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ABSTRAKT

Mym cilem je uvést fenomén ,,vyprazdnéné narace* do souvislosti s poznatky o
transcendentnim stylu, zaroven vSak s védomim, ze se jedna o aktudlni tendenci svétové
kinematografie, ktera ma sva vlastni specifika. Pokusim se tato specifika uvést a rozsifit je,

a to analyzou filmi L ’Humanité a Un Lac.

Klicova slova: vyprazdnéna narace, transcendentni styl, spiritudlni film, zcizovaci efekt,

divacka aktivita, tfeti smysl, Bruno Dumont, L’Humanité, Philippe Grandrieux, Un Lac

ABSTRACT

My aim is to put phenomenon of ,,.emptied narration* into context with findings
about transcendental style — withal with knowledge that it is actual tendency of cinematog-
raphy, which has its own specifics. I’ll try to present and extend these specifics by analyses
of films L ’Humanité and Un Lac.

Keywords: emptied narration, transcendental style, spiritual film, alienation effect, viewer

activity, third sense, Bruno Dumont, L’Humanité, Philippe Grandrieux, Un Lac
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UvVOD

Uvédomil jsem si, Ze ¢im dal Castéji cilené 1 podvédomé vyhledavam filmy, jejichz
kvalitou neni pfibéhovost a dramaticnost, jak je chapana v klasickém Hollywoodském
smyslu’, ale které pravé omezenim narace vytvateji v divakovi jistou jinou kategorii pocitt
a jiny zpusob percepce filmi obecné. V této praci jsem se rozhodl zaméfit predev§im na
nekolik soucasnych tvirct, ktefi tohoto jazyka ,,vyprazdnéné* narace ve svych filmech
uzivaji (tedy jakozto aktualni jev soudobé kinematografie) — zaroven se vSak podobné ten-
dence objevuji jiz od 30. let, a jsou ¢asto ozna¢ované jako ,.transcendentni ¢i ,,spiritudlni‘
styl>. Proto mi piijde dalezité nejdfive uvést pojem ,,vyprazdnéna narace® do souvislosti
s transcendentnim stylem a nésledné€ se pokusit o rozsiteni chdpani tohoto pojmu analyzou

vybranych filmi.

Nejedna se o uceleny nahled na problém, ale jen o dil¢i rozvinuti debaty.

! Hollywoodsky styl jako normu pro sledovani odchylek pouziva Bordwell napiiklad pfi analyze specific-
kych postupti ve filmech Theodora Dreyera. ,,(...) nezkouma Dreyerovy filmy ,0 sobé&‘, nybrz vzdy na pozadi
predpokladané zkuSenosti publika té ¢i oné doby, pficemz za tuto zkuSenost povazuje navyk na hollywood-
ské filmy* (Blazejovsky, 2007 str. 44)

2 Jejich antologii sestavil Jaromir Blazejovsky v disertadni praci Spiritualita ve filmu, kterou budu &asto zmi-
novat jakozto souhrnny a uceleny pohled na transcendentalni styl obecné.
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. TEORETICKA CAST
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1 VYPRAZDNENA NARACE

1.1 Pojem ,,vyprazdnéna narace“

Vyprazdnéna narace je ,,mlady, malo pojmenovany kinematograficky fenomén*
(Holy, 2005). Nejedna se o experimentalni, ¢i avantgardni kinematografii, jelikoz stale
vyuziva formalnich principi klasického vypravéni. Zaroven ale nesdéluje témét zadné pii-
behové informace, ¢imz otevira nekone¢né moznosti divackého ¢teni. ,,Na prvni pohled
bychom mohli tyto déjoveé neokéazalé, na postavy a vztahy zamétené filmy zahrnout do
zanru psychologického filmu, ale na to nemame dostatecny vhled do prozivani a motivace
postav.“ (Holy, 2005)

,» Vyprazdnéna narace* neni ustdleny filmové-analyticky termin. Dokonce se jedna
pouze o ¢esky pojem, ,.ktery v cizich jazycich nema ptislusny ekvivalent* (Holy, 2005).
Poprvé byl pouzit v ¢asopise Cinepur, a to v ¢lanku Zdenka Holého Wprazdnéna narace
aneb vzrusujici nejistota filmového pohybu, kde ho autor chape ve smyslu jakym Bordwell
popisuje ,,parametrickou naraci“ — tedy vyuziti filmového stylu3 jakozto d&jotvorného prv-
ku pti budovani syzetu. Holy piSe, Ze ,,tyto filmy nabizeji vlastni d&j a na misto postavy
nahradni subjekt, skrze ktery mohou divaci film vnimat. Timto déjem ¢i subjektem se stava
sam film, jeho pohyby.“ (Holy, 2005)

Tim ale dle mého nazoru opomiji celou fadu analytickych praci, které se zabyvaji
obdobnymi jevy ve vztahu k transcendentnimu vnimani kinematografie, tedy ,,transcen-
dentnimu stylu®, pro ktery subjektem neni ,,film* ¢i ,,jeho pohyby*, nybrz myslenky a po-
city za nimi ukryté. ,,Je pfiznacné, Ze nejslavnéjsi piedstavitelé Gisporné parametrické stra-
tegie — Dreyer, Ozu, Mizoguci a Bresson — jsou ¢asto chapani jako tviirci mysterioznich a
mystickych filmu. Jako by sebezdtivodiujici styl evokoval, na svych okrajich, prchavé
ptizraky konotace. (...) Parametricka stylova strategie vyzyva divaka, aby zkoumal, rozli-
Soval, porovnéval, shromazd'oval a revidoval; pokud vSak tuto hru hrat neumi ¢i nechce,
otvira se mu zékladna pro mysticky motivované ¢teni, nebot tak dokonaly fad musi néco

znamenat.” (Bordwell, 1985)4

* Filmovy styl je ,.systematické a napadné uziti filmovych technik charakteristickych pro n&jaky film nebo
skupinu filmta“ (Bordwell, a dalsi, 2003 str. 736)

* BORDWELL, David. 1985. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985.;
citovano v BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultu-
ry, 2007, str. 45-46.
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To je tedy hlavni rozpor, ktery vnimam: zdali je vyprazdnéna narace jen hrou
s filmovym stylem, anebo otevira prostor, ve kterém lze pracovat s mySlenkami a pocity
nezavisle na déjovych konvencich. Pokusim se rozsitit debatu nad druhou moznosti. Zaro-
ven ale stejné jako Holy vnimam, ze zazitek z filmu vyprazdnéné narace ,,plyne z neusta-
1€ého divackého lavirovani, nejistého preslapovani nad tim, jaky je vyznam dané scény. (...)
Sam tento proces se stava dramatem filmu.* (Holy, 2005)

Kvalita a druh filmového zazitku tedy Casto zavisi na samotné divacké aktivite.

1.2 Postupy vyprazdnéné narace

Diplomova prace Fenomén vyprazdnéné narace Michala B6hma se snazi nejedno-
znacny pojem vyprazdnéné narace ukotvit. ,,Vyprazdnénou naraci je samoziejmeé mozné
uzivat Cist¢ v kontextu naratologie, ale také ji 1ze chapat komplexnéji, jakozto esteticky
princip oznacujici skupinu filma, kterd se vyznacuje vlastnimi filmovymi postupy.*
(Bohm, 2013)

Bohm ve své praci vyabstrahoval postupy, u kterych se domniva, Ze jsou pro vy-
prazdnénou naraci klicové. Uvadim je vSechny v plném znéni, jelikoZ jsou jedinym ucele-
nym souhrnem, ke kterému se da vztahnout (a zaroven je pro ¢tenaie dobré znat je pii teni
nasledujicich kapitol):

- Nekladou se diirazy na dilci déjove akce, motivy, predméty — vSe ma stejnou dulezitost. Film divaka

nenaviguje, neurcuje mu, na co se md soustredit béhem Sledovani déje.

- Nejsou potvrzovany predkladané informace — divak se musi ¢asto spokojit s neoverenymi hypote-

zami na zakladé toho, co je ve filmu pouze naznaceno.

- Film se pohybuje napii¢ casoprostorem k vedlejsim déjovym liniim bez jasné vazby na linii hlavni.
- Neni zobrazena pricinna souvislost mezi tim, co postava citi a jak jedna.

- K divackému ponoreni do dila (imerzi) se uziva Sokujicich udalosti.

- Scény maji casto treti, tupy smysl (racionalni je zjednodusen, symbolicky nerozvijen), ktery vybizi

k tomu, aby byl zabér vnimdan cisté jako ,,obraz*.

Dejme v nasledujici kapitole tyto postupy do souvislosti s poznatky o transcendent-

nim stylu.
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2 TRANSCENDENTNI STYL

2.1 Pojem ,transcendentni styl*

V této kapitole vychazim pievazné z disertacni prace Jaromira Blazejovského Spiri-
tualita ve filmu, ktera ovSem pii aplikaci na vyprazdnénou naraci ve vétSiné pripadu ztraci
svlj spiritualni vyznam. Blazejovsky se snazi o ,,vymezeni spiritudlnich filmi jako zvlastni
skupiny* (Blazejovsky, 2007 str. 63), jejichz spole¢nym jmenovatelem je pfitomnost ,,Spi-
ritualni intence® u autoru a ,,spiritudlni recepce* u divaki.

Pojem ,transcendentni styl* neni ustalenym terminem a lze ho nalézt pouzity
V nestalych vyznamech. VéEtSinovée je uvadén v kontextu, ve kterém se ,,transcendentnim
stylem* rozumi dila, ktera svoji vystavbou vedou divaka k podstatné aktivité (védomé i
nevédomé) ve sféte presahujici za realitu zobrazovanou filmovym médiem. Zaroven ho
vybizeji k jisté (a v obecném métitku u filmu nezvyklé) dusevni aktivite.

Ve strucnosti nize vyabstrahuji zakladni postupy, které povazuji ve vztahu k
transcendentni kinematografii za dilezité. Toto nasledné poslouzi jako vychodisko pro
hlubsi analyzu filmt vyprazdnéné narace, ktera je (dovolim si tvrdit) podmnoZzinou

transcendentniho stylu.

2.2 Filosoficka a filmové-teoreticka vychodiska

Aby se bylo mozné transcendentnim stylem viibec zabyvat, je nutné urcit si premi-
su pro jeho existenci. Adam Kotaska v Dialektice duchovniho filmu pise v duchu Kanto-
vych ,,véci o sobe&*: ,,Lidsky poznéavaci aparat vede pii zkoumani celku svéta pouze k ome-
zenym, parcialnim vysledkim. VSe to, co nespada pod kompetence lidského poznavaciho
rozumu, jehoz jediny zdroj elementarnich dat predstavuje empirie, je viici cloveéku presa-
hujici, cizim slovem transcendentni. (...) Poznatelné Casti spektra skutecnosti nalezi atribut
smyslovosti, zatimco vSe nepoznatelné ma mimosmyslovy charakter. Neni v lidskych si-
lach pIn€ dospét k nepoznatelnému, nicméné, 1ze jej aproximovat pres nékterou z duchov-
nich cest. Jedna se vlastné o z principu nedokazatelny predpoklad, ze realny Casoprostor v
sob¢ zahrnuje vice ontologickych rovin, pfi€emz nékteré jsou vzhledem ke schopnostem
lidského rozumu ,,vyss$i“ a obsahuji hlubsi, duchovni souvislosti, které¢ nejsme schopni plné
racionalné uchopovat.“ (KotaSka, 2010 str. 8)

Na zakladé obdobného piedpokladu o existenci dvou rovin (lidskymi smysly vidi-

telné a neviditeln€) filosof Pavel Florenskij tvrdi, Ze pii dotyku téchto rovin mohou vznikat
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obrazy, ,,a to dvojiho druhu: vzestupné na cesté ze svéta dolniho do svéta horniho a sestup-
né smérem opacénym; cenn¢ jsou vsak jen ty druhé, které prinaseji zkuSenost ,horniho své-
ta®.* (Blazejovsky, 2007 str. 52) Uméni, jakozto duchovni prozitek, je tedy setkani
transcendentniho s imanentnim (piesahujiciho s bytostn¢ vlastnim).

Podle filmovych teoretikit Agela a Ayfrea existuji dva zptsoby jak tento dotyk zob-
razit v umeéni. Prvni moznosti je styl pojmenovany (pro nas trochu zavadéjicim zptisobem)
transcendence, ,ktery se uplatiioval v ranych epochach a mél za cil uvést ¢loveéka do pii-
tomnosti Boha ¢i nadlidskych sil* (Blazejovsky, 2007 str. 20) pomoci velkolepé stylizace
(viz napt. oltafni uméni). Druhou moznosti je styl inkarnace, ,,v némz se lidé poznavaji
takovi, jaci jsou* (Blazejovsky, 2007 str. 20) a jedna se tedy o pouhé zobrazeni realného
svéta, skrze které lze transcendentno zahlédnout. Pti aplikaci této teorie zjistime, ze filmo-
vému umeni je ze své podstaty vlastni vyuzivat k zobrazeni pfesahujiciho prave styl inkar-
nace.

,Prijezd vlaku. Tento prosluly Lumiérovsky film vznikl jednoduse diky vynalezu
kamery, filmového materidlu a promitacky. Tato pouze ptilminutova podivana ukazuje ¢ast
nastupisté osvetleného sluncem, promenujici pany a damy a vlak, ktery z hlubiny zabéru
najizdi na kameru. (...) Pfipadd mi, Ze pravé toto byl okamzik zrozeni filmového uméni,*
(Tarkovskij, 1990) fika Andrej Tarkovskij. V podstaté tvrdi, ze film nedé€la nic jiného, nez

Ze zaznamenava a konzervuje realitu.

Jednoduse fec¢eno: Bt je obsazen v realité a film je zachycenim reality. Chceme-li

vidét ve filmu Boha, staci zaznamenat realitu.

Tarkovskij mini, Ze ,,pravé v tomto smyslu skryvaly v sobé prvni Lumiérovské fil-
my genialitu estetického principu. JenomZe hned po nich se vyvoj filmu najednou ocitl na
jen zdanlivé umélecké cesté, filmu vnucené, cesté vyhovujici potfebam a vkusu mestaka™
(Tarkovskij, 1990), potazmo filmovému primyslu a tendencim ztotoznit film s literaturou
a divadlem.

V transcendentnim stylu (a ve vyprazdnéné naraci obzvlast)) 1ze casto vysledovat
jakési obnoveni tohoto Lumiérovského piistupu — tedy vyuziti nezdramatizované observa-

ce reality, kterd je zarovei predpokladem pro zobrazeni transcendentna.”

> Neni lepsiho prikladu, nezli La Libertad od Lisandra Alonsa. V tomto filmu sledujeme jeden den dfevorub-
ce, nic vic — ale zaroven se jedna o fik¢ni film.
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2.3 Vyrazové prostiredky transcendentniho stylu

Pokusim se nyni na vySe zminéna vychodiska navazat a uvést vyrazové prostredky,
kterymi se transcendentni styl vyznacuje. Vysledoval jsem né€kolik zakladnich tendenci,
které kategorizuji do n¢kolika skupin, kterymi je filmovy transcendentni jazyk

v v6 ry, row JERSa r
pravdépodobné” utvaren a které Casto zavisi jedna na druhé:

Jednim z diilezitych postupi je ni¢im nezdramatizované zachyceni reality. Paul
Schrader to oznacuje jako kaZdodennost’ (,,puntickarska reprezentace banalnich
samoziejmosti vSedniho zivota, jez pfipravuje realitu pro vstup Transcendentna®). Ve

vyprazdnéné naraci toto Casto usti az v jakési voyeurstvi, ¢i slidilstvi.

Timto zpiisobem si lze zaroven uvédomit ¢as sdm o sobg, jelikoz ,,v kazdém
okamziku se tok Gasu miiZe proménit ve v&cnost,“ (Eliade, 2004)8, jen je nutné uvédomit si
jeho tok. ,,Lyrické zabéry se zapadajicim sluncem, obvyklé v hollywoodskych filmech,
nepiekracuji svou ,,lidskou miru*; jsou to zabery, které se primykaji k subjektivnimu casu
postav, aniz by otviraly spiritudlni dimenzi. (BlaZejovsky, 2007 str. 103) Tedy zapadajici
slunce je v hollywoodském stylu pouzito déjotvorné, zatimco pokud zabér nechame piezrat
a uvédomime si jeho opravdoveé byti — ¢as sdm o sob& — ¢as se otevie do ,,Casu
posvatného* (Eliade, 2004 str. 380). Zaroven s tim spoustime myslenkovou aktivitu ne
nepodobnou jakémusi zamysleni, kdyZ naptiklad dlouho hledime z okna. Pfi uvédoméni
Casu si totiz reflexivné uvédomime i vSe ostatni — tedy prostor. ,, Transcendentnim
prostorem je co nejintenzivnéjsi obraz konkrétni reality, jimz protéka Cas; tato realita je pak

zaroven hmotna i duchovni.” (Blazejovsky, 2007 str. 106)

6 Jsou-li formalni atributy vynikajicich spiritualnich filmi odhalitelné, lze je také s Gsp&chem napodobit?
Docka se uspéchu kazdy, kdo pouzije dlouhé zabéry, zatisi nebo herce-modely? Ptikladi spiritualnich filmii,
které se o to pokusily, je mnoho; velkymi uméleckymi dily se vSak stalo jen nékolik z nich.“(Blazejovsky,
2007 str. 177)

" Schraderova teorie transcendentniho stylu obsahuje 3 pilite: 1. Kazdodennost; ,,2. Disparita: aktualni nebo
potencialni nesoulad mezi ¢lovékem a jeho prostiedim, jenz vrcholi v rozhodné akci (mize jit o nahly vylev
citi, jejichz lidska ,hustota® je prave ,hustotou® spiritudlni) a 3. Staze: zmrazeny pohled na zivot, ktery
disparitu neuvolfiuje, nybrz transcenduje. Stize neboli zastaveny pohyb je podle Schradera ,,vyrobni zna¢-
kou* ndbozenského umeéni, a to v kazdé kultufe, nebot’ vede k predstave paralelni reality; reprezentuje ,,zcela
jiné“.“(Blazejovsky, 2007 str. 22)

® ELIADE, Mircga. Pojednani o déjindch nabozenstvi. [prekl.] Jindfich Vacek. Praha : Argo, 2004.;
citovano v BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultu-
ry, 2007, str. 104.
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Dulezité je vSak skute¢nost, ze nesmime nechat divéka ¢ist pfedkladané informace
symbolicky. Roland Barthes rozd¢lil informace, které 1ze ziskat z predkladanych
skute¢nosti ve filmu takto:

1) vécny vyznam

2) symbolicky vyznam

3) tfeti smysl
Vécny vyznam je pouhou informaci. Symbolicky vyznam véci pfili§ zplostuje, ,,obsahuje
omezeny vyznam, jistou intelektualni formuli (Guibert, 1987 str. 135)° a odvadi divaka od
realného svéta. Pro nas je ale nejvice dulezity tfeti smysl. Je to ,,obraz, ktery ma tytéz
charakteristické vlastnosti jako svét, ktery reprezentuje.* (Guibert, 1987 str. 135)*°

Blazejovsky uvadi jako ptiklad dést: ,,Prvni smysl (zprava o udalosti) nés
informuje, Ze prsi. Druhy smysl (symbolicky) interpretuje Vladimir Suchének jako obraz
,heviditelné milosti Bozi, ktera se vyléva na cely svét‘ (Suchanek, 2002 str. 224)11. Jetu
ovSem jeste tieti a snad nejdilezitéjsi ,,smysl vody*; prave ten, o némz mluvil sim
Tarkovskij: (...) ,Dést’ v Solaris neni symbolem, je jenom destém, ktery v jisté chvili
nabyva pro hrdinu zvlastniho smyslu. Ale nic nesymbolizuje. Pouze vyjadiuje. (...) Jsem
proto zmaten, kdyZz mi n€kdo ik4, Ze se lidé nemohou jednoduse kochat sledovanim
prirody, kdyz je p€kné ukazana na platné, ale jsou nuceni pidit se po jakémsi skrytém
vyznamu, ktery v tom podle nich musi byt.© (Tarkovsky, 1989)*%«

Tteti smysl neni pfitomny pouze v zabérech piirody, ale je obsahly ve veskeré
zobrazované skutecnosti (podminkou je, Ze si divak uvédomi jeji skutecnou povahu).
Naptiklad Roland Barthes k nému dosel pfes zkoumani fotografii, tedy pies lidskou tvar
zastavenou v ¢ase. Podobny princip vyuziva Robert Bresson pfi praci se svymi herci-

modely, ktefi jsou jen pasivni loutky, u nichz vniméme praveé skute¢nou povahu lidské

 GUIBERT, Herbert. Czarny koloryt nostalgii. Powiekszenie, Magazyn filmowy. 1987, Sv. 7, ¢. 1-2, str. 135;
citovano v BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultu-
ry, 2007, str. 65.

10 Tamtéz.

1 SUCHANEK, Vladimir. Topografie transcendentnich souradnic. Olomouc: Univerzita Palackého, 2002.
str.224; citovano v BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie
a kultury, 2007, str. 61.

» TARKOVSKY, Andrey. Sculpting in Time. Austin: University of Texas Press, 1989.; citovano v
BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury, 2007, str.
61.
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tvare bez konotaci k fikénimu svétu.

Lidska tvar je jednim z hlavnich prostfedkt filmového média, a proto préci s tfetim
smyslem ve vztahu k ni uvadim jako samostatny vyrazovy prostiedek. Tteti smysl 1ze
ovSem nalézt i naptiklad v hereckych akcich (rvacka, béh...), nicméné tyto akce samy o
sobé¢ vétsinou vyvolavaji imerzi (ponoieni) do dila, a tim padem od tfetiho smyslu
odvadéji.

Blazejovsky tvrdi, ze podle Paula Schradera se ,,v usili o postizeni tajemstvi
existence transcendentni styl vyhyba vSem konven¢nim interpretacim reality, tedy jak
imanenci vnéjsi (realismus, naturalismus, racionalismus), tak imanenci vnitini
(psychologismus, expresionismus). Konvenéni formy, které v béznych filmech pomahaji
divakovi porozumét (zapletka, akce, charakterizace, hudba, dialog, stiih atd.), jsou ve
filmech transcendentniho stylu neexpresivni ¢i redukované.” (Blazejovsky, 2007 str. 22)
Tim vlastn€ popisuje princip, kterym transcendentni styl pracuje se vSemi filmovymi

vyrazovymi prostiedky. Musi u v§ech vyrazovych prostitedki zvazit, nakolik je chce

vyuzZit k ponoreni divaka do fikéniho svéta, a nakolik pro vytvoreni moznosti vstupu

do transcendentna. Zamérné uvadim ,,zvazit®, jelikoz se jedna vzdy o jakysi pomér mezi

~imerznim* déjem a ,,transcendentni myslenkovou aktivitou. Tedy veskeré uzité prvky
mohou byt bud’ imerzni, anebo zcizovaci®,

Pro ptedstavu uvadim nekolik ptikladd, jimiz je mozné docilit odklon od fikéniho
svéta do transcendentniho (tedy pfinutit divaka nevnimat pouze piedkladany d¢j):
vynechani dramaturgicky dulezitych ¢asti a zaméteni se na nepodstatné (chiize apod.);
nezndma motivace postav; ramovani v SirSich zabérech s akcentem na prostiedi; nelidsky

uhel kamery; pasivni herectvi; dlouhé zabéry; apod.

Vyuzivani dlouhych zabért, Casto prezralych, je signifikantni prostfedek pro

transcendentni styl, jelikoZ pomoci nich je tviirce schopen pfimét divaka vnimat ve filmu

skutecny Cas namisto fikéniho (viz vySe €as a prostor). Plati totiz, ze zaCatek zabéru divak
sleduje se zajmem, pokud se v ném ovSem dlouho nic nestane, jeho zajem opadava, aby se
za néjakou dobu opét zvedl — kdyz je zabér prezraly a trva az podivné dlouho, divak zacne

pfemyslet nad jeho smyslem a je nucen k aktivité. Tomuto ale odpovida i védecka teorie 0

18 7cizovaci efekt, tak jak ho vyuzival Bertold Brecht ve svém ,,epickém divadle®, vede divaka ke kritickému
vnimani dila, k vytvofeni si odstupu a divacké aktivité, kterd pro Brechta byla zadouci pfedevsim pro svou
socialné-kritickou funkci, nicméné princip zcizovaciho efektu funguje ve filmu totozné — vytvari v divakovi
odstup a aktivitu.
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rozdéleni mozkovych aktivit na hemisféru levou a pravou. Francouzsky teoretik Deleuze
zase operuje s pojmy ,,obraz-pohyb*, coz je materialni imanentni d¢j (feknéme epika) a
,,obraz-Cas“, coz je transcendence bezdéjova (feknéme lyrika). Transcendence by se tedy
dala také popsat jako schopnost ¢lovéka vnimat lyriku (¢i poezii) svéta — vnimat to, co neni

vidét.

Pro lepsi srozumitelnost shrnu vyse popsané predpoklady: zobrazeni svéta skrze
kazdodennost mize vést k vytvoreni transcendentniho casoprostoru (uvédomeéni si toku
¢asu), ve kterém je zaroven vniman nesymbolicky treti smysl. Tvirce se spiritudlni intenci
je zaroven nucen zvazit veSkeré filmové prostredky (vcetné prace s lidskou tvaii a délkou
zabérh), zdali je vyuzije k budovani fikéniho svéta, anebo k vytvoreni moznosti vstupu do

transcendentna.

Posledni podminkou je spiritualni intence u divaka — tedy divakova participace.
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3 DIVAKOVA PARTICIPACE

3.1 Nutnost participace

Ve své bakalaiské praci Divakova predstavivost a jeji role v procesu dotvareni
fikcniho svéta uvadi Martin JaSek ¢ast textu Katariny Misikové: ,,BEhem sledovani filmu si
divak neni védom vétSiny (...) procesu probihajicich v jeho mysli a téle. Vizualni vnimani
je automatické, stejné€ jako nizsi vrstvy narativniho porozumeéni. Proces porozuméni za¢ina
divak védomée analyzovat az tehdy, kdyz narazi na n&jaky problém, kdyZz neni schopen z
vidéného vytvorit smysluplné, tj. kdyz se jeho predeslé hypotézy o pribéhu ukazaly mylné
a nema dostatek indicii ke konstrukci novych hypotéz.* (Misikova, 2009 str. 107)* To je
tedy vlastné definice narocného a nenarocného divéaka.

Postmoderni tendence spé&ji k mnoho-vrstevnatosti (pro pasivniho dé¢j, pro aktivniho
dalsi vyznamovy plan), nejedna se ale o transcendentni styl, jelikoz i pfesto, ze n¢které
»filmy ndm dévaji na vybranou, zda je budeme sledovat v modu spiritudlnim ¢i
»hespiritudlnim® (...) nejedna se o zalezitost klidnou ani nevinnou, nebot’ nejde o nic
mensiho nez o pfechod na jinou ontologickou rovinu. Ve spiritudlnim modu jinak plyne
¢as, jinak se chovaji postavy, jinak vypada svét. Jeho hlavni vlastnosti je otevienost viici
»jinému; piib&h je vypravén tak, aby bylo ziejmé, Ze kontext viditelného svéta neni
posledni, Ze existuje vyssi,,ram®, jimZ teprve se piibéh uzavira.“(Blazejovsky, 2007
stranky 70-71)

Samotna podstata transcendentniho stylu (a vyprazdnéné narace predevsim) tkvi
v divacké aktivité, predpoklada zvidavého divaka. Lze tedy tvrdit, Ze se jedna jen o izkou
mnozinu filmi ur€enou pro tzkou skupinu divaki, kteti od takovychto filml o¢ekavaji
jiny druh zazitku, nezli jim nabizi vétSinova, na d¢j zamétena filmova produkce.

Naptiklad ,,Tarkovského autorska pozice vychdzi z predpokladu, ze divak musi byt
ucasten uméleckému dilu, nikoliv pouze ptitomen. Pokud je divak ucastnikem tohoto
nabizeného dialogu o obraze svéta, ptizna tedy, Ze je soucasti tajemstvi zobrazeného byti,
ma Sanci do jisté miry toto tajemstvi poznat. Pokud je pouze pasivné pritomen a ¢eka, ze
mu bude néco objasnéno, bez Gcasti své pokory pred vytvorenym, je beznadéjné postaven

mimo déni.” (Suchanek, 1990)

¥ MISIKOVA, Katarina. Mysl a pribéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pFistupech k teorii filmové nara-
ce. Praha: AMU, 2009. str. 107; citovano v JASEK, Martin. Divdkova predstavivost a jeji role v procesu
dotvareni fikcniho svéta. Zlin: UTB, 2013. str. 17.
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3.2 Pribéh versus mySlenky

Domnivam se, ze specifikum vyprazdnéné narace (jakozto podmnoziny
transcendentniho stylu) neni pouze v ,,mensi spiritualité®, ale v celkové zmén¢ filmové
fe¢i. Témer nic z tématu filmu v ni neni verbalizované slovné (oproti Bressonovi,
Tarkovskému, Dreyerovi, Ozuovi a jinym, ktefi vzdy divaka navadi jistym smérem
slovné). Pokud totiz chece divak ve vyprazdnéné naraci najit filosofickou pravdu, ¢i
zkoumat psychologii postav (anebo cokoliv jiného), ma moznost, ale musi se do toho pustit
sam. Film se tim padem stava pouze jakousi 0Snovou pro vlastni divacké myslenky. Je
mozné, ze toto je dano dobou vzniku obecné, jelikoz filmy oznacované terminem
vyprazdnéné narace se zacinaji objevovat pievazné kolem poloviny devadesatych let, a tim
se nutné i jejich styl stava ,,moderngjsim*. Lze v tomto vysledovat jistou post-moderni
touhu o praci s médiem jako takovym. Lze to chapat jako pokra¢ovani toho, o ¢em psal
napiiklad Chalupecky jiz v roce 1940: ,,Nic¢eni druhii a mizeni tématu se délo zaroven
S neobycejnym rozbujenim metafory. Nejenom nabyla na odvaznosti, ale zatimco diive
byla (...) ozdobou, nyni, zda se, stala se hlavnim a jedinym obsahem.* (Chalupecky, 1940)

Tyto tendence se daji objevit napiiklad na zptisobu prace s nazvem filmu. Velice
Casto byva jednoslovny a specifikuje oblast, kterou by se méla lidska mysl béhem
sledovani zabyvat. At uz se jedna o vcelku konkrétni vyznam — L humanité (Lidskost);
Horse Satan (Stranou satana); Los Muertos (Mrtvi); La Libertad (Svoboda); Post Tenebras
Lux (Po tmé¢ svétlo); anebo pieneseny vyznam — Un Lac (Jezero); Xi You (Cesta na zapad);
Twentynine Palms (Dvacet devét palem). Nazev filmu ve vyprazdnéné naraci nabyva veétsi
dilezitosti, nez je tomu u ,,bézného* filmu. Je to predevsim dano tim, ze divak se daleko
Castéji (pro nedostatek indicii, kam dilo smétfuje a co v ném ma hledat) obraci ke zndmym
informacim, jako naptiklad k ndzvu filmu. Ten se tim padem dle principu ,,parametrické
narace‘ stdva jednim z aktivnich prvka pii budovani syzetu. Stejnou funkci mohou
vykonavat jakékoliv jiné ,,parametrické* prostfedky (at’ uz se jedna o hloubku ostrosti,
jizdu kamery, praci s hudbou, kostymy...) — Holy je ovSem vnima pouze jako zajimavou
hticku, ke které se poutd pozornost divaka, ale nebere v potaz jejich vztah k samotnému
vyvoji tématu filmu a syZetu jako takového.

Tim se dostavam ke stézejni ¢asti mé prace, v niz chci poukazat na moznost

rozvinuti ustalenych filmovych prostiedk:

1) Hlavni postavou ve filmu totiZ nemusi byt postava, jak je obecn¢ vnimano. Lze

to velice dobfe vidét na praci s nedostatkem motivaci a empatie k filmovym postavam ve
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vyprazdnéné naraci. Pokud se divakovi ani trochu neumozni sledovat vyvoj postav a déje,
je nutné, aby presunul svoji pozornost jinam — na myslenky a pocity™ — a sledoval tak
jejich vyvoj. Tim padem se otevira dalsi pole filmafovy ptisobnosti. Stejn¢ tak dikladné,
jako byl zvykly budovat postavu, miize nyni budovat myslenku a pocit. ,,MoZznost vidi
Valusiak v piehodnoceni tradi¢niho systému otazek a odpovédi, kdy smyslem vypraveni
nema byt pointa (moralita, happyend), ale sama otdzka. Divakovi se pak nepredklada
ptibéh, nybrz uvaha, a dilo dostava strukturu ,,bloudéni myslenek*. Neplynou udalosti,

neubiha Cas, zlstava proud védomi, asociaci, emoci.*

2) Filmové vyrazové prostiedky mohou zastavat vyznamotvornou funkci samy o

sobé (jak bylo vySe opakovanég feceno). Je ale nutné, aby divak tomuto kédu rozumél.
Otazkou také je, zdali je zadouci, aby divak tomuto kdédu porozumél, jelikoz tim padem se
filmové médium odkléani od své lumiérovské podstaty (filmu je bytostni zachyceni reality,
jako ¢lovéku dychani). Pokusim se tento rozpor rozvinout:

Skvélym piikladem je Bertold Brecht a jeho epické divadlo. Brecht se snazi pomoci
zcizovacich prvku (komentatu, versu, pisni) dosahnout u divaka kriticky postoj k d&ji, coz
je vlastné obdobna myslenkova aktivita, kolem které se neustale to¢ime (jen Brechtovym
obsahem je ptedevsim spolecensko-politicka kritika). Podobného efektu se snazi dosahnout
Jean-Luc Goddard ve filmu Socialismus, ktery spliiuje jak prvni vy$e zminiovany
predpoklad (hlavni postavou je myS$lenka), tak 1 druhy (filmovy styl je vyznamotvorny sam
0 sobé&, diky jeho uvédomeéni si). K filmu Socialismus pise Adam Kotaska: ,,S vyjimkami
milovnika filmi mnoha vynikajicich avantgardistii se i vétSina divakl naucila vnimat film
jakoZto néco daleko vice konkrétniho neZ abstraktniho a témata se jim poté poodkryvala
jen v jakychsi svatych, neptedpovéditelnych okamzicich citového doteku mezi nimi a
platnem. A co je na tom Spatného?* (Kotaska, 2011)

Toto ptesné vystihuje dilema, které je tfeba si uvédomit. Na jedné strané je zde
snaha film a uméni neustale zdokonalovat, posouvat mozZnosti jeho vniméni, a tim
zdokonalovat i divaka — na strané druhé je zde ¢lovek, divak, jehoz podstata je hluboce
zakofenéna Vv realném svéte, ktery komunikuje po tisicileti skrze prib&hy a neviditelno
sd€luje skrze né. O ptibézich ekl Béla Tarr: "Jisté je, Ze ptibéhy nas zajimaji ze vSeho

nejméne. UzZ jen proto, ze ptibehy se prakticky od Starého zdkona neméni. UZ tam jsme se

> Pokud nyni nebudeme brat v potaz druhou alternativu, e svoji pozornost upneme na filmovy styl (viz
Holy a Bordwell).
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dopustili v§ech hfichi od holocaustu po incest a bratrovrazdu, vSechno uz se tam stalo.
Zagina to tim, e Kain zabije Abela. Téko prekonate piibéh této bratrovrazdy, nic lepsiho
asi uz nevymyslime. Nam tedy o ptib¢h tolik nejde." (Holy, a dalsi, 2007)

Domnivam se, ze filmy které usiluji o néco jiného nez ptibeh, musi
byt,,zdlouhavé®, jelikoz divak je na klasickou naraci zvykly a neni ,,naladény* na
transcendentni ¢as sdm od sebe. To ale neznamend, Ze vyprazdnéné narace je nudna. Stejné
tak mutize jit ¢lovek do lesa a nechéavat se unaset proudem myslenek na pozadi
audiovizualnich vjemu; ale stejné tak mtize byt znudén a chtit byt co nejrychle;ji pryc.

Shrnutim miZe byt, Ze mySlenkova aktivita vychazi vzdy z redlného svéta, ale

zaroven existuje touha nékterych divakl po zazitku jiném, nez jen svétském a pribéhovém.

3.3 Kategorizace mySlenkové aktivity

Lze rozeznavat tfi rozdilna mista, ve kterych se mySlenkova aktivita vyprazdnéné

narace®® vyviji:

1) Filmy s dil¢i myslenkovou aktivitou, kde je divak ponofen vétSinove v déji a jen
Castecné ve své mysli. Napt. Exotica, Ch'ingshaonien na cha (Rebelové neonového boha),
Hadejwich, Post tenebras lux.

2) Filmy s rozvinutou myslenkovou aktivitou, kde divak vnima d¢j, ale stejnou
nebo vetsi mérou je nucen prehodnocovat a vnimat véci mimo néj. Napft. La Vie Nouvelle,
Gerry, Los Muertos, Hors satan.

3) Filmy postavené pouze na myslenkové aktivité, kde divak neni schopen ponofit
se do fikéniho svéta, a tak se veskery ptib&éh odehrava vlastné v jeho mysli. Napt.

Socialismus, Las Meninas, Cesta na zdpad.

Jak z vyse uvedeného vyplyva, je mozné myslenkovou aktivitu rozvijet uvnitf
fikéniho svéta (film nam nabizi sviij fik¢ni svét jako plisobisté pro nase myslenkové

procesy), anebo vné fikéniho svéta (film nam svij fikéni svét nabizi pouze ke sledovani,

ale nejsme schopni naSe myslenkové procesy provadét uvniti n¢j, jelikoz obsahuje pfilis

18 Ngkteré zmifiované filmy by se spiSe nez do vyprazdnéné narace daly zahrnout pod ,,omezenou* naraci
(Exotica), anebo ,.experiment* (Las Meninas), ale pro ilustraci je piesto uvadim. Navic hranice, kdy se jesté
jedna o vyprazdnénou naraci a kdy uz ne, je t&€zko uchopitelna a neni ani cilem zde ji prozkoumat.
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mnoho zcizovacich prvkil). Pravdépodobné neexistuje dilo, které by zcela napliiovalo
pouze jedno z téchto mist, ale mizeme mluvit o jejich vzajemné kombinaci a dale je
analyzovat. Zaroven je nutné uvést, Ze méfeni myslenkové aktivity je nutné individualni a
subjektivni, jelikoz zalezi na mnoha faktorech (napt. aktualni divakovo rozpoloZeni,
znalosti a zkuSenosti, fyziologické predpoklady apod.).

Uvedu ptiklad: v Xi You (Cesté na zapad) sledujeme v n€kolika zabérech dlouhou
pout’ buddhistického mnicha pfes ru$né mésto. Mnich kraci velice pomalu, jeden krok mu
trva piiblizn€ jednu minutu. Divak sleduje reakce kolemjdoucich (uvnitt fikéniho svéta),
ale to ho neuspokoji dostatecné, a tak je nucen premyslet predevsim ve vztahu k tématu,
ktery film vytycCuje jiz ve svém ndzvu. Pfedlozeny obraz kontrastu zapadni a vychodni
civilizace koresponduje s divakovym smérem myslenek, a tak i myslenkova aktivita je z
¢asti uvnitf fikéniho svéta, ale ani to pravdépodobné divakliv zajem neuspokoji a tak je
mozné, ze sahne do vzpominek a zacne si vybavovat uddlosti ze svého vlastniho Zivota,
které mtize vztahovat k fikénimu svétu, ale také ovsem nemusi. (Divak mtze naptiklad
premyslet i nad umisténim kamery a nad tim, pro¢ si ji nikdo z kolemjdoucich nev§ima —
tim se kamera stava soucasti fikéniho svéta, aniz bychom ji vidéli, jelikoz nad ni
premyslime jako nad hmotnym pifedmétem umisténym v zobrazované realité, ale tim se
stava zaroven prostiedkem, ktery divéka z fik¢niho svéta vytrhuje.)

Dalo by se fici, ze ¢im vétsi pomér myslenkové aktivity je odkazan mimo fikéni
svét filmu, tim vice zalezi kvalita filmu na divakovi. To ale podnécuje Givahu, zdali
v takovémto pripadé neni divak stejné velky ,,umélec!’, jako sam tvirce. Nakolik je

nezbytné, aby byl divak tviircem? A neni to podminkou?

Y Mozna nékdy i v&tsi.
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4 ANALYZA

4.1 Zdivodnéni volby filmi

Pro analyzu jsem si vybral dva filmy, které vychazeji ze stejného
kinematografického trendu oznacovaného jako ,,francouzsky extremismus®, pro ktery je
typicky naturalismus a sexualni explicitnost; a zaroven také reviduje roli filmového divéka,
coz je divacky efekt, kterého dosahuje 1 vyprazdnéna narace.

Jako prvni analyzuji film L ’Humanite (Lidskost; rezie: Bruno Dumont; 1999),
jelikoz se jedna o vcelku ucebnicovy piiklad vyprazdnéné narace, na jejimz zaklad¢ lze
pfistoupit k druhé analyze, a to filmu Un Lac (Jezero; rezie: Philipp Grandrieux; 2008), v

niZ poukdZzi na odliSnosti a specifika Grandrieuxova filmového jazyka.

Dulezité je zminit, ze velka ¢ast uvedenych piikladl je nutné subjektivnich, jelikoz

divacké interpretacni moznosti jsou takika nekonecné a 1isi se divak od divéka.

4.2 L’Humanité (Lidskost) - analyza

Bruno Dumont si v Lidskosti hraje s konvencemi krimi Zanru a namisto vySetfovani
se zam¢efujeme na pasivni postavy a jejich kazdodennost. Hlavni hrdina je Pharaon, ktery
pracuje jako vysetfovatel u policie a snazi se objasnit brutdlni vrazdu jedné divky. Vice nez
vySetfovani ale sledujeme jeho ne pfili§ zajimavy Zivot. Zda se, Ze miluje svoji sousedku
Domino a nesnasi jejiho pftitele Josefa (fidic¢e autobusu). Vse je zasazeno do anonymniho
malomésta, kde je nejveétsi udalosti stavka délnikl v tovarné. ,,Zapletka s ohavnym

zlo€inem zajima reZiséra jen jako podklad pro intenzivni autorskou meditaci.“*®

4.2.1 Narativni strategie a vyprazdnéna narace

Lidskost splituje veskera kritéria, ktera Bohm specifikoval jako urc¢ujici pro
vyprazdnénou naraci, zaroven v ni Ize ale vysledovat 1 jistou naraci ,,klasického* typu.
Neni to nic proti ni¢emu, dramaturgie se jen posunuje od d¢je k dramaturgii mySlenek a

pocitl, a to jak u samotnych postav, tak i u divak.

18 Ofici4lni text distributora citovany na databazi CSFD.
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Uvedu jako priklad motiv vysetfovani. Na zacatku filmu vidime disledek vrazdy,
divék tedy ocekava vysetrovani, které za né¢jakou dobu skutecné zacne — posléze mame
prvniho podezielého, Josefa — nase podezieni se za néjakou dobu jesté prohloubi, kdyz se
Pharaon zepta anglickych cestujicich, zdali nevidéli autobus — Pharaon i divak tedy maji
jisté podezieni, které se vystupiiuje, kdyz spattime Josefovo auto pied blazincem —
podezieni se potvrdi, kdyz je Josef dopaden — a jako v kazdé spravné detektivce i zde
mame zavérecny obrat, v poslednim zabéru je zatCen sim Pharaon. Na to, Ze se jednd o
vyprazdnénou naraci, je zde ptitomen klasicky vystavény ptibéh se v§im vSudy. Dovolim si
tedy vznést hypotézu, Ze ve vyprazdnéné naraci nejde ani tolik o absenci piibéhu, jako o
zpuisob jakym nam je podan. Zpusob, ktery zamlcuje ,,pfi¢inné souvislosti mezi tim, co
postava citi a jak jedna*“ (Bohm, 2013). Dalo by se to mozna oznacit i jako stylizace (film
by se dal odvypravét klasickou naraci, ale autor se rozhodl pro zaml¢ujici zptsob).

Dalsim piikladem muize byt citovy vyvoj hrdiny: Pharaon Zije sam (jen s matkou) a
evidentné né¢im trpi; vztah k sousedce Dominé se vyviji pies pratelstvi, az k silné touze,
ktera ovsem neni uspokojena. Posléze si u Pharaona ptestavame byt jisti jeho sexualni
orientaci. Jsou zde tfi scény s muzi, které velice intimné ,,o¢ichava®, a toto vyvrcholi
zavérecnym polibenim Josefa. Jsou to tedy prvky, které si nejsme schopni poskladat
v smysluplny citovy vyvoj, ale funguji v neustalém stupiiovani a ve stfidani klidnych a
vypjatych pasazi. Tedy emocionalné kopiruji klasickou dramatickou strukturu.

Z vyse zminéného by §lo vyvodit, ze Lidskost divakovi nabizi aktivni potéSeni pti
transformovani emocionalni dramatické struktury ve strukturu narativni. Dle mého nazoru
se ovSem nejedna pouze o hru s filmovym stylem jako takovym a ,,vzrusujici nejistotu‘
pohybu filmového média, jak piSe Holy. Dala by se totiZ naptiklad vysledovat 1 samotna
divacka aktivita vztazena k vyvoji myslenek ohledné centralniho tématu Lidskosti. Je to

véc interpretacné nesnadno uchopitelnd, ale i pfesto se ji pokusim nastinit:

Kupftikladu motiv bldzince nas nuti k zamysleni, zdali je Pharaon sam bldzen a jaka
je vlastné definice bldzna. Posouva tak vnimani ustfedniho tématu lidskosti dale. Divak
muze zacit premyslet nad ,,lidskosti* v kontextu pomatené lidské mysli.

Anebo motiv uméni, ktery je ve filmu pouzivan velice ¢asto. Jedna se napiiklad o
hudbu v Josefové autg, ¢i o hudbu, kterou hraje Pharaon na klavesy (oboji by se dalo
pojmenovat nejvystiznéji jako ,,nevkusné®), ktera stoji v opozici k Bachovu dramatickému
»vkusnému* preludiu. Ve formé rekvizit se zde rovnéZ vyskytuji riizné fotografie a obrazy
lidi. Tyto prvky ,,uméni‘ ve vzajemnych vztazich mohou na clovéka piisobit jako jakési

absurdni a marné lidské plahoceni a zaroven posouvaji ,,vnitini diskuzi* zase o vyznam
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dale.

Cely film je slozen z mnoha takovychto jednotlivych témat, skrze ktera by bylo
mozno vysledovat ur¢ité myslenkové (potazmo piibeéhové) schéma filmu. Prvni, co
spatfime, je nazev filmu: Lidskost. Poté nam Dumont postupné piedklada rizné motivy a
prvky lidské civilizace, které bychom méli podrobit myslenkové aktivité — uvadim
chronologicky nejdulezitéjsi: ptiroda; clovek, vrazda a télo; hudba; prace; kazdodennost;
sex; rodina a vztahy; sport; smrt; relaxace a vlastni potéSeni; hospoda a mezilidské vztahy;
zahradniCeni; morte; laska a sexualni touha; spolecenské konvence; technologie; déti;
umeéni; tovarna a délnictvo; homosexualita; bldzinec; zvitata; lidska subjektivita. Divak
samoziejmé neni schopen sledovat vSechny naznacené cesty (a film mu to svym tempem
ani neumoziuje), ale mad moznost se nékterymi cestami vydat. Bohatosti motivii film

zaroven dava podnét k pfemysleni nad lidskou civilizaci v obecném méfitku.

Jak je jiz Dumontovym zvykem (viz Twentynine Palms, Hors Satan), vklada na
zacatek 1 konec filmu scénu, pod jejimz vlivem je nutné dé€j piehodnotit. ,,Kontroverze
ovliviiyje ,,sémantické pole®. Oteviené nasili, ¢i vyhrocené scény (na zac¢atku) vtrhnou na
divaka a nasledné pod jejich vlivem vnima i dalsi déj (ktery uz je Casto klidng;si). Takové
scény na konci naopak mohou vrhnout svétlo a nutit zpétné pfehodnotit divaka své
hypotézy.“(Bohm, 2013) Takovy zavér filmu miiZe byt tedy jednak zpiisob, jak divaka
piimét pfemyslet 1 po skonceni projekce, a zaroven filmu dava dalsi interpretacni smysl.
V Lidskosti si pfed timto ,,Sokujicim* koncem myslime, ze hlavni postavu Pharaona
kone¢né docela zname a predkladané udalosti po zatceni Josefa zacinaji davat smysl.

V poslednich dvou zabérech ovsem Pharaona sledujeme s pouty na rukou v policejni
kancelafi, coz nas nuti celkové prehodnotit veskeré nase dosavadni hypotézy. Moznosti jak
interpretovat tento zaver je mnoho: Spachal vrazdu Pharaon? Spéchal néco jiného? Byl
pfedchozi d&j jen jeho subjektivni pfedstava? Zabil svou Zenu a dité? Je to metafora o
nemoznosti vymanéni se z ,,pout lidskosti“? MoZnosti je mnoho a je to opét jen piiklad

divakova aktivniho zapojeni se do filmového déni.

4.2.2 Stylizace a formalni postupy

Ur¢itd mira stylizace je patrnd snad ve vSech filmech vyprazdnéné narace. At uz
minimalni, ¢i nepostiehnutelna (viz La Libertad, Xi You (Cesta na zapad)), anebo oc¢ividna

(viz La Vie Nouvelle). Stylizaci minim znatelny posun reality fikéniho svéta od skutecné
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reality. Velmi signifikantnim znakem pro Dumontovu tvorbu je rozpor stylizace

s dokumentarni autenticitou. Sém Dumont o tom fika: ,,Jsou to téméf dokumenty. Ale jen
na povrchu. Ve skutecnosti jsou naprosto surrealné. (...) Pomoci dokumentarn¢ zabiranych
herct vytvatim jen néjakou zékladni pravdépodobnost, aby divaci mohli sledovat dale
zcela nepravdépodobny film dal.* (Fila, a dalsi, 2010 stranky 25-27) Naptiklad ve filmu
Hadejwich je vné&jsi povaha svéta velice siln¢ dokumentaristicka, ale hlavni postava divky
je pro Dumonta vice nez jen autentickou postavou — spise se skrze ni jedna o jakési sd€leni
o0 ,,duchovni sile ¢lovéka®, coz jesté umociniuje neznalost déjové kauzality. ,,Je naprosto
Silena. Nema to Vibec nic spoleéného s zivotem jakékoli katoli¢ky ve Francii.“ (Fila, a
dalsi, 2010 stranky 25-27)

V Lidskosti se setkavame se stylizaci az piehnan¢ doslovnou, misty absurdni, ¢i
schematizujici, coz je ramec, pod jehoZ vlivem jsme schopni nahliZet na film a ,,lidskost*
obecné a z nadhledu. Je to také zdroj dramati¢nosti — prvek, ktery v divdkovi vzbuzuje
zajem o predkladany film, jelikoz rozpor mezi filmovou stylizaci postav a svétem, ktery je
obklopuje, je evidentni a jest¢ umocnény naturalismem (viz zobrazeni vaginy, explicitniho
sexu, nahého téla, hliny apod.). Divak tedy vnima svét, pfirodu a zivoc€iSnost ve veSkeré
zobrazované skutecnosti, vidi ji tim padem i na samotnych postavach, které ovsem
nejednaji v souladu se svoji animalnosti, ale v rozporu, ktery je docilen mimo jiné pravé
stylizaci.

Jako stylizaci 1ze oznacit i humor, ktery v Lidskosti nevychazi ze situaci, ale ze
stroze fecenych, misty témét absurdnich dialogii, a také z toho, Ze kazdodenni drobnosti
jsou Casto az prehnané dramatické. Pravé mraziva nadsazka, ktera je v Dumontovych
filmech velice Casto pfitomna, je prvkem, ktery jednak podporuje divackou imerzi, a
soucasn¢ pusobi jako zcizovaci efekt. Divak citi, ze je zaroven vtahovan do dila, ale
zpusobem, ktery dilu upln€ neodpovida (humor neni soucasti predkladaného fikéniho

sveta) — divak je pobaven, zaujat, ale stale ziistava na ,,horizontu ptibéhu‘ (Holy, 2005).

Dal$im pozoruhodnym prvkem je hra s kriminalnim Zanrem, jelikoz o vySetfovani
vlastn€ viibec nejde. Jde spise o lidské momenty, ve kterych se projevuje nedostatek
schopnosti a motivace postav hrat hru na vySetfovani, jak se to od nich v kriminalnich
filmech ptedpoklada, coz je prvek, ktery je také imerzni i zcizujici zaroveil. Filmovy styl
sam o sobé¢ jakoby se usiloval kriminélni Zanr evokovat, jelikoz jisté zabérové postupy,
stylizace hercti apod. odpovidaji jeho konvencim — ale postavam ta hra na vysetfovatele
prosté hrat nejde, a tak o to vice vystoupi ,,neohrabanost lidskosti*“. Ta je naptiklad

znazornéna i tim, ze Pharaon fesi vySetfovani pouze v pracovni dobé&, nicméné film vénuje
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stejnou (ne-1i vétsi) pozornost jeho osobnimu zivotu, a tim padem se zanrové prvky
dostanou do kontrastu s kazdodennosti. Toto je nejvice vystupiiované hned na zacatku, kdy
se dozvime o vrazd¢, ale nez dojde k samotnému vysetiovani, strdvime s Pharaonem cely
volny vikend. Zarovei se jedna o prvek, ktery v divakovi stupiiuje napéti — vSechny ostatni
udalosti vnima v kontextu ,,sémantického pole® tvodni Sokujici udalosti.

Zabéerove tempo filmu je veelku rychlé, coz je postup, ktery také vyuziva krimi zanr
— neustale zhutnovat atmosféru pomoci dalSich thlt a dalSich zabért, tim poutat divdkovu
pozornost. I kdyz postava jen zird, Dumont Casto toto zirani divakovi piedklada hned
v nékolika zabérech. Takto rozzabérované zirani ziskava na dramati¢nosti a ztraci na
transcendenci. Opét Ize zminit, Ze se zarovein jedna o imerzni prvek v kontrastu se zcizujici
ned¢jovosti. Zabéry se malokdy opakuji (nestfihame zpét), pohled a protipohled je pouzit
jen ziidka a vétSinou vede k zdliraznéni néjakého momentu. Kamerov4 jizda je pouzita jen
béhem chiize ¢i jizd€ na kole; nékolikrat je ovSem pouZita i pro akcentaci vySetfovacich
momentd (kdyz se Pharaon blizi na misto ¢inu, kdyz ohledava autobus), coz lze také

pfipsat zanrové konvenci.

Velice dulezitym prvkem ve filmech s vyprazdnénou naraci je obecné zvuk, ktery
umoziuje rozsifit sttidmy obraz o mnoho dalSich konotaci a atributd. ,,0 co ty filmy
ukazuji vizudln€é méné, o to vice znasobeny je zvuk, ktery je mnohovrstevnaty a ktery
znasobuje vjem. Je téméf jako dalsi postava filmu.“ (Fila, 2013) Lidskost pracuje se
zvukem v mezich autenticity, tzn. vyuziva jen prvky, které jsou diegetické — zaroven ale
Vv ramci této diegetické uvetitelnosti akcentuje a nasobi potifebny pocit a sdéleni, coz je
typicky znak snad pro v§echny filmy vyprazdnéné narace: vytvareji z redlnych zvuka
divakovi podnét (Casto podvédomy) jakym smérem se maji jeho myslenky ubirat.

Uvedu to na nékolika ptikladech: Pharaon a jeho $¢éf provadi vyslech uvnitt
jakéhosi venkovského domu, na zidli sedi stafena, kterd vypadd, ze kazdou chvili umfte, ve
zvuku je slySet bzukot much. V divakovi roste pocit, Ze je cosi divné a zvlastné zatuchlé
v tomto domé. Dalsi: Pharaon vejde do chléva, je zde prasnice s mnoha malymi selatky; ve
zvuku slySime od zacatku do konce obrazu opakujici se praseci chrochtani, které je az
pfehnang naturalistické, coz nés pfivadi na myslenky ohledné té€lesnosti. Dalsi: Pharaon
jede na kole a pravidelné otaceni ustroji kola vytvaii mechanickou atmosféru (mizeme
tieba premyslet nad ¢lovékem jako nad strojem).

Ackoliv takovato prace se zvukovou dramaturgii neni ni¢im zvlastnim, ve filmech

vyprazdnéné narace pro nedostatek jinych vjemt nabyva na vétsi dilezitosti. Napiiklad
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rychlost jizdy na kole neni jednotvarnd, ¢imz se méni i zvuk a divak je schopen tyto
odchylky velice dobfe slySet (pro nedostatek jinych vjemi) a tim si zvuk samotny
uvédomit a zapojit ho do myslenkovych procest.

Zaroven je také zvuk prvkem, ktery pomaha budovat dramaturgii filmu, jelikoz bez
né¢j by byla daleko plossi. Typickym ptikladem je prace s kontrastem v ptechodech mezi
jednotlivymi scénami (konec scény je hlucny a za¢atek tichy, nebo naopak). Je to skok,
ktery v divakovi probouzi zdjem a celkové dramatizuje plynuti nedramatické narace, aniz
by bylo nutno pouzit béznych prostiedkti (hudby, psychologického vhledu do postav
apod.).

4.2.3 Postavy, jejich motivace a jednani

Urcujici znak vyprazdnéné narace je nejasny, ¢i omezeny vhled do motivace postav
—nevime, co citi a nezname divody jejich jednani. V Lidskosti nevime, jaké jsou vztahy
mezi postavami (napiiklad vztah Dominy k Pharaonovi), mizeme si je jen domyslet (a
napiiklad podvédomé do toho zapojit i jejich jména). Postavy ¢asto mluvi jinak, nez
jednaji a jejich slova jen ziidka vyjadiuji to, co si mysli (jsou to jen prazdna slova, bez
obsahu, témét fraze). Lze spatfovat silny rozpor mezi tim, jaky clovek ve skutecnosti je a
tim, jak se tvari pred svétem. Jednadni postav si ¢asto odporuje. Naptiklad Josefa irituje
hlasita bezohlednd spolecnost v hospod¢ a saim o nekolik chvil pozdéji déla to samé.
Domino je naStvana na Pharaona, Ze ji Smiroval (kdyZ s Josefem soulozili) a posléze se mu
omlouva, Ze ho nechtéla ranit. Pharaon nesnasi Josefovo chvéstani, aby mu o n€kolik chvil
dale imponovalo a bavilo ho. Postavy svilj Zivot neprozivaji, t¢mé&f se nestaraji o to, co se
d&je (mozna to délaji, ale divak o tom nevi)."

Hlavni postava je jind nez okolni svét, coz vytvari napéti. ,,VSechno to souvisi s
tim, Ze to, co ty postavy d¢laji, je zaroven tragické. A samoziejmé ja ptehdnim a napiiklad
z té postavy inspektora v Lidstvi délam groteskni figuru.* (Fila, a dalsi, 2010) Nejsme si

jisti, co Pharaon citi, ani jaka je jeho minulost. Nevime, zdali je retardovany, poznamenany

19 Zajimavé by bylo aplikovat tuto pasivitu na n&jaky hollywoodsky blockbuster. Piedstavme si napiiklad, Ze
postavy v Harry Potterovi nemluvi o svych cilech, nezname jejich motivace, pro¢ délaji to, co délaji. Domni-
vam se, ze bychom docilili velice podobného efektu: byli bychom schopni sledovat emo¢ni rozpolozeni po-
stav, ale syzet bychom si museli sestavit z téchto ptedkladanych pocitii svou vlastni divackou aktivitou. Plati
tedy to, co bylo vyse feeno; vyprazdnéni narace muze byt jen jakousi formou stylizace.
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smrti Zeny a ditéte, i se tak jen navenek chova. Pharaonovo chovani mize misty plisobit
Cisté a lidsky, ale misty velmi sobecky. Tento rozpor je velice dobie vidét, kdyz rozhani
stavku pted radnici — V tu chvili nejedna jako clovek ze svého presvédceni, ale jako
policista, ktery plni povinnost. Lze z toho mozZna vycitit problém, ktery proziva ve vztahu
mezi sebou a vnéjSim svétem — zaroven se divak mize snazit tento problematicky vztah
uchopit a pochopit. Je to velice obdobny pocit, jaky Ize vnimat naptiklad pii sledovani
Antonioniho Zvétseniny — tam také nezname motivace Thomasova jednani, jediné co vime
je, ze ma problém, ktery vnitiné proziva a fesi, navenek vSak vidime jen masku a povrchni
projevy. U Pharaona citime podobné¢ silny vnitini Zivot, ktery ukryva pod maskou, kterou
si ovSem neumi pfili§ dobfe nasadit, a tak jeho formalni projevy ptsobi leckdy az
slabomysIng.

Zjednodusené feceno lze konstatovat, ze postavy nejsou pfirozené, a kdyz jsou,

chovaji se jako zvifata (soulozi a vrazdi).

Dumont s postavami pracuje podobné jako Bresson se svymi modely (loutkami) —
herci jsou pasivni a téméf bez emoci; zaroven se ale snazi do jejich jednani vnést co
nejvice dokumentarnosti a autenticity. Rik4 o tom: ,,Je to néco naprosto jiného. Bresson
pfece pouziva postsynchorny. Ja natd¢im kontaktnim zvukem, chci, aby hlas m¢l barvu.
Jeste je tu navic obrovsky rozkol mezi hercem a postavou. U Bressona nedochézi k viibec
zadnému propojeni. Je to hra, ktera je velmi uméla, ale pfesto miize byt podnétna, nicméné
ja jdu jinudy. U mé se herci naprosto ztotoznuji s postavami. Hraji jen co dovedou, ¢im
sami dovedou byt. (...) Bressonovy filmy jsou velmi komplexni a intelektualni. Moje jsou
jednoduché, nejsou tolik zavislé na interpretaci.* (Fila, a dalsi, 2010)

Zaroven je pro Dumonta pii vybéru herct velice dulezité jejich ,,vyzarovani®, jejich
charakter, aby mohl zaznamenat jejich autentickou dokumentérni slupku. V herecké akci
ziskava (podobné jako Bresson) urcity zmrazeny pasivni Zivot, ktery se velice blizi
Htupému smyslu®, tak jak ho ptivodné chapal Barthes. V tomto pfipad¢ totiz odstupujeme
od transcendence a vnimame zaroven postavy i vice komicky - je to jakasi ,,Seda* komika,

ktera prostupuje celym filmem.

4.2.4 Transcendentni ¢asoprostor a naturalismus

Ve filmu je pravidelné pfipominadna redlna skute¢nost. Objevuji se zde samostatné

akcentované zabéry krajiny, mésta, mrakl apod., a zdroven mnoho naturalistickych a
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kazdodennich prvki (hlina, mrtvé télo, pot, sperma, loupani brambor apod.). Divak si

s timto védomim realné skutecnosti vlastné mize vybrat, zdali bude vnimat postavy jako
filmové postavy (lidi), anebo jako zvitata. Tento rozpor v rozhodnuti, je dle mého nazoru
ustfednim tématem celého filmu.

,2Moderni spiritudlni film neni pouze vznesen¢ duchovni, ale fika ,vy jste nizké,
tedy télesné bytosti‘ a z té télesnosti to vychazi v§echno,” (Fila, 2013) uvadi Kamil Fila a
dodéva, ze Tarkovskij, ¢i Ozu se k sexu a nasili ve svych filmech nemaji, coz piesné
vystihuje specifikum vyprazdnéné narace, které je vlastni daleko méné¢ filosofovat (byt
,»vznesené duchovni®), ale spiSe ukazuje svét v jeho skute¢né fyziologické prostoté. Je to
také zptisob uvédomeéni si toku Casu (viz vyse transcendentni styl), jelikoz opét nejde o nic
jiného nez si uvédomit pravou realnou podstatu predkladanych véci.

V Lidskosti (a v Dumontovych filmech obecné) 1ze nalézt presné davkovany pomér
zcizeni a imerze. Film je plny drobnych rozport a kontrastii. Chvile, kdy v zabérech lidé
jen ziraji a divak si uvédomi ,.,transcendentni ¢asoprostor (tedy skute¢nou povahu svéta),
vzdy pravidelné stiidaji drobné i vétsi akcee, které divaka ponoti do fikéniho svéta, ale
zaroven ho nechavaji stat na jeho okraji. Tuto vyvazenost lze nalézt v kazdé drobnosti i
celkové struktufe filmu. Dumont nikdy nenecha divakovu pozornost bloudit zcela

svévolné, vzdy ji da volnost jen v presné stanovenych mantinelech.

Bruno Dumont fekl, ze ,,film jako dilo nebo scénaf je néco velmi umélého. A pouze
nahoda tomu dodava pecet’ skutecnosti a pravdivosti. A ja ji musim hledat a v jistém
smyslu vkladat, aby film oZzil. KdyZ je kamera pfipravena k nataceni, tak ¢lov€k jenom

¢eké na tu ndhodu.* (Fila, a dalsi, 2010)

4.3 Un Lac (Jezero) — analyza a srovnani

Zasnézené pusté kamenité hory. Mlady dfevorubec Alex trpi zachvaty epilepsie a
miluje svoji sestru Hege — jeho laska je nenaplnitelna. Prichazi cizinec Jorgen, svede Hege,
Alex to vidi a v zachvatu zmizi v lese. Jorgen ho hleda celou noc, nakonec ho najde a
zachrani. Alex je mu vdécny, zkousi piekonat svoji zast’ a uvédomuje si, Ze sestra bude

Stastnéj$i. Alex dostava opét dalsi zachvat. Hege a Jorgen odjizdi.
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4.3.1 Narativni strategie

Podobn¢ jako v Lidskosti i zde piibéh uvozuje Sokujici (imerzni) udalost, kterou je
epilepticky zachvat hlavniho hrdiny. A stejné jako v Lidskosti i zde Ize vysledovat vcelku
klasicky narativni ptibéh, ktery je ovSem sd€len jen skrze emoce bez narativnich vazeb. Je
to prib¢h o nenaplnitelné lasce k sestie, kterou si nutné musi odvést nékdo jiny, a ptibéh o
nemoznosti pfekonani svych vlastnich bariér. Neni zde nic verbalizovano a vysvétleno, a
divak je tak nucen si vztahy mezi postavami aktivné domyslet, coz stéZuje skutecnost, ze
vetsinu déje vnima z Alexovy zkreslené subjektivni perspektivy. Zaroven jsou nam ale
obcas ptredlozeny scény, které se Alexe vitbec netykaji (otec a matka, rozlouc¢eni Hege
s matkou apod.). Tyto scény slouzi pravdépodobné k tomu, abychom Alexe byli schopni
vnimat i z vétsiho odstupu.

Zhruba od poloviny filmu se dé¢j dostava do jisté elipti¢nosti, ocitime Se v
podobnych situacich s podobnymi motivy, coz nés vede k jejich vzijemnému srovnani.
Napriklad scéna sekani stromu: Alex seka strom sam — Alex sekd strom s Jorgenem poté,
co Jorgen svedl jeho sestru a zachranil ho. Déale mizeme srovnavat v této scéné i ¢irou
trochu pfehnanou radost, kterd prameni z ptichodu Hege: kdyz je Alex sdm, mtlize to byt
soucast jeho epileptické povahy; kdyZ proziva tu samou radost 1 Jorgen, vyviji se tento

motiv radosti do jiného vyznamu.

4.3.2 Stylizace a formalni postupy

Stylizace a Sablonovitost je v Jezere pfitomna v tom smyslu, Ze prostfedi je realné,
syrové, uvetitelné (i kdyz je spise jen kulisou) — zatimco emoce a vyvoj postav mohou
misty pfipominat precizné vystavéna divadelni psychologicka dramata, kterd jsou
jsou obleceny moderné (v kontrastu s drsnym horskym prosttedim) a prvky kazdodennosti
jsou opomijeny; také tim, Ze se zobrazené scény tykaji pouze emocionalniho prozitku
postav; a tim, ze hlavni dramaticka situace je jako vystfizena z ruského romédnu. Soucasné
vSak nemame vhled do postav, takZe ztracime psychologicky rozmér, coz je dalsi typicky
znak vyprazdnéné narace. Ta totiZ nabizi postavy, u kterych neni nutné (ani mozné)
sledovat jejich psychologicky vyvoj, nybrz mizeme sledovat jiné aspekty jejich vztahi.
Zaroven “silnd vazba na postavu mize vzniknout pravé z neznalosti jeji psychologie a z
potieby ji porozumét®. (Bohm, 2013)

Kamera je ru¢ni, vétSinu casu doslova nalepend na tvarich, a do vétSich celkl se
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dostava jen kdyz Alex vnima okoli, coz se stava ziidkakdy. Jeji tfes se stupnuje stejnym
zpusobem — ¢im vice je Alex rozruSeny a neschopny vnimat svét objektivné, tim vice je
roztiesena (nejvice se klepe béhem epileptického zachvatu). Kdyz je Alex mimo sebe
uplné (zjisti, ze Jorgen svedl jeho sestru Hege), nelze ho jiz sledovat viibec, a tak ho i
kamera ztraci ze zorného pole a misto n¢j pozorujeme, jak ho Jorgen hleda. Zvuk funguje
na stejném principu, ¢im vice jsme ,,uvniti* postav, tim vice slySime pouze dechy, které
Jjsou Vv nejvypjatéjSich momentech az nadrealné zdlraznény (a naopak realné zvuky ptirody
1ze zaslechnout, jen pokud postavy pfirodu vnimaji). Zajimavym prvkem je hudba, ktera se
objevi az ke konci filmu — Alex krac¢i smérem do kopce a mraky se poprvé roztrhnou, do
toho zpiva Hege pod kopcem pisei (diegeticky autentickou), po chvili 1ze spatfit slunce a
zacne hrat klavir, ktery zni jako z Gpln¢€ jiného svéta (nepatii sem, podobné¢ jako slunce
nepatii do temného svéta u jezera).

Den a noc se pravideln¢ stiidaji. Ve dne postavy obklopuje pusté a Sed4 ptiroda bez
znamky zivota, ze které lehce barevné vystupuje bézova kiize, a veskery déj se odehrava
venku. V noci se uchyluji do domu, obklopuje je ze vSech stran tma, kterou osvétluje slaby
oranzovy svit svicek. V malém domé je vSe daleko intimnéjsi, postavy i divak ve tmé
vnimaji jen lidské tvére, které se do ostrosti dostanou jen malokdy. Prace s ostrosti (Casto
spiSe neostrosti) je také podfizena subjektivnimu vniméni postav. Grandrieux obcas
vyuziva netypické thly kamery (napft. nadhled nad matkou, nad Helge apod.), ¢imz
akcentuje jednak pocit, Ze tyto postavy vnimaji realitu objektivnéji nez Alex, a soucasné je
dava do kontextu s transcendentnim plynutim casu.

Sttihové nesledujeme vyvoj akci, jednani postav apod., ale pouze vyvoj emoci. Tim
padem se mizeme setkat s jumpcuty na lidské tvafi, ptiCemz stale vidime tu stejnou tvar
bez zmény velikosti, jen se zménou emoce. Misto uvédoméni si toku €asu, a tim i1 redlného
prostoru (viz transcendentni styl), je zde stejny diraz kladen na védomi toku myslenek
uvnitt postav, kterym ale ne vZzdy rozumime. Detaily rukou, ptirody, obli¢eje — to vSe
jakoby nam nahrazovalo fec.

Divacka aktivita se vétSinou odehrava uvniti fikéniho svéta, jelikoz kdyz si na
zacatku na specificky filmovy jazyk zvykneme, nejsme nuceni z fikéniho svéta vystupovat
a vnimat samotné filmové prostfedky (jako jsme napiiklad nuceni pii kamerovych jizdach
v Gerrym). Vyjimku tvofi dva zabéry, v nichZ je evidentné ziejmé, ze kamera pluje na
lod’ce smérem ke biehu. Pfedpokladdm, Ze tento zcizujici efekt Grandrieux vyuzil cilené,

aby dosahl u divaka kritického postoje.
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4.3.3 Postavy, jejich motivace a jednani

Pharaon v Lidskosti je vniting trpici, a tim jaksi postizeny a vylouc¢eny od
normalniho prozivani svéta i od ostatnich postav. Toto je shodné i pro Alexe v Jezere, ktery
trpi nemoznosti prekonani sam sebe. Totoznym rysem je, ze Pharaon 1 Alex trpi
nenaplnitelnou laskou. Rozdil je ovSem v tom, Ze Lidskost zobrazuje postavu objektivné ve
vztahu k okoli, zatimco Jezero subjektivné ve vztahu k introspektivnim emocim a emocim
k ostatnim postavam. Postavy v Jezere Casto nevi, co se s nimi déje, tim padem to nemuize
veédeét ani divak a je nucen do myslenkové aktivity obdobné, do jaké jsou nuceny samy
postavy.

Grandrieux se snazi o co nejvetsi autenticitu v hereckém vedeni. Jeho postavy
nejsou jen loutky (jako v Lidskosti), jsou plni emoci, které v sob¢ drzi a neverbalizuji je.
Tyto emoce jsou pak nejvice vyjadieny ptes motiv rukou. Ruce jsou teplym dotykem dvou
zivoucich bytosti a zarovei vyjadiuji pravé zadrzované emoce, nahrazuji slova. Motiv
rukou je v Lidskosti také jednou pouzit, ale jedna se o védomé ,,spolecenské™ gesto (Josef

vezme Dominu za ruku, poté co mu fekne, ze ho miluje — vynucené gesto).

4.3.4 Transcendentni ¢asoprostor a naturalismus

V Jezere neni kladen diraz na autenticitu prostiedi a stylizace. Postavy jsou
obleceny az ptilis moderne. Matka ¢i otec plsobi téméi symbolickym a nepatficnym
dojmem. Jednoduse feceno, jsou opomijeny prvky kazdodennosti a pozornost se presouva
pouze k emocionalnosti, kterou jsme ale v dusledku toho misty nuceni vnimat symbolicky.
Je to také zapfic¢inéno tim, ze vztahy mezi postavami si nelze vysvétlit racionalné, a tudiz
se divak nutné uchyluje k metaforickému ¢teni. Kdybychom aplikovali poznatky o
Barthesové rozdéleni predkladanych informaci, tak Jezero balancuje na hrané mezi
symbolickym vyznamem a tfetim smyslem. Tim padem i postavu matky, otce, ¢i bratra
vnimame daleko méné¢ jako skutecné lidské postavy — spiSe jsou to pro divaka prvky, které
nam urcitym zpusobem rozsifuji emocni pole vniméni hlavni postavy.

Napftiklad 1ze podvédomé citit, Ze otec z ponurého svéta u jezera odeSel a vraci se
jen nekdy. Matka naopak dobrovolné setrvava kvili Alexovi, ktery odejit nemutze. Bratr
jeste nevi, co ho ¢ekd. Prenesené Ize toto popsat jako vlozeni subjektivnich emoci hlavni
postavy do kontextu emoci ostatnich postav. Toto je velice dllezZity prvek, jelikoz se diky
nému dok4zeme dostat nad postavu a nesetrvavame jen v jeji subjektivité. Zaroven lze

Vv postavach vysledovat podobné rysy (fyzické i psychické) a premyslet nad paralelami
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mezi nimi (Alex a otec; Alex a Jorgen; Hege a matka).

Film nés nuti i k metaforickému ¢teni samotného motivu jezera, ktery je obsazen
jak v nazvu, tak i v prostiedi — postavy Ziji blizko jezera, a kdyZ chtéji z tohoto temného
svéta odejit, musi se pies jezero preplavit lod’kou (jezero jako determinace, jezero jako
rodina apod.).

Nebezpeci téchto metaforickych interpretaci je, Zze divak predkladané informace
nemusi brat jako realné, ¢imz se mu muze oslabit celkovy vjem z dila. V Lidskosti je
naptiklad podobné metaforické ¢teni piitomno také, ale diky neustalé ptitomnosti
kazdodennich banalit jsme ho schopni vnimat v kontextu reality. Zde ho vniméme

predevsim v kontextu emoci, coz je kategoricky (nikoli kvalitativné) odlisné.

Naturalismus a animalnost opét slouzi jako prostiedek k uvédomeni si zvifeci
podstaty ¢loveka. Zaroven se ve filmu jedna o konflikt mezi lidskou vili a ur€itou, az
zviteci determinaci lidského aparatu, kterou sdm nedokaze ptekonat. ,,Podobné jako smrt
&lovéka je stejnd i smrt zvitete. Duse je jen jedna. Zadny &lovék nema moc nad vétrem. /
Biih ti zehnej, Alexi.“%° Tato citace je jedinym mistem ve filmu, kdy Alex verbalizuje néco
(pravdépodobng) ze svych myslenek. Je to zaroven i voditko pro divaka, jakym zptsobem
ma veskeré predkladané informace vnimat. ,,Pfes fyzickou stranku se dostavame k
duchovni, ptes fyzické vytrzeni k transcendenci.“ (Fila, 2013) Naturalismus vede

k uvédoméni si ¢lovéka, obdobné jako dlouhé zabéry ptirody vedou k uvédoméni si svéta.

2 Citace replik z filmu Un Lac.
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ZAVER

Na vyse uvedenych analyzach jsem zjistil, ze filmy s vyprazdnénou naraci, které
zamlCuji kauzalni vztahy mezi postavami a scénami, nemuseji byt jen ryze formalistickou
htickou. Pfedpoklada se totiz, ze veskeré prvky jsou ve filmu umistény s n¢jakym autor-
skym zamérem, a pokud se autor rozhodne pro jinou cestu, nez jen informaéné ptibéhovou
(tedy pro myslenkové pocitovou), vyuziva s timto zamérem i filmové prostiedky. P¥edpo-
klada to ovSem divéka, kterého takové Cteni filmt zajima. Zaroven lze také tvrdit, ze vy-
prazdnéna narace je filmovy styl (i zanr®"), ktery zamérn& zaml&uje informace, a tim fun-
guje pro divaka jako velké detektivni patrani, coz pro klasickou naraci neni bézné.

Otazkou definovani a urceni postupd, které kdyz film spliuje, 1ze ho oznacit kate-
gorii ,,vyprazdnéné narace®, se zabyval ve své diplomové praci Fenomén vyprdzdnéné na-
race Michal Bohm. Nejsem schopen fici, o které dalsi postupy bych jeho seznam rozsifil —
tim, Ze ma pojem zatim pouze Ceské vyuziti, je vztahovani se predevsim k Holého ¢lanku
opodstatnéné, a proto 1 kritéria pro umisténi filmt do této kategorie jsou logicky od néj
odvozena. Nicméné podstatné je uvédomit si, Ze naptiklad transcendentni styl se
v mnohém s vyprazdnénou naraci prolina, a ze 1ze vysledovat obecné trend kinematografie,
ktery je vice asociativni. Pravdépodobn¢ bude vzdy ptitomna mensina filmi i divaku, které
zajimaji jiné, neZ mainstreamové filmové formy, nevSedni zaZitek a moznosti rozvinuti
aktualniho filmového jazyka.

Rozhodné je na misté také otazka, jak moc je filmové médium determinovéano svym
kratkym historickym vyvojem, a jak je tim také determinovan sam divak. Zdali je odklon
od lumiérovské podstaty filmu také odklonem od podstaty filmového média jako takového,
které nemélo mnoho ¢asu se rozvinout — anebo se jedna jen o neustalé kolisani mezi rea-
lismem a piktorialismem (observaci a stylizaci), kde vzajemné opozice vytvareji pnuti,

které méa smysl samo o sob¢.

21 7anr je obecn& vniman jako systém konvenci. Bordwell dodava, Ze ,,vymezeni zanri je vzdy historické,
c0Z znamena, Ze je spravné pouze pro urcity historicky moment.“ — BORDWELL, David. 1989. Making
Meaning. Cambridge : Harvard University Press, 1989. str. 147.; citovano v KFS FF UK. rozcestnik - Film a
zanr. [Online] 2006. http:/film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/zanr.pdf.
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