Jiti Cies | ar, Démanty viednosti. Cesky a slovensky film 60.
let. Kapitoly o nové viné. Praha: Prazska scéna 2002; Mircea Dan D u t a, Vypravéc, autor a bith. Naratologické
perspektivy a narativni techniky v ceské nové viné 60. let. Praha: Univerzita Karlova 20009.

161 Lino M i ¢ c i ch ¢, Una generazione senza monumenti nel nuovo cinema cecoslovacco, Bianco e nero, ¢. 9,
1965.
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neorealismu*.1®2 Doma se zpravidla uzivaly pojmy eska ¢i
ceskoslovenska nova vina, ptipadn€ mlada vina, které nahradily
puvodné se astéji objevujici ,,pocitovy film*“1%3. Podle Jana Zalmana
,,t0, co nazyvame filmem 60. let, bylo faktické enfant terrible: zrodilo
a vyvijelo se v ovzdusi neustalé nejistoty, nedivéry a podezirani*.1%4
Podle Jaroslava Bo¢ka nova vina pfinesla rozbiti syZetu, obrodu
herectvi, montaze, novou praci s kamerou.'% Autofi Démantii
vSednosti pisi o filmech s huméannim nabojem, s grotesknim ¢i
tragikomickym rozmérem, propojujicich univerzalni s narodni
specificnosti a predevSim s autorskou viili formalné
experimentovat.t® Jeden z ptedstavitelt nové viny Jaromil Jireg!®’
v rozhovoru pro Film a dobu ale fika: ,,Neexistuje definice, co je to
,novy film*. Hnuti v sob¢ zahrnuje tvorbu zna¢né rozmanitou, vesmes
v8ak jde o dila mladych filmaiti, odmitajicich kritéria poZehnand moci
a penézi. Nejextrémnéjsi ve vymezeni ,noveého filmu‘ je newyorska
skupina shromazdéna kolem Jonase Mekase. Ptikladd nadmérnou
dalezitost amatérské technice nata€eni... Pro mladé brazilské tviirce
jejich Cinema Novo znamena piedevsim politicky angaZzovany
revoluéni film... V Ceskoslovensku se ,novy film‘ stal synonymem
spoleCensky a filmové progresivnich dél mladych rezisérii. Obdobna
kritéria plati v Sovétském svazu, Polsku, Mad’arsku, Jugoslavii.“ A
dodava 1 zajimavé informace o dnes jiz neznamych pokusech o
sveétovou institucionalizaci nového filmu. Mladi filmovi reziséri,
kritici, organizatoti filmovych klubil a producenti, kteti se nebali
riskovat, se sesli v kvétnu 1965 na filmovém festivalu v Pesaru
(zvitézily DEMANTY NOCI a v nasledujicim roce KAZDY DEN
ODVAHU), vzniklo dokonce Mezinarodni centrum pro Sifeni nového
filmu se sidlem v Rimé a sekretariaty v New Yorku a Pafizi.
Abychom vsak porozuméli, co skute¢né predstavovala nova vina
v Cechach a na Slovensku, je tfeba si uréit jeji predstavitele nebo 1épe
ukézat na ty, ktefi za né byli povazovani.'® Pozoruhodné je, ze

162p Hames, Ceskoslovenskd novd vina, s. 13.

163 Srov. Galina K o p an & v o va, Kritéria se méni, Film a doba, 1963, ¢. 4, s. 169 nebo AgataPilato va,
Loni v zaii od 5 do 7, Film a doba, 1963, &. 5, s. 273.

1643, Z alman, Umlceny film, s. 5.

185 Jaroslav B o ¢ € k, Nova vlna z odstupu, Film a doba, 1966, &. 12, s. 624.

W69 Pradna—-Z. Skapova—J. Cieslar, Démanty viednosti, s. 1.

187 Jaromil J i r e §, Co je -novy film- ?, Film a doba, 1967, ¢. 6, s. 284 — 288.

188 Srov. tematickou piilohu ¢asopisu Cinepur Nové vina (ne)zndmd. Moderni nebo modni? In: Cinepur, 2013, ¢.
91, s.56 — 84.
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obecnou piedstavu o zakladni skupiné tviircii vytvotila do zna¢né
miry fotografie udajnych spoluzaki, na niz zleva doprava vidime
Jaromila JireSe, Ivana Passera, Hynka Bocana, Pavla Juracka, Véru
Chytilovou, Antonina Masu, Jana Némce, Evalda Schorma, Milose
Formana a Jifiho Menzela.'®® Jak z nasledujicich udajt vyplyva:
nejen, ze zdaleka nejde toliko o spoluzaky z katedry ¢i ro¢niku, ale
dokonce jsou tu i budouci reziséii, kteti se béhem studii na FAMU
neméli teoreticky viibec setkat. Presto: jddrem nove viny pro nés
budou studenti rezie na FAMU v letech 1957 — 1962 Véra Chytilova,
Jifi Menzel, Jan Schmidt a Evald Schorm, které¢ vyznamné ovlivnil
jejich pedagog Otakar Vavra. Ty na FAMU (1950 — 1955) 1 svym
debutem piedesel Slovak Stefan Uher, jehoZ nasledovali Milo§
Forman a Eduard Grecner (1951 — 1956, obor scenaristika a
dramaturgie u M. V. Kratochvila). Casové se jadro studijné piekryvalo
az se Zdenkem Sirovym a Hynkem Bocanem (1956 — 1961), Ivanem
Passerem (1954 — 1958), Janem Némcem (1955 — 1960), Jaromilem
JireSem (1954 — 1960, kamera a rezie), Pavlem Jurackem a Antoninem
Masou (1957 — 1962, scenaristika a dramaturgie), Drahomirou
Vihanovou (1960 — 1965, rezie a stfih). V letech 1959 — 1966 pak
katedru rezie na FAMU vystudovali dalsi slovensti studenti DuSan
Hanék (pod vedenim Elmara Klose), Elo Havetta (pod vedenim Karla
Kachyni) a Juraj Jakubisko (pod vedenim Vaclava Wassermanna).
Ptipojujeme rovnéz generacné blizke absolventy jinych skol Juraje
Herze a Antonina Moskalyka (DAMU) a Jaroslava Papouska (AVU) a
dalsi absolventy FAMU Antonina Kachlika, Cestmira Mlikovského,
Dusana Kleina a Miroslava Sobotu, jejichz dilo se sice s usilovanim
nové viny protnulo zdanlivé méné¢, zato vyznamné v oblasti prace

s casem a vyuziti techniky flashbacku. Budeme se vénovat vyhradné
filmu hranému, tedy bude opomenuta napt. osobnost Karla Vachka ¢i
Jana Svankmajera, byt oba byvaji mezi aktéry nové vlny uvadéni, na
rozdil od Kachlika a Kleina, jejichz filmy nejsou povazovany za

169 Touto skupinovou fotografii otvira svoji knihu Viichni ti byst¥i mladi muzi a Zeny rovn&z Jiti Skvorecky. Jan
Bernard ve své monografii o Janu Némcovi objasiiuje okolnosti jejiho vzniku. Byla potizena pted bytem Pavla
Juracka v Praze v Krakovské ulici €. 5 dne 9. ¢ervna 1967Tiborem Borskym pii ptilezitosti setkani mladych
reziséri z diivodu podepsani dopisu ministru kultury a informaci Karlu Hoffmannovi, na néhoz se obratil
poslanec Jaroslav Pruzinec s interpelaci, napadajici filmy SEDMIKRASKY a O SLAVNOSTI A HOSTECH.

V dopise tvtirci apeluji na ministra, aby nedopustil na pidé Narodniho shromazdéni vyzvy k zdkazu uméleckych
dél. In: Jan B ern ar d, Jan Némec. Enfant terrible Ceské nové viny. Dil I. 1954 — 1974. Praha: NAMU 2014, s.
278.
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dostatecn¢ autorské, cozZ je pro novou vinu kli¢ova kvalita 1
charakteristika.

Jak vySe uvedena data naznacuji, obdobi nové viny u nas
predstavuji 1éta 1963 — 1969, navazujici na konec 50. let, ktery
znamenal proménu narace na urovni fabule, syZetu 1 stylu v zépadni
Evropé. Takovy proces musel mit své pfedchiadce (Jifi Krejcik,
Vaclav Krska, Zbynék Brynych, Ladislav Helge) a zadroven nemusel,
ale m¢l, byt generacné stars§i, presto inspirované souputniky (Elmar
Klos a Jan Kadar, Vojtéch Jasny, Karel Kachyna, FrantiSek VI1acil, Ivo
Noviak, Oldiich Dangk, gtépém Skalsky, Vaclav Sklenat, Josef
Pinkava, Jindfich Polék), mezi nézZ se zatadil 1 vlivny pedagog Otakar
Vavra. Tvorba jich vSech nas bude v souvislosti se zvolenou
problematikou rovnéz zajimat, nebot’ ,,analyzovat kulturu 60. let neni
lehké — nese s sebou mnoho mocenskych boji, politickych a
spole€enskych konotaci, ale 1 ndvaznosti a zhodnocovani tradic
kdyz etapa ceskoslovenské nové viny, ukoncena srpnovou invazi a
naslednou normalizaci, trvala v podstaté velmi kratce, vznikla celad
fada tituld, pfedstavujicich cenny umélecky a studijni material. Pokud
rok 1969 prekroCime, pak z toho divodu, abychom popsali, jak se
vztah jednotlivych tviircii k dané problematice ménil a vyvijel.

« 170 |

5.2 Scénaf jako zdroj informaci o filmové préaci s Casem

V této reflektivni kapitole se budeme vénovat analyze osmnacti
scénari z let 1960 — 1969 a jednoho z roku 1987. Jedna se o scénate
literarni a technické a ve vSech ptipadech se na nich podileli nebo byli
jejich jedinymi autory samotni reziséti ndsledné vzniklych filmi, at’
uz z fad predchiidcii nové viny, jejich pfedstavitelti nebo jimi
inspirovanych sou€asnikt. Vybér titultl vychazi z kompletni znalosti
tvorby sledovaného obdobi a byl podminén intenzitou a ¢etnosti
vyskytu flashbacku v natocenych dilech, které budou rovnéz podrobné
analyzovany, az na dv¢ vyjimky, v pfipadovych studiich. Zamérem je
zjistit, jak autofi zkoumaného obdobi — autofi predlohy, scendristé
nebo reziséf1 — pracuji s Casem, popisuji flashbacky, jak viibec
naznacuji uz ve stadiu psani filmového scénare, ze se d¢j budouciho
snimku bude vracet do minulosti, a to jak terminologicky, tak

170 Katefina Svatofi o v 4, Absurdni ekvivalentnost absurdniho svéta. Ceska staronova vina (v obraze
Jaroslava Kucery), Cinepur, 2013, €. 91, s. 81.
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technicky. Zda uz v této fazi mysli na zptisob vazani jednotlivych
obraz{, a tak na filmovou interpunkci. Z téchto hledisek budeme
zkoumat literarni (LS) a technické scénate (TS) nasledujicich filmii:
SMYK (1960, LS + TS)

ZELENE OBZORY (1962, LS + TS)

KRIK (1963, TS)

SPANILA JiZDA (1963, TS)

PRSELO JIM STESTI (1963, TS)

SMRT SI RIKA ENGELCHEN (1963, TS)

OBZALOVANY (1964, LS + TS)

PRVNI DEN MEHO SYNA (1964, LS + TS)

DEMANTY NOCI (1964, LS + TS)

MISTENKA BEZ NAVRATU (1964, LS + TS)

ZLATA RENETA (1965, LS + TS)

DRAK SA VRACIA (1967, TS)

MUZ, KTORY LUZE (1968, LS)

ZERT (1968, TS)

OHLEDNUTI (1968, LS + TS)

JA, TRUCHLIVY BUH (1969, LS + TS)

ZABITA NEDELE (1969, TS)

SASEK A KRALOVNA (1987, LS + TS).

Posledni scénar byl zvolen jen pro doplnéni a srovnani. Dilo kli€ové
predstavitelky nové viny Véry Chytilové tkvi pevné v ptitomnosti. Az
roku 1987 natocila SASKA A KRALOVNU, film s nestandardnim
casoprostorem, je vSak zajimave védet, jak pti jeho popisu
postupovala, byt’ s dvacetiletym odstupem od kinematografické etapy,
iz zkoumame.

Vybrané scénare maji vétSinou diegetickeho vypravéce, tedy
vypravéce, ktery je soucasti svéta piibehu a prezentuje se komentaiem
V prvni osobé& nebo zablesky paméti ve své mysli. Minulost se
zpravidla aktualizuje v kontextu pritomnych udalosti, ukazané obrazy
minulosti mohou nabyvat jin¢ho vyznamu po pfedvedeni dalSich
zaberl. Vnitini prozitek ma tak subjektivni charakter, Cas ziistava
relativni veli¢inou. ,,Je znamo, Ze Proust ve svém dile nepopsal zZivot,
jaky byl, nybrz takovy, jak na n&j vzpomina ten, kdo ho prozil, !
konstatuje Walter Benjamin a Jerzy Plazewskil’? k tématu

1 Walter B e njamin, Literdrnévédné studie. K Proustovu obrazu. Praha: Oikoymenh 2009, s. 237.
172 Jerzy P l a z e w s K i, Filmova eé. Praha: Orbis 1967, s. 239.
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subjektivnosti retrospektivniho vypravéni dodava: ,,Filmova
retrospektiva je ekvivalentem vzpominky. Jako takova mtize byt
operaci vyhradné subjektivni.* Podle ného mohou retrospektivy
vybavovat minulost prizmatem hrdinovy psychiky (neptimé vypravéni
V prvni osobg), prizmatem psychiky skupiny hrdina (poloptimé
vypraveéni v prvni osob¢) nebo prizmatem psychiky autorovy (nepiimé
vypravéni ve treti osobg€). Ich formu v kombinaci s prolepsi a analepsi
ostatné zvolila uz v poloviné 19. stoleti napt. George Eliotoval’® ve
sveé povidce Opora spolecnosti, jejiz hrdina ma schopnost vidét do
budoucnosti, a tak zné 1 datum sveé smrti. Vyuzijeme-li filmové
terminologie, Eliotova tady za¢ina flashforwardem, nasleduje
flashback, v jehoZ ramci muz vzpomina, co jeho smrti pfedchazelo, az
se vratime do bodu jeho bliziciho se konce.

Dodejme, ze vedle dochovanych scénait, které jsou soucasti
kolekce scénaii Knihovny NFA, budeme rovnéZ vychazet z poznatkii
ziskanych z ¢asopisti Film a doba a Kino z let 1963 — 1969, kde byla
fada scénafi sledovaného obdobi citovana nebo zde byly uvedeny
alesponi explikace k nim, doprovozené fotografiemi z natageni.!’

Jako jednoho z predchudci nové viny chapeme Zbyiika Brynycha
uZ pro jeho neorealisticky ladénou ZIZKOVSKOU ROMANCI
(1958), formalné je vSak podstatné vyluénéjsi SMYK (1960), jehoz
LS napsal Pavel Kohout v ¢ervnu 1959 pod nazvem Mrtvy prisel pro
smrt, TS pak Zbynék Brynych a Jan Kali§ (bez datace). Kohout
v explikaci uvadi: ,,Nesrozumitelnosti se neni tfeba obavat, protoze
vSechny Casové roviny budou opticky zietelné odlisSeny.* A dodrzi
slovo, byt ani jednou nepouzije pomocného terminu jako vzpominka,
reminiscence nebo retrospektiva. Jeho hrdina FrantiSek Kral se po
letech vraci do Prahy coby Franz Kdnig, a tak vyuZiti t€chto dvou
jmen mu K praci s ¢asem staci. ,,Zmizeli kluci i cirkus, ziistala
rozkopana plan roku 1951. Do obrazu vpochoduje tiilety Spunt... a
posléze staromodni drak, kterého otravené nese pcétadvacetilety
FrantiSek Kral.“!”™ Brynych a Kalas dopliuji v TS informaci o

173 George E 1 i 0 t 0 v &, Osud je cerny jezdec. Praha: CAS 2010, s. 148.

174 \/ tisku bylo ve sledovaném obdobi citovano ze scéndit téchto filmi: K¥ik, Démanty noci, Smrt si fikd
Engelchen, Obzalovany, Zlata reneta, Prvni den mého syna, Marketa Lazarova, At Zije republika, Obchod na
korze, Romance pro kiidlovku, Svatba jako femen, P&t holek na krku, Stud, P¥ipad pro za¢inajiciho kata, Zert,
Ohlédnuti, Ja, truchlivy bih, Smésny pan, Touha zvana Anada, Vtackovia, siroty a blazni, Zabita ned¢le, 322,
Smutecni slavnost.

175 pavel K o h o u t, Mrtvy prisel pro smrt. Praha: FS Barrandov 1959, s. 86.
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detailech, celcich, polocelcich a stiihu, u ¢islovanych obrazii se obcas
objevi data ,,Praha 1948 nebo ,,Praha 1956, coz nam ¢asovou
lokalizaci hrdiny tehdy a nyni dale usnadnuje.

Podobné ,,nendpadné* nakladaji s Casovym urcenim déje Jan
Prochazka a Ivo Novék Vv ptipadé LS ZELENYCH OBZORU (1962).
Té&Zce zranény Ondiej Kubata se tady v mySlenkach vraci
K udalostem, které ho pfivedly na statek v Hlrce i k fatalnimu
konfliktu s nékterymi mistnimi obyvateli, Ctenaf scénare se vsak
V jeho vnitinich obrazech musi orientovat vyhradné na zakladé popisu
¢1 oznaceni obrazl: exteriér, interiér, noc, den, podvecer. Naznaky
skute¢nosti, Zze jeho mysl bloudi v minulosti, se objevuji jen vzacneé:
,,Nad nim je obloha. Stfibrna, skoro bila od hvézd. Rozevienyma
o¢ima na ni hledi. UZ klidné&ji. Jako by na vSechno vzpominal... Bez
halucinaci, s chladnym, vécnym rozumem...“!’® Nebo: ,,Ondfej se
znovu napil z potoka. Stale lezi na zadech. Pootoceny bolavym bokem
vzhiru... tape dal, je tma, plaminek sirky na chvili osviti jeho o¢i,
premyslivé oéi...“Y” Zadna terminologie, ale piechody do minulosti
jsou pomérné srozumitelné a odehravaji se prostiednictvim
prolinacek, které jsou pak v TS u n&kterych obrazii zminény."8

Rovnéz Oldfich Danék necha ¢tenaie TS ke SPANILE JIZDE
(1963) nejprve tapat, kdy se ocita s postavou Ondieje Ketského
z Rimovic v soucasnosti a kdy dli v jeno mysli na jeho rodné tvrzi,
dodatecné vSak nékteré useky opattuje podrobnymi poznamkami a
komentafi a situuje je vlevo, jedna-li se o komentaie k obrazu a
vpravo, kdyz se vénuje zvukové slozce dila.

,» Techto velmi kratkych navrath do minula je ve filmu nékolik. Nechtéji byt
retrospektivami, jen vyrazem soucasné¢ho mysleni hrdinti. Proto také vazba
zabéra (pokud vitbec jde o vic zadbérh) je velmi volna. Na druhé strané se
pokusime pfi praci na stiihu mit tyto pohledy do minula celé v dubleté a

v nékterych mistech, v téch, které se nejostieji vryly do paméti, zastavit na
nckolik okének (vzdy uvniti zabéru) tok filmového pasu. Uprostied tohoto
obrazu je moZno pouzit kraticky zpétny nastiih do soucasnosti na konské hlavy.
(Ostry uder denniho svétla do no¢ni retrospektivy.)*

7 JanProchazka-IvoNovak, Zelené obzory. Praha: FS Barrandov 1961, s. 2.
7 Tamtéz, s. 59.
18 lvo No v ak, Zelené obzory. Praha: FS Barrandov 1961, 240 s.
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,,Zvukové navraty do minula pokusime se charakterizovat jakymsi zvukovym
zamlZenim zvuku v soucasnosti. Snad by tu bylo zapottebi néjakého zékladniho
tonu, ¢i spise chvéni, které odliduje zvukovy prostor. 1’

Tradi¢ni rozdé€leni scénafe na levou a pravou stranu je tady dalezité a
prakticke, protoze Ondiej je Casto v soucasnosti ponofen do minulych
déjh, které divak vidi 1 v obraze, zatimco ve stejné dob¢ ve zvuku slysi
pritomné udalosti a monology, napt. divky KatruSe, ktera Ondiejovi
stale cosi sd¢luje, a tak naruSuje jeho chmurné vzpominani na
vypaleni domovské tvrze némeckymi najezdniky.

Podstatn¢ déle a komplikovanéji nez Dankav scénar vznikaly
varianty LS a TS k filmu PRVNI DEN MEHO SYNA (1964)
Ladislava Helgeho. V LS, ktery Helge napsal s lvanem Kiizem, se
hrdinové rozpominaji vyhradné opisem, v ivodu TS, napsaného
s Vaclavem Matéjkou, se uz o retrospektivach mluvi zcela konkrétné.

,Poznamka k form& Oldfichovych retrospektiv

V zacatku prvni Oldfichovy retrospektivy se do sebe zamichaji nejsilné;jsi dojmy
Z uplynulych asi 48 hodin. Prvni zabé€ry jsou ve stru¢nych, skoro okénkovych
sttizich, zabéry se vSak pozvolna, rytmicky uklidiuji, metraZz organicky vplyne
do normalni struktury vypravéni. Zvuk v této ¢asti jde kontra obrazu. Zvuky
pfipominaji zazitky kolem narozeni syna, obraz pfipomina bouilivé setkani se
Zlutaskem. Pozdgji viak zcela pevladne motiv narozeného syna. Dal3i
retrospektivy jsou uz plynulejsi. ..

Zlutaskova retrospektiva

Obrazy vidéné pohledem chlapce ve Zlutém tricku by pottebovaly
transfokator... V druhé poloving ptibé¢hu vic a vic vstupuje do popiedi
Oldfichova tvar. On se stdva chlapcovou jistotou a tim 1 vizudlni dominantou
jeho Zivota. V jeho obrazech bude kamera dost v pohybu. V pohybu,

piizplisobeném pomalé, trochu frajersky rozkymacené chlapcové chiizi.*18

Autofi jasné rozli$uji RAMEC, PRECHOD DO RETROSPEKTIVY a
zase PRECHOD DO RAMCE, pfitom svoji retrospektivni fadu mé jak
Oldtich, tak Zlutasek a obé& jsou ¢islované.

Podobnou flashbackovou strukturu ma také film SMRT SI RIKA
ENGELCHEN (1963) Jana Kadara a Elmara Klose, kteti podle

179 Oldtich D a n & k, Spanild jizda. Praha: FS Barrandov 1962, s. 31.
180 | adislav He I g e — Vaclav M a t & j k a, Prvni den mého syna. Praha: FS Barrandov 1964. (Existuje jesté
varianta TS z dubna 1963.)
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romanu Ladislava Mnacka napsali jeho TS spolu s Miroslavem
Féaberou. Problémem vsak je, Ze autofi pfitomny a minuly Cas viibec
nerozlisuji, pfechody do minulosti jsou soucasti ¢islovanych obrazii a
rozpoznatelné jsou jen diky naznakiim jako ,,obraz se rozostii* nebo
,detail Pavlovy tvéte v zrcadle se vyméni za detail Pavla
Vv partyzanském®.'8! Pfitom se tu objevuji i flashbacky ve flashbacku,
kombinace flashbacku Casové vzdalenéjSiho a Casové bliz§iho
pritomnosti nebo flashbacky opakované, dokonce prosttihy,
odkazujici k jinym obraztim. NejsloZitéjsi je pak obraz €. 54,
situovany do nemocni¢niho pokoje, ale v prostfizich se odehravajici
v minulosti na Pasekach. Z hlediska piehlednosti je tento scénaf velmi
uzivatelsky naro¢ny, bez jakékoli terminologické napomocnosti.

Stejné miizeme charakterizovat LS k filmu OBZALOVANY
(1964), jenZ na zékladé novely Lenky Haskov¢, napsal ve spolupraci
s rezijni dvojici Vladimir Valenta. I tady vstupuji pamétové zablesky
ze Zivota hrdiny do jednotlivych obrazi, které jsou vétSinou situované
do soudni sin€. Jen jednou zazni ,,ve vypjatych okamzicich Zivota
piichdzi vzpominka jako blesk* a jinde ,,Kudrnovo rozpominani je
mnohem expresivnéj§i® 182 jinak autofi piechody do minulosti nefesi.

Rozdil mezi LS a TS k filmu MISTENKA BEZ NAVRATU (1964,
pracovni nazev filmu: Odcizeni) je tentokrat pravé v odlisn¢ a zaroven
nepiesné terminologii ve vztahu k minulosti. Zatimco LS pracuje
s pojmem vzpominka®®® a ty také ¢isluje (1 vzpominka = 1 obraz), TS
1 situace, které nepochybné vzpominkami jsou, oznacuje jako
piedstavy,’®* a nerozlisuje tak, kdy si Marie V1agilova pfipomina sviij
pobyt v koncentracnim tabofe a po valce smutny navrat odcizené
dcery, ktera stravila rané détstvi v némecké rodin¢ nebo kdy na
zaklad¢ vlastniho téZkého osudu fantaziruje. Autoii TS vSak pro lepsi
ptehlednost alesponi rozliSuji sou¢asné a minulé skutenosti v ramci
jednoho obrazu dvéma ciselnymi fadami.

Vzorem dikladnosti je TS Antonina Kachlika, Jana KaliSe a
Milana Nejedlého k filmu PRSELO JIM STESTI (1963), ktery vznikl
podle predlohy Jana Trefulky. UZ z explikace se dozvidame, Ze:

181 Miroslav Fabera—Jan K ad ar—Elmar K1 o's, Smrt si ikd Engelchen. Praha: FS Barrandov 1963.
182 Vladimir Valenta -JanKad ar—Elmar K 10s, ObZalovany. Praha: FS Barrandov 1963.

183 V]adimir K 6 rner— MiroslavS o b ota— Dusan K | € i n, Odcizeni. Praha: FS Barrandov 1963, 83 s.
B4 Dusan K 1 e i n— Miroslav S o b 0 t a, Odcizeni. Praha: FS Barrandov 1963, 158 s.
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,» IS je rezijné koncipovan jako psychologicky monolog Véry od jejiho
probuzeni v den svatby az po uték ze svatebni sin€, coz po vnitini strance
nejadekvatnéji odpovida smyslu literarni ptedlohy v povidce. Cely piib¢h je

V podstaté ptipravou Véry na svatbu a neustéle vracejici se motivaci jejich
pocitll, nalad a ¢ind, jak ve vztahu k jejimu vlastnimu vnitinimu Zivotu, tak 1 ve
vztahu Kk charakterim, které ji obklopuji. Jde tedy o metodu subjektivniho
vypravéni déje. 18

U kazdého obrazu je pak 0znaceno, zda se jedna o soucasnost nebo
VZPOMINKU. Po pravé strané scénaie najdeme poznamky typu: ,,Po
celou dobu vzpominky jakoby z dalky zni budik. Pfechod do 1 ze
vzpominky je feSen ostrym stfithem, pro rozliSeni pouzijeme dlouh¢ho
ohniska.“!® Nebo se dozvime, ze bude piechod pojat pfes rozostieny
detail Véry a ostrou fotografii na zrcadle atp. Nékteré flashbacky maji
charakter vyhradné zvukovy, kdyz Vére zni v hlavé hlasy z minulosti
a usmiva se, takZe se oba Casy prolinaji v bergsonovském trvani.
Hrdinka je fyzicky v pfitomnosti, ale duSevné tkvi v minulém dé&ji.
Zvl1asté komplikovany je obraz €. 18, situovany do parku 1 nocleharny
a oznaceny jako VZPOMINKA — MONTAZ. Jedna se o kombinaci
dvou minulosti: V¢&fina radostného setkani se Zdenkem v parku a
pozdéjSiho nepiijemného rozhovoru v nocleharné. V zavéru Véra
zvedne ke Zdenkovi o€, jeji vyraz vSak vidime az v nasledujicim
obraze, tedy v pfitomnosti. RozliSeni pfitomnosti a minulosti navic
posiluje volba barevnych papiri, z nichz se scénat sklada. Vzpominky
jsou na zeleném podkladu, ptitomnost je Zluta (mozna piivodné bila).
Na konci kazdého obrazu nechybi informace o interpunkci, zda dojde
K pfechodu rozostienim, mrtvolkou, stiihem atd., vzacné nejsou ani
informace o zvukovém doprovodu (budik, brzdy automobilu...).
Obraz €. 52 se sice odehrava v sou€asnosti, jeho soucasti je vSak
kraticky pamétovy zablesk v podobé Svenku. Flashbacky rozhodné
nejsou chronologické, k nékterym skutec¢nostem se Véra vraci
opakovan¢ a zptehazen¢, hlasy z jednoho obrazu doléhaji do druhého.
Byt jde o pocitovou skrumaz z parku, nocleharny, problému z prace a
zbytkli rozhovoru pied vylohou se svatebnimi fotografiemi, jsou
piechody do minulosti a zpét do soucasnosti popsany velmi
pregnantné.

18 AntoninKachlik—-JanKali§—Milan N ejed 1y, Prielo jim §tésti. Praha: FS Barrandov 1963.
186 Tamtéz, s. 3.
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Je jesté jeden titul, pro n¢jZ Antonina Kachlika pI‘lpOJU.] eme
k tviirciim nové vlny, a to film JA, TRUCHLIVY BUH (1969),
K némuz napsal rezisér LS spolu s autorem predlohy Milanem
Kunderou. Hlavni hrdina Adolf mluvi pfedevsim k divakovi, vSe, co
prozival a proziva, komentuje, byt’ by se jednalo 1 o dialog, obraci se
do kamery, stéZuje si atp.'®” Vyjimeéna flasbackova struktura vsak ve
scénafi neni reflektovana, nezbytné technické poznamky o prechodech
mezi piitomnosti a minulosti nenajdeme ani v TS.

Povésti o preciznosti pedagoga nové viny Otakara Vavry naprosto
neodpovida podoba LS ke ZLATE RENETE (1965), jejz mél napsat
s autorem piedlohy FrantiSkem Hrubinem. Jeho dochovany rukopis je
Vv tak provizornim stavu plném $krtli, Ze se s nim pro nase ucely neda
pracovat. Podstatné propracovanéjsi je az rezisérsky scénar,
pochézejici z Cervna 1964, ale ani ten napt. nezohlednuje fakt, Ze do
minulosti vstupuje Karel Hoger, predstavitel jednapadesatiletého Jana,
ve své soucasné podob¢ a jen vyjimeéné mladsi muz, ktery zosobnuje
Jana pted téméf triceti lety. Kdyz stale mlada Lenka tika: ,,Ale to uz je
pozd¢ — tos mél ptijit tenkrat, jak jsi slibil,” a Jan s mnohaletym
zpozdénim reaguje slovy: ,,Zitra urcCité piijdu, uvidis! Proto jsem
piijel! autor scénare nijak nenaznacuje, jak maji hlavni predstavitelé
vypadat, ani jak vypada Gasoprostor, v némz spolu vlastné hovoii.188
Ackoli chapeme, ze jde o vzpominkovou sekvenci v kombinaci se
souasnymi okolnostmi, alespoii coby PREDSTAVA je oznaéen az
obraz ¢. 20, v jehoz ramci si Jan vybavuje své nékdejsi problémy
s alkoholem. Jeho pohled ptes okno bufetu vsak opét doprovazi hlas
Lenky, tedy se jedna o montéaz flashbacku obrazoveho a flashbacku
zvukového, pti cemz kazdy je Casové spojen s jinou minulou udalosti.
Vizitku predstava nese 1 obraz €. 62. Tady Jan hledi za noci jakymsi
imaginarnim oknem do dlouhé¢ bilé nemocni¢ni chodby, na jejimz
konci stoji mlada Lenka, ktera vSak promluvi z pozice soucasnosti:
,,Chudaku, ty vypadas!* Podle poznamky ve scénafi se ma obraz
vysypat, jako by byl ze skla. Podobné ¢asoprostorové kreativni jsou ve
vysledném tvaru i1 obrazy ¢. 74 a 75, kdy S1lety Jan spécha k placici
nactileté¢ Lence a slySi hlasy: ,,Kdo vi, s kym to ma!** Na coz opét
s fatalnim zpozdénim reaguje: ,,Ale ja nic nevédél.“ Bez znalosti filmu
obtizné predstavitelné, terminologicky naprosto vagni.

18" Milan K und e ra— Antonin K a c h 11k, Jd, truchlivy bith. Praha: FS Barrandov 1969.
188 Otakar V 4 v r a, Zlatd reneta. Praha: FS Barrandov 1964.
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TS ke svému filmu DEMANTY NOCI (1964) si napsal Jan Némec
sdm a od pfedlohy Arnosta Lustiga se pfitom zna¢n¢ vzdalil. To, co
Lustig jen nadhodil, Némec nedoiekl, ale jesté vice zpochybnil a
zamérné vyznamove rozostfil. Je jasné jen tolik, Ze dva chlapci utikaji
pted smrti. Némec ptesné oznacuje polocelky a polodetaily, nikoliv
vSak charakter jednotlivych obrazi. Jediny (sic!) obraz nese oznaceni
RETROSPEKTIVA, a to je obraz €. 33 se stru¢nym konstatovanim:
,,Usta se zakusuji do tufinu, obouvani bot.“*8® Jinak se reZisér
terminologicky, ani opisem nepozastavi u riiznych variant setkani
hocht s mi¢ici Zzenou, ktera jim da chleba, ani nad jinymi pamétovymi
obrazy, které pak ve filmu ptfedstavuji mapu védomi chlapce,
pojmenované¢ho jako Druhy.

Ludvik Jahn, sebereflexivni vypravé¢ ZERTU (1968) se marné
snazi udrzet si od své minulosti moralni distanci. Flashbacky
V neautorizovaném TS, pfedpokladejme Jaromila JireSe, rozezname
diky minulému ¢asu a vroceni né€kterych obrazli. Vzdalend minulost
Ludvika studenta se odehravala na konci 40. let, vynuceny pobyt
v dolech v letech 50., nedavné setkani s Helenou se uskutecnilo pied
n¢kolika dny. Tyto tii asové roviny se prolinaji se soucasnosti, kdy
hrdina navstévuje své rodn€ mésto s imyslem vyporadat se s n€kde;jsi
kfivdou. V tfad¢€ nepojmenovanych flashbackli k nému doléha;i
Z minulosti jen hlasy. Zvlasté zajimave je popsan obraz €. 25.
,,Vyslech. Kancelaf studentského vyboru. Pokoj v hotelu.* Obé
prosttedi pfitom v montazi tvofi jediny prostor, nebot’ Ludvik
Z hoteloveého pokoje jako by odpovidal svym n€kdejsim kolegiim.
,,Neni to retrospektiva, ale rekonstrukce vyslechu,“** uvadi se ve
scénati. Takovych udajnych rekonstrukci minulosti je ve filmu vice, o
vzpomince i paméti vSak neni ve scénafi, ktery je do vice ¢i méné
casove vzdalenych udalosti ponofen, slovo. Napft. sal Narodniho
vyboru s vitanim ob¢ankt Ludvikovi pfipomene jinou scénu z fakulty,
Z niz do soucasnosti doléha zvukova ozvéna. V tad¢ flashbacku se
hrdina v myslenkach vraci také do povrchovych doli, vojenské
loZnice nebo k prvomajovému privodu. Stfidani prostiedi se déje
pravidelné, ale bez technickych informaci o formé pfechodu. Rovnéz
milostna scéna s Helenou vrcholi zvukovym doprovodem z minulosti

189 Jan N & m e ¢, Démanty noci. Praha: FS Barrandov 1963.
19 Jaromil J i r e § (?), Zert. Praha: FS Barrandov 1968.
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(zp&v jejiho manzela Pavla Zemanka). Ve scénaii je vSe navozeno, ale
s zadnymi ¢asovymi nebo technickymi pojmy se tu nepracuje.

Pfitom v TS ke svému debutu KRIK (1963), byt’ velmi nedtisledng,
Jire§ pfitomny a minuly Cas filmového vypraveéni rozlisuje.
V tvodnim bodovém scénosledu oznacuje jako retrospektivu sedm
scén (jsou to scény na Zelezniénim mosté a ve Slavkové byté) a
opomiji fadu dalSich, které pak, ale zase jen v nékterych ptripadech,
dopliiuje o termin retrospektiva v samotném scénéii. U fady obrazi,
odehravajicich se jednozna¢né v minulosti, ovSem toto urceni chybi.
Stejné tak nejsou nijak oSetfeny sekvence ¢asoprostorove kreativni,
jako napf. obraz ¢. 42, v némz Slavek jakoby vidi svoji vlastni svatbu
s Ivanou na Staromé&stské radnici nebo obrazy ¢. 60 — 64, kdy se
mlady muZz po navstéve kina setkava se svou zZenou, kterd je ve stejné
dob¢ ale v porodnici. K interpunkci se nedozvime rovnéz nic, dilezita
je vSak poznamka:

,Obrazy 60, 61, 62, 63, 64 natocit tak, aby dialog ztstal plynuly nezavisle na
nelogickych zménach prostiedi. Je to jedna scéna, jedna prochazka, nikoliv
nckolik scén. Budeme pretahovat dialog z konce jednoho prosttedi do zacatku
navazujiciho prosttedi.«!%!

Ani Drahomira Vihanova, ktera si napsala TS k ZABITE NEDELI
(1969)%? s Petrem Volfem podle predlohy Jifiho Kfenka, se v ném
Casovym vrstvam v mysli svého ztracené¢ho hrdiny nevénuje. I kdyz je
vysledny film plny pamétovych zableskli a Arnostovych predstav, ze
scénare se 0 nich dozvime pouze tolik, Ze Ingrid se méni ve
Zlatovlasou a pak v Marii a Ze hudebni doprovod ma ¢asto podobu
kontrapunktu, stejné jako kdyz slova knéze pti mSi doprovazeji
ArnoStovu ubohou existenci ve zdevastovaném kamrliku.

Zatimco LS k filmu OHLEDNUTI (1968) rovné&Z plyne spis jako
literatura, TS'% uz rozliSuje vzpominky Frantiska a Olgy, a je tak
podstatné prehlednéjsi. Prestoze neni v oznaCovani piitomnosti a
minulosti zcela disledny, hrdinové se vraceji do svého mladi na
pieskacku a minulé obrazy ze zivota ani jednoho z nich nepredstavuji

191 Jaromil J i r e §, KFik. Praha: FS Barrandov 1962, s. 113.

12 Drahomira Vihanova—Petr Vo | f, Zabitd nedéle. Praha: FS Barrandov 1969.
198 Antonin M 4 § a, Ohlédnuti. Praha: FS Barrandov 1967, 146 s.

194 Antonin M 4§ a— Ivan S 1 a p e t a, Ohlédnuti. Praha: FS Barrandov 1967, 175 s.
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chronologickou fadu, Ctendf se v ¢asovych vrstvach diky opakované
vizitce ,,vzpominka* pomérn¢ dobie orientuje.

Eduard Grecner v TS pro svilj opus DRAK SA VRACIA (1967)
neuziva zadnych terminologickych néstroji k rozliseni pamétovych
pasem Simona Jariabka, jeho Zeny Evy a Martina Lepisa, zvaného
Drak, podrobné¢ se vSak vénuje popisu pfechodit mezi jednotlivymi
obrazy, a tak oziejmuje i jejich pfipadné ¢asové zakotveni v minulosti.
Napt. ,,Kamera zakomponuje iba jej tvar v zrkadle. Vtedy sa zvolna
prelne do zvlnenia... Zvinena hladina priezra¢nej studnicky, v ktorej
vidime Drakovu tvar obratene. Kamera volnym pohybom
zakomponuje Evu, ktora sa zohyna nad studni¢kou a perami sa dotyka
hladiny. 1%

To slovensky pieklad LS Alaina Robbe-Grilleta k jeho filmu MUZ,
KTORY LUZE (1968) je pojmové vzacné piesny a pracuje nejen
s oznaCenim retrospektiva, ale 1 faleSna retrospektiva. ,,Hostinec je
navlas ten isty ako bol vo falosnej retrospektive, odpovedajuce;
Borisovmu rozpravaniu,“!% popisuje autor misto d&je, kde se pravé
nachazi hrdina Boris Varisa ¢i Jan Robin nebo ten, kdo se za né
vydava. Pfima fec je tady Casto v rozporu s tim, co vidime a scénar to
také nalezit¢ komentuje: ,,Pocas tohto monoldgu videli sme najprv
hovoriaceho Borisa, Sylviu, ktora ho po¢uva, potom zobrazené
predstavy, ktore sa presne nekryji so slovami Borisovho
rozpravania.“!®’

O témét dvacet let mlad$i SASEK A KRALOVNA (1987) ma
casove vrstvy tfi: v jedné se pohybuje Sasek a kralovna, v druh¢ Jaryn
Slach a Regina Konigova s manzelem, ve tieti Jaryn Slach a manzelé
Kaiserovi. LS napsala Véra Chytilova s Boleslavem Polivkou, TS
sama Chytilova. TtebaZze rezisérka ani tady s zddnym pojmovym
aparatem nenaklada, jeji popisy obrazili a prechodii mezi nimi jsou
naprosto diisledné. Pfesné€ vime, kdy a jak se Slach proméni v SaSka a
kdy zase SaSek ve Slacha, tedy v jakém Case jsme se ocitli. Slach jde
na dvir za volajicim pfitelem Vaclavem, jesté si tie tvar, jakoby
Spinavou od $askovych Sminek. Nebo: Sasek vypadne z okna a Slach
se probira na voze. ,,Sakra, ted’ vazn& nevim, kde jsem, kdy je co,*1%

19 Eduard G r e ¢ n e r, Drak sa vracia. Bratislava: Cs. film 1966, nestr.

1% Alain Robbe—Grillet, Muz, ktory luze. Bratislava: Cs. film 1967, s. 23.
197 Tamtéz, s. 49.

98 veraChytilova, Sasek a kralovna. Praha: FS Barrandov 1987.
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¢1,,Ted bych potieboval byt n€kde jinde,* fikd ohrozeny Sasek,
Ctenaf/ divak se vSak v déji neztraci, 1 kdyZ Slach ob¢as vybchne
Zz minulosti do soucasnosti a naopak bez varovani. Kdyz se v zavéru

vvvvvvv

dosud dozvédéli, byl flashback a flashback ve flashbacku nebo sen a
sen ve snu. A variace na téma ¢as by mohly pokracovat.

Ve sledovaném obdobi pracovali autofi, kteti se dokézali pti
formulovani scénafe vyrovnat s existenci ¢asovych vrstev vypravéni
nejen bez jakékoli odborné terminologie, ale 1 bez béznych pojmi
jako vzpominka, pamét’, minulost. S miniméalnimi pomocnymi néstroji
napsal spisovatel Pavel Kohout ¢asové komplikovany a piesto
piehledny scénét k filmu SMYK, stejn€ ndvodné se pravdépodobné
pracovalo Jaromilu JireSovi pfi psani TS k ZERTU s piedlohou
Milana Kundery. Casové uréeni d&je nevnimali jako zavazné ani Jan
Prochézka a Ivo Novak (ZELENE OBZORY) nebo Oldiich Dangk
(SPANILA JIZDA). Termin flashback se neobjevil ani jednou, pojem
retrospektiva disledné ze zkoumanych tvirct vyuzivali pouze
Ladislav Helge a Alain Robbe-Grillet (nedisledné Jires v KRIKU),
mezi sou¢asnym a minulym déjem jasné rozliSovali pomoci oznaceni
vzpominka toliko Antonin Kachlik a Antonin Masa (na rozdil od
Dusana Kleina a Miroslava Soboty, kteii v MISTENCE BEZ
NAVRATU tapou pii oddélovani vzpominek a ptedstav). Scénaie
k filmiim PRVNI DEN MEHO SYNA a PRSELO JIM STESTI jsou
jak pojmové nejpropracovanéjsi, tak nejlépe prozrazujici budouci
filmovou podobu také pomoci technickych detailli, upozoriujicich na
zpusoby pfechodu mezi ¢asovymi vrstvami i jednotlivymi obrazy.
Ctenaisky spise matouci se ukazuji scénate Jana Kadara a Elmara
Klose (SMRT SI RIKA ENGELCHEN, OBZALOVANY) i ZLATA
RENETA Otakara Vavry, stejné jako znacnou nekompaktnosti trpi
texty debutanti Jana Némce (DEMANTY NOCI) a Drahomiry
Vihanové (ZABITA NEDELE).

Jak z vySe uvedeného vyplyva: peclivost scenaristova neni pfimo
umérna kvalité vysledného filmového dila. Podle Petra Marese je
scénat psan proto, aby ,,se stal impulzem a vychodiskem pro
intermedialni transformaci do audiovizudlni podoby; ma byt pifekondan,
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nahrazen filmem, ktery vznikl na jeho zakladé“.!®® Na druhé strané by
m¢él byt schopen fungovat zcela samostatné, aniz by jeho cilem bylo
ziskat producenta ¢i dodate¢né pouze ptipomenout zhlédnuty film.
Jeho ptipadné pamétove vrstvy €1 zakotveni jednotlivych obrazi

v minulosti by tedy mélo byt patrné a srozumitelné. Tento predpoklad
vSak scenaristicka praxe 60. let nepotvrzuje.

5.3 Kriticky diskurz ¢s. nove viny

V druhé reflektivni kapitole budeme vychazet z prizkumu
filmovych periodik Film a doba a Kino v obdobi od roku 1962 do
roku 1970, se srovnavacim piesahem do roku 2007 tamtéz. Budeme
sledovat, jak byla ceskoslovenska nova vina ve své dobé& ptijata jako
celek, jak byla podporovana ¢i kritizovdna. PfedevSim nés vSak bude
zajimat, jak jednotlivi autofi recenzi konkrétnich tituld vnimali u
predstaviteld nové viny a jejich kolegii praci s ¢asem, konkrétné pak
zachazeni s flashbackem, jak tento prostfedek reflektovali, jak s nim
terminologicky pracovali ve svych textech. S jakym porozuménim
nahliZzeli zmény v oblasti filmové narace.

,,Prvni véc, ktera déla Casopis Casopisem, je jeho charakter a druha
— jeho tvar,*?% napsal $éfredaktor Filmu a doby Antonin Novak,?%
ktery tady jinak publikoval pod jménem Jan Zalman, do uvodniku
prvniho Cisla roku 1962. Mezi hlavnimi nedostatky z dosavadni
koncepce, jez se rozhodla nova redakce odstranit, byla nékdejsi snaha
vyhnout se akademicnosti na ukor teoretické a kritické kvality. Nyni
se méla rovnéz prosadit vétsi odvaha k diskusi a poskytnuti prostoru
pro aktualni obraz ¢eskoslovenské kinematografie.

O pét let pozdé&ji povazuje Jan Svoboda za zasadni Cin nasi tehdejsi
kritické obce, ktera sice neanticipovala tviir¢i vyvoj doméacich autorii
jako napft. kritika francouzskéa nebo némecka, pravé skutecnost, Ze jej
bystie piijala, podpoftila a dodate¢né formulovala nové nastolené
zékladni estetické problémy. ,,Po letech dogmatického ochromeni
postradala jasnoziivé iniciativni mysleni, jaké charakterizovalo tfeba
praci André Bazina nebo Umberta Barbara. Pfitom ovSem vykonala

19 Petr M ar e §, Scénai — verbalni text a anticipace filmu, Iluminace 26, 2014, ¢. 4, s. 9.

200 Antonin N o v 4k, Film a doba, 1962, ¢. 1,s. 1.

201 S4m autor viak za tento postoj v nasledujicim obdobi normalizace zaplatil nejen zbavenim postu $éfredaktora,
ale viibec vyfazenim své osoby z oficialni kultury. Posledni ¢islo Film a doby pod jeho vedenim vyslo v srpnu
1970. Obdobi, které nas zajima, bylo tedy do zna¢né miry formovano rovnéz pod vlivem jeho osobnosti.
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velmi dtlezitou kulturné politickou préci pfi odstranovani
dogmatickych predstav, zaménujicich uméni s politickou a moralni
didaktikou,*?%? zd@raziiuje Svoboda a dod4ava: ,,Filmové mysleni nasi
mlad¢ kinematografie necerpalo tedy podnéty pifedevs§im z filmové
teorie a kritiky své doby, ale nejdualezitéjSim zdrojem tu bylo zejména
poznavani soucasné svétoveé kinematografie... To se stalo zakladem
pro samostatnou kritickou analyzu, konfrontaci a tviir¢i asimilaci
hodnot. A potom tu siln¢ pisobily podnéty rehabilitovanych tradic
naseho a svétového moderniho uméni.“?%® Piiznivosti naseho
zakotveni ve stfedoevropském prostoru, z néhoz vyrustala secese,
avantgarda, absurdni divadlo, novy roman, bigbeat 1 jazz si povSimla
také Galina Kopanévova: ,,Specifiku ¢eskoslovenského kulturniho
klimatu vytvaii nékolik ptiznivych faktort, které umoznily vznik
ceskoslovenského filmového fenoménu. Ten permanentné plisobici,
geograficky, zaru€uje neustalé stretavani a prolinani podnétti a hodnot
cirkulujicich mezi vychodem a zapadem, mezi jithem a severem.
Ptizniva centralizovanost kulturniho zivota v Praze umoznuje
pohotovou informaci, ktera v prazskych minipodminkach se velice
rychle absorbuje a vstupuje do kulturniho povédomi velkého celku.
Intenzita v pfijimani tohoto prilivu podnétt je tudiz dal§Sim priznivym
faktorem. 204

Uz v 1été roku 1963 vita Milos Fiala oZiveni v ¢eskoslovenském
filmu, ktery rovnéZ vétsi Zanrovou pestrosti reaguje na vyvoj filmu
svétového. Vlozi sice v obranném gestu citaci z rezoluce XIl. sjezdu
KSC, ale dokéze se kriticky vratit i k udalostem kolem
banskobystrické konference, které fad¢ tvirct zkomplikovaly jejich
dals$i profesionalni kariéru. ,,...myslim si, Ze jde jesté stale spis o
,predjafi‘ nez o ,jaro‘. A ze o tom, nastane-li skute¢né jaro, rozhodne
teprve dalsi prace, teprve vznik novych filmi, které budou s to nejen
vyzvednout velké a podstatné konflikty nasi doby, ale budou je umét
zobrazit a promyslet tak, aby se jako umélecky €in staly skutecné
vyznamnym faktem spoledenskym,‘“?% uzavira autor svijj text, V némz
s alibistickym otaznikem v Gvodnim titulku obeztetné ptijima ceskou
novou vinu, ovSem s velmi ptriznacnym jazykem doby minule.

202 Jan S v o b o d a, Stylisticka kritika a situace filmového mysleni v Ceskoslovensku, Film a doba, 1967, ¢. 3, s.
123.

203 Tamtéz, s. 123.

24 GalinaK op ané&v oV 4, Kontexty nového ¢eskoslovenského filmu, Film a doba, 1967, ¢. 8, s. 397.

205 Milo$ F i ala, Jaro eskoslovenského filmu?, Film a doba, 1963, ¢. 6, s. 287.
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S podstatn¢ vétsi razanci a autorskym sebevédomim — nutno dodat,
zZe s ttiletym odstupem od textu Fialova — charakterizuje uz podstatné
vyprofilované€j$i novou vinu v rdmci Ceskoslovenské kinematografie
Jaroslav Boc¢ek.?® Véra Chytilova, Jan Némec, Evald Schorm jsou
podle n¢ho ,,patetiky*‘, Milo§ Forman, Ivan Passer a Jiii Menzel zase
,intimisté*, Stefan Uher patfi mezi ,,zakladatele a vérozveésty*.
,CERNY PETR je piibéhem uréité sumy Zivotnich zkusenosti
mladého ¢lovéka, SLUNKO V SITI je mimoto a navic i pfibdhem
premysleni. Petr neptekracuje ramec své bezprostiedni empirie, Fajolo
neustale porusuje hranice mezi skute¢nosti, myslenkou a snem.*“?%" A
ve svych zkratkovitych, nicméné velmi pregnantnich charakteristikach
osobnosti nove viny Bocek pokracuje: ,,Némec a Chytilova jsou
rozhnévani, Schorm se snazi pochopit, JireS§ se snazi smifit
protiklady... Schmidt zjednodusuje, zruraliiuje a naturalizuje
Jurackovu bravuru... Posledni vyraznou osobnosti je Karel Vachek,
¢lovék z rodu prokletych.“?% Autor je si rovnéz védom ¢astého
nerozliSovani mezi pojmy nova vlna a cinéma vérité a sdm se pokousi
o srovnani nasi a francouzské nové viny.

Bockiiv, a nejen jeho, zptsob psani o filmu se ve svém textu snazi
postihnout Jan Dvorak, odvazné bilancujici povale¢nou Ceskou
filmovou kritiku az do konce 60. let. ,,Opravdovych piinost, které by
m¢ély v oblasti filmove teorie a kritiky trvalou obohacujici a osobitou
hodnotu, je pramalo, ptevlada jednotvarna splyvavost stereotypniho
zurnalistického manyrismu, myslenkova chudoba, nékdy dokonce 1
bezradnost v zakladni terminologii. Pfedné: i pti dikladnéjsim
zkoumani nenalézame krystalizaci nazorovych koncepci na to hlavni —
na metodu zkoumani.*?%® K Boc¢kové osobnosti se Dvorak obraci
v souvislosti s jeho knihou Kapitoly o filmu, vydanou v Orbisu v roce
1968. ,,Vysledovali jsme, Ze nedostatek pevnych metodologickych
opor ma za nasledek ndhodnosti, nesystematic¢nost, v thrnu vazné
rozpaky nad opravdovymi problémy. Faktick4d hodnota Bockovy prace
— odhlizime-li od dobového kontextu — je tedy spis v trefnych
posttezich, ve snaze branit se povrchnostem diirazem na odbornost,

Vv pozorovatelské bystrosti.“?1% V souvislosti s kritickymi slovy kritiki

208 Jaroslav B o € e k, Nova vlna z odstupu, Film a doba, 1966, &. 12, s. 622 — 635.
207 Tamtéz, s. 631.

208 Tamtéz, s. 632.

209 Jan D v o 1 4 k, Filmova kritika a doba, Film a doba, 1969, ¢&. 2, s. 106.

210 Tamtéz, s. 107.
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na vlastni adresu je tieba je§té zminit text Drahomiry Novotné,?!

apelujici na nedostatky v oblasti filmové terminologie, a tak na
ne¢innost sekce filmové teorie a kritiky, pracujici v ramci SCDFU.

Nas bude ale nyni zajimat, jak konkrétn¢ recenzenti v 60. letech
nahlizeli obrodu ¢eského filmu v jeho formalnim aspektu, jak tuto
proménu vnimali a popisovali. Jak ve svych textech zohlednovali
okolnost zdsadniho proniknuti subjektu do dosud prevazné
chronologického zplisobu vypravéni, které se zacalo vice
problematizovat nelinearnimi pamét'ovymi odbo¢kami a vnitinimi
obrazy mysli hrdiny. Takovy druh narace zvolil jeden z pfedchiidcti
noveé viny Zbynék Brynych ve svém filmu SMYK (1960), jenz se stal
rovnézZ predmétem rozsahlejsiho bilancniho zhodnoceni reZisérovy
dosavadni tvorby v podani Milose Fialy. Fiala konstatuje, Ze se tady
pracuje s retrospektivami, je si védom dynamiétéjsiho zptisobu
vypraveni, jeho vnitiniho rytmu, ale vzapéti reZiséra obvinuje z
,,hachylnosti k efektaieni,?'? manyrismu a vyslovuje obvyklou obavu,
aby se jeho talent nedostal do slepé ulicky. Obdobné reaguje lvan
Soeldner?®? na vyjimeénou formalni vyspélost snimku Antonina
Kachlika PRSELO JIM STESTI (1963). Opét se tady zaklind manyrou
a formalismem. Soeldner naprosto nerozumi zoufalstvi hrdinky, jehoz
podstata je postupné odhalovéana pravé fadou flashbacki, které maji
podobu pamétovych zableskli. Nejen, Ze si autor této originalné
zorganizovane flashbackové struktury ve svém textu nevsima, ale
navic vedle reziséra kritizuje 1 uméni kameramana Jana KaliSe, ktery
vyuziva k prolinani ¢asovych vrstev napt. plochy zrcadla. Ve svém
obecném nepftijeti neopravnéné zapomenutého filmu autor nesetii ani
vykon Jifiny Bohdalové, jenz se vSak témét vyrovna jejimu
mistrovstvi v UCHU (1969) Karla Kachyni.

Zaméiime-li se na dvé recenze Agaty Pilatové, hodnotici KRIK
(1963) Jaromila Jirese?* a MISTENKU BEZ NAVRATU (1964)
Dusana Kleina,?*® znovu musime konstatovat, Ze o dominantni stavbg
obou filmt zde neobjevime jediného slova. To Pavel Svanda v rubrice
Dopisy je si JireSovy prace s ¢asem alespon védom: ,,Nevnimame
epizodni zabéry minulosti manZelti Prochazkovych jako vzpominky,

211 Drahomira N o v o t n 4, Bida filmové terminologie, Film a doba, 1962, ¢. 5, s. 276 — 277.
212 Milo3 F i a | a, Raje a smyky Zbyfika Brynycha, Film a doba, 1970, ¢&. 1, s. 26.

213 lvan S o e 1 d n e 1, Krasopis misto dramatu, Film a doba, 1964, &. 6, s. 322.

214 AgataPilatova, Svét toho, kdo pfichazi, Film a doba, 1964, ¢. 2, s. 101 — 102.

215 Agata Pilato v a, Mistenka v kinematografii, Film a doba, 1965, ¢. 4, s. 216.
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nybrz jako to, co se d&je ted'... Prolnuti pfitomnosti a minulosti bylo
tak zdafilé, Ze Cas jako organizacni princip se z celkove struktury jaksi
vytratil %16

Nepochopenim, nepfijetim je zatizen soud Jana Zalmana nad
PRVNIM DNEM MEHO SYNA (1964), co je viak zcela vyluéné:
jako jediny z recenzentl vhima formu a dokonce vyuziva terminu
flashback, byt’ v negativnich konotacich. ,,KdyZ sveho ¢asu mladi
ptislusnici novych vin jedinym gestem smetli se stolu vSecka
dosavadni kouzla filmové poetiky jakoZto ,Carovani a dosadili misto
nich na jedné stran¢ autenticitu, na druhé¢ introspekci a filosofickou
metaforu, byl to pfirozeny fakt, pfimo geologicky dany genera¢nim
posuvem uméni. Kdyz se v§ak Helge pokousi o totéz, mrhaje
flashbacky, dlouhymi potulkami ulicemi sledovanymi volnou
kamerou atd., plisobi to podle krutého zdkona paradoxu jako ¢arovani
naruby.“%!” Onen vzacny vyskyt pojmu flashback v ¢eském prostiedi
se vaze ke konkrétnimu ¢islu Filmu a doby — ¢. 6 z roku 1965 — kde
vedle Zalmanovy nemilosrdné kritiky Helgeho byly oti§tény také
zahrani¢ni reakce na dalsi ceské filmy. Mezi nimi citace pochvaln¢
recenze na OBZALOVANEHO (1964) Jana Kadara a Elmara Klose
z periodika The Times,?'8 ktera pravé vyuziti flashbacku v tomto filmu
ocefiuje. OvSem A. J. Liehm ve své studii AngaZované uméni,?®
vénované &asteéné rovnéz OBZALOVANEMU, uZ se opét soustiedi
vyhradné na jeho obsahovou stranku a formalni kvality pomiji.

Vedle OBZALOVANEHO vysoko hodnoti Georgij KapralovZ?2°
kameru Jaroslava Kuéery v DEMANTECH NOCI (1964) Jana
Némce, které jsou ziejmé viibec nejcastéji hodnocenym filmem 60.
let, zvlasté pokud jde o debutanty. I Agata Pilatova zminuje v této
souvislosti téma paméti,??! podstatngji se vSak k nému vyjadfuje Jifi
Janousek: ,,Vnitini realita, pfedstavy, sny, vzpominky, vize se
prolinaji se zevni skutecnosti, v ur¢itych okamzicich ji nahrazuji a
vytvareji sled bezdé¢nych obrazii, proud v &d o mi, ktery je
prostiedkem k hluboke sond¢ do lidského nitra, pokusem odhalit
lidské podvédomi a odkryt tak hloubku tzkosti i osaméni ponizené¢ho

216 pavel S v an d a, Poznamky o Kiiku, Film a doba, 1964, ¢. 4, s. 223.

27 Jan Z a 1 m a n, Nedorozuméni..., Film a doba, 1965, &. 6, s. 331.

218 The Times, 29. 7. 1964.

29 A.J. Liehm, Angazované uméni, Film a doba, 1965, ¢. 6, s. 303 — 305.

220 Georgij Kapralo v, Co zistava, Film a doba, 1965, &. 4, s. 212.

221 AgataPil4ato v 4, Nad Démanty noci, Film a doba, 1964, ¢&. 9, s. 482 — 483.
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lidstvi.*“??2 Dilezité informace pro své interpretace méli kritici ostatné
od samotného reziséra, a to napt. z jeho rozhovoru s Martinem
Brozem, kde ¥ika: ,,Slo mi o vytvoieni vlastniho filmového prostoru a
casu. Nesnazil jsem se zachytit skutecnost a la cinéma vérité, ale
vytvofit skute€nost novou, mimo film vlastné€ neexistujici. Vzpominky
zde nejsou zatfazeny proto, aby osvétlovaly minulost a popisovaly ji,
ale spole¢né s pfedstavami a sny, s budoucnosti, jsou jednou ze
stavebnich sloZek vlastni skute¢nosti tohoto filmu. Film tedy nema
navraty do minulosti a pohledy do budoucnosti (vétSina obrazi

Z téchto rovin je vytvafena z podvédomi), ale jenom jednu déjovou a
pocitovou rovinu, kterd vznikd plynulym spojenim téchto poloh. Proto
tzv. nerealné soucasti tohoto filmu jsou snimany zcela stejné jako
samotny d¢j utéku a pfi jejich zafazovani do filmu nejsou vytvaieny
zadné piedely... Neslo mi o psychologii ve vlastnim slova smyslu, o
piesné postiZzeni vSech vnitinich prozitk a pohnutek, aleopatrani
Vv podvédomi.*“?? Vlastni poznamky k motivickym vychodiskiim

Z povidek Arnosta Lustiga, jimiZ se Némec nechal inspirovat, dodava
ve svém textu Jan Dvoiak,??* groteskni lyrikou jeho dal3ich filmd se
zabyva Ivan Svitak,?? ke kli¢ovému tématu paméti a proudu védomi
se vSak uz zadny z autorii neobraci.

Gustav Francl dobfe vnima4, Ze film AT ZIJE REPUBLIKA (1965)
Karla Kachyni ma rovinu redlnou 1 imaginativni, vzpominkovou, byt
se tuto skutecnost lehce snazi zpochybnit tvrzenim, Ze vzpominka ma
hodnotu autentického svédectvi, a proto se od ptfitomné obrazové
vrstvy zasadné neodliSuje, v ¢emz vlastn€ Zadny protimluv neni.
Francl si pfesto neodpusti, aby Kachyniu za Olinovy pochopitelné
lyrizované vzpominky na maminku nepokaral: ,,Jde tu o jistou reZijni
nekazen, plynouci u Kachyni patrné z jeho sklonu k ornamentu. Ale
myslim, Ze pravé jeho filmu slusi vSechno lip nez jakykoli druh
krasopisu a poetizujiciho dekorativismu. 2%

I kdyz i Galina Kopanévova se v ptipadé ZLATE RENETY (1965)
Otakara Vavry uchyluje ke kritice v oblasti formy - jako napft-:
,Moznd, ze odrazujicim prvkem je tu 1 ono vyspekulované pouzivani
detaild, u nichZ kamera skonci vzdy, jakmile za¢ne doznivat n¢jaky

22 Jiti Jan o u § e k, Jesté k Démantiim noci, Film a doba, 1965, ¢. 3.

223 Martin B r 0 2, O Démantech noci s Janem Némcem, Film a doba, 1964, &. 7, s. 365 — 366.
224 Jan D v o 4 k, Literarni inspirace, Film a doba, 1968, ¢. 4, s. 202 — 204,

225 | van S v it 4 k, Groteskni lyrika Jana Némce, Film a doba, 1968, &. 5, s. 250 — 255.

226 Gustav F ran c I, Af Zije republika, Film a doba, 1965, ¢. 12, s. 657.
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motiv hrdinova jednani nebo vzpominky.“??” — jeji psani je podstatng

objevnéjsi. Pojmenovava Vavrovu inspiraci, jiz u€itel nasel u svych
zaki: ,,Vavra je respektuje a tvori v jejich duchu. Je to u ného stejné
prekvapujici, jako bylo nedavno u Romma jeho DEVET DNU. Neni
to vSak tak disledné, tak protrpéné. Vavra je racionalng;si, chladng;si,
spekulativnéjsi a rafinovanéjsi.“??8 Pfekvapivé jako nejvétsi omyl
Kopanévova chape Vavrovo obsazeni Karla Hégra do hlavni role, ale
dokaze ptesn¢ zformulovat diivody pro své tvrzeni.

Predstavitel francouzské nové viny Alain Robbe-Grillet nato¢il dva
sv¢ filmy na Slovensku, ¢aste¢né se slovenskym Stabem, ¢imz se
okrajové stal rovnéz piedstavitelem viny nasi. Jeho MUZE, KTORY
LUZE (1968) podrobil vyluéné kritice Ivan Stadtrucker, vyludné,
protoZe neopomijejici veSkeré formalni aspekty filmu, jehoz hlavnim
motivem je lidska pamét’, jeji nedokonalost a nespolehlivost. T¢Zko
hledat film, kde by se lhalo tak disledné a v§emi prostiedky, kazdy
jev, ktery je tady prezentovan jako fakt, je vzapéti popten. ,,Dochézi
k rozpolceni obrazové a zvukové komponenty, kazda je nositelkou
jiného obsahu; aranzuji se identické reminiscence bez rozdélovaciho
znaménka, ,faleSné‘ s ,pravymi‘; predevsim stfih ma podil na 1z1 —
velké orientacni celky pferusuji detailni zabéry, jejichz
prostfednictvim dochazi k destrukci prostiedi a ¢asil, osoby se
objevuji a mizi bez vztahu K okoli a bez souvislosti s udalostmi,
piichazeji odnikud.*??®

Vedle teoretika Stadtruckera dokaze ptiléhavé charakterizovat
formu pouze zminéna Galina Kopanévova. Jeji obsazna recenze na
OHLEDNUTI (1968) Antonina M4si pe¢livé popisuje &asové vrstvy
filmovée narace. ,,Vlastni d¢j filmu tvofi neustéalé a paralelni prolinani
dvou vrstev: soucasne a minulé. Ta je zkomponovana z fady prahled
do minulosti Frantiska a Olgy, pfi¢emz Olzin ptib&h se prohlubuje
soucasnymi konfrontacemi s autentickymi Gc¢astniky jejiho Zivotniho
zazitku 1 — novely. FrantiSkovy navraty jsou jednodussi... zabéry
okamzikd, v nichZ se naraz a nenavratné bortily piedestaly jeho
autority, viry.“%° Autorka pfitom nesmléi, Ze se tu sd&luji pravdy
obecné zname, neozvlastnéné zadnym zajimavym detailem ci

227 GalinaK op ané&v oV 4, Bilance ¢asu, Film a doba, 1969, &. 9, s. 486.

228 Tamtéz, s. 486.

29 lvan Stadtrucker, Muz, ktery 1ze. Experiment s interferenci, Film a doba, 1968, &. 9. s. 486.
20 GalinaK opané&vov a4, Piedlednové Ohlédnuti, Film a doba, 1969, ¢. 1, s. 39.
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postfehem. K ¢emuz Milos Fiala dodava: ,,I kdyZ analyza a
konfrontace obou hrdinti je v tomto filmu ponékud chirurgicky
chladna, cenim si v ném pokusu o vyrazné protitradi¢ni strukturu,
vzdavajici se béZnych dramatickych postupii ve prospéch srazky
vnitinich zkuSenosti obou hrdint ve velice volné skladb&.“#! A Jan
Dvortak podotyka, ze stin minulosti stale poznamenava hrdin¢inu
pfitomnost. ,,Hrdin¢ina funkce v pasmu pfitomnosti ma
,privodcovsky* charakter: vyslovené¢ myslenky pak retrospektiva
jenom dokumentuje.*?3?

Oba autofi se v tychz textech obraceji i k ZERTU (1968) Jaromila
Jirese, jehoz srovnani s OHLEDNUTIM se nabizi. Dvofak pfitom
navic vychazi z analyzy Resnaisovy HIROSIMY, ME LASKY, kde
konfrontaci zdanlivé odlehlych souvislosti vznikd zdkladni konflikt
dila. ZERT je podle n¢ho budovan na podobném principu: ,,Ludvik
Jahn se vraci po letech do rodného kraje: diivérné¢ znamé prostiedi ho
nuti ke konfrontaci mezi véerejSkem a dneskem a obrdzek dneska je
zase vysledkem b&hu doby, kterd tvrdé poznamenala Jahniv osud. %3
Prolnuti ¢asovych rovin je tady velmi intenzivni, minulost ma
charakter stalé pfitomnosti, coz potvrzuje napt. scéna, kdy v minulosti
vidime studentskou porotu odsuzujici dajny Ludviklv ptestupek, ale
V pritomnosti hrdina odpovida na jeji tehdejsi otazky. K ¢emuz Fiala
dopliuje: ,,Jire§ dokazal filmové stmelit pasmo pfitomné s minulym
V naprosto organicky celek s mistrnou vnitini rytmizaci, kde maji
stejné misto vizualné Gtoéné pasaze jako pasaze reflexi.“?3* Gustav
Francl se ve svém ¢lanku?® o ZERTU jeho formalni strukturou
nezabyva, nybrZ se zaméfuje na jeho srovnani s pifedlohou a historické
zakotveni.

Pokud byly DEMANTY NOCI filmem, o némz se po jeho uvedeni
relativné nejvice psalo, pak PRIPAD PRO ZACINAJICIHO KATA
(1969) Pavla Juracka byl pravdépodobné titul, o némz se nejvice
psalo, nez viibec vznikl. Ve Filmu a dob¢€ se objevila fada stru¢nych
vynatkl ze scénditi vznikajicich filmi, vetné fotografii z nataceni a
drobné¢ explikace od reziséra. Napt. Drahomira Vihanova ke své
ZABITE NEDELI (1969) jesté sta¢ila napsat: ,,Je vzdy obtizné

231 Milos F i a I a, Ohlédnuti za ¢eskym filmem, Film a doba, 1969, ¢. 8, s. 404.

232 Jan D v o 4 k, Filmové promény. Navraty v ¢ase, Film a doba, 1969, &. 10, s. 559.
233 Tamtéz, s. 559.

234 Milos F i a1 a, Ohlédnuti za Eeskym filmem, s. 404.

2% Gustav F ran ¢ 1, Na Tvaii Lehky Zert, Film a doba, 1969, ¢. 4, s. 202 — 204.

81



vyjadfit pocity a mySlenkové pochody z literarni ,ich® formy do
filmovych obrazl. Ve filmu jsem to feSila formou retrospektiv,
vzpominek zkreslenych uplynulym ¢asem.*“?%® Pro zhodnoceni jejiho
debutu, jak zndmo, se uz prostor nenasel. S Jurackem to bylo stejné,
ale protoze jeho prace na scénafi n¢jaky Cas trvala, vysSla k nému vedle
scénare bohata explikace, z niz citujeme: ,,Kdyz jsem pied lety Cetl
,Cestu do Laputy a na Balnibarbi®, pfihodilo se mi néco, co se stane
Clovéku, jemuz se nahle vrati ztracend pamét’. Nevim, jestli to
zpusobilo dvacet stranek nebo odstavec nebo jedina véta, ted’ uz to
nevim, ale pamatuji si, Ze se mi znicehonic vynoftilo z paméti
détstvi... Jestli se mi to podaii, udélam z Gullivera film o paméti. ..
Odmalicka mé vzruSuji zchatralé domy, dvory zarostlé koptivami,
zchudlé zamky, zbotené zdi, zaplevelené zahrady, opusténa skladisté,
zaprasen¢ pudy, propadlé schodisté... Muzealni exponaty jsou mi
lhostejné. Jsem citlivy jenom na hranici mezi mym narozenim a smrti
mych dédecku a pradédeckti... MoZzna, Ze to vSechno je jenom
diimajici jistota vlastni smrti, kterd timto zptiisobem prosakuje na
povrch mého védomi, nevim, nerozumim tomu a nechci si to
vysvétlovat... Ale udélam o tom film.*?%

Vedle vynatkil ze scénait, explikaci k nim, fotografického
doprovodu a naslednych recenzi, uvetejnila Film a doba ve
sledovaném obdobi rozhovory s vétSinou z predstaviteli nove viny,
jejichz autorkou byla zpravidla Galina Kopanévova, jejich o néco
malo starsi spoluzacka z FAMU (studium dramaturgie a véda 1952 —
1957), schopna postihnout peripetie vyvoje kazdé filmové kariéry.?%
Tato interview jsou vSak soustfedéna na ideové zdméry reziséril, nez
na jejich formalni inklinace.

K odborn¢ ladénému mésicniku Film a doba vychazel v 60. letech
film popularizujici ¢trnactidenik Kino, jeho reserSe vSak neptinesla
z4dné pro nas zajimavé zavéry. VSechny vyse uvedené filmové tituly
se na strankach Kina v zadaném obdobi rovnéz objevily, ale texty
k nim, byly-li jaké, mé¢ly vyhradné informacni charakter. Vyjimkou je
pouze text Otakara Briny,? ktery se kratce vénuje filmiim

236 Drahomira V i h an o v 4, Zabita nedgle, Film a doba, 1970, ¢. 3. s. 159.

237 Pavel J ur 4 € e k, Pipad pro za¢inajiciho kata, Film a doba, 1968, ¢. 5, s. 237.

238 Napt. Neznam opravdovy ¢in, ktery by nebyl riskantni. Rozhovor s V&rou Chytilovou, Film a doba, 1963;
Nahody Ivana Passera, Film a doba, 1967; S Antoninem Masou o poetice Hotelu pro cizince, Film a doba, 1967;
Dv¢ hodiny s Milosem Formanem, Film a doba, 1968; Debutuje Dusan Hanak, Film a doba, 1970 aj.

239 Otakar B r @i n a, Obzalovani jsme vichni, Kino, 1964, ¢. 5,s. 8 — 9.
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DEMANTY NOCI a SMRT SI RIKA ENGELCHEN a ponékud
necekané se zminuje o tom, Ze pro oba tituly jsou ptiznacné
retrospektivy.

Ve snaze postihnout dal$i vyvoj psani o formalnich aspektech,
konkrétné o uziti flashbacku, v dilech ptedstavitelli nové viny az do
soucasnosti, byla provedena rovnéz reserse recenzi jejich filmi,
uverejnénych ve Filmu a dob¢ az do roku 2007. Musime vSak
konstatovat, Ze ani teoreticky orientovani autofi, se formé, tedy ani
problematice flashbacku, v tomto obdobi nevénovali.?*

Ze ziskanych poznatkl plyne, ze ¢esti recenzenti inklinovali
k hodnoceni piedevsim ideové roviny filmového sdéleni, pokud se
zaméfili na formu, pak §lo zpravidla o recenzujici teoretiky (Jan
Dvoréak, Ivan Stadtrucker, Jan Svoboda, Ivan Svitak, Jan Kucera) nebo
teoreticky vzdélané historiky (Galina Kopanévova). Termin flashback
u nas v 60. letech nebyl zaveden, ve Filmu a dob¢ se objevil v jediné
recenzi (Jan Zalman), coz bylo s nejvétsi pravdépodobnosti ddno
prostym faktem, Ze ve stejném Cisle byla uvetejnéna citace z Casopisu
The Times, v niz pojem mizeme najit. Tak doslo k jeho zatim jen
bodovému pruniku do domaciho prostfedi, kde se zabydlel az se
zpozdénim. Jinak samotni tvirci, chtéji-li naznacit praci s ¢asem,
uchyluji se ptedevsim k poyjmu vzpominka, recenzenti pak k terminu
retrospektiva. Co je vSak podstatnéjsi: umélecké dilo je vzdy
posuzovano na zakladé pomérné striktniho pozadavku souladu obsahu
a formy. Jakmile klade tviirce na formalni sloZku zvlastni diiraz, stava
se pro recenzenta podezielym, moderni je obvifiovano z modnosti.?4
A vyjimecna prace s ¢asem, posilena subjektivizaci, tak zistava mezi
ceskou kritickou obci ambivalentné vnimanou kvalitou.

240 Upozornéme alespoii na jinak podnétné texty: Stanislava P # 4 d n 4, Sasek a kralovna, Film a doba, 1988, ¢.
8, s.457 - 459; Jan B e r nar d, Jakubiskova , krizova“ trilogie. Motivy a asociace, Film a doba, 1991, ¢. 10, s.
51 -55; Jan Luk e §, Zprava o putovani studenti Petra a Jakuba, Film a doba, 2000, ¢. 4, s. 219 - 220; Jaroslav
V an ¢ a, Cena adaptace (aneb potize s Hrabalem), Film a doba, 2007, ¢. 1, s. 54 — 56.

241 Srov. Lukas S k u p a, Moderni, nebo jen médni? Reflexe po¢atkti ,,nové viny* v Ceskoslovensku, Cinepur,
2014, ¢.91,s. 58 — 61.
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5.4 Typologie flashbackt, jejich funkce a Zanrové preference

Pfi zkoumani typti a funkei flashbackil v obdobi ¢eské?*? filmové
tvorby 1963 — 1969 s diirazem na filmy ptedstavitelti ¢s. nové viny a
dalsich umélct ovlivnénych jejich poetikou vyjdeme z typologie
Yannicka Mourena.?** Mouren rozli$uje v ramci filmového dila
flashbacky castecné, kompletni, jedingé, (ne)kontinualni, (ne)spojité,
objektivni a subjektivni, podle po¢tu naratorti, zvukové, biografické a
majici podobu zavrSené elipsy.

S kompletni znalosti ¢eské hrané¢ dlouhometrazni filmové produkce
zadaného obdobi, ¢itajici 218 titult, mizeme konstatovat, ze
flashback jakozto vyrazovy prostredek, ktery mé rozhodujici vyznam
pro stavbu filmového dila 1 jeho obsahové vyznéni, se tyka témeét
vyhradné filmi, vyznacujici se poetikou nové viny. Jak bude detailné
analyzovano na ptikladech konkrétnich filmti v ptipadovych studiich,
jedna se nejéastéji o flashbacky ¢astecné, (ne)kontinualni a
(ne)spojité, zvukové a biografické, majici podobu pamétovych
zéableskt. Subjektivni flashbacky jsou formulovany jednim az tremi
naratory a mohou byt v kontrapunktu ¢i v souladu s objektivnimi
flashbacky, k nimz reziséti vyuzivaji dokumentarni materialy.
Konkrétni privatni ptibéhy hrdinid tak nabizeji moZnost zobecnéni
jejich osudu &i problému (napt. KRIK, KAZDY TYZDEN SEDEM
DN, ZERT). Divak je veden k tomu, aby si mozaiku ¢asové vzdalené
zapletky slozil sam (napt. DRAK SA VRACIA, MUZ, KTORY
LUZE, OBZALOVANY, PRVNI DEN MEHO SYNA, DEMANTY
NOCI, SPANILA JIZDA) nebo se dokonce identifikoval s vice ¢i
méné zasutym traumatem ustiedni postavy (ZLATA RENETA,
MISTENKA BEZ NAVRATU, ZABITA NEDELE aj.). Rozhodujici
pii jeho percepci je mira napojeni na ¢innou mysl hrdiny, nebot’
zkoumané filmy jsou do zna¢né miry pravé obrazem ¢inné mysli
svych postav a az teprve na druhém misté obrazovym doprovodem
jejich zité existence. Pojem ¢inné mysli, s nimzZ pracuje kognitivni
véda a v intencich, jak jej chape Uri Margolin® bude pro nasledujici

242 7 ditvodu piesnosti rozlisujeme Seskou filmovou tvorbu a piedstavitele &s. nové vlny: zatimco v rAmci nové
vlny rozhodné neopomijime jeji slovenské predstavitele, ktefi studovali na prazské FAMU, filmovou tvorbu
daného obdobi zkoumame piedevsim v ceském kontextu.

23Y.Mouren, Le flash-back.

244 Cinnou mysl miizeme neformalné definovat jako subsystém mentalniho Zivota jedince zabyvajici se
zpracovanim informaci; jeji v principu dynamickou povahu nejvystiznéji zachycuje termin Alana Parkera

84



piipadové studie klicovy. Ve dvou z nich bude rovnéz aplikovana
narativni analyza Gérarda Genetta, soustiedici se na vztah ¢asu
piibchu a vypravéciho aktu, a tak rovnéz na podobu uzitych
flashbackaii.

Specifikem ¢eské nové viny jsou flashbacky, které ozna¢me jako
Sasoprostorové kreativni?®®, tedy flashbacky, v jejichz ramci se hrdina
pohybuje v minulosti ve své soucasné podob¢ a se znalosti véci
ptiStich nebo komunikuje napti¢ asovymi vrstvami, at’ uz s jinymi
postavami nebo s divakem (KRIK, ZERT, ZLATA RENETA,
MISTENKA BEZ NAVRATU, JA TRUCHLIVY BUH, MUZ,
KTORY LUZE). Ne ziidka se pfitom vyda na cestu do minulosti i
fyzicky, aby tady na ,,misté Cinu‘ oteviel senzory své paméti
bezprostfednim podnétim a proménil leckdy nemotivované, protoze
zasuté asociace v primy kontakt s krajinou nékdejSich prozitku i
selhani (OHLEDNUTI, ZLATA RENETA, ROMANCE PRO
KRIDLOVKU, STUD). Tady pak maji nékteré flashbacky podobu
durrée nebo souptitomného ¢asu a vytvaieji dojem absolutni jednoty
pfitomnosti a minulosti.

Minulych ¢asovych pasem mize byt vice, V nasem piipadé
nejéasté&ji tfi (ZERT, JA TRUCHLIVY BUH, DRAK SA VRACIA) a
retrospektivy s nimi spojené pak lze vnimat a analyzovat
v segmentech, k nimz je mozné priradit mluvnicky ¢as predptitomny,
minuly, pfedminuly 1 dal$i. Vyjimkou neni ani segment flashbacki ve
flashbacku (ROMANCE PRO KRIDLOVKU), kdy i hrdina
V minulosti ma své vzpominky nebo segment na pomezi flashbacku,
flashforwardu a vize (DEMANTY NOCIL ZABITA NEDELE), kde je
rozdil mezi ¢asovymi vrstvami, realitou a snénim nejednoznacny. Pro
flashbacky snazici se rozkryt néjakou minulou udalost je ptiznacny
prvek opakovani (PRSELO JIM STESTI, TOUHA ZVANA ANADA,
MUZ, KTORY LUZE), umoziujici nahlédnout totéz z riznych uhli.
Vzacnéjsi jsou retrospektivy kondicionalni (DEMANTY NOCI) nebo

,kognitivni mentalni fungovani‘. Celek mentdlniho Zivota jedince, at’ jiz skutecného nebo vytvoteného literarnim
textem, nepochybn¢ zahrnuje také afekty a tuzby ¢i chténi; s obéma se tizce poji kognitivni komponent. Tuzba
muze napiiklad ptisobit jako pohnutka procesu uvazovani a nasledného utvaieni zdmeéri. Kognitivni zpracovani
mize byt provazeno emoc¢ni aurou nebo miize dat vzniknout emo¢nim stavim. Zevrubny popis mentalniho
fungovani jedince musi tudiz obsahnout vice nez kognitivni ¢innost, ale také objasnit afektivni a volni stranku a
uvést je do vzajemné souvislosti se strankou kognitivni.“ In: Uri M a r g o 1i n, Kognitivni véda, ¢inna mys! a
literdrni vyprdaveéni. Praha — Brno: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR 2008, s. 4 - 5.

245 Tim ov8em nechceme tvrdit, Ze se nevyskytuji i jinde: takové typy flashbacku se objevuji napt. ve filmech
Ingmara Bergmana, posléze u Federica Felliniho nebo Woody Allena.
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piimo fale§né (MUZ, KTORY LUZE, JA TRUCHLIVY BUH).
Témét pravidlem jsou flashbacky vnéjsi, jen minimalné se vracime
k déjam, které jsme uz jednou zaznamenaly coby pfitomné.

Tak se dostavame od typologie k funkci flashbackt v ¢eskych
filmech 60. let. V mensim poctu z nich navraty do minulosti slouzi ke
zmapovani zpravidla nedavné vztahové historie (KRIK, JA
TRUCHLIVY BUH, PRSELO JIM STEST{, PRVNI DEN MEHO
SYNA, ROMANCE PRO KRIDLOVKU). Pro flashbacky jsou
vV tomto obdobi ptiznacné o néco hlubsi Casové ponory, spojené
S paméti traumatizovanou, bolavou, nemocnou, zmatenou a hledajici
pravdu. K II. svétové valce ¢i povale¢né deziluzi se vraci vzpominajici
hrdinové ve filmech SMRT SI RIKA ENGELCHEN, MISTENKA
BEZ NAVRATU, OHLEDNUTI, AT ZIJE REPUBLIKA, DITA
SAXOVA, ADELHEID, NEBESTI JEZDCI, DEMANTY NOCI.
Akcentovano je zvlasté téma holocaustu. Nasledujici udalosti, tykajici
se kolektivizace, politickych procest a nejriiznéjSich pfehmati a
pochybeni reflektuji prostiednictvim flashbackt filmy ZELENE
OBZORY, SMESNY PAN, ZERT, OBZALOVANY, STUD,
OHLEDNUTI, ZABITA NEDELE, SMUTECNI SLAVNOST nebo
ZLATA RENETA. Zatimco pro vét§inu z nich je charakteristicka
flashbackova struktura vyznacujici se dvéma az ¢tyfmi segmenty, jak
si ukazeme dale na konkrétnich titulech, existuji vyjimky, kde se
nachazi flashback jediny nebo v nich dokonce vitbec k Zadnému
navratu do minulosti nedochazi, a ptesto jsou to filmy o paméti, presto
se tu Cas reflektuje a minulost je pfitomna, byt’ jen v tuSené roving.

Flashback s charakteristikami vngjsi, Castecny, jediny a vyskytujici
se pirevazné na konci filmu, aby odhalil zapletku ¢i podstatu traumatu,
je ptiznacny pro francouzsky zanr policier a také pro psychologicka
dramata. Piipadem filmu s jedinym, kratkym a pfitom zcela zasadnim
flashbackem pro celkové mySlenkové i emocionalni vyznéni dila je
DITA SAXOVA (Antonin Moskalyk, 1967). Divéin marny zapas o
lidskou dastojnost se odehrava kratce po valce. Ta, ktera prezila peklo
holocaustu, neunese realitu tzv. normalniho Zivota. Nez se Dita
(Krystyna Mikotajewska) odhodla ke svému poslednimu,
rozhodujicimu gestu a na zasnéZené¢ alpské plani vykresli jeji télo
dojemny a vytvarné krasny obraz umirajici labuté, nedozvime se
pranic z jeji nedavno prozité zivotni tragédie, jediné, co nam rezisér
odhali, je docela mala a vzdalena détskd vzpominka. V ni nahlédneme
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do dvora, na némz nedospéla divenka poskakuje mezi rozvéSenymi
zaclonami (Zidovska rodina méla pfed valkou pradelnu) a matka ji
vola ke stolu. Ten okamzZik docela staci pro porozuméni, pro¢ byl
Ditin smysl pro Zivotni pravdu mozna siln¢j$i nezZ ten nas.

Podobné zamérné skoupé piistupuje k minulosti svych hrdinii
Franti$ek V1a¢il v ADELHEID (1969): vime, Ze Viktor (Petr Cepek)
stravil valku mezi vojaky v anglickém Aberdeenu, zatimco Adelheid
(Ema Cernd) v némecké nacistické rodiné v pohraniéi, ale nijak se
s nimi do té¢ doby nevracime. Dva flashbacky, které se ve filmu objevi,
jsou vnitini a vénuji se Viktorovu prvnimu setkani s Adelheid a jejimu
vSimnuti si, jak on ji pozoruje dalekohledem pii sekani dieva. Prvni
pamétovy zablesk je Cernobily, byt ADELHEID je Vlaciliv prvni
barevny film, druhy ma podobu zabéru v negativu. Jejich forma
odkryva, jak se postavy navzdjem vnimaji a, byt neodhaluje mnoho,
naznacuje, Ze jejich oCekavani mize byt mimob&Zné.

V tvorbé 60. let rovnéz najdeme tii tituly, pro néZ fenomén paméti
piedstavuje hlavni téma, pfesto se obejdou bez flashbackového
zprosttedkovani. Hrdinka filmu (Marie Drahokoupilovd) Vaclava
Gajera FLIRT SE SLECNOU STRIBRNOU (1969) je oddana
mySlence na pomstu za zradu vlastni zidovské rodiny, S jeji nékde;jsi
tragédii nas vSak rezisér nekonfrontuje ani jedinym obrazem. Lemuel
Gulliver (Lubomir Kostelka) z PRIPADU PRO ZACINAJICIHO
KATA (1969) Pavla Juracka je svou minulosti obklopen, setkani se
zemielymi rodic¢i i ztracenou osudovou laskou se ale odbyva
v pritomnosti. A div¢i banda z KONCE SRPNA V HOTELU OZON
(Jan Schmidt, 1966) Zadnou pamét’ pro zménu nema, a kdyz jejiho
nositele, starého muze, nesmysln¢ zabije, ztrati posledni kontakt se
vs§im, co bylo pted katastrofou a mélo rozmér lidského ptibéhu.

Pro Uplnost dopliime dva vzacné vyskyty flashforwardu, které maji
charakter vzpominky, ale na budoucnost. V OBCHODU NA KORZE
(Jan Kadar — Elmar Klos, 1965) truhlar Tono Brtko (Jozef Kroner)
horecné sni jesté pied smrti vdovy Lautmannové (Ida Kaminska)
hypoteticky, touzebny flashforward, ktery ma podobu jejich
smiflivého a divérneho rozhovoru. Po jeji nechténé vrazde a chténe
sebevrazdé vidime, jak se dvere neStastneho kramku, ptedmétu jejich
sporu, otviraji do svétla oné vysnéné budoucnosti, kterd uz nyni ma
charakter vzpominky, a ob¢ postavy do ni vpluji tane¢nim krokem.
Podobn¢ svébytné pracuje s Casem a paméti svych postav jesté
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Frantisek V14¢il v MARKETE LAZAROVE (1967). Pomineme-li tii
flashbacky, odvijejici se od mysli Kozlika, MikolaSe a Kristidna,
zdiraznéme dva flashforwardy, spojené s védomim Mikolase a
Adama. Lazar se uchrani zabiti, které mu hrozi od MikolaSe, kdyz
za¢ne mluvit o dcefi Marketé a najednou zamysleny Gto¢nik se otoci,
jako by divku uvid¢l pies rameno, jak stoupa do svahu ke klasteru.
Stejné tak jeho bratr Adam, kdyZ vede na provaze zajatého Kristiana,
jako by uz tusil jeho budouci spojeni s Alexandrou. Je sice zima, ale
my vidime letni krajinu s nahou divkou, ktera se ve vysoké trave
sklani ke svému budoucimu milenci.

Cesti filmovi tviirci se na problematiku Zanrt nijak nesoustedi a
nebylo tomu jinak ani v 60. letech, kdy byl navic pojem autorského
filmu zanrim nadtazen. Je sice pravda, ze ptedstavitelé noveé viny
neuplatiiovali né¢jaké zvlastni zanrové inklinace, i jejich tvorbu vsak
lze Zanrové charakterizovat a zaroven pfitom zjistit Zanry, v rdmci
nichz se narativni prostfedek flashbacku etabloval vice nez jinde. Pti
priazkumu 218 dlouhometraznich hranych tituli z obdobi 1963 — 1969
bylo zaznamenano, Ze s flasbackem pracuje jedna tfetina filmu
z celkového mnozstvi. V ramci tohoto vybéru bylo nalezeno 36 filmu
ze sféry vlivu nové viny, pracujicich s flashbackem, z nichz 27
vyuziva mapovaného nastroje takovym zplisobem, Ze to ma zasadni
vyznam jak pro jejich stavbu, tak pro vyznéni zapletky. Pokud jde o
zanrové preference, flashback se jednoznaéné nejvice uplatnil
v psychologickych dramatech (DEMANTY NOCI, OHLEDNUTI,
MISTENKA BEZ NAVRATU, SMUTECN{ SLAVNOST, PRVNI
DEN MEHO SYNA, STUD, PRSELO JIM STESTI, PET HOLEK
NA KRKU, DITA SAXOVA, ADELHEID), po nich nasleduje ptibsh
(KRIK, JA TRUCHLIVY BUH, AT ZIJE REPUBLIKA, ROMANCE
PRO KRIDLOVKU, OKURKOVY HRDINA, PRAZSKE BLUES),
drama (OBZALOVANY, SMESNY PAN, SMRT SI RIKA
ENGELCHEN, ZPIVALI JSME ARIZONU, CESTA HLUBOKYM
LESEM), tragikomedie (ZERT, OBCHOD NA KORZE, HOTEL
PRO CIZINCE, OSTRE SLEDOVANE VLAKY), balada
(MARKETA LAZAROVA, TOUHA ZVANA ANADA, NOC
NEVESTY), film psychologicky (ZLATA RENETA, ZABITA
NEDELE), détsky (AUTOMAT NA PRANI, MLCENI MUZU),
valeény (NEBESTI JEZDCI), historicky (SPANILA JiZDA),
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povidkovy (ZLOCIN V DIVCI SKOLE), komedie (SVATBA JAKO
REMEN), hudebni komedie (KULHAVY DABEL) a nakonec
podobenstvi (PRIPAD PRO ZACINAJICIHO KATA), které
jmenujeme, byt jeho nositel je zajimavy prave tim, jak se dokazal
uchopitelné podobé flashbacku ve skutecnosti vyhnout. Z vyse
uvedeného je jasné ziejmeé, Ze stejné jako za hranicemi Ceske
kinematografie je i u nas flashback podstatn¢ bliz§i Zanrim vaznym.

Mimo sféru vlivu nové viny se v 60. letech flashback sice uplatnil
V podobném poctu filma, ale jakoZto vyznamotvorny prvek jen
minimalné, a to predevs§im v ramci dvou zanr( — sci-fi a detektivka.
V zanru sci-fi to bylo v kombinaci s groteskou (ZTRACENA TVAR,
Pavel Hobl, 1965), s dramatem (IKARIE XB 1, Jindfich Polak, 1963),
s komedii (ZABIL JSEM EINSTEINA, PANOVE..., Oldfich Lipsky
1969).2% V roce 1965 byly do kin uvedeny dvé detektivky
z filmového prostiedi (ALIBI NA VODE, Vladimir Cech a PET
MILIONU SVEDKU, Eva Sadkova), kde vysetfovatelé shodnd
vyuzivaji diive nato¢eného filmového materialu k usvédceni vraha.
Takovy zaznam ma pfi konfronta¢ni projekci pro podeziclé podobu
vnitiniho flashbacku a stejné funguje také v dalsi detektivce PO
STOPACH KRVE (Petr Schulhoff, 1969), kde vraha usvédéi zabéry
ze skryté kamery.

Skute¢né tvotivé dokazaly s prostifedkem flashbacku mimo radius
nové viny naloZzit pouze dva reziséfi: Jifi Weiss a Zdenck Podskalsky.
V dramatu TRICET JEDNA VE STINU (1965) vyuziva Weiss jesté
tradi¢né péti vngjSich flashbacku jakozto nastroje objasnéni, proc se
hrdinka Alena (Anne Heywoodova) nechala zaplést do finan¢niho
podvodu. V komedii VRAZDA PO NASEM (1966) je podstatné
odvaznéjsi, kdyz necha ulehnout tfednika Frantiska Pokorného
(Rudolf Hrusinsky) do prazdné vany pote, co ten sfoukl plaminek
karmy a ponoii jej do dlouhého, chronologického flashbacku
s komentarem k minulym déjim, zajimavé vSak naruSovaného nejen
flashbackem ve flashbacku, ale 1 dvéma flashbacky hypotetickymi a
jednim hypotetickym flashforwardem.

V Podskalského satife EINSTEIN KONTRA BABINSKY (1963)
zcela necekané objevime i flashbacky ¢asoprostorovée kreativni,
jejichz prostiednictvim vézen Josef Kost’al (Josef Bek) vzpomina na

248 Pouze za specidlni pfipad mizeme v t&chto souvislostech povazovat Lipského komedii HAPPY END (1967),
jejiz dej se odviji pozpatku.
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své détstvi a dospivani s kamarddem Fanousem KolouSkem (Lubomir
Lipsky) a pfitom do téchto vzpominek rovnéz fyzicky zavadi své
druhy z cely. Rezisér tady pracuje jak s prvkem opakovani,
rekapitulace, tak i zrychleni. Zvlasté formaln¢ piekvapivy je prechod
Z patého flashbacku do soucasnosti: Josef vola na policii, jeho tvar
vidime ve velkém detailu, jenz se proméni v zadni projekci a do
zabéru vchazi opét hrdina ve vézeiiském mundutru, aby pokracoval ve
vypravéni s makrodetailem sebe sama za zady.

Dalsi ptiklady filmi s flashbackem jmenujme pouze pro piedstavu
zanrové pestrosti (fantasticky: UKRADENA VZDUCHOLOD,
komedie: POSLEDNI RUZE OD CASANOVY, hudebni parodie:
FANTOM MORRISVILLU, satira: HRDINA MA STRACH, piibéh:
UPLNE VYRIZENY CHLAP, JARNI VODY), jinak je jejich
uchopeni zkoumaného prostiedku vyznamoveé marginalni.

Byt z vyse uvedeného plyne, ze flashback byl v 60. letech
Vv ¢eském filmu natolik zdsadnim narativnim prostiedkem, Ze jeho
dal$i zkoumani v tomto kontextu ma rozhodné své opravnéni,
netvrdime, ze to byla cela nova vlna, ktera vyuzivala jeho obsahovych
a formalnich moznosti. Soustiedime-li se na dilo MiloSe Formana,
Véry Chytiloveé nebo Evalda Schorma, kategorie ¢asu pro né€ nebyla
nijak urcujici: na jednu stranu byli zaujati hlavné sou€asnosti, jejimi
aktualnimi rysy a problémy, zaroven vSichni tfi zcela svebytné
upozoriovali na vé¢né lidské nedokonalosti, av§ak bez moznosti
ulevné Casove specifikace smérem do minulosti.

6 Pripadové studie

V nésledujicich sedmi ptipadovych studiich budeme detailné
analyzovat jak filmy pfedstavitelli nové viny (Eduard Gre¢ner, Jaromil
Jire§, Jan Némec, Drahomira Vihanova), tak jejich predchidct ¢i
generacné starSich, ale poetikou nové viny inspirovanych soucasnikti
(Ladislav Helge, Otakar Vavra, Antonin Kachlik), abychom ziskali
detailni obraz o tom, jak se zainteresovani tviirci 60. let orientovali
v kategorii filmového ¢asu a do jaké miry a jakym zptisobem pro jeho
zobrazeni vyuzivali flashbackového zprostiedkovani. K vybéru
nedoslo nahodné&, nybrz na zéklad€ promitnuti vSech 218 dlouhych
hranych filma vyrobenych v obdobi 1963 — 1969, pfi némz bylo
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zjJiSténo, Ze sledovana problematika se dotyka jedné tretiny titulti

Z celkové produkce. V ramci této skupiny bylo identifikovano 36
snimk1l z oblasti nové viny, jiz jsme dale z(zili na 27 film{, kde maji
flashbacky co tici jak k zapletce, tak stavbé dila. Z této posledni
podskupiny jsme si pro analyzu vybrali 14 titull z toho divodu, Ze
nam na rozdil od téch ostatnich umoziuji rovnéz sledovat samotné
fungovani paméti. Budeme se ptitom soustfedit na ¢innou mysl
hlavnich hrdinii vSech zkoumanych titulii s cilem poukézat nejen na
skutec¢nosti, na néZ postavy béhem svého pritomného konani mysli,
ale rovnéz pomoci tabulek a timecodil zaznamename, jak vyznamny
casovy rozsah a dosah takové do minulosti obracené uvazovani ma
pro n¢ a predevsim pro formalni strukturu filmového dila. Na filmy
Jana Némce, Drahomiry Vihanové a Antonina Kachlika aplikujeme
narativni analyzu Gérarda Genetta, abychom s jeji pomoci ukazali, jak
sledovani tvilirci pracuji s moznostmi existencialni anachronie v radmci
filmového vypravéni. Ctyfi studie méizeme definovat jako vlivové: ve
dvou budeme stopovat francouzsky vliv (filosofie paméti Henri
Bergsona, Alain Resnais, Alain Robbe-Grillet) nejen na slovenské
prostiedi, v dal$i piisobeni mladého predstavitele nové viny na dilo
uznavan¢ho pedagoga v podobé Casoprostorové kreativnich
flashbackt a v nésledujici charakterizujeme z perspektivy novovinné
bude srovnavaci a popiSeme v ni synchronicity a odlisnosti ¢eské nové
viny a mad’arského modernistickeho filmu 60. let.

6.1 Francouzi na Kolib&?*” aneb nova vlna pod vlivem

Minulost 1 budoucnost existuji ve svéte az pfilis,
existuji v ném v pfitomném case.
Maurice Merleau-Ponty?*8

Kdyz psal Jozef Macko sviyj text Slovak na Barrandove, Francuz
na Kolibe mél pod Francouzem na mysli Alaina Robbe-Grilleta a jeho
dva filmy, realizované ve slovensko-francouzské koprodukci — MUZ,
KTORY LUZE (1968) a EDEN A POTOM (1970). My uvazujeme

247 Nazev studie ¢aste¢né vyuziva nazvu textu viz Jozef M a ¢ k o, Slovék na Barrandove, Franctiz na Kolibe. In:
Vaclav M a c e k (ed.), Slovensky hrany film 1946 — 1969. Bratislava: SFU — Narodné kinematografické centrum
1992, s. 119 - 132.

248 Maurice M erl e au-P o nty, Fenomenologie vnimani. Praha: Oikoymenh 2013, s. 493.
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Vv téZe dobové souvislosti o tiech francouzskych osobnostech, protoze
jejich jména jsou spojena se zkoumanou problematikou filmového
Casu, potazmo flashbacku: vedle ,,osobniho Robbe-Grilletova vlivu
na slovenskeé prosttedi nas stejné tak zajima tamni, ne méné
intenzivni, ,,virtualni* stopa Alaina Resnaise a zaroven zaroc¢eni
myslenkového odkazu Henri Bergsona. Resnaisovo soustiedéni pod
povrch ptib&hu, na vnitini svét ¢loveéka, jeho védomi a pamét’
zapusobilo na jeho generacni kolegy doma i v zahranié¢i. V duchu
Bergsonovy filosofie vnitini zkuSenosti ¢asu jakozto trvani vznikla uz
jeho HIROSIMA, MA LASKA (1958), jeden z pravdépodobné
nejvlivnéjSich a rozhodné nejcitovanéjsich filmi prelomu 50. a 60. let.
,.Zprostorovély ¢as*,?* kde minulé a pfitomné neni jasné vymezené,
piedstavuje misto a dobu déje pro jinak ¢asoveé limitované setkani
mladé Francouzky a jejiho japonského priivodce. Vzhledem

k zaméfeni studie, popisujici tento vliv a jeho ohlas v domacim
prostiedi, si film na ivod zada podrobné;jsi interpretaci.

Japonec chce poznat zenin piibéh z Nevers, nebot’ tusi, Ze je
dalezitou soucasti jeji osobnosti, ona vSak s takovym sdélenim dlouho
otali, pecuje o svoji privatni bolest az do chvile, kdy si uvédomi, Ze je
relevantni k jejimu pfitomnému prozitku. Diky podobnostem mezi
jejim citem kdysi k Némci a dnes k Japonci se mozna podaii dostat
tryznivou pamét’ z Nevers z izolace a dosud existujicimu poutu
K minulosti dat novy rozmér soucasné lasky. ,,Kdyz byla divkou
zamilovanou do némeckého vojaka, Zila v bergsonovském smyslu
instinktivné. Po tragedii v Nevers pro ni zacal zivot intelektu /.../ jeji
existence byla zmrazena v ¢ase. Kdyz se ale setkala s Japoncem,
zamilovala se a pak uz nemohla ziistat fixovana na Nevers. /.../ Nastal
konflikt mezi instinktem a intelektem, mezi trvanim a
diskontinuitou,*“? interpretuje film John Ward. Laska k Némci
neskoncila jeho zabitim na konci valky, ani zamilovanim se do
Japonce, naopak — vztahem s ptitelem z HiroSimy bolestnou zalezitost
Z Nevers znovu 0Ziva, nasobi, rozdil je jen v tom, Ze ji dava
pozitivnéj$i rozmer. Tedy trvani zistava zachovano, a to diky
zrovnopravnéni lasky minulé s laskou ptitomnou. Bergson by tuto
situaci zfeyme& vnimal jako zdvojeni, kdy minulost je pouze jinou
rovinou pritomnosti.

249 Jan Sv o b o d a, Promény filmového vypraveni. Praha: NAMU 2013, s. 56.
20 John W ar d, Alain Resnais, or the Theme of Time. Londyn: BFI 1968, s. 25.
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Disproporce mezi Zeninou soukromou tragédii a hrtiznym
traumatem meésta je obrovska, presto divak spoluproziva jeji utrpeni
intenzivngji, prave proto, ze je individudlni. Situace Japonce je
V jistém smyslu méné¢ komplikovana, nebot’ zatimco Ona (Emanuelle
Riva) byla ze svého rodného mésta vyobcovana a dosud nenasla
odvahu se tam vratit, On (Eidzi Okada) v HiroS1im¢ Zije dal, a tak je
1épe schopen vyvodit z nékdejsiho désu komplexné€jsi vyznam. Proto
je to rovnéz On, kdo té druhé bolesti I1épe rozumi, zatimco Ona je
Vv tom svém zakletd, pro budoucnost vice deformovana. V disledku
sice jeden druhému nemohou pomoci, ale 1 tak je pro né tézkeé
rozloucit se. ,,Za n€kolik let, az na tebe pozapomenu — a az silou
zvyku ptijdou jina takovato dobrodruzstvi — budu na tebe vzpominat
jako na samu lasku, ktera upadla v zapomenuti. Budu na naSe setkani
myslet jako na samu hriizu zapomenuti. Uz ted’ to vim,“?®! #ikd On a
Vv reakci na jeho slova posléze Ona promlouva ke svému obrazu
Vv zrcadle. Vypravi mrtvému Némci, jak na n¢j diky Japonci
pozapomnéla, a jak ted’ namisto v Nevers ,,zlistane* v HiroSimg.
Vzapéti viak v bolestné kie¢i promlouva k Japonci: ,,Zapomenu na
tebe. Uz ted’ na tebe zapomindm. Podivej, jak na tebe zapomindm.
Podivej se na mé&!“?>? P¥itomnost, stvofend z minulosti, uz nyni
vzpomina na budoucnost.

Resnaisova Proustem zasazena fascinace ¢asem a s nim spojenymi
asociacemi a v Bergsonove¢ pojeti rozvinuté dilema, putujici mezi
schopnosti vzpominat a zapominat, nasli v jeho hraném filmovém
debutu koncentrovanou podobu. Ve svétle dvojiho vzpominkového
pasma, bilancujicich flashback, které s nezménénou silou proristaji
do soucasnosti, Se pod moznym rezisérovym vlivem dostavaji K jadru
své osobnosti rovnéZ hrdinové KRIKU (1963) a ZERTU (1968)
Jaromila Jiree, MISTENKY BEZ NAVRATU (1964) Dusana Kleina
a Miroslava Soboty nebo OHLEDNUTI (1968) Antonina Masi.
Skute¢nym vyznavacem a védomym nositelem Resnaisova zpusobu
filmovée prace s Casem byl vSak pfedev§im Eduard Grecner.

Eduard Grecner zacal studovat na FAMU nejprve rezii u Vaclava
Wassermana, ale poté, co onemocnél tuberkulézou, musel studia
pierusit a posléze piesel na obor dramaturgie a scenaristiky k M. V.
Kratochvilovi (1950 — 1954), kde se stal spoluzdkem MiloSe Formana.

251
252

Monolog z filmu. Ceské titulky Jiti Pechar.
Tamtéz.
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Pozdé&jsi predstavitel intelektualniho zazemi slovenské nové viny,
stoupenec ,,introvertniho realismu‘?®3, podle néhoz je ponor do nitra
umélecky vymezoval jak vii¢i Formanovi, tak Chytilové nebo
Uherovi, jemuz asistoval napt. na jeho filmu SLNKO V SIETI (1962).
Generacni spifiznénost a spolecna zkuSenost studia na prazské Skole
slovenské kolegy Grecnera, Uhera, ale také Petera Solana nebo
Stanislava Barabase celozivotné spojovala, nepredestinovala je vSak
K jednotnému filmovému vidéni. Ziejmé nejrenesancnéji zaméreny
Greéner hral napf. u Solana v jeho snimcich BOXER A SMRT (1962)
nebo PRIPAD BARNABAS KOS (1964), todil televizni filmy, psal
scénare, filmové recenze a studie, v nichz charakterizoval Resnaisovu
tvorbu, jeji misto mezi umélci 60. let a také deklaroval své usilovani
pod vlivem rezisérovy poetiky. ,,Alain Resnais je nepochybne jeden
Z najzlozitejSich filmovych tvorcov nasej doby, ktorému sa vo
filmovom umeni pripisuje az kopernikovska revolacia. /.../ ...pokusil
sa zostupit’ do vnutra ¢loveka, zobrazit priamo jeho vnutorné deje.
Odmietol sprostredkujticu funkciu pribehu. /.../ V HIROSIME,
MOJEJ LASKE buduje novy tvar, novii Struktiiru a revolucionizuje
samu podstatu dramaturgie pribehu. /.../ Diskontinuitne zobrazenie
casu, podobné vol'nému verSu v poézii, kde volne plyne zdanliva
alogi¢nost asociacii a az vo vysledku sa sklada v celistvy obraz...
Stejné jako Resnaisovi §lo Grecnerovi o potlaceni pfib¢hu a
naro¢né vyjadrovani, které mélo oslovit intelektualni typ divaka. Jeho
koncepce subjektivizace a intelektualizace filmu se vyznacuje
minimem dialogu a emocionalné se stupnujicim ptisobenim obrazu
(kamera Vincent Rosinec) a hudby (llja Zeljenka) i ticha. Nas z tohoto
diivodu zajimaji jeho tii filmy z 60. let - KAZDY TYZDEN SEDEM
DNI (1964), NYLONOVY MESIAC (1965) a DRAK SA VRACIA
(1967), na nichz se pokusil uplatnit jak resnaisovské filmové
uvazovani bez interpunkce, tak jeho filosofické zazemi v Bergsonové
filosofii paméti. Grecnertiv debut byl Resnaisovym hranym debutem
ovlivnén o€ividné: soukroma vale¢na tragédie studenta Tura je tady
pomeétovana s kolektivni tragédii HiroSimy. ,,Bylo to ddvno, musime

W

zabudat’,* fika Luba, Turova divka, kdyz ten vzpomina na maté¢inu
9 9 9
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258 Eduard G r € ¢ n e 1, Film jako vol'ny vers, Kultiirny Zivot, 1964, ¢. 9, s. 8.
24 Eduard G r € ¢ n e 1, Neznesitelna pamét’. In: Richard B 1 e ch (ed.), Svet filmovych reZisérov. Bratislava:
Obzor 1968, s. 152 — 166.
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zbyte¢nou smrt za valky na mosté. Zatimco Turo studuje piirodni
veédy a neuspésné prednasi o nebezpeci vybuchu atomové bomby, jeho
ptitel, sochat Andrej, se pokousi na téma HiroSimy vysochat
umélecky artefakt. Uvolnénou atmosferu 60. let rezisér konfrontuje

s vidinou jaderného nebezpeci, hrané zabéry s dokumentarnim
materidlem (opakovany vybuch atomové bomby), obrazovou slozku
se Zeljenkovym intenzivnim zvukovym doprovodem, zab¢cry

Vv pozitivu s jejich negativnim obrazem, pfitomnost s minulosti (napf-.
Vv komentafi mimo obrazem slySime Cteni z deniku 1€kate, ktery prezil
hiroSimskou katastrofu). Snazivy zacatecnik se vSak ve svém prvnim
filmu udajné pfili§ zhlédl v dile francouzského kolegy, v cemz se
shoduji soucasni autoii Dejin slovenskej kinematografie?>®s dobovym
hodnocenim Jaroslava Bocka.?*®

vvvvvv

NYLONOVY MESIAC: sondu do slovenského intelektualniho a
kulturniho zivota 60. let obohatila hudebni ucast Deza Ursinyho,
autorka scénate Jaroslava Blazkova (a také stejnojmenné novely) vSak
Vv roce 1968 emigrovala a film byl stazen z distribuce. | v ¢asovém
odstupu se jevi stejné jako nejvyhranénéjsi a nejosobnéjsi prave tieti
Grecnertiv po¢in — DRAK SA VRACIA, metafora o vé¢ném sporu
mezi umélcem a spolecnosti. Filmovy piibch, kde promlouvaji
pohledy namisto slov, je vystavén na nékolika konfrontacich: dva
aktivni muzi soupefi o jednu pasivni Zenu; sedlak Simon spolupracuje
s vesni¢any, zatimco hrnCit Martin je svobodny ¢lovék, a proto
zaroven outsider; ochota jednoho naslouchat intrikujicimu davu
kontrastuje s individualnim sebevédomim druhého. Rosinecova
kamera se tentokrat soustiedi na detail, kresbu struktury povrchu
predmétil, nebot’ Martin je nejen hrncif, ale zaroven nepochopeny
¢lovek a umélec. Zeljenkova hudba neni tak zamérné nervni jako u
debutu a kongenialné nahrazuje dialogy.

5 ViclavM acek—Jelena P a§tékova, Dejiny slovenskej kinematografie. Martin: Osveta 1997, s. 239.
2% Jaroslav Boéek, Nova vlna z odstupu, Film a doba, 1966, ¢&. 12, s. 631.
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Tab. 1 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdint filmu
DRAK SA VRACIA

timecode |segment Evy segment Martina segment Simona

00:08:20 - |setkani s Martinem u
1|00:08:57 studanky

00:14:19 - 3
2100.15:12 svatba se Simonem, ale

00:15:12 -
00:17:13 vduchu s M. viz 1. a dale

00:32:27 -
3100:39:59 spiknuti vesni¢anu x M.

01:00:57 -
4101:01:40 svatba s Evou viz 2. a dale

01:02:48 -
5/01:05:19 Eva se schova na pudé

timecode |€as predminuly a predpfit. | €éas minuly Cas predpfritomny

Z flashbackil v podobé kratkych pamét'ovych zéableski, zaloZzenych
na asociacich, se dozvidame prehistorii vztahu hlavni trojice
protagonistil, ktery sahd az do soucasnosti. Segment Evy (Emilia
Vasaryova), se tak odehrava jak v ¢ase predminulém (laska
K Martinovi, jejich setkani u studanky), tak v piedpiitomném (svatba s
Simonem). B&hem svatebniho obfadu, kdy divka zradila
nespravedlivé zat¢eného milence, byla vSak stejné duchem v jeho
spolecnosti (flashback ve flashbacku rozvijejici flashback €. 1).
Segment Martina (Radovan Lukavsky) je vénovany muzovym
vzpominkam na nékdejsi intriky vesni€anil proti jeho nezavislym
aktivitam, které vyustily ve snahu o jeho fyzickou likvidaci a zapaleni
domu. KdyzZ se ani jedno zcela nepodafilo, nechali sedlaci hrncife
»aspon® zaviit. K tomuto segmentu mizeme ptiradit minuly cas,
zatimco segment Simontv (Gustav Valach) se uskute¢nil az poté,

Vv Case predpfitomném a predstavuje rozSifeni Eviny svatebni
vzpominky a d¢je, které tésné nasledovaly. Martinovo velkorysé sili
o smifeni nakonec vyjde naprazdno: vesni¢ané mezi sebou nestrpi
Cloveka, ktery je nositelem jejich Spatného svédomi a milovana Zena
uz setrva po manzelové boku.

Na Greénerovy tematické a vizualni inspirace HIROSIMOU,
uplatnéné ve filmu KAZDY TYZDEN SEDEM DNI upozoriiuje
rovné¢z Katarina Misikova, jiZ je potvrdil samotny umélec dopisem ze
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dne 25. 6. 2013.%°" | Rekonstrukcia pamite prolina medzi
postavami‘“®®® a ukolem divaka je interpretovat jejich pfedstavy,
vzpominky a vizualizace. Pokud byla stopa Resnaisovy filmové prace
s casem na Gre¢neroveé debutu piilis pfimocara, na jeho druhém filmu
nevyznamn¢ zamlzena, pak nabyla svébytného tvaru v jeho filmu
tretim. Po publikovani vyzvy k pasivni resistenci k srpnovym
udalostem roku 1968 byl vsak rezisér odsunut do dabingu, kde setrval
az do roku 1991. Jeho umélecky 1 lidsky osud se tak napadné podoba
osudu Ladislava Helgeho. Oba velmi vyznamné a odvazné
pfedznamenali Usili nastupujici nové viny, zdaleka pfitom nedosahli
proslulosti jejich mladych ptedstavitelli (Gre¢nera zahy zastinily
uspéchy Juraje Jakubiska, Dusana Hanaka a El'a Havetty), ale setrvali
ve svych moralné pevnych pozicich. Na pretrzené umélecké kariéry se
po letech navazat nepodatilo, nahradilo je v§ak cenné angazma
organizacni a pedagogicke.

Vliv Resnaisovy filmové tvorby na slovenské prostiedi nebyl vSak
vyhradné studijné divacky, rezisér tady mél ptimo vyslance blizkého
filmoveho uvazovani v podobé svého scenaristy (LONI
V MARIENBADU, 1961), ptedstavitele nového romanu, reZiséra
Alaina Robbe-Grilleta. V letech 1966 — 1970 vzniklo na Slovensku
devét koprodukei (s Jugoslavii, Francii, Italii, NSR, Mad’arskem a
Rumunskem), a to vétSinou ve skupiné Alberta Marencina a Karola
Bakose, jako vyraz rostouciho sebevédomi domaci filmovée tvorby. |
Vv ptipad¢ francouzské koprodukce to byl Marencin, kdo nastavil jeji
pravidla a rovnocenny podil obou stran,?*® ¢imz jen podpofil moznost
vzajemn¢ inspirované, rovnocenné spoluprace. A tak 1 diky
Marencinové podilu miizeme hovotit o logickém kontinuu
experimentl s nelinearni naraci, ktera byla evidentni uz v Uherové
PANNE ZAZRACNICI (1966), snimku, ktery Robbe-Grillet
obdivoval,?®® nebo v Greénerovych filmech.

257 Katarina M i § i k 0 v 4, Pod povrchom pribehu. In: D. Cen&k —M. Kafiuch—M. Michalovig, Alain
Resnais. Kinematografia mozgu, s. 47.

258 Tamtéz, s. 50.

259 Napt. pro film MUZ, KTORY LUZE si rezisér ptivedl své stalé spolupracovniky (stiiha¢ Bob Wade,
skladatel Michel Fano, herci Jean-Louis Trintignant a Catherine Robbe-Grillet) a slovenska strana doplnila §tab
o dalsi ne méné dilezité ¢leny (kamera Igor Luther, architekt Anton Krajcovi¢, herci Ivan Mistrik, Zuzana
Kocitrikova, Sylvia Turbova aj.).

260 Jonathan L. O w e n, Alain Robbe-Grillet in Slovakia. Transnational Encounters and the Art of the Co-
Production, lluminace, 2013, ¢&. 4, s. 66.
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MUZ, KTORY LUZE za¢ina akéni scénou pronasledovani a
sttelby v lese, pokracuje westernovym piichodem nezndmeého,
tajemného hrdiny do neptatelského prostiedi vesnice a jeho
melodramatickymi kontakty se tfemi Zenami, které vSak necekaji na
n¢ho — Borise Varisu (Jean-Louis Trintignant), nybrz na svého
manzela, bratra, blizkého Jana Robina (Ivan Mistrik).?%! Jak muz
pronikd do organismu venkovského spolecenstvi, zapléta se do
pfediva mistnich vztahii a zarovent mate své okoli neustale ménénym
piibéhem zachrany ¢i zrady pfitele, v jehoZ rodisti se ocitl. Rlizné
verze spolecného Borisova a Janova boje s Némci zpochybiiuje
rovnéz komentdi mimo obraz. Kazdy fakt je tu popten jinym
rovnocennym zpisobem, dochazi k rozpolceni obrazové a zvukové
slozky, identické reminiscence jsou zaranZzovany rtizné, ale bez
rozliSeni, detaily destruuji prostiedi i ¢as, postavy bez vysvétleni
piichdzeji odnikud a bez vysvétleni zase mizi. Jedna se o povale¢ny
ptibéh z jedné sttedoevropské zemé, ale mohl by se stejné tak dobie
odehravat jinde a jindy. Cas tady mé podobu elipsy, navic
postupujeme v cyklech a na konci kazdého z nich by mohlo byt stejné
konstatovani: ,,A ted’ vam feknu, jak to bylo doopravdy.*

Tab. 2 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdint filmu

MUZ, KTORY LUZE
segment variant Janovy
timecode |segment pamét'ovych zableski zachrany/zrady
00:05:45 -
1]00:06:06 tvare Zen
00:14:18 -
2/00:14:20 stfilejici némecky vojak
00:16:38 - Boris vypravi 1. variantu zachrany druha
3100:19:27 Laufe, Sylvii a Marii
00:23:57 -
4100:23:58 "obZivnuti" Janovy podobenky
00:24:48 - 2. variantu zachrany, nyni z vézeni,
5100:27:45 sdéluje Boris &iSnici v mistni hospodé
00:28:36 -
6| 00:30:00 pokraovani varianty 2. jen v jeho mysli
00:33:47 -
7100:33:48 Zena stfilejici
00:34:34 - 3. variantu fika Boris Marii (podle ni Jan
800:35:45 druhy zradil a stale zije v zahranici)
00:40:12 - | Borise zneklidfiuji obrazy zatykanych
9100:41:22 spolubojovniki

261 Stejna jména, Boris Varisa a Jan Robin, se vyskytuji i v Robbe-Grilletové druhém filmu nato¢eném na

Slovensku EDEN A POTOM (1970).
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00:43:44 - 4. verzi uvadi Boris Sylvii (v ni je sam
10| 00:45:05 zradce)
00:48:46 -
11|00:49:50 stfelba a pronasledovani (jen zvuk)
00:59:24 - 5. verzi o Iékarnici coby Janové spojce
12| 01:03:50 zacne CiSnice a B. si ji dotvofi v mysli sam
01:07:14 - uvazuje i o moznosti jeji zrady — varianta
13| 01:09:52 6. a 0 shozeni Jana do propasti — 7.
01:21:52 - v 8. verzi Boris tvrdi Laufe: sam Janovi
14]01:21:54 stloukl rakev, ale on obzivl a vrati se
01:23:37 -
15]01:23:38 mrtvy Jan "dava" Borisovi svou identitu
01:24:29 -
16| 01:24:31 v 9. verzi Fika Boris Sylvii, Ze Jana zabil
01:26:25 -
17]01:26:28 Janova tvar
01:27:52 -
18]01:28:00 Jan pfichazi
01:32:00 -
19]01:33:00 prondsledovany Boris béZi lesem
segment variant Janovy
timecode |segment pamét'ovych zablesku zachrany/zrady

Strukturace zmén v ¢inné mysli hrdint filmu je pomérné
komplikovana, nebot’ nelze presné urcit, ktery pamétovy obraz nalezi
komu. To se tyka predevSim segmentu, jenz tvoii deset pamét'ovych
zableska, které nas vraceji do ponckud ¢asove neurcité valecné
minulosti. Stejné bliZze nespecifikovany je rovnéz ¢as minuly, nalezici
K segmentu variant Janovy zachrany ¢i zrady. Tady je vSak ,,jasny*
alespon vypravéc, jimz je, az na jedinou vyjimku, Boris Varisa (nebo
Jan Robin, ktery se za Borise vydava nebo n¢kdo tplné jiny). Boris
vypravi v deviti variantach ptib&éh zadchrany ¢i zrady svého pfitele
Z odboje Jana Robina, a to kazdému, kdo je ochoten naslouchat:
Janové sestie Sylvii a manzelce Laufte, jejich sluzebné Marii, ¢iSnici
vV mistni hospodé... Zvlastni verzi ma 1 pro pfitelova otce, ale ten jeho
vypravéni odmitne.

Film, jenZ ma slovo leZ v ndzvu a kde se také 1Ze vSemi prosttedky,
jimiz film disponuje, vyuziva rovnéz flashbacki za stejnym acelem, a
to ve smyslu definice Yannicka Mourena: ,,Flashback neni striktné
navratem zpét. MliZe jit o sen, odchyleni, slovo pronesené¢ stranou.
Vyjmeme minulou udalost, néco, co se odehrava v duchu ...«?52
Kazdy Borisem vypravény ptibch predstavuje jeho mentalni obraz,
subjektivni reminiscenci, vnitini film, ktery se prostfednictvim
posluchacu predava dal, a tak také znovu definuje a deformuje. Stejné

262y Mouren, Le flash-back, s. 42
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jako Resnaisovo LONI V MARIENBADU (1961) nebo Robbe-
Grilletav rezijni debut NESMRTELNA (1962) je MUZ, KTORY
LUZE ptipadem narativni dvojakosti, kdy je nejasna identita hrdiny i
koherence udalosti. ,,Jestlize vnitini napéti zminénych dél vyplyvalo
Z nekorektni transformace faktl pies prizma lidské paméti, zde je tato
nekorektni transformace jenom faktem, ptedpokladem pro exponovani
zamérné deformovanych citaci ur¢ité udalosti, jejiz skuteny pribeh
zistava nepoznan, 283

Robbe-Grilleta nezajima pravda v historickém smyslu, pohybuje se
mimo jakykoli obcansky angazovany princip, ktery je napft. vlastni
filmu SMRT SI RIKA ENGELCHEN (1963), cil francouzského
reziséra je vSak stejny jako slovensko-Ceske dvojice Jana Kadara a
Elmara Klose: demytizovat povstalecké a odbojatské téma, dilezité
pro Francouze i Cechoslovaky. Zatimco oviem Kadar s Klosem se
snaZzi rozkryt danou problematiku pomoci sloZzité flashbackové
struktury, ktera se odviji od mysli mladého partyzana, upoutaného na
nemocni¢ni ltizko, Robbe-Grillet ptehodnocuje a odhaluje naivni
predstavy o povstalcich uz jen prostfednictvim nejasné existence
svého nehrdinského hrdiny. S kupicimi se Borisovymi bachorkami se
Stupniuje reziséruv ironicky odstup od stereotypné pojimané historie, a
zéaroven se tak problematizu;ji 1 rizné vypravéci postupy. ,,Divék si to
teda na zaklade ustalenych rozpravacskych postupov ¢i klis€ moze
vysvétlit aj tak, Ze Boris si po¢as cesty mesteCkom a vypytovania sa
na cestu do zadmku ¢i na jeho obyvatel'ov predstavuje (spomina), ako
sedi (sedel, bude sediet’) v hostinci a pocuva (poc€uval, bude pocuvat)
utrzky rozhovorov.“?®* Josef Macko, ktery vénoval pisobeni Robbe-
Grilleta na Slovensku nékolik studif, 265 § je zastancem teze, Ze jeho
slovenské angazma nebylo nahodné, nybrz v logice vyvoje jeho
umeélecké drahy i slovenského filmu, a to z hlediska obsahového i
formalniho. Ostatné nejednoznac¢nost skutecnosti, labyrintické
mySleni, pfizna¢né pro poetiku nového romanu, stejné jako téma
raznych odbojovych hnuti, které se objevilo uz v Robbe-Grilletove
romanu Gumy (1953, ¢esky 1964), prvky z Kafkova Zdamku (napf.

%3 lvan Stadtr ucker, Muz ktery 1ze. Experiment s interferenci, Film a doba, 1968, ¢. 9, s. 485.

243 M ac k o, Slovéak na Barrandove, Franctz na Kolibe. In: Vaclav Macek (ed.), Slovensky hrany film 1946 —
1969, s. 130.

2685 Srov. Josef M a ¢ k o, Posobenie Alaina Robbe-Grilleta na Slovensku. In: Filmovy sbornik historicky 4,
Praha: NFA 1993, s. 135 — 139.
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piichod Borise do hostince) — to je konglomerat vzajemné
prostupujicich se vlivii jedné francouzsko-slovenské zkusenosti.

Prvni Resnaisovy a Robbe-Grilletovy filmy evokuje rovnéz
Kadarova a Klosova koprodukéni TOUHA ZVANA ANADA (1969),
Prosttednictvim vzpominek a snl se tady neustale a nepozorované
prolina pfitomnost s minulosti, d¢j se voln¢ prenasi z mista na misto.
Cim vice se vSak rybat Jano§ Gabay (Rade Markovi¢) pfiblizuje
pravdé (opakovany obraz tonouci zeny), tim vice se mu ta vzdaluje, a
to i,,fyzicky* (hrdina se ve finale blizi ke svému domu, ale ten pted
nim unikd). Kamera Vladimira Novotného pfistupuje k tématu
ambivalentné odhalované minulosti podobné diimysIn¢ jako kamera
Rudolfa Mili¢e v pfedchozim Kadarové a Klosové OBZALOVANEM
(1964), dramatu délnického feditele, nastolujicim vedle otazky
odpovédnosti individua za svéfeny majetek 1 otazku odpovédnosti
spole¢nosti. Rediteli Kudrnovi (Vlado Miiller) jesté ani nenapadne
prokuratorovi sd¢lit celou pravdu, pouze v mysli se mu vynotuji
vzpominky na to, jak byl svymi nadfizenymi vybizen k obchéazeni
predpist. Divéak se vSak za pomoci flashbackli pfemistuje ze soudni
sin€ do minulé reality a zpét, a to prostfednictvim rozhoupan¢ kamery,
ktera kmita od Kudrny a zase k nému, pi1 ¢emz ve zvuku slySime
pritomné¢ ¢teni rozsudku, ale v onéch zhoupnutich snimaciho pfistroje
vidime nedavne udalosti, které k nému hrdinu ptivedly.

Udajny partyzan Varisa, rybai Gabay i feditel Kudrna se pfi svém
hledani pravdy nehnou z mista, jako by ztistali v ,,Hiro§im¢*. Ostatné
podle samotného Robbe-Grilleta?® vie, co ve filmu vidime, je
ptedvadéno vyhradné v pfitomnosti, a nezaleZi na tom, zda obraz
reprezentuje minuly ¢i budouci stav véci.

266 Srov, Gregory Currie, Image and Mind. Film, Philosophy, and Cognitive Science. Cambridge: Cambridge
University Press 1995, s. 200.
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6.2 Kiik a Zert jako piiklady zastaveného ¢asu

Ja sam jsem Cas, Cas, ktery zlstava a neuplyva,
ani se nemeéni. Immanuel Kant?®’

Jaromil Jire$ vystudoval na FAMU dva obory: kameru (1954 —
1960) a rezii (1956 — 1960). Zatimco na reZzii absolvoval snimkem
STOPY (1960), pfepisem jedné z povidek ,,Némé barikady* Jana
Drdy, 268 studia kamery zavrsil filmem SAL ZTRACENYCH KROKU
(1960), na jehoz namétu spolupracoval s Jurajem Jakubiskem.
Experimentalni charakter SALU ZTRACENYCH KROKU je pro nas
v tomto okamziku dtlezitéjs$i nez adaptace Drdovy predlohy, nebot’
tady miizeme vysledovat piipravu na dlouhy hrany debut KRIK
(1963) a nasledujici ZERT (1968), rozhodujici tituly této studie,
soustfedéné na JireSovu minucidzni praci s fenoménem zastaveného
casu. Ta evidentné zaujala rovnéZ pedagoga Otakara Vavru natolik, Ze
né&které jeji postupy vyuzil ve své ZLATE RENETE (1965), jak
ukazeme V dalsi studii. Ostatné JireS 1 Vavra piedstavovali podobné
tvlrci typy, spiSe racionalni nez intuitivni, poctivé divaky se
cinefilnim zab&rem,?® kteii pak dokazali ve své tvorb& zpracovat, co
Vv kin€ nacerpali. V JireSové ptipad¢ to byla znalost tehdy mladé
francouzské kinematografie (s dirazem na Alaina Resnaise), ktera se
projevila uz na SALE ZTRACENYCH KROKU, kde tviirce
zkombinoval hran¢ a dokumentarni pasaze a formou asociativni a
konfronta¢ni varoval pfed moznym valecnym nebezpecim.

Varovani proti valce ¢i jaderné hrozb¢ ziistalo pritomné i
v KRIKU,? byt ten li¢i jediny den v Zivoté mladé dvojice
v o¢ekavani narozeni prvniho potomka. Rodi¢ka Ivana a televizni
opravar Slavek se vénuji oba svym ukoliim: ona si zvyka na prostiedi
porodnice, on chodi po zdkaznicich a ob¢as zavola do nemocnice, aby
zjistil, co je nového. Peter Hames jejich pfibéh charakterizuje takto:
,Jires tka sviyj precizné strukturovany film ze spleti kratkych
mozaikovitych vystupt. Ty vychazeji v témér stejnych dilech z epizod

%7 Immanuel K a n t, Kritika cistého rozumu. Praha: Oikoymenh 2001, s. 224,

28 Dalsi povidky natoéili spoluzaci Zdenek Sirovy a Hynek Boéan. Povidkovy triptych byl uveden pod nazvem
Sirového povidky HLIDAC DYNAMITU se zpozdénim, aZ v roce 1963.

269 Mohu potvrdit JireSovy pravidelné navitévy filmovych piedstaveni napt. ve Francouzském institutu.

210/ rezijni explikaci k filmu Jire§ uvadi: ,,..Pfitom lidé si uz zvykli na Damokliiv me¢ mozného svétového
konfliktu, uznavaji jeho status quo a zaroven citi jeho nesmyslnost.” Srov. Jiti Janou§ ek (ed.), 3 a piil. Praha:
Orbis 1965, s. 150.
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vynatych ze Slavkova dne, kdy ¢eka na zpravy z nemocnice, a ze
vzpominek na udalosti jeho vyvijejiciho se vztahu s Ivanou.
Zékladnim cilem je prozkoumat povahu svéta, do néhoz se dité narodi,
pifemyslet nad nespravedlnosti a nedostatky, se kterymi se bude muset
setkavat.“?’! Uz tento citat naznauje, Ze manzelé Prochazkovi maji
sice svij individualni osud, ale zaroven jsou modelovou dvojici,
jejimz prostiednictvim se mame dozvédét vice o spolecnosti pocatku
60. let. Cas a prostor tady funguje jakoZto prostfedek umoziujici
kodovani a reprodukei spolegenskych vztaht.2’? Jire§ pro svilj zamér
vyuzil predlohu Ludvika Askenazyho, ktera, oprosténa od jisté
sentimentality, poskytla jeho obrazotvornosti nutnou oporu.

,Zpravu o tizivém klimatu doby,*“?”® kde soukroma a vefejna sféra
jsou propojeny jesté podstatnéji a fatalnéji, predstavuje po péti letech
odkladii koneéné k vyrobé povoleny ZERT, adaptace predlohy Milana
Kundery. Zatimco romanovy Ludvik Jahn, jenZ je sttedem svéta, do
n¢hoz ve skute¢nosti nepatii, je schopen citu 1 uprostied pekla
pétépackého kriminalu, filmovy Ludvik nema docela nic, jen touhu po
pomsté, a ta se nenaplni. ,,Jeho ptibéh je dramatem neunesen¢ kitivdy,
kolem niz Ludviktiv Zivot jako by ustrnul: minulost se pro n¢ho stala
nepiekonatelnym traumatem, blokujicim dal$i Zivot.“?™* A miize
vibec pomsta nécemu pomoci, ulevit, vratit ztracena 1¢ta? Hrdinowvi,
jenz je v minulosti pevné zakotven, pro néhoz je pfitomnost celkem
nepodstatna, nebot’ Zije pfevazné ve vzpominkach, které jsou jasné;si
neZ soucasné udalosti, navic komplikuje Zivot jeho letora pieziravého
ironika. Pasivni intelektudl byl nespravedlivé odsouzen a ponizen, ale
zaroven je to nevyhranény zoufalec, ktery nikdy nenaSel sam sebe. Na
rozdil od vyvrZzen¢ho duchaplného skeptika Jahna je jeho protihrac,
politicky matador Pavel Zemanek, Zivotaschopny jedinec, ktery
dokaze sobé i ostatnim S bravurou zdtvodnit cokoli. Gustav Francl
Kk nému fika: ,,Lidé Zemankova typu jsou nebezpecni tim, Ze maji tolik
vnitini sily, aby sami sebe vzdy vc€as presvédcili o tom, Ze jejich
dnesni lez je zitiej$i pravdou a v&erejsi pravda dnesni 121.¢?" Ludvik

271 pater H a m e s, Ceskoslovenskd novd vina, s. 101.

272 Srov. Petra H an 4 k 0 v 4, Dava renesance vzniknout fenoménu divéactvi? Problémy perspektivniho ukotveni
teorie filmového pohledu. In: Petra Han a k o v a (ed.), Vyvoj perspektivy. Obraz a jeho divik od malby
quattrocenta K filmu a zpét. Praha: Academia 2008, s. 89.

235 Ptadna—Z.Skapova-—J. Cieslar, Démanty viednosti, s. 64.

214 Ji¥i Cie s |l ar, Zkusenost s minulosti, s. 45.

25 Gustav F r a n ¢ 1, Na Tvaii Lehky Zert, Film a doba, 1969, ¢&. 4, s. 204.
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vSak nakonec tuto stinovou figuru potiebuje, nebot’ dodava smysl jeho
Zivotnimu postoji ztracence, jemuz je stejné tak nedostupna smitlivost
kiestanského intelektuala Kostky, jako patos figury Zemankovy
manzelky Heleny. Zatimco role manzela Prochazkovych by vedle
vyborné Evy Limanové a Josefa Abrhama jisté zvladli 1 jini herci, jen
obtizn¢ si piredstavime ,,nahradni* obsazeni v ZERTU, kde zahotkly
Ludvik Jahn neodmyslitelné patii k hereckému naturelu Josefa Somra,
seladon Zeméanek k vyrazové pfesnému Lud’ku Munzarovi, evangelika
Kostku jako by doslova musel hrat pravé Evald Schorm a rovnéz
bezchybné vynikajici je kreace Jany Ditétové coby Heleny.

Mapovani vSech bolesti svéta formou lyrické vypovédi trpi
v piipadé KRIKU jestd stopami schematismu a didaktismu. Kolaz
kratkych hranych scén, vizi, dokumentarnich zabért, sttidavého
meditovani obou mladych lidi o smyslu Zivota a jejich vztahu a
flashbackt, dokumentujicich jeho vznik a dalsi peripetie v konfrontaci
s problémy soucasné spole¢nosti, ma ovsem komplikovanou stfihovou
stavbu. Scény na sebe nenavazuji linedrné, ani kauzalné, ale pomoci
prvki, které nahle na néco zareaguji v mysli postavy, a tak urcita
situace z minulosti vytane v paméti Slavka nebo Ivany. Problém ale
nastane ve chvili, kdyz on vyrazi na svoji kazdodenni cestu po
zakaznicich a pak v labyrintu dnesSniho svéta potkava v duchu
Komenského vSechny jeho zastupce: frazovitého filmového kritika,
cynického svétaka, divku ochotnou k milovani, déti prahnouci po
poznani s poucujici pani ucitelkou, ucastniky protiatomového cvicent,
primitiva rasistu nebo babi¢ku odsouzenou synem do starobince.
Dobovy uzus proklamované vSednosti v tomto ptipad¢ nabyva polohy
klisé. Je vSak pravda, Ze redlie Prahy zaroven vytvareji dojem jakéhosi
,.melting pot*, mista, kde se déje vSe podstatné. Podle Galiny
Kopanévové bylo v 60. letech hlavni mésto lokaci s tak silnym
potencialem, Ze Ceskd nova vlna musela vzniknout pravée tady.
»Specifiku Ceskoslovenského kulturniho klimatu vytvafi nékolik
ptiznivych faktort, které umoznily vznik ¢eskoslovenského filmového
fenoménu. Ten permanentné plisobici, geograficky, zarucuje neustalé
stfetavani a prolinani podnétli a hodnot cirkulujicich mezi vychodem a
zapadem, mezi jihem a severem. Pfizniva centralizovanost kulturniho
zivota v Praze umoziiuje pohotovou informaci, ktera v prazskych
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minipodminkéch se velice rychle absorbuje a vstupuje do kulturniho
védomi jako celku.*?"®

Odlisn¢ ptsobi Ludvikovo bloumani jeho rodnym moravskym
maloméstem, které se ma stat kulisou dlouho o¢ekavané pomsty, jinak
je muziv vztah k tomuto prostoru naprosto vyprazdnény. Hrdina se
sem vraci pouze z divodu setkani s Helenou, ktera ma poslouzit coby
nastroj jeho vypotadani se Zemankem, d’abelskou figurou jeho zivota.
Byt Slavek 1 Ludvik jsou spi§ pozorovatelé, divaci déjin, nez jejich
tvortitele, obé cesty kon¢i fackami, k nimZ se muZzi dostanou spis
nedopatfenim a mimochodem neZ s jasnym zdmérem. Ludvikova
pomsta se nakonec ukaZze jako opozdéna 1 zpozdil4 a mine se cilem
stejné jako v jiné kunderovské adaptaci JA, TRUCHLIVY BUH
(1969).

Pro oba zkoumané¢ filmy je ptizna¢na anachronie — tad jejich
ptibéht je v nesouladu s fadem vypraveéni, i retence — zahrnuji sled
vjemt, které zstavaji po urcity ¢as pritomné ve védomi jejich hrdind.
,»Struéné feceno: protoze v Case znamena byt a mijet totéz, udalost
tim, jak se stdvd minulou, nepiestava byt.“?’” Soucasnost je piitom
tieba chapat jako trvani (Bergsonovo durée), které je libovolng
prodluzovano vzpominkami na diivéjsi prozité situace. KRIK ma
podle Dana Duty? tii roviny objektivniho ¢asu: ¢as skute¢ny je
tvofen dokumentarnimi zabéry, Cas pseudoskutecny se pohybuje mezi
skute¢nym a oficidlnim ¢asem ptibchu a ¢as vypraveéni, ktery je
nelinearni. V. ZERTU se stiid4 rovina sou¢asna s rovinou
Ludvikovych vzpominek, tady podle Duty?”® miizeme uvazovat o
mluvnickych ¢asech, a to o ¢ase pfitomném pribéhovém a minulém,
jenz lze dale specifikovat.

278 GalinaK o p an & v 0 v 4, Kontexty nového ¢eskoslovenského filmu, Film a doba, 1967, ¢. 8, s. 397.
ZTM.Merleau-Ponty, Fenomenologie vnimdni, s. 503.

278 Mircea Dan D u t a, Vypravéc, autor a biih, s. 74.

279 Tamtéz, s. 107.
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Tab. 1 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdiny filmu ZERT

timecode | €as predpfitomny ¢as minuly ¢as predminuly
00:02:43 -
1/00:06:10 Ludvik pfi rozhovoru s Helenou
00:10:33 -
2]00:12:26 1. MAJ 1949
Zemanek a Markéta pfi tanci
Markéta: "Jak se to tvaris?"
00:12:36 -
3100:14:44 Markéta u Vitavy
Markéta jede na Skoleni
00:14:54 -
4100:19:53 Ludvik je kadrovan spoluzaky
setkani s bohorovnym
Zemankem
setkani s Markétou
00:24:25 -
5100:28:10 Ludvikovo vylouéeni z fakulty
00:28:23 -
6| 00:30:08 Ludvik v PTP
00:31:41 -
7100:33:13 tézka prace v lomu
00:33:30 -
8100:45:41 vojna, kriminal, doly
sebevrazda Alexeje
00:46:55 -
9100:47:00 mrtvy Alexej tancici Zemanek
00:51:11 -
10| 00:55:20 Ludvik pfi rozhovoru s Helenou 3x zpivajici Zemanek 4x
Helena 2x
timecode | €as predpfitomny €¢as minuly €as predminuly

Jak ukazuje tabulka, mapujici ¢innou mysl Ludvika Jahna, hrdina
se vraci do blizké minulosti (nahodné setkani s Helenou se odehralo
pied tydnem a jesté rezonuje v jeho védomi), jiz miizeme oznacit
casem piedpfitomnym a minulosti vzdalenéjsi (40. a 50. léta, doba
vysokoSkolského studia a naslednych represi), ktera predstavuje Cas
pfedminuly a minuly. Navraty do minulosti, jichZ je dohromady deset,
nejsou chronologickée: nedavny rozhovor s Helenou vyvola nejprve
reminiscence z mladi a udalosti kolem vylouceni ze Skoly a ze strany,
pak se teprve objevi vzpominky na vojnu a pétépacky lagr. Cely film
ma soucasny ramec, jenz je nam pribeézné pripominan, po ném
nasleduje ramec predptitomny, jadro vypravéni pak tvoii dva
segmenty sloZen€ z flashbackli odehravajicich se v pfedminulém a
minulém Case.

U ZERTU se nam motiv minulosti dere uz pied Givodni titulky
prostfednictvim zabéru na olomoucky orloj s budovatelsky ladénymi
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figurkami, jenz naznacuje, ze pro Ludvikav zivot bylo rozhodujici
prave obdobi kultu. Tehdy prozité trauma je jeho kazdodenni no¢ni
miirou, Zivou soucasti ptitomné chvile. Diky své nemocné paméti
potkava n¢kdejsi situace na kazdém kroku. ,,...uz napotad si nese toto
peklo sebou. V tom je jeho tragédie a v tom je hroziva a
neodpustitelna vina téch, ktefi mu toto peklo pomahali vloZit do

duse, %80 zdiraziuje Francl. Ostatné jenom v ramci lagrovych
flashbacku je Ludvik skute¢né fyzicky pfitomen, vidime ho v obraze,
slySime jeho hlas, ktery patii do minulosti. Zatimco jesté ve Skolnich
letech, diive nez doslo k osudovému zvratu kvili bezvyznamnému
pozdravu, ktery poslal své divce Markété (Jaroslava Obermaierova) na
Skoleni, kamera zdsadné zabira to, co Ludvik vidi, ale nikoli jeho
samé¢ho. Tady je tedy sdm hrdina okem kamery a zaroven tim, kdo
minulé déje komentuje skrze casovou bariéru a dokonce odpovida na
n¢kdejsi otazky ze své dnesni pozice. Napi. fekne-li v minulosti
Markéta: ,, Tak divné se divas,” dnes$ni Ludvik ji odpovi: ,,Raduju se.*
A pro nas jesté doplni: ,,Markéta byla jako duch doby: naivni,
radostnd a ptisnd.” Stejné Casoprostorove kreativni jsou dalsi dilezité
flashbackové sekvence. Kdyz Ludvik vejde dnes do hotelu, kde se ma
setkat s Helenou, po otevieni dvefi se vSak ocitne na schiizi, kde se
prave jedna o jeho vylouceni ze Skoly. ,,Toto prolnuti Casu je
zajimavym prosttedkem psychologizujici charakterizace... A dale je
zvyraznéna Casova neohlednost pojednavanych udalosti, 1épe feceno
jejich relativné stala ptitomnost... Vidime tedy, jak se rozpada princip
klasické retrospektivy, ktera byla zvykla pro vétsi jasnost dokonce
kazdy navrat vhodné uvozovat rozostienim, prolinackou etc.,*?8!
komentuje sekvenci Jan Dvorak.

Zatimco spoluzaci mudruji nad Ludvikovym tdajnym
neodCinitelnym prestupkem, ten si ,,zatim* v hotelu pere ponozky a
jen se diva jakoby jejich smérem. Nebo zabloudi-li hrdina z nudy na
vitani ob¢ankli na mistni radnici, najednou z ast trednika, hovoriciho
K rodictim novorozenat, slySime slova Pavla Zemanka, vylucujiciho
Jahna ze Skoly a ze strany a Markéta ptitom sedi i ,,tady* mezi hosty
radnice. Tak jako do sou¢asné¢ho obfadu Ludvikovi pronikla zvukova
reminiscence, do jeji obrazové podoby se po chvili dostane naopak
soucasny hudebni doprovod a hrdinovo nékdejsi zavrzeni v§emi jeho

B0 G, Francl, Na Tvdari Lehky Zert, s. 202.
281 Jan D v o { 4 k, Filmové promény, 4. Navraty v ¢ase, Film a doba, 1969, &. 10, s. 558.
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spoluzaky je ironicky podkresleno laskavym lidovym hudebnim
napévem.
Hudba Slovacké muziky Hradistan je kruté ironicky pfitomna

rovnéz v Ludvikové vzpomince na diinu v dolech (,,Dobré je, Ze uz
neni pana...*), pietn¢ ztichne jen v sekvenci sebevrazdy jednoho z
,,mukli‘, paradoxné jediného piesvéd¢eného komunisty. V ramci
tohoto flashbacku se objevi dalsi, flashback ve flashbacku: néma
sekvence Zemankova tance v lidovém kroji naznacuje, jako by ten
tancoval na kamaradové hrob¢. A pro zménu zpivajiciho Zemanka
vidime 1 slySime v prostfizich pomstychtivé scény milovani Ludvika
s Helenou. V téchto analyzujicich retrospektivach autor piedlohy, ani
rezisér primarn¢ neutoci na slovacké slavnosti ¢i obfad vitani
ob¢ankl, ale naznacuji moznost zneuziti lidového uméni v zajmu
totalitniho reZimu nebo potencidlni dutost obtadu, pokud se odehrava

mechanicky.

Tab. 2 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdind filmu KRIK

timecode |segment Ivany segment Slavka
00:05:45 -
1]00:08:24 seznameni se Slavkem na mosté
00:17:15 -
2/00:22:30 debata v posteli
dvojice v pfirodé
zkouSka svatebnich Satd
00:22:50 -
3100:26:01 telefonuje se Slavkem
00:27:29 -
400:27:30 koruny stromi
00:27:49 -
5/00:28:24 Bachova hudba a koruny stromi
00:30:21 -
6| 00:30:55 Ivana coby nevésta vola na Slavka, Ze maji svatbu
00:38:23 -
7100:39:54 Slavek si ¢te, Ivana mu da facku
00:46:58 -
8100:50:53 potka Ivanu, kterd je pfitom v porodnici
00:58:49 - | Slavek: ,lvano, my jsme se vlastné vidéli
9| 01:00:59 dfiv, nez jsme se poznali.”
01:03:22 -
10| 01:06:49 prohliZi si alba fotografii své i Ivaniny rodiny
01:08:15 -
11]01:08:18 koruny stromi
01:15:01 -
12|01:15:23 Ivana na mosté
01:15:24 -
13]01:15:32 Ivana na mosté
timecode |segment lvany segment Slavka
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Podobné¢ tvotivé ovsem pracoval Jire§ s vnitinim svétem svych
postav uz v KRIKU. Byt jeho vypovéd neni zdaleka tak zasadni jako
v piipadé ZERTU, jednu vysadu tento reZijni debut ma: zatimco do
sebe uzavieny Ludvik funguje vyhradné jako solitér, a divak je tak
nucen se pohybovat toliko v ramci jeho myslenkového svéta, Ivana se
Slavkem toho sice zatim mnoho neproZili, zato jejich vnitini svéty
jsou propojené¢, sdilené. Asi tomu tak nebude navzdy, ale mizeme se
spolehnout, Ze v den, kdy se ma narodit jejich prvni dité, tomu tak je.
Formaln¢ to znamena, ze ,,ostré stiihy na lvanu v nejriznéjsich
situacich a na rozmanitych mistech jsou srozumitelné, byt je
vzpominajici Slavek zrovna zabirdn uprostted davu na ulici, nebot’ od
zac¢atku filmu vime, Ze oba dva na sebe v tento pohnuty den
intenzivné a neustale mysli“.?8? Ne&které vzpominky jsou dokonce
zamérn¢ zachyceny tak, Ze by mohly byt jeho 1 jeji, jindy se objevuji
varianty téhoz (napf. t€sné pied porodem si Ivana snazi v bolestech
rozpomenout na pribéh jejich prvniho setkani, které si rovnéz pro
sebe fabuluje Slavek). Zvlasté originalni je sekvence, v niZ Slavek
potka na ulici Ivanu, ktera je ve skute¢nosti v porodnici. Jeho vize se
prolne do flashbacku, jejich skute¢ného setkani nékdy v minulosti, na
které ve stejné chvili mysli také Ivana. V jiné reminiscenci se Slavek
pohybuje ve dvou ¢asovych rovinach minulosti, vidi sice Ivanu, jak si
j1 pamatuje, ale zaroven je to vzpominka upravena ze soucasné
perspektivy, protoze Ivana v ni spécha (musi se vratit, rozuméjme do
porodnice). Vztah mezi objektivni soucasnosti a subjektivni minulosti
predstavuje Casoprostorové kreativni flashback, v némz Slavek vidi na
Staroméstské radnici vlastni svatbu a pfitom s Zenichem a nevéstou
vede dialog.

Od prvniho kiiku zatim nenarozen¢ dcerky (Ivanu probudi pohyby
plodu a ma dojem, Ze uslySela plac) az po kiik ditéte, ktery zni v usich
novopecen¢ho otce (Slavek je ale ve skute¢nosti uzZ mimo porodnici),
dojde v myslich mladé dvojice k celkem 13 zménam: v leckdy obtizné
definovatelnych mantinelech Ivanina segmentu se uskutecni 8 zmén, u
Slavka pak 5 dalSich. Prvek opakovani je pfiznacny pro jejich
vzpominani na moment seznameni na mosté, které si vybavuje nejprve

A4

lvana a v zavéru také Slavek. Casoprostorové kreativngjsi jsou podtem

#2285 Ptadna-Z Skapova-—J.Cieslar, Démanty vsednosti, s. 120.
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chudsi flashbacky Slavkovy. Takto invencné pracovat s kategorii ¢asu
uz ve sve budouci tvorb€ Jire§ nedokazal. Zablesk n¢kdejsi
vynalézavosti se objevuje jen v KATAPULTU (1983), kde hlavni
hrdina Jacek (Jifi Bartoska) z nedostatku ¢asu jakoby stopuje na silnici
sam sebe. Byt se ¢asoprostoroveé ladéné flashbacky objevuji také ve
filmech LEV S BILOU HRIVOU (1986), HELIMADOE (1993) a
UCITEL TANCE (1994), vzdy uZ jde pouze o naplnéni konvence,

V jejimz ramci se hrdina setkava sam se sebou coby ditétem.

Pamét’ zjevné uspokojuje lidskou potiebu davat zivotu jednotlivce 1
spole¢nosti smysl a vzpominani je to, co minulost utvaii.?® Slavek se
do vzdalenéj$i minulosti dostava za pomoci fotografického alba, diky
némuz se dozvidame, Ze jeho ptfedkové bojovali v obou svétovych
valkach, ze zeny byly zpravidla t€hotné uz pii svatebnim obtadu atd.
Reflexe celospolecenskeého rozsahu je ,,animovand®, davni ptibuzni na
podobenkach oZivaji stejné jako jesté mala Ivana u narozeninového
dortu. Obvykl¢ piijmeni Prochazka naznacuje, Ze i Ivana se Slavkem
budou jednémi z mnoha, Ze se zatadi. Byt se jejich spolecny ¢as na
jeden den zastavil a v ocekavani ditéte zakonzervoval do vzpominek,
otevieny konec jim dava budoucnost. Jires je i v tomto okamziku
ptvodni: mlady otec jde navstivit Zenu do porodnice, ale zastavi se
s rukou na klice do pokoje, kde ona pravé procitla. Na mysli mu
vytane jejich prvni setkani, kter¢ formalné predstavuje dokonceni
Ivanina flashbacku, jenz se objevil na zacatku filmu, mnohoznacné se
usméje a odchazi. Zena zase usina.

S osudem Ludvika je to podstatné komplikovangjsi, nebot’
chorobné posedly vlastni minulosti postupuje vyhradné proti ¢asu,
jemu navzdory. ,,Ludvik naopak v nesmifitelném vzdoru, podnécovan
houZevnatou paméti, podnika tryznivé vylety do minulosti, aby zvratil
¢as do jakéhosi zpétneho chodu a sepnul odtrzeny cip minulého
s ptitomnym.*“?8* V jeho piipadé nejde o kratkodobou bilanci, jeho ¢as
se nezastavil na den ¢i dva, on vV ném ustrnul. Je svym zZivotnim
ptibéhem postizeny, zaklety v ném. Na rozdil od moraln¢ imperativni
tvorby Evalda Schorma a Antonina Masi ma sice JireSiv Zivotni opus
nadhled, ale schopnost distance, opravdového odstupu od sebe sama a
svého utrpeni jeho hrdinovi chybi. ,,...v rdmci distance dochazi
Kk preklopeni vztahu vnitini/vnéjsi, k vyméne zde a tam, jiz a nyni,

283 Ansgar Niinnin g, (ed.), Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host 2006, s. 579.
284 Stanislava P ¥ 4 d n 4, O Zertu aneb O &ase, Revue oteviené kultury, 1991, ¢. 2, s. 51.
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Kk objektivizaci ja v modu neutralni modifikace védomi, k reduktivni
sebereflexi, kterd vynasi na svétlo nastavani subjektivity.*?® Vlastimil
Zuska tady sice hovofi o estetické distanci, jeho slova je vSak mozné
vztahnout 1 na pottebu distance moralni. Abychom mohli néco
analyzovat, musime mit svobodu odstupu, byt schopni zapomenout na
sebe. Ludvik Jahn se vSak ve svété vlastniho ja ztratil. Asociativni
charakter jeho psyché jej odsuzuje k vé¢nému pohledu zpét. Finale
ZERTU je sice rovnéZ oteviené, ale oteviené smérem do minulosti.
Jaromil Jires tak natocil dva vyjimecné portréty zastaveného Casu,
obrazy pamét'ového procesu s kladnym i1 zapornym nabojem.

6.3 Zlata reneta ou le temps d 'un retour®

Minulost a budoucnost prysti tehdy, kdyz se k nim natdhnu. Sam pro sebe
nejsem v hoding, ktera pravé odbiji, nybrz jsem stejné tak ptitomen u rana
tohoto dne, jako u noci, ktera ptijde, a ma pritomnost je dejme tomu tento
okamzik, ale stejné tak i tento den, tento rok, cely mtj Zivot.

Maurice Merleau-Ponty?8’

Cilem této studie je popsat plisobeni studentti na filmové dilo
respektovaného pedagoga, konkrétné vysledek vlivu Jaromila JireSe a
jeho hraného debutu KRIK (1963) na vznik dvou pravdépodobné
nejvyznamnéjSich titulll z rozsahle filmografie Otakara Vavry —
ZLATA RENETA (1965) a ROMANCE PRO KRIDLOVKU (1966).
Flashbackova struktura elévova prvniho filmu oslovila padesatnika
Vavru natolik, Ze si v ni dokazal najit kli¢ ke své dalsi tvorbé. Studii,
zaméienou zejména na analyzu ZLATE RENETY, je tieba chapat
V piimé navaznosti na studii vénovanou Jiresovu KRIKU a ZERTU.

Po akademicky pojatém HOROUCIM SRDCI (1962) si byl Véavra
veédom nutnosti vnést do svého filmového usilovani novou kvalitu,
vychodisko, nove téma. Ponékud piekvapiveé se mu ptitom podafilo
objevit sptiznéného tvlirce v umélci zcela odlisSného naturelu,

Vv basniku Frantisku Hrubinovi, s nimz spolupracoval uz na
SRPNOVE NEDELI (1960).28 Pomyslny triumvirat s nimi pak
vytvoril rezisérovi blizky herec Karel Hoger, jenz v SRPNOVE

28 Vlastimil Z u s k a, Mimésis — fikce — distance. Praha: Triton 2002, s. 143.

286 N4zev predstavuje parafrazi titulu filmu Alaina Resnaise MURIEL OU LE TEMPS D’UN RETOUR (1963),
ktery byl v Ceské televizi uveden pod ne pravé §tastnym piekladem Muriel nebo-li V Ease navratu. Oba snimky
maji spolecné téma navratu zralého muze na misto jeho prvni lasky.

BTM.Merleau-Ponty, Fenomenologie navratu, s. 504.

288 Hrubinovu divadelni hru adaptoval do podoby filmového scéndie s jejim autorem a Otomarem Krejcou.
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NEDELI hral redaktora Moraka a ve ZLATE RENETE knihovnika
Jana. ,Mam dojem, Ze tento film bude pro mne znamenat zcela novou
kapitolu v mé praci, cestu, jiz jsem kdysi za¢al Capkovym
KRAKATITEM. Film bude Cernobily, v klasickém formatu, jak to
podle mého néazoru toto téma vyzadovalo,* vyjadiil se rezisér
v jednom z rozhovori, které poskytl jesté b&hem natadeni.?®®

Je zajimavé, Ze rozeny inscenator Vavra se stal rovnéZz scendristou
praveé ve spojeni s tviircem, jenz se do té doby psani pro film vyhybal.
Na scénati pracovali s Hrubinem tii ¢tvrté roku, Vavra Cetl jeho
novelu jeste pred jejim vydanim. Tato okolnost je pro ¢eskou
kinematografii 60. let vSak typicka. Zatimco v 50. letech sahali
reziséii predevsim po predlohach z 19. stoleti, ptipadné z prvni
poloviny 20. stoleti, v nasledujicim desetileti tvofili filmafi a
spisovatelé ve znacné koexistenci. Neobvykly nebyl ani pfednostni
zajem tvurce o jednoho autora (napft. Jiti Menzel a Bohumil Hrabal
nebo Karel Kachyia a Jan Prochazka).?®°

Nez se soustfedime na Vavrovy adaptace Hrubinovych latek,
V obou piipadech mapujici bilan¢ni setkani hlavniho protagonisty
s jeho minulosti, podivejme se, jak Vavra pracoval s tématem Casu a
paméti, k némuz se jeho Zaci vztahovali s relativni samoziejmosti, ve
své dosavadni tvorbé. Vyznamuplné flashbacky byly pro jeho filmy
vzdy vzacné, ty nejzajimavéjsi vSak objevime uz ve
dvacetiminutovém LISTOPADU (1936), jeZ miizeme docela dobie
vnimat jakoZto piipravnou studii k tficet let vzdalené ZLATE
RENETE. Nékdejsi zamilovana dvojice se tady po Sesti letech
nahodné setkava v tramvaji. Nec¢ekané chvilkové zastaveni ve vSedni
rutiné v nich obou vyvola vzpominku na spole¢né mladi, prvni lasku a
jeho nedodrzeny slib, Ze se vrati. Obé reminiscence, jeho 1 jeji, maji
asociativni charakter, odvijeji se od knofliku jeho kabatu, ktery pfi
poslednim louc¢eni drZela ona v ruce, stejné jako nyni. Pomineme-li
knoflik coby prosttedek ¢asového posunu, zakladni zapletka, jiz si
tehdy Vavra napsal sam, je se ZLATOU RENETOU prakticky
totoznd, tedy nepiekvapi, ze Hrubinova novela upoutala jeho
pozornost. Zatimco zvukovy flashback v PANENSTVI (1937) ma

289 Jan W e n i g, Dvakrat Zlata reneta. S FrantiSkem Hrubinem a Otakarem Vavrou mezi dokonéenim filmu a
sestithem, Kino 20, 1965, ¢. 4,s. 2 — 3.

20 Srov, Vlasta J an & o v 4, Ceska literatura v eském filmu 60. let. In: Filmovy shornik historicky 4, Praha:
NFA 1993, s. 92 — 96.
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funkci vyhradné ilustrativni,?®! vyznamnéji pracoval Vavra s paméti
své hrdinky uz jen v KOUZELNEM DOME (1939), k ¢emuz ho vedla
problematika amnézie a postupné vybavovani minulosti
prostiednictvim snovych fantazii.

Takového propojeni pfitomnosti S minulosti, Ze mame dojem jejich
absolutni jednoty, dosahl Vavra s pomoci metody souptitomného
¢asu®, jenz zvySuje napéti mezi obéma &asy déje, jen
V hrubinovskych latkach, zvlasté pak ve ZLATE RENETE, formalng
inspirované JireSovym KRIKEM. , Né&kde je vé&né as naseho
nejkrasnéjSiho okamziku... Kone¢né jsem tady, ale ne, nikdy jsem
odtud ptfece neodesel. Jsem tady, odjakziva jsem tady,* fika
sebereflexivni vypraveée Jan ve svém autodiegetickém vypravéni v ich
form¢. Hrubinova piedloha, ktera vysla rok ptred natocenim filmu,
byla povazovéna za nefilmovatelnou, a to zvlasté pro epika Vavru.
Padesatilety knihovnik, jenz ve svém Zivoté moralné neobstal jak
v soukromé, tak vetejné oblasti, se tady vraci do mista svého mladi
v domnéni, ze se odtud da vyrazit znovu a 1épe. JiZ v prvnim
pamétovém zablesku jako by uvidél na druhém biehu feky svoji
davnou lasku Lenku (stejné€ jako JireSovu Ivanu ji hraje Eva
Limanova), s niz ve zvukové stop€ zacCina rozmlouvat (jako Slavek
Prochazka se svou mladou manzelkou, kterou vSak uz odvezl do
porodnice). Ve snaze zacit napravovat nékdejsi prohfesky se shani po
jablkach, ktera ji tehdy slibil. Zatimco posléze na houpacce pozoruje
divku s chlapcem, jimz je on sam v mladi, v Casoprostorove jesté
kreativnéjsim flashbacku jsou uz spolu i ,,fyzicky*: ona je mlada, on
ve své soucasné podobé. Jejich dialog vSak zohlednuje obé Casove
roviny. Jan se pta, jaky je rok a fika, Ze on je uz stary, na coZ ona
reaguje, Ze je jim prece stejné a znaji se sotva pct hodin. ,, ..ale to uz je
dvacet osm let...Lenko, ja vim, jak to bude dal. Tohleto uz je vSecko
pry¢. Davno pryc,* vSevédoucné dodava zase on. ,,Zachovany zlomek
prozité minulosti miZe byt nanejvys prilezitosti, abychom mysleli na
minulost, ale neni minulosti, kterd se nam v ném dava poznat...
Reprodukce ptedpoklada rekognici, je mozné ji pochopit jen za
predpokladu, Ze nejprve mam jakysi ptimy kontakt s minulosti v jejim

21 Na viechno si ¢lovék zvykne,* znéji hrdince Hané (Lida Baarova) v hlavé n€kdejsi prorocka slova jeji
zkusen¢jsi kamaradky (Adina Mandlova) poté, co zjisti, Ze se kvtli svému milému obétovala zbytecné.
292 Jerzy P ta z e w s K i, Filmova 7ec. Praha: Orbis 1967, s 256.
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misté&,“?% tvrdi Maurice Merleau-Ponty, a tak potazmo ,,schvaluje*
Janovo rozhodnuti vratit se pro ,,rozhieSeni* do krajiny, kde se klicové
udalosti jeho Zivota odehraly.

Vzpominky na Lenku jsou letné prosvétlené, odkazy na valku a 50.
l1éta maji podobu depresivné potemnélou, navic podbarvenou Janovym
n¢kdejs$im problémem s alkoholem. Pribuzny Tonik Zuna (llja
Prachaft), u né¢hoz hodla vyletnik do minulosti ptespat, ptesvédci
vyléceného alkoholika k pitce. Na dn¢ hrnku s kotalkou pak opily muz
uvidi melanz ze vzpominek na tetu, ktera se o ného obé&tave starala,
Lenku i pisatelské netispéchy. Casové vrstvy se halucinaéné prolinaji,
nebot’ Lenka komentuje jeho alkoholické problémy, byt’ u nich nikdy
nebyla a pies okno hospody zase Jan vidi sedienou tetu (Jarmila
Bechynovd), cozZ je vzpominka, kterd rovnéz fakticky patii k jinému
obdobi jeho Zivota. Nasleduje, rovnéz nikoli chronologicka, série
reminiscenci na seznameni, vztah a smrt sousedky Marty (Slavka
Budinov4), ktera v Janové Zivoté€ prece jen predstavovala jisty
zachytny bod, alespon na rozdil od jeho soucasné partnerky Mileny
(Ema Skalova). Klicovy je v§ak znovu ¢asoprostorové kreativni
flashback, majici tentokrat podobu okna do minulosti.

Jan je uvéznény v mistnosti, ktera ve skute¢nosti okno nema.
Zamkli jej tady na noc jeho hostitelé. Muz skrté sirkou, aby se trochu
zorientoval, kdyz uvidi skrze imaginarni, prosvétlené okno
nemocni¢ni chodbu a v ni Lenku v uniformé zdravotni sestry. ,,M¢l
jsem nékoho rad..,* fika on, na coZ ona reaguje: ,,Chudaku, ty
vypadas. A muz jejich smutné mimobézny dialog uzavira: ,,...ted’
mame to nejhorsi za sebou.” Ona symbolicky zlistava ve svétle,
vzdalena, on stoji ve tm¢ mistnosti, vidime jeho tmavou siluetu.
Metafora osudu ¢lovéka, ktery se vyhnul Zivotu, zistal mimo. Za
oknem. Snaha zprostorovét ¢as piedstavuje vzacny bod kontaktu uz
V uvazovani Sigmunda Freuda a Henri Bergsona, kdy oba argumentuji
nedélitelnosti pohybu a nemoZnosti Cisté zkuSenosti piitomnosti,
avSak pro Bergsona znamena ¢as absolutni jednotu, zatimco pro
Freuda je to fenomén diskontinuity.?%

Posledni tf1 flashbacky maji jen zvukovou podobu. ,,Mam hroznou
radost, Ze budeme spolu. Nevidé€li jsme se vécnost, cely tyden,* fika

23M.Merleau-Ponty, Fenomenologie vnimani, s. 495.
2% Srov. Mary Ann D o a n e, The Emergence of Cinematic Time. Modernity, Contingency, the Archive.
Cambridge: Harvard University Press 2002, s. 45 a 101.
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ve zvukové reminiscenci Lenka. Pak ji v ddlce zahlédneme na louce
s tentokrat jeSté mladym Janem, ale ve zvukové stopé uz zazniva
brutalni obZaloba jejiho otce, po niz byla divka pravdépodobné
donucena k potratu. Jan se nyni skute¢n¢ odhodla k navstéve
porodnice, kde Lenka jako zdravotni sestra zifejmé nasla, na rozdil od
n¢ho, smysl svého Zivota. Tak jako se vSak mijeli v muzovych
vzpominkach, minou se i1 ve skute¢nosti. Zavadi o sebe pohledem,
snad se dokonce rozpoznaji, ale na omluvu je po osmadvaceti letech
trochu pozdgé.

Tab. 1 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdiny filmu ZLATA RENETA

segment segment zbabélosti segment viny segment
timecode |"rodiny" (Marta a alkoholismus) (Lenka a teta) valky
00:07:07 - Jan vidi Lenku
1]00:07:46 na biehu feky
00:14:49 -
2100:15:23 oba na houpacce
00:16:11 - Jan: "Ve kterém
3100:19:20 roce to jsme?"
00:21:07 - zvuky
400:21:36 stfelby
00:23:46 - teta s pradlem
5(00:32:02 opily Jan v louZi a Lenka s dopisy
setkani s novinafem
alkoholikem zatemnéni
00:42:31 -
6 |00:42:35 Marta v koupelné
00:42:56 -
7]00:53:13 vyvéSovani viajeek
sestra Marty prosi za
zatéeného manzela
Jan pije v bistru i doma
00:55:30 - traumatizovany Jan hleda
8/00:57:18 u Marty utocisté
00:57:42 - | Anka: "Z &lovéka | po smrti Marty vzpomina J.
9]01:04:57 |toho na seznameni s ni
pfece musi zbyt | Jan vysype Martin popel do
vic." feky
Jan doma, v knihovné,
(jen ve zvuku) v tramvaji, doma
01:05:13 - | Jan se chysta na
10]01:06:12 | vylet,
druzka Milena se
mu sméje
01:07:07 - Jan: "Nazdar
11|01:08:15 Lenko."
Lenka: "Chudaku,
ty vypadas.”
01:16:17 - L.: "Mam hroznou
121 01:16:22 radost, Ze uz
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budeme v nedéli
spolu..." (zvuk)

01:20:06 - L.: "Nejradsi bych
13]01:21:07 té& samou
laskou utrapila..."
(ve zvuku)

01:23:54 - | Tonik: "Co tam
14101:24:36 | vlastné

délas v ty
knihovné?"
(zvuk)
cas
Cas predpred-
timecode | predpfitomny | ¢as minuly Cas predminuly minuly

Jak ukazuje tabulka, ze soucasné¢ho rdmce se hrdina Jan ve své
mysli vrati do témér tiicet let vzdalené minulosti celkem étrnactkrat.
Vzpominkové segmenty jsou pritom Ctyii a mizeme k nim piiradit
rovnéz ¢asy podle toho, jak hluboko do jeho paméti se v nich
dostavame. Cas predpfitomny je pfizna¢ny pro segment ,.rodiny*, jiz
po drahnych letech ztraceny syn navstivi. ,,Co tam vlastné délas v ty
knihovné?* opakuji pohrdavé venkované Tonik i jeho zena Anka hned
nckolikrat, az se mu to ve zvukové resonanci vkrade do podvédomi.

S Janovou soucasnou partnerkou Milenou a viibec vychozi situaci
celeho vypravéni se pak seznamime az v desatém flashbacku, jehoZz
obsahem je muzovo ranni chystani se na cestu do rodn¢ho kraje.

Jadro Janova ptibchu ovsem spociva ve vzdalenéjsi minulosti, jiz
zahrnuje segment, ktery oznac¢me jako segment zbabélosti, spojeny
s jeho vztahem k sousedce Marté a problémy s alkoholem (¢as
minuly) a zejména segment viny, kviili némuz byla cestovatelska
anabaze podniknuta, a to v marn¢ snaze zbavit se opravnénych vycitek
vuci divee Lence a tet€¢ Moulisové, kterd se o dospivajiciho Jana kdysi
starala (Cas predminuly). Do nejhlubsi pamétove vrstvy hrdinovy
¢inné mysli pronikneme v segmentu valky (Cas predpredminuly),
odkud si tehdejsi chlapec odnesl trauma ze tmy a téZce
identifikovatelnych zvukil. AZ na dva vnitini zvukové flashbacky,
vyvolané manzely Zunovymi, jsou vSechny navraty vnéjsi, pro
segment zbabélosti je ptiznacny flashback ve flashbacku. Vzpominka
na nec¢ekanou Martinu smrt vyvola rovnéz dalsi ponor do doby jejich
seznament.

Nejpozoruhodnéjsi znaky vykazuje Casoprostorove kreativni
segment viny, v jehoz ramci hrdina vede opozdény dialog s divkou, jiz
pied lety osudové zklamal. Ona ma logicky svoji tehdejsi podobu, on
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do minulosti vstupuje pfevazné v podobé soucasné, pro ni je
obvyklejs$i nékdejsi perspektiva, pro n€ho ta dnesni, ale

v rozhodujicim jedenactém flashbacku (v okné) oba hovofii z pohledu
soucasnosti. V paralele k Janové mladickému fatalnimu selhani se
odviji rovnéz ptitomna epizoda jeho nereagovani na vyprask Bozky,
dcery Zunovych. Kdyz pfijde divka v noci domt, roz¢ileny Tonik ji
napadne pro jeji udajné , kurveni (vyjadiuje se totozné jako kdysi
Lencin otec). Jan posloucha za dvefmi, ale ani tentokrat se obéti
nezastane. Dost moZna se mu ob¢€ situace ani nespoji. Pf1jizdi si pro
Lencino rozhteseni a pfitom zlstava zbabélcem.

Esenci lokalizovaného Casu je rovnéz ve Vavrove filmografii
nasledujici ROMANCE PRO KRIDLOVKU. I jeji hrdina Vojta (v
mladi Jaromir Hanzlik, po letech Jalius Vasek) se vydava proti proudu
casu na konkrétni misto, do krajiny své prvni lasky. Tentokrat vSak
plvodni basen o lasce a smrti, skladajici se z dvaadvaceti ¢asti (vysla
1962), Vavra a Hrubin zna¢né¢ zjednodusili a opustili rovnéz strukturu
ti stfidajicich se casovych rovin. Ve filmu se tak ptibéh stary tticet let
odviji od soucasného setkani ucitele Vojty a komedianta Viktora
(Stefan Kvietik), jeho nékdejsiho milostného soka. Stejné jako
ZLATA RENETA i ROMANCE ma podobu zi&tovani: jeji
protagonista se sice na své lasce nezpronevéril, jeho jednani vsak
mélo 1 tak tragicke nasledky. ,,Téma lasky, ztracené ve jménu
nadosobniho imperativu, ostatn¢ nevnucovalo jednoznacny vyklad.
Ustilo v trpky otaznik nad vé¢nou zahadou Zivota, v smutny vykiik
komediantovy trubky, ktera za hibitovni zdi Zalovala na zranitelnost
lidského srdce. .. Pocitové vzato, ROMANCE PRO KRIDLOVKU
ma podobu flashbacku zaramovaneho soucasnosti a Sestkrat
prerusené¢ho flashbackem ve flashbacku: dva jsou zvukové (,,Co se
nam muze stat, vzdyt budem spolu?“ a ,,Co je to mediza? Ja myslela,
zZe je to n&jaka hezka kytka?* — v obou ptipadech se jedna o hlas
milované Teriny), dalsi vypadaji jako pamét'ové zablesky (vzpomince
na vyzyvavost venkovanky Tonky se Vojta zasmé&je hlasité a
bezprostfedné, zato mysli-li na Terinu na kolotoci, zistane ztichly a
ponofeny). Byt je struktura ROMANCE jinak pomérné
nekomplikovana, soupfitomny ¢as se nemén¢ intenzivné projevuje i

2% Jan Z al m an, Umlceny film, s. 60.
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tady, a to ve zminéném so6le komediantovy trubky,?®® které ma
potencial navozovat dojem jistého bezc€asi nebo bergsonovského
durée. A totoZzny potencidl ma témef zaveérecna sceéna, v niZ pote, co
muzi nenasli div€in hrob, rozsviti aspon svétla naklad’aku do ulicky,
iz ona chodivala. Misto je 1 po tfech desetiletich stejné zarostlé a oni
zustanou na okamzik strnuli v o¢ekavani, ze se odtud Terina zase

Vynori.
Tab. 2 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdiny filmu
ROMANCE PRO KRIDLOVKU
segment flashbacku
timecode segment flashbacki ve flashbacku
00:06:45 -
1/00:12:56 Vojta a Terina u kolotoCe
Vojta se poprvé holi
00:12:56 - Terina: ,Dneska jdete néjak pozde,
2/00:13:00 nechcete se svézt?*
00:13:00 -
3/00:20:00 Vojta s dédou na prochazce
00:20:00 -
4100:20:02 sméjici se Tonka
00:20:02 -
5100:30:20 koupani s Tonkou
00:30:20 -
6(00:30:30 Terina: "Vy nemate holku?"
00:30:30 -
7100:31:10 Vojta sedi v okné
00:31:10 -
8100:31:16 Terina na kolotodi
00:31:16 -
9]01:06:42 Terina se loudi
doma s dédeckem
u kolotoce
plany Teriny a Vojty x Viktora
dédecek Sili
vecer s Terinou
ViktorQv utok
smrt dédecka
01:06:42 - T.: ,Co se nam muze stat, vzdyt
10| 01:06:45 budem jen spolu.” (jen ve zvuku)
01:06:45 -
11]01:14:02 minuti u feky
Vojta chysta dédu do truhly
Viktor se zmocni Teriny
01:14:02 - T.: Co je to meduza, ja myslela, Ze
12]01:14:06 je to néjaka kytka?“ (ve zvuku)
01:14:06 - Vojta bé&Zi za vozem
13]01:19:46 komediant
segment flashbacku
timecode segment flashbackl ve flashbacku

2% podle Yannicka Mourena ma stejny charakter Sanson As Time Goes By, prezentovany v CASABLANCE

(Michael Curtiz, 1942) Charlesem Armstrongem. Srov. Y. M o ur e n, Le flash-back, s. 91.
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Vedle ,,nezkuSené¢ho* FrantiSka Hrubina se rezisér pii nataCeni
obou filmi obklopil rovnéz ,,Cerstvymi‘ spolupracovniky z fad
studentii: asistovali mu Zeno Dostél, Angelika Hannauerova (ZLATA
RENETA) a Drahomira Vihanova (ROMANCE PRO KRIDLOVKU),
kameramanem byl v obou piipadech Andrej Barla, osmnactiletou
Zuzanu Ciganovou do role Teriny doporucil jeji ucitel Ladislav
Chudik, jesté o rok mladsiho Jaromira Hanzlika k zosobnéni Vojty
piedurdila fyzick4 podobnost s autorem autobiografické piedlohy.?’
Kritika psala o Vavrove obrod¢, konverzi k nové ving, adoptovani jeji
stylistiky. Galina Kopanévova zminila zahrani¢ni vlivy (Bergman,
Fellini, Tarkovskij) 1 Eeské inspirace: ,,Ve filmu (Zlata reneta) citime
dialog ucitele s zaky...Vavra je respektuje a tvoii v jejich duchu. Je to
u ného stejnd prekvapujici, jako bylo nedavno u Romma jeho DEVET
DNU. Neni to viak tak disledné, tak protrpéné. Véavra je racionalngjsi,
chladnéjsi a rafinovanéj$i.«?% Podobné& vécné po letech hodnoti toto
obdobi Vavrovy tvorby Jan Lukes: ,,..Ani ulitel nepftiSel pfitom ve
styku s mladymi zkratka. Po jeté emocionalné ploché SRPNOVE
NEDELI (1960) jako by se zcela obrodil zpracovanim dalgich latek
FrantiSka Hrubina, v nervni generacni introspektivé padesatnika
ZLATA RENETA (1965) a v hotce lyrické Zivotni bilanci
ROMANCE PRO KRIDLOVKU (1966). V TRINACTE KOMNATE
(1968) postoupil pak na samy okraj eklektického vyuZiti asociativnich
postupli nové viny.“?® O jistém pragmatismu Vavrovy osobnosti
ziejmé nelze pochybovat,>® pozoruhodné vak ziistava, jak citlive
rezisér dokazal naslouchat duchu doby a vyuZit imaginace svych
studenttl, aniz by mél kdokoli po letech potiebu jej obvinit
z ptipadného plagidtorstvi. Nechame-li stranou Vavrovo jednoznacné
zhlédnuti se v Bergmanovych LESNICH JAHODACH (1957), jejichz
hrdina rovnéz rekapituluje sviij Zivot prostfednictvim vstupli své
zestarlé schranky do minulych ¢astl, nékteré pasaze ze ZLATE
RENETY maji téméf charakter citaci z JireSova KRIKU. Napf.

297 Jaromir Hanzlik o této skute¢nosti sam mluvi v bonusovém materialu k dvd, o doporuéeni Ladislava Chudika
ohledné Zuzany Cigarové se zminuje Otakar Vavra tamtéz.

2% GalinaK opané&vov 4, Bilance ¢asu, Film a doba, 1965, &. 9, s. 485.

29 Jan L u k e §, Diagnozy casu. Cesky a slovensky povalecny film (1945 — 2012). Praha: Nakladatelstvi Slovart
2013, s. 109.

30 Srov. Jifi Cies 1ar, Cesky genus: Otakar Vavra, Literdrni noviny 6, 1995, &. 34,s. 10; JitiCie s lar, Muzi
pro kazdé pocasi, Kriticka priloha Revolver Revue 6, 1996, €. 6, s. 142.
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knihovnik Jan komunikuje pfes ¢asovou bariéru se svou prvni laskou a
pfitom zohlednuje udalosti, které se odehraly béhem nésledujicich
osmadvaceti let, stejn¢ jako Slavek mluvil s Ivanou na ulici, ovSem

s védomim toho, Ze ona je v té chvili v porodnici. Muz vidi Lenku a
sebe na houpacce a pfitom do této vzpominky vstoupi i ve své
soucasné podobé¢, a prave tak Slavek nejprve pozoroval vlastni svatbu
a pak se dal se svatebCany dokonce do feci atd. ,,Identifikaci
Casoprostorové kreativnich flashbacki v JireSové duchu k tomu
usnadnuje fakt, ze Lenku i Ivanu hraje taz predstavitelka, ktera
vyuziva pro ob¢ postavy stejnou dikci, byt’ Ivana ma
temperamentnéjsi polohu nez melancholi¢téjsi Lenka. Shodou
okolnosti se navic Limanova v obou filmech pohybuje pievazné

V porodnici, kde Ivana rodi a Lenka pracuje. Pro nase tvrzeni o vlivu
je ovSem urcujici predevSim totoZzna formalni podoba a typ
flashbacktl, a to v¢etné pouzit¢ho prvku opakovani, kdy Slavek i1 Ivana
se vV myslenkéch vraci ke svému sezndmeni na mosté a Jan zase

K protivnému tazani ptibuznych na své ptisobeni v knihovné.

Pokud bychom snad chtéli na zaklad¢ téchto synchronicit snizit
vyznam hrubinovskych adaptaci v rdmci Vavrovy filmografie, postavi
se nam do cesty skute€nost, Ze reZisér sice citoval, ale citoval ,,0
sob¢®. Paradoxné: az pod vlivem nove viny se na chvili Vavra dostava
ke generacni vypovédi, coZ se uz nebude nikdy opakovat. A tady je
dalezita 1 jeho jak kritizovana, tak cenéna volba Karla Hogra do hlavni
role ZLATE RENETY. Zatimco napf. Galina Kopanévova k ni fika:

- ..N€JVEtSim omylem filmu bylo Hogrovo obsazeni do hlavni role. Ne
Ze by byl slabsi neZ jindy, ale jeho herectvi se jaksi nesnasi jak se
zékladni kvalitou role, tak s onou proménou Vavrovy rezie... Hoger
hraje mimikou, hraje hlasem — a tim svého Jana zabiji.“3%! Podle
Stanislavy Pfadné je to naopak prave herec, kdo vyznéni filmu
zachranuje: ,,Jen diky Hogrové autenticité projevu, jeho hlubokému
prozitku této postavy, jejimz problémiim za dlouha 1¢ta v tolika rtizné
odstinénych variantach vic nez porozumél a zanechal v nich i kus
svého Zivota, byla Janova tryzniva zpovéd’ ve ZLATE RENETE
obdafena svrchované lidskou opravdovosti.“3%? Hoger vsak roli
proziva, ale zaroven deklamuje (zvlasté opileckd scéna u Tonika se
zda teatralni nad miru), a pfesto je srozumitelné, pro€ ji hraje pravé

31 G.Kopané&vovVa, Bilance ¢asu, s. 486.
302 Stanislava P ¥ 4 d n 4, Karel Hoger. Praha: Cs. filmovy Gstav 1988, s. 23.
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on: protoze je tu za sebe jakozto herce Otakara Vavry, za sebe jakoZto
piedstavitele postavy intelektuala v ¢eském filmu poslednich tfi
desetileti (napt. KRAKATIT, SKOLA OTCU, OBCAN BRYCH,
SRPNOVA NEDELE, JARNI POVETRI). Vavra zfejmé podprahové
vytusil, Ze by nebyl schopen byt dostate¢né vérohodny, kdyby mluvil
,,hovou‘ feci o nékom jiném, a proto se soustfedil na vlastni generaci,
¢imz veskere vlivy do jisté miry u€inil legitimnimi. S pomoci
Hrubinovy lyrické citovosti a Hogrova promysleného herectvi nastavil
pomyslné zrcadlo svym vrstevnikiim, a tak, mozna trochu mimod¢k,
také sam sobé.

6.4 Moralni zdzemi nové viny v tvorbé Ladislava Helgeho
aneb Otcliv osamély den studu

Ladislav Helge (nar. 1927) patii ke generaci roku 1956 (jako
Zbynék Brynych, Vojtéch Jasny nebo Karel Kachyna), ke generaci,
ktera v hraném filmu debutovala v druhé poloviné 50. let, tedy po
pamatném odsouzeni kultu osobnosti v projevu Nikity Chruscova. On
i jeho kolegové se prosazovali jako asistenti rezie, coz je nejprve
predurcilo ke klasickému zplisobu vypravéni generace predchazejici.
Helge, byt sam na zacatku své tvirci drahy, dokazal vSak nastupujici
generaci vlastnim piikladem pootevfit prostor pro jeji svobodnéjsi
usilovani, a to jak diky svému modelovému filmovému debutu
(SKOLA OTCU, 1957), tak praci organizaéni v profesnim svazu (jeho
aktivita ve FITES).3% Paradoxné to byl ale pravé Helge, na néhoz se
snesl nejvEtsi napor filmové kritiky, konkrétné kviili jeho filmu
PRVNI DEN MEHO SYNA (1964), tdajné proto, Ze se nad tinosnou
miru zhlédl v poetice nove viny. Jakoby umélec, ktery zasadné
napomohl zrodu nového zptsobu vidéni, nemél narok vyuzivat jeho
jazyka a prosttedki. Cilem této studie je analyzovat kritickou situaci
kolem Helgeho filmu z roku 1964 a zaradit jej pravé na zakladé
rezisérova rozvijejiciho se z4jmu o problematiku paméti a filmového
casu do dobového kontextu 1 najit misto tohoto snimku v ramci jeho
filmografie.

Helgeho filmova kariéra je dalSim pifikladem tésné spoluprace
literata a filmate: jen dva filmy Helge realizoval podle romani (a na

303 Srov. Petr Bil1ik, Ladislav Helge. Cesta za obéanskym filmem. Kapitoly z déjin ceskoslovenské
kinematografie po roce 1945. Brno: Host 2011, s. 101 — 104.
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zakladé spoleéného scénaie) Jana Otéenaska (JARNI POVETRI, 1961
a BEZ SVATOZARE, 1963), jinak zistal vérny spolupraci s lvanem
Kiizem (SKOLA OTCU, VELKA SAMOTA, PRVNI DEN MEHO
SYNA, STUD), a to navzdory kritické nemilosti v pfipadé PRVNIHO
DNE MEHO SYNA. Spoleény obéma tviirciim byl evidentné silny
obcCansky postoj, blizky moralni rozmér hrdinti 1 popisované zapletky.
To vse kritika ocenila u prvnich dvou filmd, byt’ s opatrnickym
stupkem v piipadé VELKE SAMOTY 3™ jejiz zavér byl rezisér
donucen natoc€it znovu a ve smiflivém duchu, ¢ehoz nikdy neptestal
litovat.

Jako vyraz Spatného svédomi témét celé kritické obce na prvni
pohled puisobi reakce na Helgeho dalsi tviiréi spolupraci s Kiizem.
Zatimco roméan Velkd samota vySel az rok po uvedeni filmu, film
PRVNI DEN MEHO SYNA vznikl podle uz hotové ptivodni novely.
A u ni kritika ¢asto zac¢ina a vycita rezisérovi nedostate¢ny odstup od
latky, a tak neschopnost jeji revize a zhodnoceni. Postavy jsou podle
ni nevérohodné, jednaji v afektu, setkani Stastného tficetiletého
cerstveho otce a neStastného sedmnactilet¢ho vyrostka je
t&zkopadné.>® Pokud jde o subjektivné zabarvenou er-formu a
Helgeho snahu vytvarné vyuzit brnénské lokality pomoci nevSedni
kamery Jitiho Tarantika, kterd zachycuje mésto od svitani do
soumraku, v€etn€ nocnich exteriért, kriticky na svého pftitele reziséra
zautogil zvlasté Jan Zalman a vysledkem byla zajimava polemika
obou.3% Recenzenti vnimali podobné nemilosrdné i herecké vykony,
zeyjména Petra Kostku v hlavni roli délnika Oldficha Olejnika a Lud’ka
Munzara coby nedostudovaného herce Ancka, urcitého uznani se
dockal pouze Vladimir Pucholt jako outsider Jircek Kouba, ale 1 tady
byli vyjimky. Napf. jinak konstruktivni kritika Jaroslava Bocka
neSettila z hereckych ptedstavitelt nikoho: ,,Petr Kostka si tu dohrava
Ondieje Ketského ze SPANILE JIZDY, Vladimir Pucholt Filipa ze
STARCU NA CHMELU a Ludék Munzar Mercutia z Romea a Julie.

304 VELKA SAMOTA méla ziskat Cenu &s. filmové kritiky na II. Festivalu &s. filma v Plzni v roce 1960, ale

z obavy z problémil od ni zastupci kritiky nakonec ustoupili a film ziskal pouze Cestné uznani.

305 Srov. AgataPilato v 4, Cesta z centra na periférii, Divadelni a filmové noviny 8, 1965, &. 18, s. 4; ajl
/Antonin J. L i e h m/, /Atentat Jitiho Sequense.../, Literarni noviny 14, 1965, ¢. 14, s. 8.

3% Jan Z a 1 m a n, Nedorozuméni. .., Film a doba 11, 1965, ¢. 6, s. 331; Ladislav H e 1 g e, Mily soudruhu
Zalmane, Film a doba 11, 1965, &. 9, s. 502 - 503; Jan Z a I m a n, Mily soudruhu Helge, Film a doba 11, 1965,
&.9,s. 503 — 504.
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Proto v rezii 1 hereckych vykonech pievazuje silactvi nad silou a
pozérstvi postav splyva s pozou piedstaviteld. >0’

Pravé u Petra Kostky je mozné zacit néco na zpusob obhajoby
Helgeho filmu, pokud ne pfimo obhajoby jeho misty skute¢né
kteCovitého vyrazu, tak nepochybné jeho vyznamu v ramci rezisérovy
filmografie i v kontextu dobové kinematografie. Kostkova osobnost je
pro Cesky film pocatku 60. let stejné signifikantni jako osobnost Karla
Hogra pro cely pielom 50. a 60. let.3® Herecky typ ani jednoho z nich
piitom skute¢né neodpovida autentickému projevu, ktery preferuji
predstavitelé noveé viny. Hogrovu promyslenému herectvi svéd¢i
nalomeni intelektualové, ktefi jsou schopni piedvidat, co nastane, ale
nemaji dost entuziasmu na to, aby se piidali (pokud se o to pokusi,
pak nejsou presveédCivi). Kostka je zase typicky predstavitel mladého
hrdiny, jenz sice o néco usiluje, ale protoze jako by vice patiil do
minulosti neZ budoucnosti, sklizi namisto vaviinli rany. Takovy je
jeho Ondiej Kubata, spravce statku ze ZELENYCH OBZORU (Ivo
Novék, 1962), Ondiej Ketsky ze SPANILE JIZDY (Oldfich Dangk,
1963) a nakonec i Oldiich Olejnik z PRVNIHO DNE MEHO SYNA.
Jeho postava ma vzdy svého protivnika, jemuz v kone¢ném zuctovani
musi podlehnout, protoZe se jedna o modelovou situaci, kdy hrdina
bojuje proti osudové piesile. VSechny tfi filmy vedle predstavitele
spojuje 1 velmi blizka struktura vypravéni, v jejimz ramci se hrdina
v myslenkach vraci k jedné udalosti. V historické SPANILE JiZDE
Ondiej vidi ve tiikrat opakovaném a postupné rozvijeném flashbacku
piepadeni rodné vsi a inos své nevésty a zaroven vnima soucasné
zvuky, které obrazy minulosti v jeho védomi doprovazeji. (Diegeticky
zvuk v minulosti zamérné absentuje.) Jesté podstatné intenzivnéjsi, a
pravdépodobné nevédome spojeni existuje mezi Novakovym a
Helgeho filmem.

Oba hrdiny nachazime v ivodu v téméf polomrtvém stavu, v mlze
a bez pomoci, nastup je témért detektivni. To, co nasleduje, jsou vnéjsi,
vysvétlujici flashbacky (7 u ZELENYCH OBZORU, 6 u PRVNIHO
DNE MEHO SYNA), jejichZ prostfednictvim se mame pied
definitivnim navratem do ramujici sou€asnosti dozvédét, co hrdiny do
této situace dostalo. Zatimco v Ondiejove rozbolavélé mysli se
objevuji vedle udalosti minulého dne i déje casoveé vzdalenéisi a

37 Jaroslav B o ¢ e k, Sesty Helge, Kulturni tvorba 3, 1965, ¢. 16, s. 12.
308 Srov. SKOLA OTCU, ZDE JSOU LVI, SRPNOVA NEDELE, JARNI POVETRI, ZLATA RENETA aj.
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dokonce 1 halucinace, Helge se u Oldficha sousttedi vyhradné na
okolnosti, které ho ptivedly na molo, z néhoZz se nyni snaZi vypotacet.
Navic Oldfich tady neni docela sam, nebot’ jej z dalky pozoruje Jircek,
ktery nedokézal zabranit jeho konfrontaci s agresivnim Anckem. Cely
film je pak obrazem dvou dnti, béhem nichz se mlady otec a
nedospély mladik setkali a neuméle budovali svilij vztah. Zatimco pro
Oldrticha vsak §lo o nezdvaznou hru na otcovstvi nanecisto, pro Jircka
mize znamenat jeho kone¢né popteni fatalni zivotni netispéch. Tieti
vrchol trojuhelniku tady pfedstavuje intelektudl Ancek, ktery délnika
Oldficha provokuje svou povySenosti a zarovenl neochotou nést za
cokoli zodpovédnost. Jircek se zmitd mezi témito dvéma vlivy a
piichyluje se k tomu, kdo ma prave navrch, ¢imz si ve vysledku
nemuze ziskat ani jednoho a odsuzuje se k samot¢.

Petr Bilik®®® vnima film v navaznosti na tzv. Sernou sérii
chuliganskych filmt druh¢ poloviny 50. let (Krskova CESTA
ZPATKY, Krej¢ikovo PROBUZENT), coZ plati napi. v oblasti vedeni
herct, ale formaln¢ se tady Helge ztotoznuje vice s novou vinou:
OKURKOVYM HRDINOU Cestmira Mlikovského a KRIKEM
Jaromila JireSe (oba 1963). V ptipad¢ JireSova filmu je navic stejna
vychozi zapletka. A to kritiku iritovalo nejvice, ona idajna snaha
piibliZit se k nove viné. Byla pfipravena ptijmout lehce schematicky
konflikt mezi délnikem a intelektualem, nikoliv vSak tolerovat
komplikovanou rimcovou stavbu se siti retrospektiv.3!° P¥itom
jednoduchou ramcovou stavbu ma uz Helgeho JARNI POVETRI
(1961), vcetn¢ opakovani vychozi situace v zavéru filmu, tedy postup,
ktery reZiser zvolil tentokrat, predstavuje jen dals$i vyvojovy stuper.
Sedmkrat se ocitneme s Oldfichem a posléze 1 Jirckem na molu pobliz
plovarny v mlzném oparu ranniho rozbtesku. Muzova tvar je
potfisnéna krvi nedavného zéapasu a je v ni hnév, hoch je spis zarazeny
Vv zoufalém ocekavani svého zavrzeni. Drama jejich pohledl odlehcuje
a zaroven ozrejmuje Sest flashbackt (¢tyti z Oldfichovy a dva
z Jirckovy perspektivy), béhem nichz si Oldfich zvyka na moznost
zdvojeného otcovstvi: narodil se mu syn a zaroven potkal nékoho, kdo
v ném hleda podobnou oporu. Celych 87 minut z kompletnich 95

39 p. Bilik, Ladislav Helge, s. 95.
310 Srov. /Antonin J. L i e h m/, /Atentét Jifiho Sequense.../, Literdrni noviny 14, 1965, €. 14, s. 8;
Jan Z al m a n, Nedorozumeéni..., Filmadoba 11, 1965, ¢. 6, s. 331.
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minut filmu stravime v¢era, abychom mohli vyméné jejich pohleda
porozumet.

Ptechody z mola do blizké minulosti mohou byt 1 silné
atmosféricky kontrastni, coZ je ptizna¢né hned pro prvni ptipad, kdy
na zacatku sledujeme nejprve Oldiichovo bezvladné télo, teprve
posléze zbity muz vahave vstane. Po stfihu vSak jesté pln dychtivého
ocekavani vola do porodnice, dozvi se 0 novorozeném synkovi, jde po
ulici a pfitom ,,slysi* jeho kiik (totozna situace v KRIKU), opije se a
dostane prvnich par facek, kdyz narusi Ancktv vystup v klubu. V této
chvili se znovu vracime na molo a odtud se v chronologicky odvijené
minulosti posuneme na zachytku, kde se v druhém flashbacku Oldtich
probouzi vedle Jircka, ¢imz se zacne budovat jejich vztah. Ziejme
pracovity a spolehlivy délnik Oldfich se snazi nespoutanému hochovi
pomoci doma i v praci, ale ten, poznamenan nezavidénihodnym
détstvim, mu to pfili§ neusnadnuje. Poboufeni v muzové tvafi tak
cteme rovnéz pii dalSich dvou ndvratech na plovarnu. Oldtich vidi
Jircka na druhé strané mola a neohraban¢ se potaci smérem k nému.
Ptestoze je v jasné nevyhod¢, zdecimovany predchozi bitkou, je
evidentni, Ze je to on, kdo je nositelem hrozby.

Dva néasledujici flashbacky se odvijeji z Jirckovy perspektivy, a
jsou tak odd¢€lené detailnimi zabéry jeho zneklidnéného vyrazu, jenz
signalizuje tlevu, Ze Oldfich Zije, ale zaroven strach z jeho hnévu.
Novy kamarad se ho zastal pred matkou i v zaméstnani, vzal ho
k vodé, sehnal mu plavky, veCer vSak zase skoncili v klubu a
vV Anckové spole¢nosti. Od Ancka se Oldtich dozvi vic o Jirckové
strastiplné rodinné anamnéze. Po prvni potyCce se muZi stali
rovnocennymi partnery, nebot” Oldfich neprojevil neymensi snahu se
Anckovi kofit jako ostatni. To se projevuje i v oslovovani: zatimco
Anckovi jeho suita tika ,,Mistie*, sém Ancek se obraci k Oldfichovi
coby k ,,.Lordovi‘. Popijeni smétujici az k ranu vSak nevésti nic
dobrého a Anckovo rozhodnuti vioupat se do lodénice Oldfich také
jednozna¢né odmitne. Z prvni rany svého druha jesté vzkiisi Jircek,
avSak k rozhodujicimu sttetu odhodlany Oldfich podlehne dalSim
Anckovym zkuSenym udertim. V poslednim, zavéreCném navratu do
soucasnosti slySime jen kruté ,,tahni“ poté, co se Oldfich dobelhal
K vystrasenému Jirckovi, ¢imz je hochtiv osud pravdépodobné
zpeceten.
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Zatimco PRVNI DEN MEHO SYNA byl odbyt coby ,,dezerce
k jiné poetice*3!!, s podstatné vétsim porozuménim se setkal STUD
(1967), jimz se rezisér vratil k exteriéru Mikulova a jeho okoli ik
postavé funkcionafe z VELKE SAMOTY. Julius Pantik tentokrat
nehraje predsedu JZD Martina Soucka, nybrz piedsedu ONV Arnosta
Panka, ale ndvaznost na nékdejsi déje je zifejma. Padesatnik Panek se
ocita v kolotoc¢i udalosti 1 vlastniho svédomi a diky nahledu dcery Sasi
(Ida Rapaicova) a sebereflexivnich vzpominek si za¢ina uvédomovat
svoji rodinn¢ osobni i vefejné pracovni prohru. Postavou funkcionaie
v krizové situaci je Helgeho film blizky Schormovu snimku KAZDY
DEN ODVAHU a Kadarové a Klosové OBZALOVANEMU (oba
1964) — vsichni, komunista Jarda Lukas, délnicky feditel Josef Kudrna
1 pfedseda okresu Panek, si byli védomi dil¢ich nedostatki, ale
nedokéazali odhalit problém v jeho komplexnosti. Panek se za timto
ucelem vydava na misto ¢inu, symbolicky 1 doslova, aby tady patral
po pri¢indch konkrétniho selhani 1 ve své paméti. Stejné jako
knihovnik Jan ve ZLATE RENETE, u¢itel Vojta v ROMANCI PRO
KRIDLOVKU nebo Ludvik Jahn v ZERTU i Arnost Panek se ke své
minulosti sndze vztahuje pfimo na teritoriu uzlovych zivotnich
okamziku. Vzpominkové zablesky klicovych situaci se mu ,,zjevi* za
oknem auta, jimZ ptedsedu vozi jeho fidi€ na cestach po okrese,
prostiednictvim fotografii i za vyznamuplnymi pohledy védoucich
vesnicandl.

,Bergson se mylil, kdyZ vysvetloval jednotu ¢asu jeho kontinuitou.
V podstaté tim smisil minulost, pfitomnost a budoucnost pod
zéminkou, Ze jedno se pieléva nepostiehnutelnymi prechody do
druhého, a koneckonct tim poptel ¢as. OvSem v tom, Ze se soustiedil
na kontinuitu ¢asu jako na zasadni fenomén, se nemylil,*3!2 prohlasuje
Merleau-Ponty, coz aplikovano na STUD ve vysledku znamena, zZe
hrdina je sice sebereflexivniho nahledu v kontinuité svého Zivotniho
ptibéhu schopen, otevieny konec filmu vSak naznacuje, ze zlstava
otazkou, zda bude mit také energii a odvahu takovou vzpominkovou
odistu spravné vyhodnotit. Zatimco v PRVNIM DNU MEHO SYNA
Helge presvédcCit o opravnénosti zvolenych prostredkli nedokazal,
ponor do Pankovy paméti ve STUDU — tentokrat prostifednictvim ¢tyt
minutovych flashbackd — byl kriticky shledan jako piirozeny. Helgeho

31 Jan Z al m an, Umliceny film, s. 79.
S2M.Merleau-Ponty, Fenomenologie vnimani, s. 503.
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vyvoj by viak nebyl bez PRVNIHO DNE MEHO SYNA mozny: co
pro Otakara Vavru znamenaly ZLATA RENETA a ROMANCE PRO
KRIDLOVKU, pro Ladislava Helgeho byl pravé tento film — bod
obratu. A tvofiva prace s pamét'ovymi vrstvami ve védomi jeho hrdiny
je toho diikazem. Ptitom z Véavry ani Helgeho uvedené tituly
predstavitele nove viny nedé€laji, netfeba jim vSak upirat moznost
pracovat v intencich novovinné poetiky. Zatimco ve vysledku
zdafilejsi usilovani Otakara Vavry lze v tomto sméru oznacit spis jako
promyslené iniciativni, u Ladislava Helgeho coby skute¢ného
podnécovatele celého procesu vnimame vic nez jen moralni pravo,
byt’ i na omyl.

6.5 Existencialni anachronie ve filmech Jana Némce
a Drahomiry Vihanové

Cilem studie je popsat existencialni anachronii ve filmech Jana
Némce a Drahomiry Vihanové, a tak definovat jejich postaveni mezi
predstaviteli nové viny v oblasti nakladani s ¢asovymi rovinami
filmového vypravéni na zaklad¢ narativni analyzy jejich dél,

s dirazem na DEMANTY NOCI (1964) a ZABITOU NEDELI
(1969). Budeme pii tom vyuzivat terminologie Gérarda Genetta
Uri Margolina3'4. Ze tf kategorii, které predstavuji jadro Genettovy
narativni analyzy — kategorie Casu, modu a hlasu — se soustfedime na
vztah Casu pribéhu a vypravéciho aktu. V ramci prvni kategorie
rozliSujeme aspekt posloupnosti, trvani a frekvence. Pti analyze pro
nas bude kli¢ovy pravé aspekt posloupnosti, ktery odkazuje

k anachronii, a tak nesouladu mezi fabuli a syzetem skrze analepsi a
prolepsi, ve filmovém vyjadrovani flashback a flashforward. Ty
mohou byt vnitini 1 vnéj$i, existovat jak uvnitf, tak vné ¢asového pole
vychoziho vypravéni, piipadné¢ mohou vytvaret rovnéz segmenty.
Retrospektivni vypravéni pfitom miize zobrazovat i stavy a udalosti
nefaktické povahy,3'® coz je pro oba filmy pfizna¢né. Vedle otazky
naruseného poradku vypravéni nas bude zajimat zpisob, jakym lze
vypravéni rozSifovat, zrychlovat, zpomalovat (trvani) a zda se udalost

313 a

313 Gérard G e n e t t e, Rozprava o vypravéni. Esej o metodé, Ceskd literatura, &. 3 — 4, 2003,

$14Uri M ar g ol in, Kognitivni véda, cinnd mysl a literdrni vypravéni. Praha — Brno: Ustav pro Eeskou
literaturu AV CR 2008.

315 Napft. negativni fakta, kontrafakta, nerealizované moznosti, nevyjasnéné pochybnosti, nepotvrzené hypotézy,
podminéna tvrzeni. Srov. U. M ar golin, Cit. dilo, s. 39.
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ve fabuli odehréla jednou ¢i1 vicekrat, pripadné kolikrat se o ni
vypravélo (frekvence).

Postavy ve filmech Némce a Vihanové nemaji vzdy pravé bohaty
intelektualni zabér, ve filmech, jimz se budeme vénovat, je tomu
dokonce pravé naopak, o to pozoruhodnéjsi je fakt, Ze oba vyzdvizené
tituly — DEMANTY NOCI i ZABITA NEDELE — jsou piedevsim
obrazem ¢inné mysli svych hrdinti. V této souvislosti je vSak tfeba
zdlraznit, Ze se oba nachézeji ve stadiu ohroZeni, kdy zpravidla
dochazi k rekapitulaci nejdilezitéjSich Zivotnich okamzika. Druhy, jak
je stroze pojmenovan chlapec, jenz praveé vyskocil z vlaku, ktery ho
s jeho druhem v utéku odvazel do dalsiho koncentra¢niho tabora, bézi
doslova o zivot. Nadporucika Arnosta sice zdanlivé deprimuje jen
dalsi zabita nedéle, ve skutecnosti se vSak ocitl na dné své vleklé
existencialni krize. Zatimco jeden se snazi piezit, mozna marn¢, jeho
,,spojenec™ V uniformeé ztraci silu ¢elit marnosti svého nahodilého
zivotniho sméfovani. Oba jsou Stvané obéti doby — jednou
pronasledované némeckymi distojniky, sudetskymi starci, jindy
vyprazdnénou moci a vlastnimi vnitinimi démony.

Celozivotni dilo Vihanové 1 Némce je tematicky vyhranéné: umélci
zustali vérni hrdintim z okraje spole€nosti, at’ uz se jednalo o
vydédénce, utecence nebo dobrovolné outsidery, podiviny a svébytné
osobnosti.3!®  Nemohou se s nikym dorozumét. Nikdo se nechce
dorozumét s nimi. Jsou cizi, odcizeny element. A svét je jim
nepiatelsky, 3!’ ¥ika na adresu bé&Zicich chlapct Némec a dodava:
,Nezajimalo mé tedy uz tolik, odkud a kam dojdou, ale hlavné cesta
sama. V té lze vyjadfit i jejich ohromnou opusténost, ztracenost. 38
Rezisér nemyslel na konkrétni valeény pfib&h, nybrz na osamély boj o
distojnou existenci v t€ nejobecnéjsi rovine, ¢ehoz si povSiml 1 Jean
Delmas: ,,V obou ptipadech (DEMANTY NOCI i O SLAVNOSTI A
HOSTECH, 1966) se ¢lovek citi jakoby zbaven svého bezpeci. Tato
bezpecnost, které se Némec tolikrat dotyka jako zakladni nutnosti, je
nostalgickou posedlosti uprchlikt v Démantech.“31° A ze svého
osamoceného zivoreni se snazi doslova vykficet i Arnost, kdyz
nesmysIn¢ napada servirku Marii, jedinou mu oddanou obyvatelku

316 \/ ptipad& Némce na tom nic neméni fakt, Ze jsou jeho posledni filmy autobiografické.

317 Agata P il ato v 4 Nad Démanty noci, Film a doba 10, 1964, ¢. 9, s. 483.

318 AgataPilato v 4, Nad prvnim filmem. S rezisérem Janem Némcem o osaméni, nutnosti zdpasu a
Démantech noci, Kino 19, 1964, ¢. 3, s. 3.

319 Jean D e I m a's, Jan Nemec, Jeune Cinéma, 1968, &. 33, s. 20. (Doslovny pteklad b&.)

128



spise vybydleného pevnostniho méste¢ka na vychodé Cech. Zatimco
Némcovi mladici jsou ovSem ohroZovani stielbou skutecnych
pronasledovateld, Vihanové hrdina nakonec obrati revolver sam proti
sob¢. Zbran, kterd dosud byla jedinym uspokojivym potvrzenim jeho
existence, se tak ptiznacné stava také néastrojem pro jeji rychlé
ukonceni. Ackoli Arnost 1 Druhy by jisté jen uvitali pomocnou ruku,
ktera by je vyvedla z labyrintu smrti, jejich nasledovnici spojeni
jménem Evald3?° jiz usiluji o byti v tstrani védomé. Ani to vSak
vétSinova spolecnost neni schopna respektovat a pristupuje K jejich
volbé odmitavé.

Vime-li, jaké typy hrdinti vybrani tvirci preferuji, mizeme zacit
analyzovat jejich klicové tituly, které z vétsi casti zachycuji anatomii
vnitiniho Zivota ustfednich postav, a zobrazuji tak proud jejich
védomych 1 nevédomich asociaci, vzpominek, vizi a tuzeb. Zatimco
Vihanové film nebyl schvalen ani k premiéte, jeho reflexe byla
odsunuta o celych dvacet let a autorka pro vlastni vyjadieni prostor
nedostala, Némec se jest¢ mohl v n¢kolika rozhovorech vyznat, ze
usiloval o vytvoteni vlastniho filmového prostoru a ¢asu. ,,NeSlo mi o
psychologii ve vlastnim slova smyslu, o pfesné postiZzeni vSech
vnitinich prozitkil a pohnutek, ale o patrani v podvédomi, 32! ekl
Martinu Brozovi. O transponovani vnitiniho vidéni hrdiny do
obrazové podoby pise rovnéz Agata Pilatova3??2 nebo Jiii Janousek:

, Vnitini realita, pfedstavy, sny, vzpominky, vize se prolinaji se zevni
skutec¢nosti, v uritych okamzicich ji nahrazuji a vytvareji sled
bezdéCnych obrazu, proud védomi, ktery je prostfedkem k hluboké
sondé do lidského nitra, pokusem odhalit lidské podvédomi a odkryt
tak hloubku uzkosti i osaméni ponizeného lidstvi.“3?® Také podle
Jifiho Pittermanna ma uték chlapcii z transportu smrti ,,jen* funkci
organizujici, nebot’ rozhodujici je tady proud védomi jedince ve
vypjaté zivotni situaci: ,,A tim se tak zcela ptirozené sléva realita

S reminiscencemi a predstavami, ¢asto velice matnymi, nekonkrétnimi
a snovymi, nebo naopak zase velice ostrymi a soustiedénymi na detail.
V kazdém piipadé netiidénymi a chaotickymi. 324

320 Pronasledovaného manzela v O SLAVNOSTI A HOSTECH hraje Evald Schorm, podle néhoz Vihanové
pojmenovala méfi¢e vody v PEVNOSTI (1994).

321 Martin B r 0 2, O Démantech noci s Janem Némcem, Film a doba, 1964, &. 7, s. 366.

32 A.Pilatova, Nad Démanty noci, s. 483.

323 Jiti Jan o u § e k, Jesté k Démantiim noci, Film a doba, 1965, ¢&. 3.

324 Jifi Pitter mann, Démanty noci, Kino 19, 1964, &. 19, s. 5.
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Chlapci na utéku jsou dva: Prvni dost zdsadné urcuje osud
Druhého, protoZe ten diky nému neni sam, ma spolutrpitele, ale
zaroven se mu mozna stane osudnym, ze vymeéni své boty za jeho
tufin. Boty jsou totiZ mal¢ a ¢asem se stanou Prvnimu pfi¢inou obtizné
prekonavané bolesti a nakonec diivodem dopadeni obou jejich
pronasledovateli. Co se vSak déje v mysli Prvniho nevime, sdilime
vyhradné narativni perspektivu Druhého. Stejné je tomu u Arnosta,
ani on neni sam Uplné: zatimco télnata servirka Marie jej svou
dobrosrdecnosti tahne spise k zemi, kazdé setkani s malou Ingrid ze
sousedstvi ho povznasi. Marii potiebuje, aby vyzil materialné, Ingrid
mu ptfipomina ozvuky vzdalené détské Cistoty. Ani jedna jej vSak
nemuze ,,udrzet® pii Zivote, ani jedna nevidi jeho vnitini piibch a
nenabizi vlastni.

Nez se ponofime do Arnostova védomi, vV hrubych rysech jej
poznavame skrze jeho samomluvy, jeZ v§ak nejsou zdrojem kyZené
sebereflexe. Plivodn¢ uvazovaného Michala Doc¢olomanského
excelentné nahradil Ivan Paltch (Gyorgy Cserhalmi v PEVNOSTI je
téhoz hereckého 1 muzného typu), jemuz proptijcil hlas Botivoj
Navrétil. Hlasove by Paluchovo podani bylo zcela odpovidajici a
piipadny slovensky ptizvuk by v ¢eskoslovenském prostiedi piisobil
zcela realné, nicméng je tteba fici, Ze Navratil dokazal sviij spise
uslechtily projev podiidit obhroublosti dabované postavy a splynout
s ni. Vedle Palucha je ostatné ve filmu dabovana i vétSina Ceskych
herct, vyjimku ptedstavuje Mila Myslikova hrajici Marii. Mladici
v DEMANTECH NOCI v podani vynikajiciho naturs¢ika,
Sestnactiletého délnika Antonina Kumbery (Druhy) a fotografa,
cerstveho absolventa priimyslové Skoly Ladislava Janského, jenz si
zahral jesté hlavni roli ve filmu Ivo Novaka NA LANE (1963), mluvi
minimalné, pro né pfiznaCnym projevem je vyCerpany dech, az sipot.
Nékolik kratkych vét pronese Druhy a Prvni mu na né nékdy
jednoslabi¢né odpovi. Ani tady jinak znamy hlas Vladimira Pucholta
namlouvajici Druhého nerusi a nendpadné slouzi véci. ArnoStovy
samomluvy i vzacné pronesen¢ véty Druhého nemaji zasadni
vypovidaci hodnotu, to podstatne se o obou dozvidame vyhradné
prostiednictvim jejich ¢inné mysli.
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Podle Dana Duty®?® miizeme v DEMANTECH NOCI identifikovat
tf1 narativni prostory: rovinu skutecného piibehu (¢tyfi dny na atéku),
rovinu oneirickych prozitka (vzpominky, sny, vize) a rovinu
kondicionalnich sekvenci (rizné varianty jedné udalosti). TotoZnou
strukturu ma také ZABITA NEDELE. Zatimco Némcovi utedenci se
pohybuji temét vyhradné v lesnim porostu bez horizontu, Arnost
strada v piiléhaveé sluncem sezehlém Josefove: les a mésto tvori
rovinu skutecnosti. Oneirickou rovinu pro chlapce predstavuje
kafkovska Praha,®?® pro nadporuéika jsou to vzpominky na kamarady
,,Z bojisté*, zvlasté na porucika Ivana (Petr Skarke). Podminéné
sekvence se odehravaji po opusténi lesa nebo v ne¢ekané
estetizovaném kasarenském meésté. S obéma ustiednimi hrdiny sice
sdilime konkrétni ptib&h, jehoz namét tvircim poskytly kratické
ptedlohy Arnosta Lustiga a Jititho K¥enka, rozhodujici pro nasi
divackou percepci je vsak to, co debutanti do svych filmt dodali
navic, aby se ptiblizili k celovecerni metrazi, coz je praveé rovina
zazitkova a podminkova. Ve své zobectnujici vypovédi o vécné
komplikované lidské existenci se piitom nechtél Némec, podle
vlastniho vyjadieni, uchylit k nabizejicim se retrospektivaim
z koncentra¢niho tabora a Vihanova zase logicky nemohla ptilis
pfimocaie vysvétlovat divody Arnostovy vykotfenénosti. Oba proto
piirozené pristoupili k naruSeni a vyznamoveému rozsifeni
posloupného vypravéni anachronickymi segmenty.3?’

Posloupnost

DEMANTY NOCI a ZABITA NEDELE se vyznaéuji asociaénim
narativnim principem: Druhy i Arnost funguji jako média pro divaka,
ktery vidi, co oni vnimaji, na co mysli, co si pieji, co je pfipravuje o
klidny spanek. U alkoholem pon€kud zpomaleného Arnosta dojde
V ramci vypravéni téméi ke dvéma desitkdm zmén v jeho mysli,

Vv ptipad¢ hocha, hore¢naté béziciho zavod o Zivot, je to na sedmdesat
vnitinich obrazi anachronického charakteru. V ptipad¢ filmu
Vihanové mizeme rozlisit vefejny segment na pomezi flashbacku a
vize (odkazy na prednasky s vojenskou problematikou, spole¢nou
stielbu s druhy ve zbrani nebo pitky po praci) a soukromy

325 Mircea Dan D u t a, Vypravéé, autor a bith. Praha: FF UK 2009, s. 97.

326 Srov. Jifi Cie sl ar, KdyZ si film o néco zacne fikat (Rozhovor s Janem Némcem), Film a doba 46, 2000, ¢.
2,s.85.

327 Srov. ZABITA, VIHANOVA (Dominik Krutsky, 2011) — dokument z Josefova, mista nata¢eni ZABITE
NEDELE, obsahujici rozhovor s rezisérkou, v némz popisuje své tehdejsi usili o realizaci filmu.
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kombinovany segment, kde se pohybujeme na pomezi flashbacku,
flashforwardu a vize (vzpominky zejména na zlatovlasku, v niz se
zaCne Marie proménovat, az spolu ob¢ Zeny ,,splynou’ ve finalni
svatebni scén¢). Zatimco prvni segment dokumentuje Arnostovo
ptedstirané chlapactvi suveréna v uniformé (napf. pouovani
nesSikovného Ivana na strelnici nebo povySovani se na prednaskach
pro zalozaky), ale ubozaka bez ni (doma Vv teplakach je to hladovy
pijan, ktery vezme zavdek tvrdy skrojek chleba), druhy segment
naznacuje jeho lepsi ja v podobé& naivniho snilka, upnutého k matné
vidin€ prvni lasky. Jak se jeho zavislost prohlubuje, skute¢né
vzpominky za¢inaji nahrazovat deliriozni vize. Flashbacky zde
najdeme piedevsim vnéjsi a jejich funkce je doplnujici, osvétlujici
(napft. spolecné zazitky s lvanem), jejich opakovani pfitom neznamena
redundanci, nybrz konstatovani, Ze ArnoStovo uvazovani je zna¢né
omezen¢ a vzhledem k jeho zpiisobu Zivota také chudé na podnéty.
Ostatné: ,,Potkavame ho na samém konci jeho cesty, ubitého
jednotvarnosti, neschopného vystoupit z nesmyslnosti mechanicky
napliiované existence.**?8

V DEMANTECH NOCI je kategorie ¢asu napliiovana jesté
podstatné komplikovanéji, a to nejen proto, ze anachronickych
projevt v mysli hrdiny je tady uz vzhledem k jeho extrémni situaci
vice. Segment na pomezi flashforwardu a vize je prostupovan
segmentem na pomezi flashbacku a vize a ty oba jsou jesté
konfrontovany se segmentem kondicionalnim. Leitmotiv pfedevS§im
pro druhy segment ptedstavuje kabat s ozna¢enim KL (odkaz ke
koncentracnimu lagru), v némz se v ramci sveho bdélého snéni hrdina
paradoxné pohybuje i ve své predlagrové minulosti, i kdyz jej
piirozen¢ odhodil hned na pocatku ut€ku. Byt tady vzpomina na
obyCejny zivot prazského kluka, ma na sob¢ ocejchovany habit,
protoZze Cistd vzpominka3?® neexistuje, nybrz vzdy jen vzpominka
zatiZzena tim, co nasledovalo. Ostatné tohoto osudoveého poznamenani
se hoch nezbavuje ani tehdy, kdyz si ve vyfabulovaném hypotetickém
flashforwardu pfedstavuje sebe a Prvniho, jak dorazili do mésta a
vykracuji si v novych botach po prazské dlazbé. Kamera se posunuje
zdola od detailu jejich obuti, pfes elegantni kalhoty a Svihacké hilky
az k radostnému vyrazu nositelll. Teprve v této chvili miZzeme vidét,

328 Jana H 4 d k 0 v 4, Zabit4 nedéle, Zdbér 23, 1990, &. 11, s. 6.
329 Henri B er g s on, Hmota a pamét, s. 95.
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Ze maji pfes nove ustrojeni stale na sob¢ také ,,nezbytny* kabat
s velkymi pismeny. V klasickém koncentra¢nickém pruhovaném
obleceni se hosi objevi jen v ramci tfi vnéjSich flashbacktl, Casové
t&sné predchazejicich ivodnimu skoku z vagonu vlaku.3%°

Vedle kostymu je pro segment na pomezi flashbacku a vize
urcujici diiraz na detail. Hrdina se ve své rozjitfen¢ mysli upina
K nezivym objektiim a vécem: mysli na méstské prichody, pasaze,
ulici, kam by se snad cht¢l zase z lesa dostat, na diim, jeho Stit,
balkén, pefiny v okné€, schranku na dopisy, schodisté, dvere, zvonek.
Je to obrazova galerie ,,sbératelského vizualniho archivu‘3!
kameramana Jaroslava Kucery, téziciho ze své znalosti uméni 1 prvki
kazdodennosti. ,,Ale v tomto rozhodujicim okamziku imysIné
predstavu prerusuji a uzaviram, divak tak zistava v napéti a je
pfinucen domyslet si kone¢ny obraz domova svymi vlastnimi
asociacemi, vzpominkami. Kdybych pouzil konkrétnich osob pro
obraz domova, byli by to pro divaka novi, nezndmi lid¢é a on by tak
ztratil moznost vlozit si do filmu svou vlastni zkuSenost z détstvi a
piedstavu domova,“3% vysvétluje Némec, a tak potvrzuje, Ze, jakmile
se Druhy ocitne u dvefi domova a zazvoni, ptivodni flashback nabude
charakteru flashforwardu, jehoz podobu si divak maze dotvofit sam. A
flashforward je, jako kazda anticipace, znakem narativni netrpélivosti.
Proto je vZdy CasteCny a Casto preruseny, jako v tomto ptipadé, kdy si
hrdina dychtivé predstavuje, Ze je na dosah kyZenému cili a
opakované¢ zvoni u zavienych dveti nebo vstupuje do oslepujiciho
svétla (preexponovany material). Stejnou atmosféru ovSem vykazuji i
flashbackové sekvence: ,,...neklidna perspektiva uteCencti jejich
vzpominani ndladové poznamenava, bere jim GtéSnost. Jejich
vzpominky miiZzeme chapat 1 jako uzkostné fantazie, preludné snéni,
jimZ ute¢enci opoustéji svou pfitomnost jen zpola, neuspokojive. 333

Dalsim ptikladem ¢asové rekurence jsou kondicionalni sekvence.
Kdyz hladovy Druhy vstoupi do chalupy a ¢eka, zda mu selka ukroji
krajic chleba, uvazuje, zda ji zabit, nebo by ho ona mohla svést, nebo

330 Ester Krumbachova chtéla dosdhnout ur¢ité obecnosti sdéleni i prostfednictvim kostymu, a tak hochy v realu
oblékla nenapadné. O to pak pismena na kabate ve vizich Druhého plisobi vyznamnéji. Srov. J. Cieslar, Kdyz
si film o néco zacne fikat, s. 84.

331 Katefina S Vatoiova Absurdni ekvivalent absurdniho svéta/ Ceska staronova vina (v obraze Jaroslava
Kucery). Cinepur, 2014, ¢. 91, s. 82. Srov. Katefina S vato il o v 4, Experimentalni pohledy Jaroslava Kucery.
Pokus o rozbor kameramanské medialni praktiky. lluminace 26, 2014, ¢. 2, s. 41 — 55.

32 M. B r 0 7, O Démantech noci s Janem Némcem, s. 365.

33 Jifi Cie s lar, Zkusenost s minulosti. In: Filmovy sbornik historicky 4, Praha: NFA 1993, s. 46.
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ji pfece zabit, nebo by mu mohla podat chleba beze slova a on by ji
pro jistotu ze strachu z prozrazeni piece jen mél zabit i tak. Jak vse
doopravdy prob¢hlo, to se nedozvime, v kazdém ptipad¢ Zena ziistane
stat v okné& a vypraveéni je bohatsi o nékolik nerealizovanych
moznosti, nepotvrzenych hypotéz ¢i podminénych tvrzeni, zalezi na
uhlu pohledu divéka, cilem vSak je nevolit a nechat rezonovat vSechny
varianty. Stejn¢ je tomu i S chlapcovym opakovanym nastoupenim do
nekone¢né tramvaje nebo s finalni sekvenci, kdy jednou vidime oba
hochy mrtvé na cesté a podruhé znovu mizeji v lese, a dostavaji se tak
do ¢asové smycky a na zacatek filmu, kdy vysko¢ili z vlaku.
Trvani

Aspekt trvani sice neodkazuje piimo K bergsonovskému durée,
nybrz ke zpiisobu, jakym mizeme vypravéni rozsifovat ¢i jinak
modifikovat, pfesto ani v tomto okamziku Bergsona docela
neopustime, protoZe se budeme stale vénovat mysli hrdind, obsahem
jejichz védomi je - at’ uz b&zi nebo se opilecky potaceji zivotem - €O
bylo i co bude. Nastrojem zpomaleni Arnostova piibéhu je atmosféra
samotného vojenského méstecka, predstavujici uzavieny svét, kde se
Cas jako by zastavil uz davno. Takova nalada je ostatné
charakteristicka pro vice filmi z vojenského prostiedi.®** Radikalni
odvaha rezisérky ukazat v ramci socialistické kinematografie, jak
prazdnota vstoupila do vnitiniho svéta prislusnika mocenskych
struktur, je obdivuhodna: hrdinova pfiprava na zivot se tady pied
naSima o¢ima promeénuje v piipravu na smrt; 1 v tomto sméru ma
Aot blizko k hrdinovi TATARSKE POUSTE. Vedle z&mé&rné¢
tizive atmosféry zpomaluji a zaroven komentuji vypravéni napisy,
objevujici se na sténach ucebny (napft. ,,Zapomen, co jsi vid¢l a slySel
— ml¢!“ nebo ,,Vy jste stil zemé. Jestlize se sul zkazi, jak se znovu
stane slanou?*). Funkci zastaveni maji 1 ndbozenské symboly a
skute¢nost, ze se pohybujeme od smrti matky®*® v ivodu ke smrti
jejiho syna v zavéru, zatimco stied filmu vypliuje rej masek
s ptitomnosti smrtky 1 kamaradovo a Arnostovo vlastni koketovani se
sebevrazdou. Stanislava Pfadna diagnostikuje Arnostovo plané
zivoteni jako nevabnou skrumaz detailt odkazujici k blizicimu se

34 Imenujme alespoit MLADEHO TORLESSE (Volker Schléndorff, 1966) a TATARSKOU POUST (Valerio
Zurlini, 1976).

35 0d smrti blizkych se odviji rovnéz namét Vihanové absolventského filmu FUGA NA CERNYCH
KLAVESACH (FAMU 1964).
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finéle: ,,Svét se mu rozpadl na mnozstvi nesourodych a odpudivych
fragmentti, na sniSku absurdnich jednotlivosti, které mu zcela zakryly
horizont: spirdla nefungujiciho vafice, bzucici masarka, kusy na
kamen ztvrdlého chleba, opryskana sténa naproti posteli, krysy

s tlustymi ocasy dole ve sklep¢ kasaren, hospodsky sttl polity
pivem... Takové vyjevy stiidaveé zapliiuji platno az k nesnesitelnosti;
az k poslednimu makrodetailu revolveru, ktery uchopi Arnostova
ruka.*3% Nasledujici zabér na ter¢ a kamerova jizda po inventafi
mistnosti, mistu Arnostova dosavadniho ptezivani, predstavuji muziv
pravé ukoneny Zivot rovnéz V lakonické zkratce. Nastrojem zrychleni
je také vzacné uzita kontrapunkticka hudba Jifiho Susta (zvuk varhan
je v opozici k Arnostovu pragmatickému zivotnimu postoji).

V DEMANTECH NOCI je nediegeticka hudba eliminovana zcela,
nastrojem zrychleni jsou zvuky (Bohumir Brunclik), uz zminény dusot
nohou, dech, vyCerpané sipani i zvlastni zvukové efekty (FrantiSek
Cerny), napt. opakované odbijeni zvonu a zejména z velké ¢asti ruéni
kamera, hekticky dokumentujici beh o zivot. Zbésilym tempem
rozhybany aparat drzeli sttidave Jaroslav Kucera, Miroslav Ondficek a
Ivan Vojnar, a byl to pravé Ondficek, kdo vnesl dynami¢nost a
naturalismus do poetickeho vidéni hlavniho kameramana Kucery.
Ptiznacné tak vidime hned v prvnim zabéru hochy skakajici z vlaku.
Nejprve registrujeme az jejich dopad na zem a horecnaty béh do
kopce, vlak zatim nespatiime, jen ho slySime, stejné jako hlasy
pronasledovateld. Pak ustane stielba a vlak odjizdi (opé&t pouze ve
zvukovém doprovodu), nasleduje mnohoznac¢né ticho, kamera se
s kluky hrouti do travy, dokumentuje jejich kasSel, zvraceni, po nich
lezouci mravence, divak ma z Gprku az fyzicky pocit. Objektivni
kamera se zméni v subjektivni, kdyz se na véci kolem zaneme divat
o¢ima Druhého, a dé&je se tak zménou jejiho postaveni, nikoli stfihem.

Prostfedkem ke zpomaleni jsou pak kondicionalni sekvence, které
ale zaroven rozsiiuji moznosti interpretace: Zabil chlapec selku
Vv z4jmu zachrany vlastniho Zivota ¢i nikoli? Co se stalo doopravdy
V tramvaji, kam opakované nastupuje Druhy? Ptezili kluci sviij zavod
o zivot nebo ziistali lezet mrtvi na cesté¢? Nadbytecné nejsou ani
opakovan¢ flashbacky zpomalujici vypravéni, nebot’ pii jejich kazdém
dals$im uvedeni dochazi k potvrzeni vyznamu ¢i dokonce k jeho

¥6S Pradna-Z Skapova-—J. Cieslar, Démanty vsednosti, s. 105.
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zméné. Napft. kdyz se poprvé vracime prostfednictvim vnéjSiho
flashbacku do jedouciho vlaku, mdme si ujasnit, ze Prvni ted’ kulha,
protoze si tehdy s Druhym vymeénil boty za tufin, ale ty jsou mu malé,
a proto trpi. Vracime-li se posléze do vlaku znovu, uz je to proto, Ze
tato vymeéna se stala ptic¢inou nejen fyzické bolesti, ale ndsledné
skutecnosti, Ze Prvni nebyl schopen v disledku sepse naskocit do
naklad’dku, a tak zachranit sebe 1 Druh¢ho pted pronasledujicimi
starci. Vnitini flashback opakujici v zavéru skok dvojice z vagonu do
krajiny predstavuje narazku na vlastni minulost tohoto vypravéni.
Dostavame se do ¢asové smycky, V jejichz mantinelech se pohybuji
dv¢ lidské bytosti na vé¢ném utéku, protoze vzdy se najde n¢kdo, kdo
je bude mit potiebu pronasledovat.

Frekvence

Aspektu frekvence jsme se ¢aste¢né vénovali uz v ramei popisu
moZnosti, které zahrnuje aspekt trvani. Opakovani udalosti ve fabuli
ZABITE NEDELE potvrzuje Arnostiv ubijejici zptisob Zivota, kde
jediné vykroc¢eni z kazdodenni rutiny pfedstavuje ve€erni popijeni
Vv hospodg¢, ale i to je nakonec stereotyp svého druhu. Kdyz si jde
ArnoS§t za Marii ptjCit penize na dalsi povyrazZeni, slySime ve zvuku,
jak jej Zena odmita, zatimco V obraze vidime pouze nadporucika, jak
jde stfidavé po schodech nahoru a doli, coZ nasvédcuje tomu, Ze se
jedna o opakovanou situaci, a tak pro ni neni tfeba plytvat filmovym
casem (viz segment na pomezi flashbacku, flashforwardu a vize).
Snové navraty ¢1 hypotetické predstavy o vysnéné divce maji stejnou
frekvenci, jen pozitivnéjSi ndboj. Predsmrtna vize svatby ve tfech, kde
je nevéstou Marie i zlatovlaska, naznacuje nerozhodnost hrdiny
Vv retrospektivnim 1 prospektivnim vypravéni.

V DEMANTECH NOCI se opakovang¢ vracime do lesa, k zivé i
mrtvé selce, do metaforicky nekonecné tramvaje, K prazskym realiim,
detailim piipominajicim domov, k neznamé divce, cesté na hibitov.
Zvlasté intenzivni je sekvence s trikrat padajicim stromem, a to ve
stale vétsSim detailu. V mysli vycerpaného Druhého ptedstavuje
kacejici se vysoky smrk metaforu ohrozeni, gradaci zoufalstvi.

S Prvnim se pravé ocitli na kamenitém poli, jehoZ obtizné piekonani
jen nasobi jejich kalvarii. V hypotetickém flashforwardu chlapec na
sve€ tvafi znovu uciti hemzeni mravenci, aby se probral ze strnulosti a
odhodlal k pokracovani ve vysilujicim uniku. Pfi béhu jsou
anachronické vsuvky bodové, okamziky z minulosti ¢i snéné
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budoucnosti zlistavaji osamélé a nesnazi se vZzdy srozumiteln€ navazat
na ptitomny okamzik. Jak se zapas o Zivot zintenziviiuje, frekvence
opakovanych obrazii se zvySuje a také matni rozdil mezi
vzpominkami a zablesky hypotetické budoucnosti. Zakladni divacka
touha po zavrSeni a totalizujicim vyznamu je definitivné ,,zmatena®,
kdyz vyjde najevo, ze chlapci neskacou z vlaku znovu, ale Ze je to
zase poprve.

Aby bylo mozné ziskana fakta shrnout, zanalyzovat v pfislusnych
kontextech a uvédomit si zakonitosti obou vypravéni, predstavme si je
v tabulce, zaznamenavajici kazdou zménu ve sledované ¢inné mysli
hrdiny, a to jak Druhého, tak Arnosta.

Tab. 1 Struktura zmén v &¢inné mysli hrdiny DEMANTU NOCI

segment na pomezi
flashforwardu segment na pomezi segment
timecode avize flashbacku a vize kondiciondlni kapitola
00:05:39 - Druhy naskodi do tramvaje
1|00:05:45 v kabaté s KL Uték
00:08:26 - béh uvnitf nekonec¢né
2100:08:37 tramvaje
00:09:43 - ve vlaku vyména tufinu za
3|00:10:09 boty
00:10:21 - vymeéna tufinu za boty v
4/00:10:36 detailu
00:10:52 - pohled z tramvaje nebo
5100:10:57 vlaku
00:11:16 - krajina podél tramvaje i
6]00:11:22 vlaku
00:11:44 - pouli¢ni hodiny s ¢asem
7|00:11:46 13:05
00:12:01 - pohled z tramvaje nebo
8(00:12:07 vlaku - ulice
00:12:16 - Druhy ve mésté v kabaté s
9|00:12:23 KL
00:13:23 -
10 [ 00:13:26 periny v okné
00:14:17 - pfiprava noclehu
11|00:14:25 z vétvi
00:14:30 - pfiprava noclehu
12 00:14:39 z vétvi — pokrac.
00:14:52 -
13|00:14:53 pefiny v okné
00:15:00 -
14| 00:15:01 praceli domu
00:15:06 -
15| 00:15:12 prachody dom
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00:15:16 -

16| 00:15:18 Zena s vystfihem v okné
00:15:23 - Zena oblékajici se v
17| 00:15:25 chodbé
00:15:31 -
18 | 00:15:33 Zena s kockou v okné
00:15:40 -
19| 00:15:42 bulteriér
00:15:48 -
20| 00:15:53 praceli domu
00:16:00 -
21|00:16:02 dalsi priceli domu
00:16:09 -
22| 00:16:11 balkén
00:16:16 -
23|00:16:18 pasaz
00:16:24 -
24| 00:16:26 popelnice
00:16:29 -
25|00:16:31 schranka na dopisy
00:17:56 - kluci v kabatech
26 (00:18:22 KL, ale nové boty
00:18:45 - do domu - do svétla -
27| 00:18:50 Druhy vstupuje pohled zezadu
00:18:57 - do domu - do svétla -
28| 00:19:04 Druhy vstupuje pokrac. z profilu
00:19:08 - do domu - do svétla -
29|00:19:12 Druhy vstupuje protipohled
00:19:30 -
30| 00:19:36 chodnik
00:19:40 -
31(00:19:45 chodnik v béhu
00:19:50 - chodnik v béhu, pak pole,
32|00:19:57 hrbitov
00:20:06 -
33|00:20:12 na hrbitové
00:20:14 - Druhy bézi po schodech na
34| 00:20:20 hrbitové
00:20:30 - Druhy béZi smérem od
35| 00:20:36 hrbitova
00:20:44 -
36 | 00:20:48 padajici strom
00:20:50 -
37(00:20:53 padajici strom blize
00:20:56 -
38 (00:21:00 padajici strom detail
00:21:45 - mravenci ve tvafi
39| 00:23:08 Druhého
00:23:47 -
40| 00:23:54 sankovani
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00:29:40 -

4100:29:49 zabiti selky Selka
selka svadi/
00:29:52 - u plotny/ na poli/
42| 00:30:11 zabiti
00:31:06 -
43| 00:31:13 zabiti selky
00:31:18 - mrtva selka na
44 |00:31:22 podlaze
00:31:26 - mrtva selka na
45| 00:31:30 podlaze
00:35:50 - dlazba/ tramvaj ¢. 22/
46 | 00:41:51 sankovani/ ulice/ B
park/ hodiny bez
ciferniku/ Druhy v tram (o)
v kabaté KL pomaha
s ko¢arkem/ tram u D
Obecniho domu a Druhy
naskakuje/ béh
uvnitf nekonecné tram,
tady s pasazéry/ K
Druhy vyskakuje a bézi ke
hrbitovu/ U
zvoni u dvefi/ je na ulici/
v prjezdu/ L
Zena s vystfihem v okné/
Druhy ve M
mésté v kabaté s KL/ Zena
s kockou |
v okné/ x/ némecti
Druhy zvoni ddstojnici/ N
Druhy s divkou/ pefiny v
okné/ zena A
oblékajici se v chodbé/ x/ s
Druhy zvoni divkou/ ve o
mésté v kabaté s KL/ dvé
Druhy zvoni zeny/ x/ zeny/ E
Druhy zvoni a jede
vytah
Druhy zvoni/ Druhy
zvoni
00:47:52 -
47|00:48:20 vymeéna tufinu za boty Lovci
00:48:29 - marny pokus o naskoceni
481 00:48:36 do auta
00:50:25 -
49 | 00:50:38 piti z potoka
00:51:10 -
50| 00:51:12 schody
00:51:36 -
51|00:51:38 dalsi schody
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52

00:52:06 -
00:52:08

zabradli v domé

53

00:52:22 -
00:52:24

kovani na dvefrich bez
jmenovky

54

00:52:46 -
00:52:48

jiné kovani na dvefich bez
jmenovky

55

00:53:32 -
00:53:33

dalsi kovani na dvefrich bez
jmenovky

56

00:54:17 -
00:54:20

koule na dverich

57

00:54:56 -
00:55:00

jede vytah

58

00:57:19 -
00:57:28

59

00:57:41 -
00:57:49

60

00:58:03 -
00:58:15

61

00:59:19 -
00:59:26

62

00:58:35 -
00:58:49

63

00:59:38 -
01:00:05

64

01:00:11 -
01:00:16

65

01:00:31 -
01:00:46

mrtvi kluci na
cesté

66

01:01:55 -
01:01:58

Druhy s divkou na hrbitové

67

01:02:06 -
01:02:09

Druhy ve mésté v kabaté s
KL zezadu

68

01:02:13 -
01:02:21

divka béZici po hrbitové

69

01:02:25 -
01:02:34

Zena v ulici a Druhy v
kabaté na schodech

70

01:03:12 -
01:03:30

timecode

¢as predbudouci

¢as predminuly nebo
predpiitomny

zpUsob
podminovaci

kapitola

flashback
vnitrni

opakovani
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Tab. 2 Struktura zmén v &inné mysli hrdiny ZABITE NEDELE

timecode

vefejny segment na pomezi
flashbacku a vize

soukromy segment kombinovany na pomezi
flashbacku, flashforwardu a vize

00:09:14-
00:10:40

karnevalova pitka

00:11:42-
00:13:05

piti a hadky s Marii, ktera se
proménuje ve zlatovlasku

00:15:50-
00:17:56

opily lvan s lehkymi dévami

00:19:00-
00:20:56

prednaska distojnika o strelbé/
stfileni s lvanem/ strelnice

00:21:55-
00:22:07

s lvanem na strelnici

00:22:40-
00:23:00

s lvanem na stfelnici pokra¢ovani

00:23:24-
00:23:30

s lvanem na stfelnici pokra¢ovani

00:23:49-
00:23:58

s lvanem na strelnici pokracovani

00:24:12-
00:24:20

s lvanem na strelnici pokracovani

10

00:26:17-
00:27:20

Arnost si jde pujcit penize, ale v hlavé uz slysi,
co mu Marie fekne/ fekla mnohokrat

11

00:32:29-
00:35:10

rozhovor s lvanem, kombinujici
¢as minuly a predminuly

12

00:37:20-
00:38:50

Arnost tancuje pfi pitce, zlatovlaska a Marie
se zjevuji coby memento

13

00:42:58-
00:44:38

pfedndaska o zbranich
hromadného niceni

14

00:45:47-
00:46:47

Arnostovy unikajici pfedstavy o Marii pfi
rozhovoru s hlida¢em

15

00:59:27-
01:00:10

obraz plazZe jako mista vhodného pro
vojenské drilovani

16

01:01:52-
01:02:46

Ingrid, zlatovlaska a Marie v bilém na louce,
hlida¢ nad kartami

17

01:03:48-
01:07:04

svatba s Marii i se zlatovlaskou

18

01:16:45-
01:16:55

pfedsmrtna vize zlatovlasky a Ingrid

19

01:17:45-
01:18:17

Ivan prednasi misto Arnosta

timecode

¢as minuly a predminuly

¢as minuly a budouci
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Tabulka pro Némcuv film nam ukazuje, Ze v mysli Druhého dojde
bchem vypravéni k 69 zménam, jen posledni zména se odehrava
mimo jeho dosah, z pozice vSevédouciho vypravéce. Stejné je tomu i
Vv ptipad¢ Arnosta, ktery se ,,zamysli* celkem 18krat, posledni 19.
zména je uz za horizontem jeho Zité existence. Ob¢ struktury jsou tedy
v technickém smyslu uzaviené: prvni konc¢i ve smyc¢ce a druha smrti
hlavniho hrdiny, v narativnim smyslu vSak oteviené: hosi bézi ,,dal“ a
jejich cil zastava v nedohlednu, ArnoSta nahrazuje Ivan, jehoz piibéh
se bude pravdépodobné odvijet velmi podobné. Timecody piedstavuji
delku jednotlivych zmén, a tak razantni pfitomnost minulosti a
budoucnosti v mysli zkoumanych postav. Tyto zmény jsou dale
specifikovany: v ptipadé DEMANTU NOCI rozliujeme segment na
pomezi flashforwardu a vize, segment na pomezi flashbacku a vize a
segment kondicionalni, u ZABITE NEDELE je to segment na pomezi
flashbacku a vize a segment na pomezi flashbacku, flashforwardu a
vize. Pro prvni segment prvniho filmu je pfiznacny ¢as predbudouci —
napi. opakovana vize nedostupného domova, pro druhy segment ¢as
predminuly — hoch vzpomina na pfedkoncentra¢nickou minulost,
jakmile vSak dojde k novému bezprostfednimu ohrozeni na cest¢
V podobé stariki-lovci, vné;si flashbacky nahrazuji vnitini, a tak 1 ¢as
pfedminuly Cas ptedptitomny, tzn., Ze se vracime k né€emu, co uz
jsme vidéli jako pritomnost. Kondicionalni segment v sob¢ piirozené
zahrnuje podminiovaci zplisob, a tak udalosti, které se pravdépodobné
nestaly, ale stat mohly. Byt je struktura ZABITE NEDELE
jednodussi, nikoliv v§ak vzhledem k ¢asovym rovinam. V prvnim
segmentu se hrdina pohybuje na pomezi Casu minulého a
piredminulého (viz flashback ve flashbacku pti jednom z rozhovort
s Ivanem) a v druhém pak je rozkroen mezi ¢asem piedbudoucim,
minulym a pfedminulym (viz sekvence, v niz si jde/ Sel/ ptijde pijcit
penize). Tabulka potvrzuje, Ze ptvodni flashbacky jsou postupné
vytlacovany flashforwady, prvni segment je nahrazovan druhym, a to
jak hrdinova mysl nabyva stavu predsmrtného deliria a uniké realité.

Na rozdil od ZABITE NEDELE miizeme Vv rémci DEMANTU
NOCI vnimat rovnéz kapitoly, které nas znovu ptivadéji k existenci
Casové smycky a ujisténi, Ze po expozici, kolizi, krizi, peripetii a
katastrof¢ (rozuzleni a katarze) opét nasleduje expozice. Dale je tfeba
upozornit na bod kulminace, k niz dochazi v 35. minut¢€ a trva celych
Sest minut. Po ¢as tohoto flashbacku se nashromazdi a zopakuji
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vSechny podstatné pamétové motivy, k nimz se Druhy dosud ve své
mysli upinal. Tato sekvence ptfedstavuje jadro celého vypravéni i
shrnuti Zivotniho ptibéhu Druhého, které neni zdaleka tak tristni jako
Vv ptipad¢ Arnostova posmrtn¢ho odkazu v podobé& struéné¢ho seznamu
pfedméti a zatizeni. Bodu kulminace navic tésné ptedchazi bod
zlomu, tykajici se otazky vymény vedouci pozice mezi chlapci. Fakt,
Ze se o Prvnim nedozvime viibec nic (neni soucasti minulosti
Druhého), nasvéd€uje tomu, ze se hos$i poznali az ve vlaku.
Vycerpany Druhy se cestou dvakrat pokusi aspon 0 fyzicke priblizeni
(,,Pojd’ bliz ke mné&.*), jehoZ potieba je vyvolana prostym pudem
sebezachovy, ale na jeho Usili Prvni, trpici v malych botach,
nereaguje. Do 34. minuty je to on, kdo vede, plisobi dojmem
silnéjSiho. Tehdy se vSak situace mezi chlapci méni, protoze to byl
Druhy, kdo u selky obstaral jidlo. Od této chvile ur€uje smér sam,
kulhajiciho Prvniho podpira a je to vzdy zase on, kdo se znovu a
znovu pokousi o jejich zachranu. Pfestoze kontakt mezi utecenci je
minimalni, ke spole¢nému utéku je evidentné piivedla jen shoda
okolnosti, Druh¢ho nikdy nenapadne nete¢ného Prvniho opustit a
zanechat jej jeho osudu. Sisyfovsky ude¢l sdileji bez protesti.

Priizkum existencidlni anachronie v klicovych filmech Némce a
Vihanové za pomoci Genettovy narativni analyzy nam ukazuje
bohatost jejich filmového jazyka. Plynulého spojeni roviny realné
déjové, oneirické pocitové i nerealné kondicionalni oba tviirci dosahli
tak, Ze mezi nimi nedélali zadné pied¢€ly. Jejich pfiznanym ideovym
inspiratorem ve zplsobu kladeni ¢asovych vrstev byl Alain Resnais, a
to zvlasté pokud jde o uchopeni jeho asociativni metody. Piesného
nacasovani vyznamovych spoji vSak debutanti nepochybné dosahli
diky spolupréci se zkuSenym stiihaéem Miroslavem Héajkem. 33’
Spole¢ny jim byl rovnéz ¢tenafsky vklad dila Franze Kafky: Némec
uvadi, Ze v prazskych vizich Druhého disledné volil mista, kudy
spisovatel chodil,®*® Vihanova jako by se pohybovala v ZABITE

337 Kdyz se hleda n&co spole¢ného na nové ving, tak Hajek byl jednou z kli¢ovych osobnosti. Vazné, génius
stfihu. /.../ Nad filmem jsme nikdy Zadné intelektudlni debaty nevedli, ale jemu stacilo podivat se na tvar a uz
vétiil. Nechci z toho délat néjakou mystiku, cteni myslenek, ale on me intuici vedl — az ke kone¢nému vysledku.
Profesionalové ho ctili, v prestiznim Casopise Films and Filming, kde udélovali cenu roku, jakousi evropskou
variantu Oscara, v dobé, kdy jesté nebyli Césaii, tam dostal za DEMANTY cenu ,nejlepsi svétovy stiiha¢ roku®.
V DEMANTECH je znat jeho nesmirné pevna ruka, vzdyt ten film je vlastné nesmyslny, sam bych jej sttihal do
dneska.” Srov. J. Cieslar, Kdyz si film o néco zacne tikat, s. 82.

338 Tamtéz, s. 85.
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NEDELI i v PEVNOSTI v kulisach jeho Zdmku. Podstatné vice nez o
Resnaisove vlivu vSak Némec hovofi o svém zaujeti surrealistickou
poetikou Luise Bunuela (citace sekvence s mravenci
z ANDALUSKEHO PSA, 1928) a dilem Roberta Bressona, zejména
pro jeho chapani postav coby modelt (nejvice konkrétné ve filmu
K SMRTI ODSOUZENY UPRCHL, 1956).3% Spole¢ny Bressonové a
Némcove filmu neni toliko ndmét (dva mladi muZzi na atéku pred
jistou smrti), ale 1 analyticky ptistup ke snazeni hrdini,
demonstrovany Castou blizkosti kamery (velké polocelky, vyrazné
polodetaily). V jeho pfipad€ rovné€z nelze pominout uz naznaceny
formativni vliv Ester Krumbachové, ktera uz tim, jak uchopila
kostymy chlapcti i starcll, zdsadné posunula vyznéni celého filmu.3%
Jen pro doplnéni dodejme, ze podle spekulace Marie Mravcové je
rezisér Némec naopak sam predchiidcem Carlose Saury vV obrazovém
zpodobeni odhodlavani k neuskutecnénému ¢inu a nevyplnéné
piedtuse.3*! M4 tak na mysli stavy a udalosti nefaktické povahy, jako
tu s tfikrat zabitou Zenou v selské kuchyni, opakované stoupani po
schodech snad rodného domu ¢1 mrtva téla chlapcii na polni cest¢.

KdyzZ se v 90. letech minulého stoleti podafilo obéma rezisériim
navazat na svoji novovlnnou kariéru, zustali vérni jak svym nadmétiim,
tak jejich vidéni. Vihanova natocila v navaznosti na ZABITOU
NEDELI &ernobilou PEVNOST, kde se jejimu hrdinovi ozyva
potlacovand minulost ve zvukovych flashbacich. Nasledujici
ZPRAVA O PUTOVANI STUDENTU PETRA A JAKUBA (2000)
ma pak velmi naro¢nou strukturu, skladajici se ze soucasnych dé&ji a
prolinajicich se vzpominkovych segmenti, kdy jeden patii Petrovi a
ten druhy, zasadnéjsi, dokumentujici minulé tragické udalosti, zase
Jakubovi. Pratel¢ se uz ve skuteCnosti nesetkaji, ale skrze své
reminiscence spolu vedou neustaly dialog. Vzhledem k masivnimu
kritickému odmitnuti tohoto filmu vSak vyvstava otazka i mozné
ahistori¢nosti zplisobu, jakym tady rezisérka s formalnim prosttedkem
flashbacku naklada. To je vSak téma, které jiz presahuje ramec této
studie.

Némec se chape na pielomu tisicileti filmového média predevsim
jako nastroje sebereflexe a demonstrace vlastniho pohledu na svét. Ve

339 Tamtéz, s. 82.
340 Tamtéz, s. 84.
31 Marie M rav c o v 4, Ctvero literarnich inspiraci, In: Filmovy sbornik historicky 4, s. 81.
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filmech IMENO KODU RUBIN (1996), NOCNI HOVORY

S MATKOU (2001) a HOLKA FERRARI DINO (2009) vyuziva
zna¢n¢ho mnozstvi dokumentarniho a fotografického materialu ve
funkci retrospektivniho vypravéni. V prvnim zminéném filmu jsou
soucasni hrdinové konfrontovani s historickym materidlem obrazovym
1 zvukovym, ve druhém se vSe to¢i kolem bodového flashbacku

V podob¢ mat¢iny podobenky a Vv poslednim nahrdvaném dokumentu
o vlastni emigraci vyuziva rezisér kdysi nato¢ené¢ho zdznamu

V kategorii rodinnych snimkt jakozto nezbytné reminiscence. Zasadni
rozdil mezi obéma umélci je ten, Ze Vihanova se drzi svého pomérné
jednozna¢né vymezeného tématu osamélého jedince, bezradného

v kontaktu s vétSinovou spole¢nosti, zatimco Némcuav hrdina (leckdy
on sam) se postupné stava zivotaschopnéjsim a odhodlang;sim, a to
dokonce i k historické konfrontaci. Co je ovSsem dale spojuje a
definuje jejich misto mezi predstaviteli nové viny, je nejen
mySlenkova, ale 1 formalni dislednost: moznosti anachronie je
zajimaly od jejich Skolnich praci az po filmy posledni.

6.6 Pro¢ by (ne)mél Antonin Kachlik pattit k ¢eské nové ving?

Antonin Kachlik se narodil roku 1923, tedy ve vztahu
k,,Vavrovym zakiim* je generac¢né starsi. Nez se vSak po studiu oboru
rezie na FAMU (1947 — 1951) dostal k samostatné filmové praci,
pusobil Sest let ve Zlin€ v Divadle pracujicich a poté jako pomocny
rezisér na Barrandové. Ve filmu pak casové debutoval az s novou
vinou roku 1961, a to CERVNOVYMI DNY, poetickym zamyslenim
nad citovym Zivotem Sestnactiletého hornického uéné. Zanrova
pestrost jeho tvorby (detektivky, pohadky a dramata historicka i ze
soudasnosti), stylové a pfedev§im nazorova tvarnost, az eklekti¢nost34?
jej ale odsunula mimo zajem kritické reflexe. Byt jsou Kachlikova
nasledna selhani nezpochybnitelna a dalsi profesionalni draha
umélecky bezvyznamnad, v jeho filmografii 60. let existuji dva tituly,
které opraviiuji k otazce: Pro¢ nechapeme Antonina Kachlika jako
predstavitele Ceské nove viny? Cilem této studie rozhodné neni
rehabilitace rozporuplného umélce, nybrz toliko dokazat za pomoci

342 Napft. vyuziti obsazeni V1a¢ilovy MARKETY LAZAROVE,pro svoji pohadku PRINC BAJAJA (1971) nebo
nato&eni normaliza¢ni odpovédi na VSECHNY DOBRE RODAKY v podobé filmu O MORAVSKE ZEMI
(1977).
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narativni analyzy, Ze filmy PRSELO JIM STESTI (1963) a JA
TRUCHLIVY BUH (1969) byly divacky i kriticky nedocenény uz
V dob¢ svého vzniku, piestoze vykazuji znaky moderni prace

s filmovym ¢asem a v jejich uziti leckdy pfedc¢i zavedené autory.
Zakladnim ptedpokladem takové prace je neuvaZovat anticipacné a
nepracovat pfedem se znalosti skute¢nosti, které ve filmové kariéte
tvlrce vzapéti nasledovaly.

Nebyla to nahoda, kdyz si Kachlik vybral k filmovému zpracovani
povidku PRSELO JIM STESTI: Jan Trefulka byl jeho spoluzak a na
scénaii spolupracovali, stejn€ jako v pripad¢ jejich dalSiho spole¢ného
filmu TRIATRICET STRIBRNYCH KREPELEK (1964). Svatebni
den zralé nevésty Véry Rehakové, snazivé Giednice traktorové stanice,
kterd s muzskymi kolegy vede ponékud marny boj o jejich spravedlivé
odménovani, proménili ve strukturovany obraz vnitiniho zapasu zeny
sice ponizené, ale nadale odhodlané. I kdyz se jeji laska k mladému
traktoristovi pfed vojnou stane zdminkou pro zesméSnéni, hrdinka si
podrzi svlij moralni kredit navzdory tradi¢nimu o¢ekavani okoli.
Scénat k filmu JA TRUCHLIVY BUH vznikl rovnéZ na zakladé
povidky a i tentokrat rezisér spolupracoval s jejim autorem: na rozdil
od Trefulkovy piedlohy vSak s Milanem Kunderou jeho text
zreprodukovali ve filmovém scénari témet doslovné. Pro spisovatele
to nebyl prvni kontakt s filmovym prostfedim: jeho povidku NIKDO
SE NEBUDE SMAT (1965) pro film zpracovali Hynek Bodan a Pavel
Juraéek, na ZERTU (1968) uz se s Jaromilem Jiresem podilel sam.
Byt’ se povidku ze souboru Smésné lasky, vydaného roku 1963,
rozhodl po letech do reedice nezaradit, jednalo se o svézi,
sebeironickou zpovéd’ postarsiho seladona, fataln€ selhavajiciho pti
svadéni mladické konzervatoristky.

Kategorie casu

Abychom prokazali rezisérovu mimoiadnou schopnost prace
s filmovym ¢asem, podrobime oba uvedené tituly narativni analyze
podle Gérarda Genetta a ptfitom vyuzijeme jejich vSech tii kategorii —
casu, modu a hlasu. Kategorie ¢asu je v obou ptipadech naplnéna
vrchovaté a reZisér pritom postupuje pokazdée zcela jinak. Soucasna
rovina PRSELO JIM STESTI nepiedstavuje vice nez tii hodiny ze
zivota hrdinky, kterd vstava, snida, koupe se, 1i¢i se, obléka se, obouva
se, je vezena na radnici, tam vy¢kava ptichodu Zenicha a kdyz se
kone¢né docka, odejde a doma dokonci snidani. Pfitom v jeji ¢inné
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mysli dojde ke Ctyficeti Sesti zménam, které divakovi oziejmi, co cesté
na radnici pfedchézelo a co je divodem skuteCnosti, Ze z nevésty se
nakonec nestane vdana Zena. Tyto zmény mizeme rozdé€lit do dvou
segmentd, napliujicich anachronicky charakter aspektu posloupnosti:
segment pracovni/ vefejny tvori flashbacky vracejici nds do prostredi
traktorove stanice, segment soukromy pak flashbacky mapujici
idylické pocatky a deziluzivni vyusténi vztahu se Zdenikem. VSechny
reminiscence jsou vnéjsi, vybocuji z Casového rdmce svatebniho dne,
respektive dopoledne a netvoii chronologii. Prechody mezi
pfitomnosti a minulosti jsou nej€astéji zvukové: do snéné minulosti
Véfte zazvoni v soucasnosti budik nebo naopak do soucasnych ptiprav
ke svatebnimu obfadu doznivaji z minulosti utrzky rozhovort.
Soukromy segment je zvlasté pozoruhodny tehdy, kdyz se v jeho
ramci prolinaji dvé roviny minulosti najednou. Véra se v myslenkach
vraci do jarni pfirody, kde se v radostném rozpolozeni honili se
Zdenkem, ale ve zvuku uz do této sekvence zasahuje zlomek jejich
pozdéjSiho rozhovoru, v némz mladik brutdlné odmitl jeji téhotenstvi.

D&j filmu JA TRUCHLIVY BUH se odehrava rovnéz prevazné
v minulosti (asi pted deseti lety), ovsem okomentované z pozice
soucasnosti. Jeho hrdina Adolf nas nejprve seznamuje s historii svého
marn¢ho pokusu svést studentku Janu (segment Adolfa a Jany), poté
vypravi o svém seznameni s Rekem Apostolkem (segment Adolfa a
Apostolka, jenZ Casové prvnimu segmentu predchazi) a nakonec se
dozvime detaily Adolfovy nevydaiené pomsty3* (segment Adolfa,
Apostolka a Jany). Posloupnost vypravéni je vedle vnéjSich
flashbackovych segmentll narusena rovnéz dvéma flashbacky ve
flashbacku rekapitula¢niho charakteru a jednou faleSnou reminiscenci,
ktera je tu podle slov hlavniho hrdiny a zaroven vypravéce pro tdajné
potéSeni divaka a pfedstavuje vV ramci jinak retrospektivniho
vypravéni chvilkovou mylnou anticipaci (sekvence Janiny
sebevrazdy).344

Anachronické segmenty v obou filmech piedstavuji nastroj jak pro
zrychleni, tak pro zpomaleni vypravéni. V PRSELO JIM STESTI
dochazi ke zrychleni ve vySe uvedenych kombinovanych flashbacich,
kde obraz a zvuk dokumentuji jinou minulou ¢asovou rovinu a
pripominaji tak najednou pricinu i nasledek ¢i prolog i epilog

33 Téma nevydafené pomsty je pro Kunderovu tvorbu ptiznaéné viz Zert.
344 Tu tragédii jsem si vymyslel jen proto, abych uspokojil vasi touhu po krvi,* ¥ikd Adolf na adresu divéka.
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konkrétni situace. Nastrojem zrychleni je tady rovnéz hudebni
doprovod Vladimira Sommera, ktery uz v tivodni sekvenci, v niz
kamera Jana KaliSe nenapadné obhliZi byt, kde Véra Zije s otcem,
naznacuje, ze svatebni obfad nemusi mit standardni prabéh. Je brzké
rano, jest¢ Sero, vSude pripravené sladkosti, ale venku zac¢ina prset a
atmosféru dokresluji spise zneklidiujici tony. Vladimir Bor dokonce
hodnoti Sommerovu hudbu jako jednu ze dvou ¢i tii nejlepSich

v produkci roku 1963. ,,Zatimco kamera téka po vyzdobeném stole a
misach pfipravenych pro svatebni hostinu, zni v tiché hudbé
disharmonie, ktera dava tusit 1 druhy, smute¢ni smysl hostiny...
Kontrastni presto s pikolou, pfilnavy §lagr k erotické nalad¢
,»Striptyzu®, zvonkoveé nadychnuta a kiehka hudba ke snové
vzpomince. Skladatel proziravé Setfil své zbrané pro rozhodujici utok.
Spravné odhadl kli€ovou situaci a nasadil vSechny prostfedky ke
kritickému bodu vnitiniho konfliktu... Nez svateb¢an¢ projdou
zameckou chodbou, proméni se slavnostni pochod v panychidu za
smrt jedné lasky. 3%

V JA TRUCHLIVY BUH dochézi ke zrychleni prostiednictvim
flashbacku ve flashbacku, ktery se objevi v ramci segmentu Adolfa a
Jany a jeho Ukolem je rychla rekapitulace Adolfova dlouhého a
neuspeéSného snazeni Janu polibit. Jako jediny jej tak 1ze chapat nejen
jako repetitivni, ale také jako vnitini flashback. K formalnimu
zrychleni a nato ke zpomaleni (pozastaveni zabéru) dochazi rovnéz
Vv sentimentalni retrospektivé (opét flashback ve flashbacku),
zachycujici cosi jako prehlidku Adolfovych byvalych partnerek a
jejich fyzickych prednosti. I kdyzZ je tato prehlidka az soucasti
segmentu Adolfa a Apostolka, kteti jsou jakoby jejimi divaky, v jejim
ramci defiluji také nékteré krasky, s nimiz jsme se uz setkali v ramci
segmentu Adolfa a Jany. Rovnéz do mysli Véry se nekteré obrazy
vraceji Castéji a s v&tsi razanci nez jiné (Zdenkovo odmitnuti jejiho
téhotenstvi, jeho neptesvédcivé nadseni s ciziho svatebniho fota nebo
naopak jesté idylicka honicka v jarni pfirod¢), dliiraz na jejich trvani
roz8ifuje vypraveéni Véfina piibehu. Prostifednikem pro jeho zpomaleni
je také Zdenkova fotografie, umisténa na zrcadle,*® u nghoz se Véra

345 Vladimir B o r, Hudba a film v roce 1963, Film a doba 10, 1964, &. 5, s. 252.

346 Prace kameramana KaliSe se zrcadly v celém filmu nemé daleko k exhibici (viz sekvence na radnici),
rozhodné vsak Kachlikove rezii napomahd a koncentruje pozornost divaka k herecce a jejimu soustiedénému
vykonu.
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rano 1i¢i. Podobenka je animovana a nékolikrat na ni mladik zméni
vyraz podle toho, jak Zenino krasleni postupuje kuptedu.

Pokud aspekty posloupnosti a trvani byly diilezité pro oba
analyzované filmy, pak aspekt frekvence mé zasadni vyznam prave
pro adaptaci Trefulkovy predlohy. VEfiny opakované myslenkové
navraty do pracovniho prosttedi, do prirody, ke svatebni fotce za
vylohou u fotografa a zejména k rozhodujicimu rozhovoru se
Zdenkem jsou stejné 1 pokazdé jiné: frekvence nejen zesiluje jejich
dosah, ale zaroven kompletuje divakovu obeznamenost s rozsahem
kazd¢ situace. Vzdy totiz vidime jinou ¢ast epizody, jiny detail téze
sekvence, slySime (alespon ¢aste¢n¢) jiny usek rozhovoru, kamera se
diva z jiného thlu. Sedmkrat sice slySime Zdenika vyktiknout: ,,Se
mnou nepocitej!, ale tiikrat se tak déje mimo obraz, k némuz vykiik
ve skuteCnosti patii a ve zbylych piipadech, vCetné Sesti dalSich, zase
vidime ¢i1 slySime, co tomuto vykiiku pfedchazelo ¢i co po ném
nasledovalo, nez se opravdu slozi mozaika cel¢ situace.

Kategorie modu

Kategorie modu oziejmuje zplisob prevypravovani piibéhu, v jejim
ramci rozliSujeme narativni perspektivu a narativni hlas. Trefulkova
pivodni predloha ma tf1 vypravéce, kteti vedou tii pamétove
monology — Véru, Zdenka a Karla. Ve filmové adaptaci Zdenék o své
hledisko pftisel, jeho role je pasivni, postava Karla byla eliminovéana
uplné, scenaristé se soustiedili vyhradné na Véfino vidéni véci, a tak 1
na jeji autodiegetické vypravéni. Tady je tteba vyzdvihnout vykon
Jifiny Bohdalové, jejiz promluvy jsou ve skuteCnosti minimalni, vSe
podstatné ,,uhraje* velmi uspornou mimikou a hrou o¢i. Minulé
prozitky se zrali v jeji tvaii beze slov i nadbyteénych grimas.34’
Komedialni herecka velmi touzila po dramatické roli a Kachlik byl
prvni, kdo mél odvahu ji takovou roli nabidnout. Teprve poté ptisly
jeji party ve filmech HVEZDA ZVANA PELYNEK (Martin Fri¢,
1964), DAMA NA KOLEJICH (Ladislav Rychman, 1966) nebo
UCHO (Karel Kachyna, 1970). Pfesto, ze byla Bohdalova v roli Véry
Rehakové vynikajici a kritika jeji vykon jednohlasné uznala®*®
(vétSinou vsak jako jediné pozitivum filmu), divaci jeji prvni vaznou

347 N4vyky profesionalni here€ky prozrazuje jen az piili§ zkusené 1i¢eni ke svatebnimu obfadu, neodpovidajici
roli ufednice traktorové stanice.

348 Napt. Jifi Pittermann, Prielo jim §tésti, Kino 19, 1964, ¢. 7; Gustav Francl (an), Prielo jim §tésti, Lidova
demokracie, 26. 3. 1964; (keb) Pribeh dnes$nych dni, Vecernik Bratisiava, 21. 3. 1964.
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hrdinku nepfijali a z rezisérovy spravné volby mohli t&zit az jeho
nasledovnici.

Vysady narativni perspektivy i hlasu se také ve filmu JA
TRUCHLIVY BUH t&§i vyhradné Gstfedni protagonista a jeho
perspektiva je zvlasté kosata, v ¢eské kinematografii 60. let dokonce
ojedinéla. Milo§ Kopecky coby suknickatr Adolf je tady ve funkci
vypravéce, hlavniho hrdiny, reZiséra celého ptibéhu, jeho
subjektivniho 1 objektivniho autora a v neposledni fad¢€ 1 sam za sebe,
herce Milose Kopeckéeho. Byt si od svého vypraveéni drzi distanci
(,,Uplné jsem tak nevypadal, ale mé&l vypadat, coZ je dileZitéjsi nez
pravda.*), je schopen sebeironie a trpkého ptiznani vlastnich selhéni,
navic mluvi na kameru a stéle je doslova jednou nohou v pfitomnosti a
jednou v minulosti, kdyz ve své soucasné, lehce upravené podobé
vstupuje s komentafem do minulého déni, je zaroven trochu
schizofrenné, maximalné vtazen do situaci, s nimiZ nas seznamuje.
Kategorie hlasu

Véra si ,,vypravi vlastni pribéh (diegeze) sama pro sebe, jeji vztah
K vypravéni je tedy Cisté soukromy: potiebuje si jen zrekapitulovat, co
ji piivedlo ke svatbé a co ji od ni zase odvede a rozhodné nema
potiebu o tom nékoho informovat. Jeji mysl je minulosti zaujata plné,
1 kdyZ télo musi napliiovat kony, které se vztahuji k pfitomnym
udalostem. Ptistup Adolfa k jeho deset let star¢, trapné milostne
epizodé je zcela odlisny. Sebereflexivni vypravé¢ Adolf se chce svérit
piimo divakovi, demonstrovat s vyuZzitim vSech zcizujicich efektt
(paruka, ptfiznane¢ teatralni vstupy do minulosti, komentate), co se
tehdy stalo a na zaklad¢ dokonalé napodoby (mimeze) véci minulych
dospét ke konkrétnimu zavéru. Ve finale se vSak vSevédouci demiurg
méni sam v divéka. ,,Stat se z ptivodniho autora bezmocnym divakem
je soudasti Adolfova existencialniho trestu,***® dodava k dalsi poloze
této multifunk¢ni postavy Mircea Dan Duta, jediny autor, ktery si
nejen povsiml formalnich kvalit tohoto Kachlikova filmu, ale také je
podrobil hlubsi analyze.

349 Mircea Dan D u t a, Vypravéé, autor a bith. Praha: FF UK 2009, s. 193.
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Tab. 1 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdinky filmu
PRSELO JIM STESTI

timecode

pracovni/ vefejny segment

soukromy segment

00:05:09 -
00:05:15

Zdenék ve dvefich

00:05:16 -
00:05:20

otec ve dvefich

00:06:12 -
00:06:14

babky v buse posuzuji vék milencl

00:09:33 -
00:10:12

milenci na automobilovych zavodech

00:10:17 -
00:10:36

chlapi komentuji zdrzeni milenct

00:10:44 -
00:10:46

Zdenék: "Se mnou nepocitej..."

00:11:02 -
00:11:28

Véfino ¢ekani na Zdenka

00:11:49 -
00:11:56

Véra: "Budu mit dité...", Z.: "Co po mé chce$.."

00:12:27 -
00:12:29

honi¢ka v pfirodé

10

00:12:48 -
00:13:21

honi¢ka v prirodé/

Zdenék: "Se mnou nepoditej..." 4x

11

00:13:26 -
00:13:42

Zdenék: "Hele, nebud smutna,..."

12

00:13:55 -
00:14:00

Zdenék: "J4 si té stejné vemu, fakt."

13

00:15:00 -
00:17:00

Z. animovana fotka komentujici V. li¢eni

14

00:17:30 -
00:17:48

Lojza se zastava Vé&riny kritiky

15

00:18:23 -
00:19:06

Lojza se zastava Véry - pokrag.

16

00:19:28 -
00:19:42

Lojza se zastava Véry - pokraC.

17

00:19:55 -
00:20:29

"Hele, udavacka..."

18

00:20:30 -
00:20:32

"Hele, udavacka..." - pokrac.

19

00:21:03 -
00:21:10

milovani v noci v parku

20

00:21:20 -
00:23:30

Vé&ra predvadi "striptyzovy" tanec

21

00:23:35 -
00:23:50

milovani v noci v parku - pokrac€.

22

00:24:19 -
00:25:07

hadka s Séfem o falSovani odmén

23

00:28:11 -
00:29:50

$éf deklamuje na schiizi

24

00:30:57 -
00:31:21

$éf se dohaduje s Vérou

25

00:34:09 -
00:34:14

jedovaty komentar sousedky

26

00:35:47 -
00:36:10

se Zdefikem u svatebniho fota ve vyloze
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27

00:36:20 -
00:36:40

v kadernictvi

28

00:36:55 -
00:37:10

v kadefnictvi - pokrac.

29

00:38:15 -
00:38:30

holky na namésti

30

00:40:38 -
00:41:38

Zderikovo zapijeni svobody

31

00:42:42 -
00:42:43

svatebni foto ve vyloze

32

00:46:21 -
00:46:25

vyruseni pfi milovani

33

00:46:28 -
00:47:00

vyruSeni pfi milovani - pokrac.

34

00:47:26 -
00:47:32

"Svadi nam nade kluky..."

35

00:48:12 -
00:49:05

otec radi rozchod, V. kontruje téhotenstvim

36

00:49:31 -
00:50:49

"hra na schovavanou" v dilné

37

00:52:28 -
00:53:42

maodni piehlidka v hospodé

38

00:54:34 -
00:55:07

Z.: "Nebud smutna, ja si té stejné vemu..."

39

00:55:36 -
00:56:13

Lojza se zastava Véry - pokrac.

40

00:57:14 -
00:57:34

se Zdefitkem u svatebniho fota ve vyloze

41

00:58:58 -
00:59:18

Lojza se zastava Véry - pokrac.

42

01:00:45 -
01:01:06

honi¢ka v pfirodé, ted se Svateb. pochodem/
Zdenék: "Se mnou nepocitej..." 2x

43

01:01:37 -
01:01:41

milovani

44

01:01:50 -
01:01:53

se Zdeftkem u svatebniho fota ve vyloze

45

01:02:16 -
01:02:24

milenci na automobilovych zavodech - pokrac./
Zdenék: "Co po mé chces..."

46

01:04:21 -
01:04:28

Zdeneék: "Co po mé chces..."/ Zdenék v okné, ve
dvefich, na svobodarné

timecode

€as minuly a pfedminuly

€as minuly a pfedminuly

Tab. 2 Struktura zmén v ¢inné mysli hrdiny filmu

JA TRUCHLIVY BUH
segment Adolfa segment Adolfa,
timecode segment Adolfa a Jany a Apostolka Apostolka a Jany
00:07:11 -
1]00:08:26 setkani v parku
00:08:44 - spoluzacky obdivu;ji kytici
2100:09:10 od A.
00:09:22 - setkani v divadle, zkouSeni
3/00:13:50 Rusalky
00:13:50 - spolu na koncerté
4100:16:16 (s komentafem)
00:16:16 -
5100:17:02 mozaika svadéni Jany




00:17:12 -
00:21:05

holky v kavarné,
dobyti pévkyné

00:21:10 -
00:22:28

posledni neuspésny pokus

o0 Janu

00:22:46 -
00:28:05

seznameni muzl
V nemocnici

00:28:16 -
00:31:00

slepé dostavenicko
s pacientkou

10

00:31:00 -
00:33:33

seznameni Adolfa
s pi Stenclovou

11

00:33:33 -
00:34:45

navstéva Stenclové
V nemocnici

12

00:34:45 -
00:35:16

Stenclova éeka u
nemocnice

13

00:35:16 -
00:36:23

u Apostolka doma

14

00:36:23 -
00:39:57

Apostolek varuje
Stenclovou

15

00:39:57 -
00:40:14

muzi v hospodé

16

00:40:45 -
00:42:38

prehlidka "ulovk("

17

00:42:38 -
00:46:05

AdolfGiv dabelsky plan

18

00:46:42 -
00:48:32

setkani v kavarné ve tfech

19

00:48:45 -
00:50:36

debata v "fectiné"

20

00:50:52 -
00:55:47

debata v "Fectiné" - pokrac.

21

00:55:50 -
00:58:38

Adolf se prochazi

22

00:59:22 -
00:59:48

navrat do bytu

23

00:59:50 -
01:01:30

v bistru a nato v prazdném

bytd

24

01:01:48 -
01:06:03

Apostolek vypravi o
milovani s Janou

25

01:06:17 -
01:06:54

holky v kavarné mluvi o
lasce

26

01:07:26 -
01:09:09

Jana je téhotna, Adolf nabizi
pomoc

27

01:09:30 -
01:09:40

holky nechapou, ze Jana
dité chce

28

01:09:50 -
01:09:57

spoluzaci si délaji z Jany
legraci

29

01:10:02 -
01:10:21

holky se ji posmivaji

30

01:10:25 -
01:10:45

Janin neuspéch u zkousky

31

01:10:58 -
01:16:00

placici matka a Adolfova
nabidka

32

01:16:01 -
01:17:50

"jak to vSe bylo"

33

01:19:48 -
01:20:53

Jana s ko¢arkem na
hrbitové

timecode

¢as predminuly

Cas predpredminuly

¢as minuly
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Tabulky, zaznamenavajici zmény v ¢inné mysli hrdinti obou
zkoumanych filmt, by nam mély poslouzit jako nastroj ke zjisténi, ze
se tady pohybujeme v uzaviené struktuie: v PRSELO JIM STESTI od
zapo¢até snidané k jejimu opozdénému dokondeni, v JA
TRUCHLIVY BUH mifi Adolf do brnénského divadla, aby ho poucen
V zavéru zase opustil. V mezicase se divak dozvi, pro¢ se Véra
Rehakova nakonec neprovdala a pro¢ se Adolfovi nepodafilo svést
studentku Janu Maldtovou. Vé&fina ¢inna mysl pfitom vykazuje 46
zmen, které miZeme rozdélit do dvou segmentli — pracovniho/
vefejného a soukromého, které se odehravaji v minulém a
predminulém case. Adolf se do deset let staré minulosti ponofi
tiiatiicetkrat, a to ve tiech segmentech — v segmentu Adolfa a Jany,

v segmentu Adolfa a Apostolka a v segmentu Adolfa, Apostolka a
Jany, k nimz ptifadime tii ¢asy — predminuly, pfedpfedminuly a
minuly.

Pro prvni film je strukturdlné dtlezity prvek opakovani, ptiznaény
zejména pro soukromy segment, jak naznacuji v tabulce uzité barvy
(¢ervena pro opakovani rozhodujiciho rozhovoru milencii, modré pro
rozvijejici se situaci kolem svatebni fotografie a zelend nalezi
maximalné atmosféricky vytéZzené sekvenci honic¢ky v prirod¢).
Schéma ndm rovnéz prozrazuje, nakolik se prolina soukromeé
s vefejnym, nebot’ Véra Zdenka poznala v praci, byly to jeho partaci,
kdo jej opil tak, Ze nebyl schopen sam dorazit ke svatebnimu obtadu a
dokonce 1 nékteré romantické scény se odehravaji v pracovnim
prosttedi. Tabulka pro druhy film zase naznacuje formu kaskady, kdy
se segmenty nemisi, jsou pomérné jasné oddélené a ¢as predminuly
stiida predptedminuly a pak minuly. Navic bychom mohli doplnit
Vv tabulce neakcentovany segment soucasnych komentait, jichz je 24 a
maji Casoprostorove kreativni charakter, nebot’ v jejich ramci se
hrdina pohybuje v minulosti, ale obraci se na nas divaky ze soucasné
perspektivy.3° Zvlastni postaveni ma pak ve tietim segmentu falesny
flashback, ktery ptedstavuje predposledni zménu v Adolfoveé mysli,

V niZ on odhaluje Jan¢ Apostolkovu skutecCnou identitu, a tak ji
nepiimo piiméje k sebevrazde, coz vzapéti uvede na pravou miru. Nez
se tak ale stane, jeste si v soucasné sekvenci chvili s divakem pohrava,
naklonén nad hrobem, jak s prodlevou vysvétli, Apostolkovy

350 Napt. ,,Abyste rozuméli...“ nebo ,,Tak ji vidite, ja ji chci pomoct a ona se urazi.
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manzelky. Uri Margolin k narativnim hrdm tohoto typu poznamenava:
,Retrospektivni vypravéni €asto vypovida o eventualitach, které
Vv sledu udalosti nepochybné v daném okamziku existovaly, aniz se
vSak aktualizovaly. Takové eventuality, aby mély pro vypravéni
vyznam, jsou Casto piedstaveny nikoli izolovang, nybrzZ jako skute¢né
alternativy toho, co se stalo ¢i odehralo, tedy jako nenaplnéné
moznosti (roads not taken).«3>!

Véra 1 Adolf jsou tdajné jedinymi hybateli udélosti, jen oni urcuji,
CO Z jejich paméti ,,uvidime* a jak to mame chapat. Proto je mizeme
definovat jako fokalizdatory®®? svéta obou piib&hil. Zatimco vSak Véra
o svém osudu svobodné matky rozhodne sama, sebejisty pozér Adolf
se nakonec z reziséra ,,pfedstaveni* stane prostym aktérem, coz
ironicky pfedznamenava uz specialni flashback na konci druhého
segmentu, béhem néhoz Adolf rekapituluje své znamosti a pfitom
jednu z zen vibec nepoznava. Jedna se o pacientku z o¢ni kliniky, kde
byl kratce hospitalizovan a jejichz dostavenicko pro tehdy
nevidomého pfitele zprosttedkoval pravé Apostolek.

Uz originalni pfevedeni Kunderovy piedlohy s jeho distancované
angazovanym vypravécem do filmové podoby umoziuje Antonina
Kachlika zaradit po bok ptedstavitelli Ceské nové viny, a tak
stoupenct inovativniho pfistupu k filmovému vypravéni, prestoze i
film JA TRUCHLIVY BUH byl ve své dobé piijat jen s vyhradami®®®
a kriticky docenén po letech toliko diky Dutové studii, uvadime-li jen
publikované zdroje.®* Komplikovana ¢asova struktura, bohat4 na
anachronicke segmenty, které¢ sttidave zrychluji a zpomalu;i
asociativné rozvijené vypravéni, je v§ak rovnéz ptiznacna pro dobove
nedocenénou a pozd¢ji jiz nepovSimnutou adaptaci Trefulkovy
povidky. Snimek PRSELO JIM STESTI nepiedstavuje jen drobnou

$LUriMar g o lin, Kognitivni véda, cinnd mysl a literdrni vypravéni. Praha — Brno: Ustav pro Eeskou
literaturu AV CR 2008, s. 48.

32 Fokalizator je lidsky nebo humanoidni protagonista svéta piib&hu, jenz se soustied’'uje nebo zaméiuje
vybérove na ¢ast dostupné senzorické informace. Tato vybrand informace je pak interpretovana ve
fokalizatorové mysli a vydava mentalni obraz, nékdy zcela doslovné, nebo propozi¢ni reprezentaci segmentu
svéta piibéhu, kteryzto dle piedpokladu existuje nezavisle na vnéjsi, intersubjektivni doméné. Z kognitivnich
studii vime, Ze vnimani, prvni stupen dan¢ho procesu, neni ani zdaleka nevinny, prosty zdznam externich
vstupnich stimull a Ze spociva v aktivnim vybéru, tfidéni a vyhodnocovani dat. Kazdy akt vnimani se
uskutecniuje v mysli, jeZ ma jiz z minula zkuSenosti, vzpominky a ocekavani, které hraji rozhodujici roli pfi
utvareni vnitiniho zobrazeni vstupnich dat.“ Srov. Tamtéz, s. 20.

353 Napt. Gustav Francl (an), Smutné podoby lasky, Lidova demokracie, 23. 10. 1969; Agata P il ato va, On,
truchlivy zertét, Kino 24, 1969, ¢. 8,s. 2 — 3.

%4M.D.Duta, Cit. dilo, s. 174 — 199.
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¢rtu o jedné nevydafené svatbé, ale diimyslnou psychologickou mapu
vnitiniho Zivota mladé Zeny, ktera ve své presvédCivosti nezaostava za
jinak preferovanou generacni vypovédi tvirct nové viny. Vedle fady
odmitavych reakci®® se objevily jen dvé recenze, které dokazaly film
zhodnotit jako celek.®® Také Jaroslav Bo¢ek®®’ ve snimku vidél
hlavné ,,nedonoSeny pokus o syntézu novych vyrazovych prostredki a
zejména asociativni montaze s velkym dramatem®, jeden duilezity
moment mu ale neunikl: sekvence, v niz nevésta a vSichni svatebcané
cekaji na Zenicha v predsali obtfadni sin€ a kdy on je opily ptiveden a
trpné oblékan ml¢icimi rodi¢i. Tady neni mimotadny jen ztiSeny
vykon Bohdalové, ale ve své Zivotni roli rovnéz exceluje Jiti Krampol
coby alkoholem zmozeny Zdenék a presnou hereckou etudu podava i
Véra Tichankova®® jako jeho sedfend matka. Co v8ak Bocek shrnul

V jediné jakoby omluvné vété (,,Ale sekvence na radnici je krasna a
dava rozhtesSeni.”), ve skuteCnosti vykazuje vSechny znaky jeho
puvodné¢ zaporného hodnoceni, sté¢Zzujiciho si na ,,pfemontazovani
retrospektivnich pohledii*. Od tohoto okamziku az do konce filmu
totiz dojde v ¢inné mysli hlavni hrdinky jesté k 16 zménam, byt do
zavéru zbyva 20 minut. Jeji vnitini rekapitulace nabyva na intenzité:
frekvence opakovanych zabérli se zvysuje, sila hudebniho doprovodu 1
hlasitost pfipominanych dialogti nartstaji. Zbytnéla racionalni i
emocionalni kapacita vlastniho védomi jako by hrdinku nejen piivedla
k odmitnuti konvence, ale doslova fyzicky vyhnala z radnice.
Originalni forma zde funguje v tésném spojenectvi s obsahem.

Hned v nasledujicim roce se Kachlik pokusil o filmové ztvarnéni
dalstho Trefulkova textu. TRIATRICET STRIBRNYCH KREPELEK
(1964) je pribéhem ,,mrtvého manzelstvi® tiiatficetileté Jarky
Handkové (Alena Vranova) a ma rovnéz charakter rekapitulace. Ve
vztahu K pfibéhu Véry jej miizeme chapat jako kondicionalni segment
— co by se stalo, kdyby se hrdinka provdala. Tentokrat vsak rezisér
postupoval formaln¢ konvenéné. Kdyz se v 90. letech vratili do ¢eské
distribuce filmy nové viny, vzacné se objevil i snimek JA

3% Napt. Ivan So e | d n e r, Krasopis misto dramatu, Film a doba 10, 1964, &. 6; Jifi Hrbas (hbs),
Nedorozuméni autora s divakem, Svobodné slovo, 26. 3. 1964.

36 Vadimir B o r, Smutné svatba s Jitinou Bohdalovou, Prdce, 26. 3. 1964; Pavel Svanda (§v), Prielo jim §tésti,
Rovnost, 12. 3. 1964. Pavel Svanda dokonce Kachlikiv film prirovnal k HLAVNI TRIDE (1956, Juan Antonio
Bardem).

357 Jaroslav B o € e k, Prielo jim $tésti, Kulturni tvorba 2, 1964, &. 13, s. 14.

3% Véra Tichankova méla v ¢eském filmu vedle fady figurek jedinou hlavni roli, paradoxné to byla ta prvni,
Andéla, ustfedni postava stejnojmenné povidky z filmu TOUHA (1958, Vojtéch Jasny).

156



TRUCHLIVY BUH a byl piijat se stejnou rezervovanosti jako pied
lety, 3 film PRSELO JIM STESTI na své znovu uvedeni a nové
kritické zhodnoceni teprve ceka.

6.7 Ceska nova vina versus mad’arsky modernismus

Udalosti pielomu 50. a 60. let 20. stoleti @ duchovni klima ve
spole¢nosti viibec umoznily nové vzedmuti uméleckych aktivit nejen
u nas, ale i ve vSech okolnich zemich. ,,Nové¢ filmy*, jejichz
temporalita nabyla podoby subjektivni a relativni, vznikaly nejen ve
Francii a Némecku, nybrz vedle nas také v Polsku, Jugoslavii,
Bulharsku nebo Mad’arsku. Podle Andrase Balinta Kovacse3® nastava
po 20. letech podruhé ve filmovych déjindch obdobi modernismu, kdy
filmové dilo ma na realité nezavislou strukturu, obsahuje prvky, které
na tuto strukturu upozoriuji a tviirci se vyjadiuji reflexivné a
svébytné, coz ovliviiuje narativni formu, audiovizualni styl 1 Zdnrové
pojeti jejich d€l. V obdobi, které se snazime analyzovat, graduje podle
Maureen Turimové®®! také renovace flashbacku jakoZto elementu
modernismu ve filmu. Flashback uz neni konven¢nim néstrojem
ran¢ho komer¢niho filmu, ani oblibenym avantgardnim prvkem 20.
let, popisujicim lidskou psychiku, nybrz integralni soucasti naseho
védomeho 1 nevédomého byti. Vnéjsi vlivy na domaci tvorbu, ktere
naznacila prvni ptipadova studie, ptichazely nepochybné predevsim
Z Francie, mame-li v8ak volit kandidata pro srovnavaci studii, pak je
nasi historicke zkuSenosti nejblizsi rovnéz francouzskou novou vinou
ovlivnéné Mad’arsko.3¢2

,Klady 1 zapory obou narodil se dopliuji. U nas je vice neklidné a
Casto 1 pokiivené geniality, u nich spolehlivéjsi vzdélani, tvrdosijnéjsi
vasen, vytrvalejsi prace. Kdyby tak bylo moZné¢ tyto narody néjakych
Stastnym smiSenim hmoty spojit, vZdyt’ k sobé& patii jako zamek a
k1i¢,*3%3 napsal roku 1959 Laszl6 Németh ve své studii Md ceskd cesta
a rozvinul tady svoji ivahu o ,,Cestném sousedstvi® obou narodii

359 Napt. Jan J a r o §, Kachlikiv snimek po dvaadvaceti letech, Lidové noviny, 28. 1. 1991.

360 Andras Balint K o v 4 ¢ s, Screening Modernism: European Art Cinema, 1950 — 1980. Chicago — London:
The University of Chicago Press 2007.

361 M. T urim, Flashbacks in Film: Memory & History, s. 189.

362 Vliv francouzské nové vilny na mad’arsky modernisticky film zdtraziuji také Cook, Thompsonova a
Bordwell. Srov. David A. C o o k, A History of Narrative Film, s. 726; Kristin Thompsonov a— David
Bordwell, Déiny filmu, s. 480.

363 Laszl6 N é m e t h, M4 Geska cesta. In: Laszlo K o ntl e r, Déjiny Madarska. Praha: Nakl. LN 2001, s. 502.
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S provazanymi historickymi kotfeny. Uz ptislusnici pfemyslovského
rodu, ktefi se dostali do sporu se svym panovnikem, ¢asto hledali
oporu na uherském kralovském dvote. Matyas Korvin a Vladislav II.
Jagellonsky spravovali ob¢ uzemi. Postupné za¢lenovani obou zemi
do habsburského soustati bylo v ¢eském piipadé dovrSeno po porazce
stavovského povstani v roce 1620, zatimco v Uhrach stavovsky odboj
skoncil az poraZkou Rakocziho povstani v roce 1711. Silné byly
rovnéz vazby kulturni (Jan Amos Komensky, Bohuslav Balbin, Tomas
Pesina z Cechorodu, Franti$ek Palacky, Bozena Némcova aj.). Nas
ovSem bude vice zajimat spole¢nd novodoba historie, a tak udalosti,
zaujimajici dominantni misto v paméti divaku i filmovych postav: oba
staty zazily komunisticky pfevrat (u nas Unor 1948 a v Mad’arsku tzv.
rok obratu od kvétna 1947 do Cervna 1948) a maji shodné zkuSenosti
s politickymi procesy (Rajkiiv proces v MLR Vv roce 1949, Slanského
proces u nas roku 1952, procesy s politickou opozici a cirkevnimi
Cinitely). Po Stalinové smrti se tady objevily pfiznaky ,,tani“, které
vyustily v fijnu 1956 v Mad’arsku v lidové povstani proti
komunistické diktatuie a doma v roce 1968 v Prazskeé jaro.

K druhé etapé modernismu doslo v mad’arskych i ¢eskych
filmovych studiich diky specifickému produkénimu zazemi (do urcité
doby piihodné realiza¢ni podminky prace v tvir¢ich skupinach) a
relativni podpote filmové kritiky. Stejné jako u nas, nejvyznamné;si
dila mad’arského modernismu®* byla nato¢ena od roku 1963 do konce
60. let a také tady tocili umélecké filmy s novou poetikou vedle
debutantii (Ferenc Koésa, Istvan Szabd, Judit Elekova, Marta
Meszarosova, Pal Sandor, Sandor Sara, Istvan Gaal, Martha
Gyarmathyova) 1 jejich starsi kolegové (Karoly Makk, Andras
Kovacs, Zoltan Fabri, Miklos Jancso). Pod tlakem nastupujici
generace rezim toleroval intimni portréty mladych hrdind, navraty k
I1. svétové valce i téma kolektivizace venkova, méné ochotné byla
piijimana reflexe nedavnych mad’arskych udalosti roku 1956. ,,Pro 20.
stoleti a téma pamatovani hraje nezastupitelnou roli zkuSenost
s totalitnimi reZimy, jednak ve smyslu jejich schopnosti kolektivni
pamét’ konstruovat a vyuZzivat, jednak ve vztahu k jejich zloCinlim,

364 \/ Mad’arsku se oznageni nova vlna nevzilo tak jako jinde, proto uzivame $ir$tho pojmu modernismus. Srov.
Jan K11 p a ¢, Mad’arsky modernisticky film 60. let, Cinepur, 2009, ¢. 11 — 12, s. 18.
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zejména genocidam a holocaustu,*“*% komentuje Maté&j Strnad nejen
projekt Pierra Nory z prelomu 80. a 90. let 20. stoleti, jehoz cilem
bylo zmapovat v§echna mista, kde pifebyva pamét’, v jeho pripadé
narodni pamét’ francouzska.

V zépadni Evropé, na Balkang, v Sovétském svazu i v sousednim
Polsku se projevilo vice ¢1 méné shodné odhodlani znovu promyslet
minulost své zem¢ a zaroven pritom zachytit zivot soucasného
mladého ¢lovéeka, Zadna z téchto zemi vSak nesdilela
s Ceskoslovenskem tak piibuznou vale¢nou a povéale¢nou zkugenost
jako Mad’arsko. Tato skute¢nost vede k predpokladu, ze by spolu
mohly a m¢ly korespondovat také reprezentativni myslenky a obsahy
flashbacku v jejich filmech zasadnéj$im zpisobem nez jinde. Ke
srovnani praveé Ceskoslovenské a mad’arské kinematografie nas
inspiruje rovnéz spolecna vlivova zemé — Francie. Jenom napt. dilo
Alaina Resnaise mélo dopad jak na prvni filmy Eduarda Grecnera a
Jaromila JireSe, tak na snimky Karoly Makka nebo Istvdna Szaboa,
coZ se projevilo zejména na formélni podobé flashbackd. Ukolem této
studie je postihnout, jak se historickd blizkost obou narodu projevila
ve sledovaném obdobi ve filmové tvorbé, kterd méla totozné vyrobni
zazemi. Jak si byly dv¢ kinematografie sdilejici sttedoevropsky
prostor podobné z hlediska vyuziti flashbacku jakozto
vyznamotvorného nastroje vypraveéni 1 narodni sebereflexe?

Soustiedéni na mentalni stavy postav podnécuje K rozlozeni
vypravéni na epizody a k zamérné problematizaci ¢asové chronologie,
V jejimz ramci flashback miize, ale nemusi fungovat jako organizujici
¢lanek. CHLADNE DNY (1966) Andrase Kovacse pfipominaji tii
mimotadné tragicke lednové dny roku 1942, kdy doslo
V jugoslavském Novi Sadu k masakru vice nez tfech tisic lidi
z rozhodnuti jeho mad’arské spravy. Na vrazdéni se tehdy podileli
Ctyfi muzi, tf1 dlstojnici a jeden vojin, kteti nyni po Ctyfech letech
vyckavaji v cele na ud€leni trestu. Konfrontace ¢tyt vzpominkovych
pasem, v nichz jejich nositelé hledaji pro sebe ospravedinéni, vede
k opakovani riznych detaili nékdejsiho déni, a tak ve skladani
mozaiky toho, co se pravdépodobné v hysterii valeCné maSinérie stalo.
Strukturou 25 nekontinuélnich, nechronologickych flashbackl
pripomina Kovacsova rezie dva ¢eské filmy z roku 1963 — SMRT Sl

365 Mat&j S tr n a d, Pierre Nora, mista a podoby kolektivni paméti. In: HelenaB endova—Mat& Strnad
(eds.), Spolecenské vedy a audiovize. Praha: NAMU 2014, s. 603.
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RIKA ENGELCHEN a PRSELO JIM STESTI — jejichz hrdinové se
stejnym zplisobem vraceji k neddvnym udalostem, které je dovedly na
misto, kde se nyni nachazeji. Prvek opakovani je pfitom ve vSech
trech ptipadech nikoliv zdrojem redundance, nybrz pokazdé nové
informace obsahové i stylistické (jiné ramovani, thel pohledu, stfih).

KdyzZ ve filmu Istvana Szabéa OTEC (1966) mysli mlady Tako
(Andras Balint) na svého tatinka, vale¢ného hrdinu, pohybujeme se
s nim rovnéz ve ¢tyfech vzpominkovych pasmech, byt se do minulosti
vraci jen on sam. Flashbacky tady maji podobu objektivniho
historického dokumentu (zdb&ry z otcova pohibu), subjektivni
chlapcovy vzpominky (jediny detail, ktery si malé dité zapamatovalo z
doby, kdy otec jesté zil), vizi vyfabulovanych na zaklad¢é vypravéni
udajnych svédka a reminiscenci na détstvi a dospivani uz bez otce.
Jeden flashback je pfitom schopen vykazovat tii Casové roviny
najednou, kdyZ se maly Takoé zucastni historicky realné a filmové
zdokumentované vojenské piehlidky a ptitom si piedstavuje, Ze na
oficialnich transparentech vidi otciiv portrét. Otcovo nékdejsi
hrdinstvi synovi dnes komplikuje Zivot podobné jako Ludviku Jahnovi
v ZERTU (1968) jeho mladistva neuvaZzenost v podobé nevinného
pozdravu na koresponden¢nim listku. Oba se pfitom marné snazi
zbavit jak urputnosti svych vzpominek, tak jejich zneklidiiujicich
projekci do soucasnosti, jez je vzdaluji normalnimu zivotu.

PtetrZitou vzpominkou na mladi byl uz Szab6uv dlouhometrazni
debut CAS SNENT (1964) a z 35 pamétovych zableski se rovnéz
sklada jeho SAZKA NA ILUZE (1970), psychologicky piib&h
dvojice, kterou rozdélily mad’arské udalosti. Kdyz po deseti letech
odlouceni jede Jancsi Olah (Andras Balint) navstivit do Francie svoji
prvni lasku Katu (Judit Halaszova), pracuje jeho mysl s riznymi
variantami jak ve vztahu k minulosti, tak k budoucnosti. Zatimco
nckteré vzpominky jsou redlné, jiné predstavuji jen hypotézu, jak
udalosti byt mohly, ale nebyly. Stejné je to i s flashforwardy, ktere
navozuji varianty mozného setkani, jez se odehraje, az hrdina vystoupi
z vlaku. Tady rezisér pracuje s kondicionalnimi sekvencemi jako Jan
Némec v DEMANTECH NOCI (1964) nebo Alain Robbe-Grillet
v MUZL, KTORY LUZE (1968). K této trojici bychom mohli pfipojit
i Karoly Makka s jeho filmem DNY CEKANT (1970). Stara a
nemocna Zena (Lili Darvasova) si zde krati nekone¢né ¢ekani na syna
(Ivan Darvas) vzpominkami na své mladi, jeji snacha Luca (Mari
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Torocesikova) mysli na jeho zatCeni pred lety a on sdm na nedostupné
detaily své svobodné minulosti. Zatimco pohyb a akceschopnost
téchto tii postav jsou velmi omezené, jejich mysl je aktivni a
umoziiuje nam vnimat fenomén Casu, uvéznéného mezi Ctyimi
sténami, na tii zpasoby. V CASE SNENI miizeme objevit ndkolik
explicitnich odkazl na filmy Francoise Truffauta, pro dalsi Szaboovy
filmy, Makkovy DNY CEKANTI nebo Némcovy DEMANTY NOCI je
vSak uz ptizna¢ny vliv Alaina Resnaise: jeho technika stfihu, prace

s prvkem opakovani a rliznymi variacemi téhoz, zrychlena integrace
minulosti a pfitomnosti skrze montaz, vyuZiti asociativnich
flashbackaii.

Zastaveni plynulé¢ho b&hu Casu a jeho nahrazeni vzpominkami ve
formé flashbackil navozuje moznost historické reflexe, nového
zhodnoceni udalosti z odstupu. Do minulosti je obracena celd stiedni
&ast debutu Ference Kosy DESET TISIC SLUNCI (1965), kde otec
synovi vypravi o svém vztahu k ptid¢, o détstvi, dospivani a zivoté
v dob¢ kolektivizace na mad’arském venkove. Jediny dlouhy
flashback, umistény do soucasného ramce, je navic rozsiten
mnozstvim elips, které zdanlivé chronologické otcovo vypravéni
fragmentarizuji a droli na epizody, jeZ maji rovinu historickou 1 ryze
nez chronologie ptibéhu jsou pravidelné se stiidajici ro¢ni obdobi,
film ,,odkazuje* ke SMUTECNI SLAVNOSTI (1969) Zdenka
Siroveho.

Moznost po letech reflektovat svoji spole¢nou minulost se dostane
rovnéZ hlavnim hrdiniim psychologického filmu Istvana Gaala
KRTINY (1967). Kariéristicky sochait Melichar Gocza (Zoltan
Latinovits) a jeho nékdejsi ptitel, dnes perzekvovany tfeditel gymnazia
Andras Fodor (Janos Koltai) se setkavaji pti rodinné udalosti a
sttidave se jim pfitom vybavuji vzpominky na valecné détstvi 1 odlisné
povale¢né politické ndzory a postoje. Dvé€ rlizna vzpominkova pasma
vytvareji obraz jedné minulosti, jen pokazdé jinak ovlivnéné.
Vzpominajici dvojice z Masova OHLEDNUTI (1968) se v minulosti
sice setkat nemohla, flashbackova struktura obou filmi je vSak
totoznd, vCetné pametovych zableskt 1 flashbacki ve flashbacku.

Tak jako je si mad’arska kinematografie 60. let blizka s ¢eskou
novou vilnou ve funkcich (reflexe valecne¢ a povalecné historie
v souvislosti s t¢ématem dospivani a lidského zrani) a typech
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flashbacku (¢astecné, nekontinualni, subjektivni, biografické), které
uziva pro zachyceni svych zaméri, tak v obou Ize objevit i tituly, kde
se klade dtiraz na minulost, byt’ se k ni obrazové nijak nevztahuji.
Casovy ponor je obsaZen vyhradné v herecké akci nebo s pomoci
rekvizit ¢1 mista d€je. Tak je tomu rovnéz v dramatu Pétera Bascoa
LETO NA HORACH (1967), jehoZ protagonisté travi ¢as v byvalém,
nyni opusténém komunistickém lagru, kde si jeden z nich pted lety
odpykéaval svij trest. Mlada dvojice se snazi porozumét imyslu
star§tho muze dosdhnout v sou¢asném dobrovolném setrvavani zde
katarze. Zadny obraz z minulosti se tu neobjevi, nebot’ toliko obava,
Ze by se tak stat mohlo, je pro historickou reflexi v tomto ptipadé
zcela dostatecna. ReZisér tak pracuje se stejnym ocekavanim a
tématem pritomnosti zatizené minulosti jako posléze napi. Vaclav
Gajer ve FLIRTU SE SLECNOU STRIBRNOU (1969).

AZ pozoruhodna sounaleZitost panuje rovnéZ mezi tituly z t€hoz
roku — Juraékovym PRIPADEM PRO ZACINAJICIHO KATA a
OSTROVEM NA PEVNE ZEMI (1969) Judit Elekové. Stara pani Zije
sama Vv byt¢ obklopena minulosti v podobé¢ starozitného nabytku,
gramofonu, praddvnych réb a artefaktl z cizokrajnych mist, které
v mladi navstivila se svym otcem. Zadumciva kamera Elméra
Ragalyie obhlizi tento kousek star¢ho svéta tak presvédCive, Ze se
ocitame v Zenin€ minulosti, aniZ bychom jeji soucasny pribytek na
okamzik opustili. Jako by se Lemuel Gulliver dival skrze prkna
V podlaze do minulosti svych davno zemtelych rodict.

Pokud jde o Zanry, 1 jejich zastoupeni V mad’arském
modernistickém filmu 60. let zcela odpovida ¢eské nové viné: film
psychologicky, drama, psychologické drama. Jediné, co v ¢eskeém
prostfedi nenajdeme, je tzv. serialni forma,*®® kdy jednotlivé zabéry
jsou uspotradany nikoli na zakladé logiky udalosti, nybrz pro vytvareni
sérii motivi, které se v prubc&hu filmového dila opakuji. Tento zplisob
usporadani zabért vyuzivaji napt. Makkovy DNY CEKANI, kde
rezisér pravidelné oddéluje déni pfibéhu obrazovymi variacemi, které
fetézi vybledlé staré snimky, retro zabéry nebo pfedméty domaci
potfeby. Srozumitelnost vypravéni by bez nich neutrpéla, jeho dosah
by se vSak zna¢né¢ omezil.

36 A, B. KoV acs, Screening Modernism, s. 137.
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7 Zavér

Tato prace ma dvé roviny a s nimi souvisejici dva cile. V obecném
a teoretickém smyslu mi $lo o zakotveni tématu ,,Flashback do
domadciho odborného prosttedi a vytvoieni zazemi pro jeho dalsi
zkoumani. Druha rovina ma podobu analyzy, pro niz jsem si zvolila
jako terén prostiedi Ceské, respektive Ceskoslovenske nove viny se
vSemi jejimi presahy a dobovymi kontexty. Byla jsme si védoma, Ze
problematika paméti, z niz prostifedek flashbacku logicky vyrista, je
bezbiehd a Aleida Assmannova, pfiznavajici se rovnéz k obsesivnimu
zalozeni vlastniho badani o paméti, mi to jen potvrdila: ,,Pietrvavajici
fascinace tématem paméti se zda byt ptiznakem toho, ze se zde kiiZi,
podnécuji a posiluji riznorodé otazky a zajmy: kulturné teoreticke,
piirodovédné a informacné technologické. /.../ Pamét je fenoménem,
na néjz si Zadna disciplina nemiize narokovat monopol. Fenomén
paméti je v mnohosti svych projevil transdisciplinarni nejen v tom
smyslu, ze jej zddna profese nemuze s kone¢nou platnosti definovat,
ale i v ramci jednotlivych disciplin se ukazuje jako rozporuplny a
kontroverzni.“3®” Rozhodla jsme se proto svilj zdjem z0zit na samotny
proces fungovani paméti v ramci filmového média a vychozi bod pro
své uvazovani hledat ve filosofii.

Filosofické zazemi pro zkoumani flashbacku jakoZzto zasadniho
vyjadfovaciho prosttedku filmové narace mi poskytla filosofie paméti
Henri Bergsona, pojimajici pamét’ jako pfezivani minulych obrazi,
které se stale misi s naSim ptitomnym vnimanim, jako obohacovani
pritomné zkuSenosti o tu jiz ziskanou. ,,Minulost je, v jistém ohledu,
pfitomna v obrazu jako znak své neptitomnosti, jedna se vSak o
nepfitomnost, o niz, prestoZe jiZ ji nenalézdme, mame za to, Ze tu
byla. /.../ jsme Bergsonovymi dluZzniky, nebot’ pravé on opét piivedl
rozpozndvani do samotneho stfedu naseho zkoumani paméti. Ve
spojeni s komplikovanym pojmem uchovdvdni obrazii minulosti
zUstava rozpoznavani jako fenomenologicky fakt ve velké mite
zazrakem. /.../ Vzdyt opétovnym piisvojovanim historické minulosti
prostfednictvim paméti bychom se snad ani nemohli vazn¢ zabyvat,
kdybychom ptedtim nevzali do uvahy enigmaticnost paméti jako

367 Aleida Assmannov 4, Prostory vzpominani. Podoby a promény kulturni paméti. Pandora, 2012, &. 24 —
25, s. 188.
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takové, 3®8 zdliraziiuje Paul Ricoeur, a fixuje tak nasi pozornost

k Bergsonovu pojmu trvani, nebot’ jeho definice nam nejen odpovida
na otazku, jak funguje nase védomi a pamét’, ale tato definice je
rovnéz aplikovatelna na prostfedek flashbacku pro potteby mého
vyzkumu.

Na definovaném filmovém vzorku jsem si dale potvrdila zjisténi
predchiidce a prukopnika kognitivni védy Frederica Bartletta, ze
pamét’ nepiedstavuje pasivni zaznam (podle Bergsona Cistou
vzpominku), ale aktivni rekonstrukci, Ze jeji nositelé ve svém usili o
vyznam jsou vzdy zainteresovani v konkrétnich socialnich a
kulturnich podminkéach — v nasem ptipadé¢ v duchovnim klimatu 60.
let 20. stoleti —, jeZ jsou pro proces zapamatovani a vzpominani
rozhodujici. *¢® Mentalni voditka, kterd nas pfi budovani vzpominek
doprovazeji, evidentné usiluji o to, aby obrazy z minulosti byly co
moZna Uplné a smysluplné. V této souvislosti hovoti Bergsontv
nastupce v oblasti filmové teorie Gilles Deleuze o vztahu aktualniho
obrazu a obrazu-vzpominky, jenz podle ného mohou zprostfedkovavat
tf1 nastroje filmove narace, mezi nimiZ ma ustiedni postaveni prave
flashback. Filmova dila pak mizeme analyzovat podle toho, jak
s timto prostfedkem jejich tvlirce naklada, jak jej pti své praci s Casem
vyuziva. Ja jsem za timto ucelem zvolila narativni analyzu Gérarda
Genetta a na filmy domaci nové viny aplikovala terminologii
kognitivniho védce Uri Margolina.

Nez jsem vsak pfistoupila K primarnimu zdrojovému materialu,
formulovala jsem si na zakladé¢ studia odborné literatury s diirazem na
filmovou teorii a naratologii pracovni definici pro mne rozhodujiciho
pojmu flashback:

Obraz nebo cast filmu, jeho privilegovany okamZzik, prinasejici
casovou referenci, a tak reprezentujici udadlost predchazejici tomu, co
se deje prave nyni. Zduraznéna pametova stopa miize byt jak
objektivni, tak Subjektivni a pri jejim zachyceni existuje prostor pro
sebevedomi, kontradikce Ci ironii vypravece. (Pojem udalost je pritom

368 Paul R i c 0 e ur, Memory, history, oblivion. Pfednaska pronesena na konferenci Haunted Memories? History
in Europe after Authoritarianism, pofadané Stiedoevropskou univerzitou v Budapesti v bieznu 2003 viz
www.fondsricoeur.fr.

369 Helena B e n d 0 v 4, Frederic Bartlett, schémata a kognitivni véda. In: HelenaBendova—Matgj Strnad
(eds.), Spolecenské vedy a audiovize. Praha: NAMU 2014, s. 100.
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priznani, vyznani, zkusenost, sen, nocni miiru, trauma atp.)

JelikoZ v ¢eském prostiredi neexistuje konkrétni prace, ktera by se
vénovala problematice flashbacku teoreticky nebo historicky,
vypracovala jsem vedle teoretického pozadi a definice pojmu alespon
zéakladni historicky ptehled o fungovani flashbacku v ramci déjin
kinematografie svétové a v tomto piehledu akcentovala rovnéz vyvoj
kinematografie ¢eské. Opérnym bodem pii formulovani
predpokladanych meznikt ve vyvoji flashbacku mi pak vedle znalosti
vSech citovanych filmi byly stejné zaméfené historické prace zejména
Maureen Turimové a Barryho Salta.®® Byt mym cilem bylo
demonstrovat problematiku flashbacku na kompletnim vzorku ¢eské
nove viny s presahem na veskerou ¢eskou tvorbu zkoumaného obdobi,
bylo pro m¢ dilezité zjisténi, ze tento prostiedek mél své zajimavé
projevy v ¢eském filmu 20. a 50. let, korespondujici s projevy
francouzského filmového impresionismu a s proménami narace tésné
pied nastupem novych vin v evropském filmu. Pomérné rychle tady
rovndZ zarezonovala rizné uchopena divacka zkusenost OBCANA
KANEA (1941), a to ve filmech Martina Frice (EXPERIMENT,
1943), Karla Steklého (KARIERA, 1948) a Alfréda Radoka
(DALEKA CESTA, 1949).

Obdobi ¢eskoslovenske nove viny nabizi pro studium sledovaného
tématu kreativni prostor i ptihodné podminky. Definovala jsem si
pojem, vymezila ¢asové urceni, predchiidce, predstavitele a
inspirované souputniky, jejich tvorbu jsem vsak zkoumala v celkovém
kontextu dobové doméci hrané produkce. Tak bylo zjisténo, ze
Vv letech 1963 — 1969, kdy bylo realizovano 218 dlouhometraznich
hranych filma, se v jedné tietin€ z nich objevuje flashback. Tyto filmy
se pak staly predmétem mého vyzkumu. U 18 z nich jsem analyzovala
uz jejich literarni a technicky scénar se zamérem zjistit, jak autofi
zkoumaného obdobi pracuji s casem terminologicky a technicky
Vv tomto stadiu vzniku filmového dila. Typicky scénat Ceského filmu
60. let nakladajici s vicerem ¢asovych rovin se ukazal jako inspirativni
text, ktery vSak pocita s tim, ze bude filmem ptrekonan, a proto jeho
pfipadné pamét'ové vrstvy €i zakotveni jednotlivych obrazi

370 Maureen T u r i m, Flashbacks in Film: Memory & History. London: Routledge 1989; Barry S a | t, Moving
into Pictures. More on Film History, Style, and Analysis, London: Starword 2006.
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V minulosti neni vzdy ziejmé a prikazné. Dobova scenaristicka praxe
ukazuje, Ze scénaf nefunguje tolik jako samostatné dilo, nybrz
piredevSim jako pfipominka filmu, jehoZ vyslednou podobu jiz zname.

V druhé reflektivni kapitole jsem vychazela z prizkumu filmovych
periodik Film a doba a Kino v obdobi od roku 1962 do roku 1970 a
sledovala jsem, jak byla u nas nova vlna pfijata, podporovana ¢i
kritizovana. PfedevSim mne vsak zajimalo, jak recenzenti konkrétnich
tituld vnimali u pfedstavitelt nové viny a jejich koleglhh zmény ve
filmové naraci, praci s ¢asem, konkrétné pak zachazeni s flashbackem
a ov¢rila jsem si, ze autofi inklinovali k hodnoceni ideové roviny
filmového sdéleni, pokud se zaméfili na formu, pak Slo zpravidla o
recenzujici teoretiky. Termin flashback u nés v 60. letech nebyl
zaveden, samotni tvirci Ve snaze naznacit praci s casem Sahali
predevsim k pojmu vzpominka, Kritici pak k terminu retrospektiva.
Umélecké dilo bylo vzdy posuzovano na zakladé pozadavku souladu
obsahu a formy, vyjime¢na prace s ¢asem zistala mezi ¢eskou
kritickou obci nejednoznacné vnimanou kvalitou.

Pti stanoveni typologie flashbackl, reagujici na obdobi novée viny,
jsem zvolila jako vychozi typologii Yannicka Mourena a v jejim ramci
identifikovala flashbacky caste¢né, (ne)kontinualni a (ne)spojité,
zvukové a biografické, majici podobu pamét'ovych zableski, jejichz
funkci je mapovat vztahovou historii (napf. KRIK, PRVNI DEN
MEHO SYNA), vale¢nou a tésné povale¢nou zkusenost (napf.
NEBESTI JEZDCI, ADELHEID) nebo pozdéjsi komplikovanou
realitu (napt. ZELENE OBZORY, SMESNY PAN). Flashbacky
mohly po omezené dlouhou dobu problematizovat otazku dobra a zla
¢i hrdinstvi a zrady (SMRT SI RIKA ENGELCHEN, MUZ, KTORY
LUZE, OHLEDNUTI, MISTENKA BEZ NAVRATU, ZABITA
NEDELE). Ze sféry vlivu nové viny bylo identifikovano 36 filmt
vykazujicich se flashbackem, z nichz 27 vyuziva tohoto nastroje
zpuisobem, ktery je urcujici pro jeho stavbu i vyznéni zapletky. Pokud
jde o zanrové preference, flashback se nejvice uplatnil
Vv psychologickych dramatech, ptibézich, dramatech, tragikomediich a
baladach. Mimo sféru vlivu nové viny se v 60. letech flashback sice
objevil v podobném poctu filmu, ale jakozto vyznamotvorny prvek jen
bodove¢.

V sedmi pripadovych studiich jsem detailn¢ analyzovala filmy
piedstavitelii nové viny, jejich predchiidct 1 ovlivnénych kolegt,
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abych ziskala obraz o tom, jak se ¢esti tvtrci 60. let orientovali
Vv kategorii filmového casu a do jaké miry a jakym zplsobem pro jeho
zobrazeni potiebovali flashbackové zprostiedkovani. Ustfednim se mi
ptitom stal pojem Uri Margolina ¢innd mysl, nebot’ zkoumané filmy
jsou do znaéné miry pravé obrazem ¢inné mysli svych postav a az
teprve na druhém misté obrazovym doprovodem jejich Zité existence.
Na zaklad¢ narativni analyzy Gérarda Genetta, S diirazem na kategorie
casu, modu a hlasu, a s pomoci ptehledovych tabulek,
dokumentujicich strukturu zmén v ¢inné mysli zkoumanych hrdint,
véetné ¢asovych kodd, ¢lenicich tituly do pamét'ovych segmenti a
uvad¢jicich rozsah jednotlivych flashbackd, jsem dospéla k zavéru, ze
tvorba ¢eské nové viny ma vyrazné reflektivni charakter a flashback je
aktivnim nastrojem takové reflexe. To by ovSem nemuselo byt nic
pozoruhodného, nebot’ v 60. letech obecné slouzi flashback
Kk subjektivizaci a zdliraznéni mentalnich stavii postav, jejichz vnitini
obrazy mtizeme identifikovat jako sen, pfedstavu nebo pamét, kdyby
tyto pamétové obrazy nemély v nékterych ptipadech svoji specifickou
podobu. Flashbacky, které jsem oznacila jako casoprostorove
kreativni, ptedstavuji obrazy, zabéry nebo sekvence, V jejichZ ramci se
hrdina vyskytuje v minulosti ve své souc¢asné podob¢ a se znalosti
véci piistich nebo komunikuje napti¢ casovymi vrstvami, at’ uz
S jinymi postavami nebo se dokonce obraci piimo na divaka.
Casoprostorové kreativni flashbacky jsou uréujici pro vyznéni
filmi KRIK, ZERT, ZLATA RENETA, MISTENKA BEZ
NAVRATU, JA, TRUCHLIVY BUH nebo MUZ, KTORY LUZE a
vedle pamétovych obrazi, které vykazuje ¢inna mysl jejich hrdint,
jsou divakovi schopny zprostiedkovat rovnéz samotny proces
fungovani paméti. Impulzy podnécujici vyvolani minulych dé&ja se
mohou odvijet od nejriiznéjSich asociaci, které se nejsnadnéji spousté;ji
Vv krajin€ minulosti, jiZ miiZe postava navstivit pravé za ucelem
sebereflexe (ZERT, ZLATA RENETA, ROMANCE PRO
KRIDLOVKU, OHLEDNUTYI), ale takové vnitini obrazy mohou byt i
zdanlivé nemotivované (MUZ, KTORY LUZE), objevovat se
necekané a zase mizet bez vysvétleni. Orientace v n¢kolika
pamétovych vrstvach, k nimz miizeme ptifadit, s pominutim ¢asu
pfitomného, ¢as ptedptitomny, minuly, ptedminuly, pfedpfedminuly a
vzacné také budouci (flashforwardy Ize objevit napft. ve filmech
MARKETA LAZAROVA, OBCHOD NA KORZE), klade zvlastni
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naroky rovnéz na vykon hereckého predstavitele. Ten je smérovan
K tomu, aby ziistal ,,u sebe* a zaroven schizofrenn¢ vedl dialog skrze
Casov¢ 1 prostorové piekazky. Jindy je postava v roviné pritomnosti
velmi aktivni (Druhy v DEMANTECH NOCI béZi sviij zavod o Zivot,
Véra v PRSELO JIM STESTI se chysté ke svatebnimu obtadu), ale
vSe vykonava téméet mlcky, protoze je zcela ponofena ve své mysli.
V piirozené hektické ¢inné mysli Druhého miiZeme zaznamenat 69
zmen, jejich rozsah je pfitom zpravidla nékolikavtetinovy. Vyjimku
piedstavuje 46. zména, ktera trva celych Sest minut a pfinasi kumulaci
v$ech dosavadnich myslenkovych motivii. Véra Rehakova se
,zamysli® 46krat, jeji nejdelsi vnitini obraz ma dvé minuty, pficemz
zvlasteé intenzivné funguje pamét'ovy proces hrdinky v poslednich 20
minutach filmu, béhem nichz v jejim védomi dojde k 16 zménam. To
je dano faktem, Ze rozhodujici Zivotni krok se blizi, a tak rekapitulace
vSech pro a proti Z jeji minulosti je V maximalni mife intenzivni a pod
casovym tlakem také zrychlend. Zaroven mnozstvi zmén, které
v myslich obou uvedenych postav v ramci filmové struktury nastava,
naznacuje, jak zasadni mérou nase mysl tkvi v minulosti. VV obou
ptipadech tyto vnitini zmény zaujimaji téméf jednu tietinu ¢asu z
celkové delky filmu (u Démantt je to 15 z 63 min, u PrSelo 17 z 68
min) a vzhledem k jejich mnozstvi mame opravnény dojem, Ze jejich
dosah je i vétsi. Jesté podstatné déle tkvi v minulosti napi. mysl
Ludvika Jahna, hrdiny ZERTU (35 ze 75 min filmu, a to jen pfi 10
zménach), coZ odpovida skutecnosti, Ze Ludvikiv zivotni ptibeh se
V minulosti ,,zastavil* a hrdina uz nyni jen ,,existuje*. Rtiznorodé
vykony Antonina Kumbery, Jifiny Bohdalové a Josefa Somra v téchto
filmech jsou mimoradné pravé tim, jak ,,nehraji, ale toliko ,,mysli“.
Takovy zaznam védomi, ktery je ve své podstaté paméti, klade
zna¢né naroky také na praci kameramana, ktery jej musi vérohodné
zachytit; 1 v tomto smyslu byla 60. 1éta v ¢eském filmu vyjimecna.
Jaroslav Kucera, Miroslav Ondficek a Ivan Vojnar pii praci na
DEMANTECH NOCI s hrdinou skékali z vlaku, b&zeli lesem atd.,
nebot’ jeho védomi muselo byt ve stejném neklidu jako jeho télo.
Objektivni kamera se navic posléze zméni v subjektivni, a to kdyz se
na svét kolem za¢neme divat o¢ima Druhého. Témér experimentalni
charakter méa rovnéZ jedna sekvence v OBZALOVANEM: feditel
Kudrna tady stoji pred soudem a v mysli se mu vynofuji vzpominky
na to, jak byl nadfizenymi vybizen k obchéazeni predpisi. Tyto
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mySlenkové zablesky maji podobu zhupu kamerového aparatu, ktery
kmita od Kudrny a zase k nému. Zatimco slySime soucasné Cteni
rozsudku, v onéch zakmitech vidime stfipky minulych udalosti. Vedle
Vladimira Novotného je jinym piikladem ,,myslici* kamery, tentokrat
v rukou Rudolfa Mili¢e, zaznam usilovné snahy rybaie Janose

z TOUHY ZVANE ANADA 0 rozluiténi zahady jeho opakovaného
vnitiniho obrazu tonouci Zeny: ¢im vice se hrdina pocitové blizi

k pravdé, tim mu ta jakoby fyzicky vice unika (zatimco se vraci ke
svému domu, ten se pred nim vzdaluje).

Byt se nepotvrdila vychozi nadsazend hypotéza o masovém
rozsahu vyuzivani flashbacku v ¢eském filmu 60. let, nebot’ kategorie
casu nebyla viibec rozhodujici pro usilovani napt. MiloSe Formana,
Véry Chytilové nebo Evalda Schorma, ozfejmil se vyznam jeho
dosahu v tvorbé konkrétnich tviirct a dél, formujicich obraz celé
epochy (DEMANTY NOCIL KRIK, ZERT, SMUTECNI
SLAVNOST, OBZALOVANY, ZLATA RENETA, STUD aj.).
Analyza filmt Jaromila Jirese a Eduarda Grecnera prokazala jejich
védomou inspirovanost tvorbou Alaina Resnaise, jiz Jires soustiedil
do dvou ojedinélych portrét zastaveného ¢asu, obrazt rizné
polovaného pamét'oveého procesu a Grecner nejvice zurocil ve snimku
DRAK SA VRACIA. Ptitom Jires inicioval dva Zivotni opusy svého
ucitele Otakara Vavry, ktery se zhlédl v jeho ¢asoprostoroveé
kreativnim uchopeni fenoménu flashbacku. S kategorii Casu obecné a
s prostfedkem flashbacku konkrétné dokazali v 60. letech inven¢né
nakladat také Antonin Masa, Zdenek Sirovy, Jan Kadar a Elmar Klos,
FrantiSek Vlacil, Karel Kachyna, Ladislav Helge, Dusan Klein nebo
Antonin Kachlik. Zvlasté pak je tieba v tomto ohledu vyzdvihnout
tvorbu Jana Némce a Drahomiry Vihanové, jez, oproti ostatnim,
zajimaly moznosti anachronie s nezménénou silou od jejich skolnich
praci az po filmy posledni a fungovani paméti, o n&jz mi slo
predevsim, mélo zejména V jejich debutech originalni podobu.
DEMANTY NOCI i ZABITA NEDELE obsahuji segmenty na
pomezi flashbacku, flashforwardu a vize, kde je rozdil mezi ¢asovymi
vrstvami, realitou a snénim plisobivé nejednoznacny.

Mam-1i se vénovat doporucenim pro dalsi postup vyzkumu, je
moZno konstatovat, Ze obdobi ¢eské kinematografie 60. let bylo
Z hlediska flashbacku prozkoumano pomérné ditkkladné, nabizi se vSak
prostor pro dalSi srovnavaci studie v ramci evropské kinematografie.
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Ja jsem v posledni studii zvolila jako nejbliz§iho partnera pro
komparaci mad’arsky modernisticky film 60. let, k cemuz mne
piivedly spole¢né historicke koteny, vyrobni zazemi 1 inspirace
francouzskou novou vinou a ve vysledku jsem se v otazce flashbacku
dopracovala ke shodé v jeho funkcich i typech. Podobnou analyzu by
ovSem bylo mozné ucinit ve spojeni s filmem polskym, bulharskym,
némeckym mladym kinem nebo pravé francouzskou novou vinou, kde
jsem prvni krok ucinila diky Alainu Resnaisovi a Alainu Robbe-
Grilletovi, a tak se dopracovat moznych spole¢nych rysi pamétovych
obsahtl v mysli hrdinli evropského filmu 60. let.

,,Pamét’ ndm umoznuje fesit problémy, s nimiZ jsme kazdodenné
konfrontovani, tim, Ze okamzité logicky uspotada fakta. /.../
V obecnéjSim smyslu slova pamét’ poskytuje naSim zivotim
kontinuitu. Dava ndm koherentni obrdzek o minulosti, ktery prevadi
aktualni zkuSenost do urcité perspektivy. Obrazek nemusi byt
racionalni, nebo pfesny, ale pretrvava. Bez vazebné sily paméti by
byla zkuSenost roztfisténa do mnoha fragmentli, momenti Zivota. Bez
mentalniho cestovani v Case prosttedkovaného paméti bychom neméli
74dné povédomi o své osobni historii,**"* tvrdi E. R. Kandel. Pokud
jsou filmy Ceské nové viny z velké €asti obrazem ¢inné mysli jejich
hrding, jsou zaroven do urcit€¢ miry koherentnim souborem ptib&htl 0
lasce, valce a politice, které si vypravime sami o sob¢. Podle Daniela
Dennetta®’? pravé takové piibéhy konstituuji nase J4 jako jedineénou
individualitu odehravajici se v Case.

Sl EricR. Kandel, In Search of Memory: The Emergence of a New Science of Mind. New York: W. W.
Norton & Company 2006.

372 Helena B e n d 0 v 4, Daniel C. Dennett, védoma mysl a narativni identita. In: H. Bendova—-M.Strnad
(eds.), Cit. dilo, s. 668.
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