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BAKALARSKE/DIPLOMOVE PRACE

Beru na védomi, ze

e odevzdanim bakalafské/diplomové prace souhlasim se zvefejnénim své prace podle zakona
€. 111/1998 Sb. o vysokych Skolach a o zméné a dopinéni dalSich zakonu (zakon o vysokych Skolach),
ve znéni pozdéjSich pravnich predpisd, bez ohledu na vysledek obhajoby ?;

e beru na védomi, Ze bakalarska/diplomova prace bude ulozena v elektronické podobé v univerzitnim
informaénim systému a bude dostupna k nahlédnuti;

e na moji bakalarskou/diplomovou praci se plné vztahuje zakon ¢. 121/2000 Sb. o pravu autorském,
0 pravech souvisejicich s pravem autorskym a o zméné nékterych zakonl (autorsky zakon) ve znéni
pozdgjSich pravnich piedpisd, zejm. § 35 odst. 3 2;

e podle § 60 9 odst. 1 autorského zakona ma UTB ve Zliné pravo na uzavreni licenéni smlouvy o uZiti
Skolniho dila v rozsahu § 12 odst. 4 autorského zakona;

e podle § 60 9 odst. 2 a 3 mohu uZit své dilo — bakalafskou/diplomovou praci - nebo poskytnout licenci
k jejimu vyuziti jen s pfedchozim pisemnym souhlasem Univerzity TomaSe Bati ve Zling, ktera je
opravnéna v takovém pfipadé ode mne poZadovat pfiméfeny pispévek na thradu naklad, které byly
Univerzitou Tomase Bati ve Zliné na vytvoreni dila vynaloZeny (az do jejich skute¢né vyse);

e pokud bylo k vypracovani bakalarské/diplomové prace vyuzito softwaru poskytnutého Univerzitou
TomaSe Bati ve Zliné nebo jinymi subjekty pouze ke studijnim a vyzkumnym Gcelim
(. k nekomerénimu vyuziti), nelze vysledky bakalarské/diplomové prace vyuzit ke komerénim uceltm.

1) zakon & 111/1998 Sb. o vysokych Skoléch a o zméné a doplnéni dalSich zakonti (zakon o vysokych Skoléch), ve znéni pozdéjsich pravnich predpist, §
47b Zvergjtiovani zavérecnych praci:

(1) Viysoka skola nevydélecné zvergiriuje disertacni, diplomové, bakalarské a rigorézni préce, u kterych probéhla obhajoba, vcetné posudktl oponentt a
vysledku obhajoby prostiednictvim databaze kvalifikacnich praci, kterou spravuje. Zpuisob zveigjnéni stanovi vnitini predpis vysoké skoly.

(2) Disertacni, diplomové, bakalarské a rigordzni prace odevzdané uchazecem k obhgjobé musi byt téZ nejméné pét pracovnich dnli pfed konanim
obhgjoby zverginény k nahliZeni vefginosti v misté uréeném vnitinim predjpisem vysoké Skoly nebo neni-li tak uréeno, v misté pracovisté vysoké skoly, kde
se ma konat obhajoba préce. KaZdly si miZe ze zverginéné préce poiizovat na své nékiady vy pisy, opisy nebo rozmnoZeniny.

(3) Pati, Ze odevzdanim préce autor souhlasi se zverginénim své prace podle tohoto zékona, bez ohledu na vysiedek obhajoby.

2) zékon ¢& 121/2000 Sb. o prawu autorském, o pravech sowisgjicich s pravem autorskym a o zméné nékterych zakont (autorsky zakon) ve znéni
pozdéjsich pravnich piedpist, § 35 odst. 3:

(3) Do préva autorského také nezasahuje Skola nebo Skolské ¢i vzdéléavaci zafizeni, uzije-i nikoli za ticelem primého nebo nepfimého hospodarského nebo
obchodhiho prospéchu k vyuce nebo k Viastni potiebé dilo vytvorené Zakem nebo studentem ke spinéni skolnich nebo studijnich povinnosti vyplyvajicich z
Jjeho prévniho vztahu ke Skole nebo Skols kérmu & vzdélavaciho zafizeni (Skolni dilo).
3) zékon & 121/2000 Sb. o prawu autorském, o préavech sowisgjicich s pravem autorskym a o zméné nékterych zakonl (autorsky zakon) ve znéni
pozdéisich prévnich predpist, § 60 Skolni dilo:

(1) Skola nebo $kolské ¢ vzdélavaci zafizeni maji za obvyklych podminek prévo na uzavieni licencni smiouvy o uZiti kolniho dila (§ 35 odst. 3). Odpiré-i
autor takového dila udélit svoleni bez vézného divodu, mohou se tyto osoby doméhat nahrazeni chybéjiciho projevu jeho Viile u soudu. Ustanoveni § 35
odst. 3 ztistava nedotceno.

(2) Neni-li siednano jinak, miZe autor skolniho diila své dilo uZit ¢i poskytnout jinému licenci, neni-li to v rozporu s oprévnénymi zgjmy Skoly nebo skolského
¢i vzdélavaciho zafizeni.

(3) Skola nebo skolské G vzdélévaci zafizeni jsou opravnény pozadovat, aby jim autor skolniho dila z vydélku jim dosaZeného v sowvislosti s uzitim dila &
poskytnutim licence podle odstavece 2 piiméiené piispél na thradu nékladd, které na vytvoreni dila vynaloZily, a to podle okolnosti az do jejich skutecné
vyse; piitomn se piihléane k vysi vyd élku dosazeného Skolou nebo skolskym &i vzaélavacim zafizenim z uziti Skolniho diila podle odstavee 1.
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ABSTRAKT

Tato bakalarska praca skima vyuzivanie filmového ¢asu vo filmoch Davida Jataba
s dorazom na jeho surrealisticky film Hlava — ruce — srdce. Na zaciatku teoretickej Casti sa
venujem definovaniu samotné¢ho filmového ¢asu podl'a filmovych teoretikov, d’alsia Cast
patri tvodu do surrealistického filmu, jeho spésoboch vyuzivania filmového jazyka a zade-
finovaniu pojmov sen a nevedomie. V poslednej kapitole teoretickej prace sa zaoberam ne-
oformalistickou analyzou, niektoré jej aspekty vyuzivam pri rozboroch filmov v prakticke;j
Casti. Tam sa dokladnejSie venujem filmom Hlava — ruce — srdce a Vaterland — lovecky
dennik, oba od Davida Jataba. Pre porovnanie analyzujem aj film Luisa Bufiuela — Andalaz-

sky pes, ktory je oznaCovany ako Cisto surrealistické filmové dielo.

Kli¢ova slova: filmovy ¢as, surrealisticky film, sen, nevedomie, neoformalisticka analyza,

Hlava — ruce — srdce, Vaterland — lovecky dennik, Andaltizsky pes

ABSTRACT

This bachelor thesis examines the use of time in David Jafaba‘s films with main focus on his
surrealistic film Hlava — ruce — srdce. In a begining of the theoretical part I define terms of
time in a film due to film theoretics, next part characterizes features of the surrealistic mo-
vement in film, it’s use of film language and definition of notions dream and unconscious.
Neoformalist analysis takes place in a third theoretical part. Than, in practical part I use some
aspects of neoformalist analysis for analyzes of David Jataba’s films Hlava — ruce — srdce
(Head — hands — heart) and Vaterland — lovecky dennik (Vaterland — the hunting diary). For
comparison I analyze Luise Bufiuel’s film — An Andalusian Dog, which is considered as a

pure surrealistic piece of art.

Keywords: time in film, surrealistic film, dream, unconscious, neoformalistic analyzis,

Hlava — ruce — srdce, Vaterland — lovecky dennik, Andalusian Dog
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UvVOD

Tému svojej bakalarskej prace o sposobe vyuzivania filmového Casu v surrealistic-
kom filme Davida Jafaba som si pdvodne vybrala z nejasnej inklinacie k praci so snom a
fascinaciou ¢asom, ktory nie je podriadeny realite. Neskor som si spomenula na svoju pred-
stavu z utleho detstva, kde som si vymyslela imaginarneho ¢ierneho jazdca na ¢iernom koni,
ktory, s ur¢itym odstupom, presne kopiruje moju ¢innost’ s ciel'om dobehnat’ ma a zabit’. To
ma motivovalo k neustalej ¢innosti, pretoZe som si myslela, ze ak by som dlho lezala, ¢as
pre mia prestane ubiehat’, jazdec ma dobehne a zabije ma. Dnes si tuto paralelu medzi snom
a ¢asom vSimam s nadSenim, pretoZe ma priamy suvis s filmom ako takym a so spdsobom

intrepretovania udalosti, ktoré sa v iom deju.

.....

priestor vo svojich dielach. Jednym z najpodstatnejsich vyjadrovacich prostriedkov pre vy-
tvorenie ,snového prostredia‘ alebo jeho naznaceni je praca s ¢asom. Vsetko sa totiz deje
v &ase. Cas sice moze byt akokol'vek deformovany, napriek tomu plynie, aj ked sa nam
moze zdat', Ze sa zastavil. Tento fenomén, ktory si mnohi divéci niekedy neuvedomuju za-

sahuje do ich estetického zazitku obrovskym sposobom.

V uvode tejto prace sa teda zaoberam najprv pojmom ¢as, ktory je pritomny, kazdy
¢lovek vie, €o to je, napriek tomu patri medzi najabstraktnejSie veci, je nazachytitel'ny. Fil-
movy cas prirodzene vychadza z 'udského vnimania ¢asu, no postupne sa ¢as v rozpravani
zacal komplikovat’ z dovodov ozvlastnenia dejovej linie pribehov alebo lepSieho vyjadrenia
subjektivneho vnimania Casu kazdym clovekom. V d’alSej Casti prace sa venujem ré6znym

¢asom vo filme, ktoré sa v sicasnosti vyuzivajl.

Medzi prvych filmovych experimentatorov, ktori si zacali ¢as vo filme prispobovat,
patrili surrealisti. Ich praca s ¢asom sa zda byt C¢isto nahodnd, napriek tomu nejde o bez-
myslienkovité ukladanie zaberov za sebou. Znakom, ktoré su pre surrealistickych tvorcov
charakteristické, sa venujem v druhej kapitole tejto prace. Rovnako tam predstavujem Da-
vida Jafaba, ktorého som si vybrala z dovodu zdujmu o ¢eskl a slovensku surrealistickl
scénu a tieZ preto, ze nepatri medzi &isto filmovych reZisérov, skor naopak. Tazisko jeho
tvorby patri divadlu. Jediné dva filmy, ktoré natocil, Hlava — ruce — srdce a Vaterland —
lovecky dennik, analyzujem pomocou neoformalistickej analyzy, rovnako tak aj film Luisa
Bufiuela — Analuzsky pes, ktory si beriem ako kontrolnt vzorku kvdli jeho Zanrovej Cistote,

priamo sa dotykajucej aj praci s Casom.
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Cielom tejto prace je najdenie sposobu vyuzivania filmového ¢asu vo filme s prv-

kami surrealizmu, vo filme s klasickym rozpravanim a vo filme ¢isto surrealistickom.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci

12

I. TEORETICKA CAST
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1 CAS

Pri skiumani filmového Casu mi automaticky napadlo zistit, ako na ¢as nahliada fyzika,
filozofia, ¢i ndbozenstvo. Hned’ pri prvom skiimani som zistila, ze fyzici sa nevedia zhodnut’

na tom, ¢o je to vlastne Cas.

Podl'a A. Einsteina, autora tedrie relativity je ¢as to, co meraju hodiny. Této definicia sa
zda byt pre velkého fyzika detskd. Einstein totiz chépal ¢asom to, o pre ¢loveka znamena
nieco iné, ako Cas vo vesmire. Vo vesmire totiz neexistuje univerzalny cas. Tato paralela
medzi ,pozemskym* a ,vesmirnym* ¢asom sa mi zda byt’ pri mojom d’alSom skimani vel'mi
zaujimava v suvislosti s filmovym ¢asom, jeho r6znymi ¢leneniami a neustélou tizbou ¢lo-

veka po nie€om mystickom a nadpozemskom.

Ak by sme odpoved’ na otazku ,Co je to as? © hl'adali u filozofov, tak napriklad John
N. Norton z Univerzity v Pittsburgu, o ¢ase hovori takto: ,,V naSej slovnej zasobe neexistuje
odpoved, ktord by uz v sebe nemala pojem casu nejakym spdsobom obsiahnuty. Toto lin-

gvistické tiskalie nAm nedovol'uje definovat’ ¢as spravnym spdsobom. “!

Podobny postoj
ma aj Cesky filozof Jan Sokol, ktory dodava: ,,0d Aristotela mizeme sledovat snahu trvani
né&jak méfit, jez se pak plné€ rozvinula nejprve v historii a pozdéji ve véde. Odtud se odvozuje
1 predstava Casu jako zdsadné nekone¢ného méfitka ¢i souradnice, ktera Cas stavi vedle sou-
fadnic prostorovych a v moderni fyzice s nimi spojuje (Casoprostor). Rozeznavame rtizné
casové soustavy podle toho, jakym zplsobem je tato soufadnice zavedena: ¢as slunecni,
hvézdny, ob&ansky, stfedni, svétovy nebo letni.“? Sokol sa vracia aj k Platonovi a neskor
Zidovskym ucencom, ktori sa venovali stvoreniu Zeme. To nevyhnutne vedie k skiimaniu
¢asu a dodava mu prirodzentl kontinualitu, resp. linearitu. Zda sa, Ze Cas a ¢lovek st spojeni
na tejto urovni viac ako ostatné Zivocichy a nemalo zasahuje aj to duchovnej sféry cloveka.

To potvrdzuje aj 11. kniha sv. Augustina pojednédvajlca o Case: ,,...Clovék se v mnohém

podoba zvitatim. jednu podivuhodnou schopnost ma vSak navic: pamét. V této obrovské

! INTERNETOVY ZDROJ: https://invivomagazin.sk/co-je-vlastne-cas-mylil-sa-aj-einstein_520.html (cituje zo

http://www.pitt.edu/~jdnorton/Goodies/What is_time/) (03.01. 2018)
2 SOKOL, Jan, Cas a rytmus, Oikoymenh, 2004 ISBN 80-7298-123-4


https://invivomagazin.sk/co-je-vlastne-cas-mylil-sa-aj-einstein_520.html
http://www.pitt.edu/~jdnorton/Goodies/What_is_time/
https://www.kosmas.cz/nakladatelstvi/208/oikoymenh/
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pokladnici je uchovano vSechno, co kdy vidél a zazil, co slySel a naucil se - néco z toho se

vybavuje okamzité, jiné az s jistym usilim, ale zde, v paméti, je ¢lovék nejvice sam sebou.

Linearny filmovy Cas, pre ktory je zavdzny Cas pozemsky, je tu definicia populizatora
vedy Nicholasa Williamsa, ktory tvrdi: ,,Uvazujem o ¢ase ako o Pohybe Vpred. Zamysli sa
nad tym! Vsetko sa hybe dopredu, a ¢lovek vymyslel spdsob, ako sledovat’ tento pohyb vpred
a nazvat’ ho ¢as... Vzdy o Case premyslam ako o pohybe vpred. Taktiez o nom uvazujem
ako o pohybe vpred, ktory sa nikdy nezmeni, nikdy nezastane a ktory nemozno nikdy zvra-
tit.“* Tomu, &i to plati aj pre nelinearne a iné pouZzivania filmového ¢asu sa budem venovat’

v d’alSich kapitolach tejto prace.

1.1 REALNY CAS A FILMOVY CAS

Ako uz bolo vysSie naznacené, Cas v rozpravani vznikol prirodzenym spdsobom a jeho
moznosti sa ukdzali uz v antickom svete na priklade epiky a dramy. Ked'Ze filmové rozpra-
vanie ma povod prave v tychto dvoch literarnych zanroch, je na mieste ozrejmit’ si, v ktorych

prvkoch sa s nimi film zhoduje a v ktorych si vytvoril vlastny systém vyuzivania Casu.

Jan Mukatovsky, ako jeden z prvych teoretikov, ktori sa zacali venovat’ fenoménu
filmového ¢asu, uvadza: ,,Chceme-li pochopit rozdily mezi ¢asovymi konstrukcemi tii sous-
ednich uméni (epiky, dramy a filmu, pozn. autorky), je tteba uvédomit si, Ze v kazdém z nich
je dvoji ¢asova vrstva: jedna dana sledem déjovym, druhd pak casem, ktery proziva vnimajici
subjekt (divak, ¢tenai).”> Epika sa najcastejsie dostava k ,divakovi‘, resp. Citatelovi v piso-
mnej forme. To jej umoZznuje Casové skoky, nelinedrne usporiadanie udalosti a natiahnutie
asovej linie deja na aktkolvek dizku vzhladom na potreby pribehu. Casovéa naslednost
pribehu sa teda nemusi zhodovat’ s redlnym ¢asom, ktory Citatel’ pri diele stravi. Drama so
sebou prinasa jasnu jednotu miesta, casu a deja. To, €o sa deje na javisku v rovnakom case

preziva aj divak.

3 SOKOL, Jan, Cas a rytmus, Oikoymenh, 2004 ISBN 80-7298-123-4
4 https://invivomagazin.sk/co-je-vlastne-cas-mylil-sa-aj-einstein_520.html (03.01.2018)
3 MUKAROVSKY, Jan 1966, Cas ve filmu, in tyZ: Studie z estetiky, Praha, Orbis


https://www.kosmas.cz/nakladatelstvi/208/oikoymenh/
https://invivomagazin.sk/co-je-vlastne-cas-mylil-sa-aj-einstein_520.html
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Filmové rozpravanie nesie prvky oboch zanrov. Mukatrovsky dodava: ,,...film stoji po
strance ¢asové do té miry blizko dramatu, ze ¢asova konstrukce obou je stejna.“® Rozdiel
medzi dramou a filmom je v jeho schopnosti (vd’aka strihu) vytvorit’ ¢asovu skratku, ktora
je vlastna epickému rozpravaniu. Mukatovsky tento prvok nazyva resumovanie deja. Dalgiu
podobnost’ filmového rozpravania s epickym vidi v schopnosti predstavenia dvoch dejov,

ktoré sa odohravaju stucasne, ale tiez flashbackov a flashforwardov.

Ak Mukatovsky hovori pri drame o plynuti vo dvoch Casovych vrstvach, pri filme st
to vrstvy tri: vnutnorny dej, ktory ubieha v minulosti; ¢as premietané¢ho deja v pritomnosti a
¢as, ktory vnima divak ako svoj vlastny. Tato stavba vytvara mnozstvo moznosti vyuzitia

¢asovych réznorodosti.
Pre zjednodusenie si teda vSetky Casy, ktoré sa vyskytuju vo a pri filme rozdelime:

CAS FILMOVY - sa odohréava v pritomnom ¢ase, ale zobrazuje minuly dej. Vo filmovom

case najdeme d'alSie podmnoziny.

CAS REALNY - je to ¢as, ktory divak stravi sledovanim filmu od jeho zadiatku az po

koniec.

1.2 PODMNOZINY FILMOVEHO CASU

V tejto faze sa dostavame priamo do jadra vystavby filmového pribehu z hl'adiska
pouzitia asu v iom. Pojmy st prevzaté od profesora Labika z jeho knihy Dramaturgia stri-

hovej skladby’.
CAS PRITOMNY - ukazuje stasnost’ filmu pocas konkrétnej scény v fiom

CAS MINULY - odvija sa od pritomného ¢asu, z hl'adiska stavby fabule je pred ¢asom

pritomnym. Profesor Labik rozliSuje niekol'’ko urovni minulého casu: ,,... €as, ¢o prave uply-

® MUKAROVSKY, Jan 1966, Cas ve filmu, in tyZ: Studie z estetiky, Praha, Orbis

7 LABIK, Dudovit, Dramaturgia strihovej skladby: Horizontdlna a vertikdlna Struktira filmového pribehu,
VERBUM Publishing, Zlin 2013 ISBN 978-80-87500-30-9
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nul, pred hodinou, vc€era, pred tyzdiiom; ¢as z minulosti uréeny vedomim nasho zivota v ro-
koch; ¢as historicky, z minulosti pred nasim Zivotom. Dej zobrazovany konkrétnym zaberom

scény minulosti je priebehovy minuly ¢as.*®

FLASHBACK - je to minulost’ vlozena doprostred pritomného ¢asu, na jeho uvedenie sa

Casto vyuziva prelinacka.

BUDUCI CAS - je nerealnou a prepokladanou zlozkou pritomného &asu, pretoZe sa odo-

hrava iba v predstave hrdinu.

FLASHFORWARD - flashforward je budunost’ vsunuta do pritomného Casu, ktora sa

mdze, ale nemusi naplnit’ a nemusi sa odohravat’ v predstave hrdinu.

IRACIONALNY CAS, METAFYZIKA — spada vi&§inou pod subjektivny ¢as hrdinu,
tento Cas je v ramci pribehu (ale Casto aj divackej reality) zo zmyslového a raciondlneho
hl'adiska nevysvetlitelny. To, Ze je vo filme pritomny, sa d4 spozorovat’ na zédklade zmene-

nych vyrazovych prostriedkov a Stylizacii oproti filmovej realite.

OBJEKTIVNY CAS - je to taky &as deja, ktory poméha divakovi chapat’ kontinuitu pri-
behu skrze rdzne prostriedky filmovej re¢i ako napriklad striedanie diia a noci, ro¢nych ob-

dobi, rozneho oblecenia a iného.

SUBJEKTIVNY CAS — vnutorny pohlad hrdinu na tok &asu, zviéa je citovo motivovany.
Profesor Labik dodava: ,,Subjektivnym casom hrdinu sa stavaju vSetky spomalovacky hrdi-
nou filmov vo vypétych chvilach rozpravania pribehu, sny a predstavy hrdinov, metafy-

zika.«?

VNUTROZABEROVY CAS - zmena divackeho vnimania ¢asu pocas jedného zaberu

CASOVA SLUCKA - ide o cyklickost v pribehu, ktora je definovanid vyrazovymi

prostriedkami ako napriklad: cyklickym pouzitym konkrétneho zaberu, repetitivna scéna,

8 LABIK, Cudovit, Dramaturgia strihovej skladby: Horizontdlna a vertikilna Struktira filmového pribehu,

VERBUM Publishing, Zlin 2013 ISBN 978-80-87500-30-9 str. 127

? LABIK, Dudovit, Dramaturgia strihovej skladby: Horizontdlna a vertikdlna Struktira filmového pribehu,
VERBUM Publishing, Zlin 2013 ISBN 978-80-87500-30-9 str. 128
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repetitivny pribeh, zakrivenie casu posobenim pribehu. Tieto prostriedky maju funkciu vy-
tvorenia pocitu nekone¢nosti problému alebo stavu sveta/Cloveka alebo naopak, ukazuje sa

na nich snaha o vymanenie sa z kolotocu problémov.

MRTVY CAS — pre divéka sa tento ¢as nehybe, oddeluje sa od deja, aby zvyraznil emoti-

vitu, ¢i filozofickt nadstavbu diela.

CASOVA SKRATKA — ide o vypustenie takého &asu z deja, ktory pre neho nemé Ziaden

dramaturgicky vyznam.

Jaromir BlaZejovsky v knihe Spiritualita ve filmu'® pise o d’alsich dvoch rovinach
vnimania subjektivneho filmového ¢asu hrdinu a to hlavne po transcendentnej stranke nielen

postav vo filme, ale aj divakov, ktori ho prezivaju prostrednictvom nich:

CAS EXISTENCIALNY - tento &as sa tyka ohrani¢enosti l'udského Zivota/postavy hrozi-

acou smrt'ou, ktora je pre pribeh kl'acova.

CAS BOHA/ UNIVERZA - je to &as, ktory stoji nad 'ud'mi ako vy$§ia moc, no zaroven
je s nimi uzko prepojeny, zastresuje ich a navzajom su si sucast’ou. Toto ponimanie vychadza
z vnimania Casu tak, ako som to uz naznacila v prvej kapitole. Jeho definicia je takmer

totoznd s iraciondlnym a metafyzickym ¢asom profesora Labika.

1.2.1 Filmova interpunkcia ako nastroj pre pracu s ¢asom

Jednym z najddlezitejSich prostriedkov, ktoré st vyuzivané pre pracu a manipulaciu
s filmovym ¢asom. Tym padom neexistuje ziaden film, ktory by ukazoval realitu v jej pra-

vom slova zmysle.

Manipuluje sa vyuZivanim strihu, montdZzou zaberov, obrazov ¢i sekvencii. Strihova
skladba podlieha inej ,logike‘, neZ je tradi¢né pribehové ret'azenie pricin a nasledkov. Za-
meranie sa na tento aspekt by vSak bolo na d’al§iu samostatni pracu, preto sa aj nad’alej vo

svojej bakalarskej praci stustredim na aspekt casovosti.

10 BLAZEJOVSKY, Jaromir, Spiritualita ve filmu, Centrum pro studium demokracie a kultury, 2007 ISBN 978-80-
7325-132-1
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2 SURREALIZMUS

V tejto kapitole predstavim surrealizmus a pokusim sa odhalit’ spdsoby myslenia a mo-
tivacie surrealistov, vd’aka ktorym bude jednoduchsie sledovat’ prvky surrealizmu v dielach

sucanych autorov.

2.1 POVOD

Ako jeden z mnohych povojnovych umeleckych smerov sa vyvijal ako protest voci spo-
lo¢enskym a hodnotovym systémom naprie¢ Eurépou a Amerikou. Ciastoéne na zakladoch
polozenych dadaistami, ktori vyzvdihovali absurditu sveta, sa zamerali na 'udskl imagina-
ciu. André Breton, ktory sa spdja so zac¢iatkom surrealizmu, zacal skimat’ 'udské nevedomie
na zaklade poznatkov Sigmunda Freuda a v roku 1924 napisal Manifest Surrealizmu, v kto-
rom nabéda l'udi k potlaceniu diktatu rozumu, za rozhodujice povazuje sebapoznévanie,
ktoré vedie k vyrieSeniu vSetkych l'udskych problémov a tiez idealizuje svet, v ktorom by
vladlo iba nevedomie. Neskor sa surrealisti za¢inaji zaoberat’ aj socidlnymi témami. Tento

trend pretrval az do sucasnosti.

2.2 SURREALIZMUS A FILM

Surrealizmus ako filmovy Zaner je niektorymi kritikmi uplne zavrhovany. Michael Ri-
chardson vo svojej knihe Surrealism and Cinema tvrdi, ze: ,,... surrealizmus nevytvara Zi-
adnu poznatel'nu §truktaru a neredukuje sa na jednotny §tyl.“!! To poskytuje surrealistickym
tvorcom neobmedzené hranice moznosti postuvat’ svoje vedomie d’alej. To zase nemusi vy-

hovovat vSetkym divakom.

Pocas rozmachu tohto smeru v rokoch 1924 — 1941 vzniklo okrem mnohych vytvar-
nych a literarnych diel aj vela filmov, ktoré sii dnes oznacované ako cCisto surrealistické.
V dalsich rokoch je trendom vyuzivat prvky surrealizmu v klasickej stavbe pribehu, preto
je pre vacsinu dneSnych filmov vhodnejSie pomenovanie film s prvkami surrealizmu, nez

surrealisticky film.

"I RICHARDSON, Michael, Surrealism and Cinema, Bloomsbury Academic, 2006, ISBN 1845202260
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2.2.1 Znaky tvorby

Cielom surrealistov bolo prepojit’ sen so skuntocnostou tak, aby vysledny umelecky
podin postival hranice vnimanie a sebarealizacie nie len u divaka, ale aj u tvorcov. Co sa
vSak da definovat’ ako sen? V predchadzajicej kapitole uz bol spomenuty Sigmud Freud,
psycholédg, zakladatel modernej psychoanalyzy, ktory ovplyvnil surrealistov svojimi ob-
javmi v oblasti nevedomia, resp. nevedomia a snov. Podl'a neho existuju tri druhy vedomia:
vedomé vedomie — obsahujuce myslienky, ktorymi sa prave zaoberame; podvedomie —
myslienky, ktoré¢ dokaZzeme vybrat’ zo spomienok a nevedomie - je pudové, neviaze sa na

spolocenské normy ani navonok prezentovanné prednosti jedinca.

Sny, ako prvok nevedomia st teda ¢istym prienikom nésho najzakladnejSieho, resp. naj-
primitivnejSieho myslenia v Case, kedy je vedomie potlacené. V momente prieniku nevedo-
mia do vedomia nastava podla Freuda ozdravny proces I'udskej psychiky. To vyuzivali
surrealisti a pri svojej tvorbe nenechavali do procesu prace s nevedomim (iracionalitou)

vniest’ racionalitu sprevadzanu vedomim.
Prejav surrealizmu spocival v:

1. Obrazy, ktoré sa na prvy pohl'ad zdali byt’ nezluciteIné boli postavené vedl'a seba
(Juxtapozicia), za ucelom vytvorenia prekvapivych analégii, ktoré by divakov vy-
viedli z ich klasického vnimania reality. T4to snaha mala blizko k sovietskej mon-

2. Obraz musel zaznamenat’ zaciatok skimania niecoho nezndmeho viac nez iba pre-
zentovanie niecoho klasicky krasneho. U surrealistov totiz krasa znamenala moment

psychického vyruSenia.
Surrealizmus ma tiez Specifickl pracu s casom a tym padom aj spésobom rozpravania:

3. Rovnako, ako v snoch, v surrealistickych filmoch chyba klasickd kauzalna forma
rozpravania. Vyuzivaju nelinedrne rozpravanie a preto si neinterpretovatel'né jedno-
znacne. Napriek tomu maju divaci neustalu tizbu najst’ v nich pevnu Struktiru, podla
ktorej by sa mohli v diele orientovat’. To vytvara napétie medzi divakmi a tvorcami,
pre ktorych to zaroven vytvara d’alSiu moznost” ako Sokovat’ a hrat’ sa s publikom.

4. Surrealizmus vo filme vol'ne vyuziva vSetky mozZnosti filmového jazyka, porusuje
zauZivane principy scenaristické, strihové, kamerové — inSpirdcia obrazmi surrealis-
tickych tvorcov, aj zvukovej skladby z dovodu snahy o vytvorenie odcudzenia zna-

mych predmetov, miest a ikonov, ktoré divéaci poznaji z kazdodenného Zivota.
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5. Dalsimi neopomenutelnymi prvkami surrealistického diela je exponovanie erotiky a
romantickej lasky ako odkaz na Freuda a jeho postoj ku sexualite ako hlavnej hnace;j
sile cloveka, d’alej tiez nocna mora, ako motiv hrozby a strachu z nepoznane;j stranky
I'udského nevedomia. Ako protiklad je vSak v dielach pritomny humor, i ked’ v jeho
mozno az ¢iernej podobe.

6. Rovnako dolezité ako sny boli aj myty, ktoré pre surrealistov znamenali prejav ko-
lektivneho chépania symbolov nevedomia v ich nekonven¢nom a nadprirodzenom

vnimani reality.

Vsetky tieto snahy nemali viest’ iba k nazorovému vymedzeniu proti spolo¢nosti, ale hlavne

k jej oslobodeniu od konvencii a vrateniu sa k l'udskej prapodstate.

2.2.2 Postavy surrealistickych filmov

Podobne ako je to pri snivani, ked’ si snivajici neuvedomuje, Ze sniva, postavam
v surrealistickych filmoch chyba vlastna motivacia pre vykonavanie svojich rozhodnuti. Hr-
dinovia su ovplyvilovani ,nevidite'nou‘ silou a pudmi, ktoré im neumoznuju zasahovanie do

toku vlastného zivota.

2.2.3 Vplyv na d’alSich tvorcov

Aj ked’ surrealisticky smer sa pocas druhej svetovej vojny sam o sebe zacal pomaly
vytracat, jeho filozofiu absorbovali d’al$i tvorcovia hlavne v Spojenych §tatoch americkych,
kvoli emigracii vacSiny eurdpskych rezisérov. V novom pdsobisku surrealizmus vyrazne
podmienil vznik experimentalneho filmu 60. rokov. Zasiahnuti nim boli tvorcovia ako Andy

Warhol, ale aj Alfred Hitchcock v Europe tiez Frederico Fellini.

2.2.3.1 Luis Bunuel

Az do konca svojho Zivota bol surrealizmu verny Luis Buiiuel, ktory zaroven patri
medzi jeho najvyraznejSie postavy. Prave Luisa Bufiela som si vybrala ako kontrolnu vzorku
pri analyzovani surrealistickych filmov a filmov s prvkami surrealizmu. Jeden z dovodov je
jeho spolupréca so surrealistickym maliarom Salvatorom Dalim, d’al$im je fakt, ze Andaliz-
sky pes — film, ktory v praktickej Casti analyzujem je rokom vzniku datovany do obdobia
nastupu, resp. rozmachu surrealizmu ako umeleckého smeru v Europe a nasledne aj vo svete.
Tieto dva dovody poskytujli predpoklad, Ze Andaluzsky pes Zdnrovo urcite zapada do celku,
ktory skimam a zaroven nie je eSte mieSany s inymi Zanrami, preto mi poskytuje vhodné

vychodisko.
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2.2.3.2 Sucasnost’

V sucasnej dobe su surrealistické filmy a filmy s prvkami surrealizmu stélou sucas-
tou tvorby niektorych znamych rezisérov ako David Lynch, pre ktorého je tematika sna ce-
lozivotnym motivom, Darren Aronofsky hlavne vo filme m, Michael Gondry, Alejandro Jo-

dorowsky, Wes Anderson a mnohi d’alsi.

2.2.3.3 Surrealizmus v Cesku a David Ja¥ab

Surrealizmus ma v Cesku dlha a vyraznu tradiciu uZ od roku 1934, kedy Vitézslav
Nezval zalozil prvu surrealisticku skupinu. Zakratko sa Praha stala po Parizi hlavnym
mestom surrealizmu. Napriek druhej svetovej vojne, nastupe komunizmu a vnitroskupino-
vym rozporom medzi Nezvalom a Teigem, pretrvaval surrealizmus aj d’alej, v podobe tvor-
cov ako Jaromil Jire$ a Jan Svankmajer. V éeskom surrealizme sa prispdsobil vlastnym mo-
tivom, stale si v§ak nesie vS§eobecné zéklady, hlavne oslobodenie sa od vedomia. Vo filme
Jaromila JireSa — Valerie a tyden divi sa vyrazne pracuje s prvkami erotiky a strachu, ¢o je
pre surrealizmus, ako som pisala v predchadzajucej kapitole pri znakoch surrealisticke;j fil-

movej tvorby v bode 5., charakteristické.

V sucasnosti prvky surrealizmu vyuziva mnoho ¢eskych rezisérov, vo vac¢sej miere
je nim ovplyvneny David Jafab — divadelny a filmovy rezisér, ktory taktiez prispieva do
surrealistického Casopisu Analogon a reziruje Vecery Analogonu. Podla vlastnych slov sa
nerad oznacuje sa surralistu, pretoze pre suCasnikov interpretacia surrealizmu znaci vsetko,

¢o si nedokazu vysvetlit’.

Jeho pdsobenie vo filme je sice vyrazne mensie ako v divadelnej sfére, napriek tomu
to neubera na kvalite jeho jedinych dvoch filmov, ktoré doteraz natoc€il. Nepatri medzi auto-
rov, ktorych diela by boli prili§ populdrne medzi Sirokou verejnost'ou, ale svoju ciel'ovu sku-
pinu — milovnikov filmov s prvkami surrealizmu zasahuje vyrazne. TaktieZ su jeho diela

zivo prijimané kritikmi a tak prispieva k roznorodosti ¢eského filmu po roku 1989.
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3 NEOFORMALISTICKA ANALYZA

Neoformalisticka analyza filmu zacala vznikat’ v 70. rokoch 20. storocia ako reakcia na
systém pristupov k analyze filmov (da sa vSak aplikovat’ na akykol'vek druh umenia), ktoré
vychédzali z neestetickych, teda napriklad lingvistickych ¢i filozofickych analyz a boli apli-
kovatelné iba na konkrétny druh filmov. Takyto ,klasicky‘ spdsob analyzy viedol k ni¢eniu
vypovedného potencialu filmu. Snahu o novy spdsob analyzy filmov, ktory by bol apliko-
vatel'ny univerzalne na ktorykol'vek zaner a dobu, priniesol David Bordwell a d’alej ju roz-
vijal so svojou manzelkou Kristin Thompson, ktora budem citovat’ z jej prace Neoformaly-

stickd filmova analyza: jeden pristup, mnoho metod.

Neoformalistickd analyza sa vyrazne opiera o poznatky ruskych literarnych formalistov.
Zahtna obsiazne, sustredené sledovanie filmu, vd’aka ktorému mé divak — analytik moZnost’
objavovania takych Struktir a podnetov, ktoré ho zaujali. Nejde teda o uzavretu teoriu, prave

naopak, je stale sa rozvijajuca.
Thompson na zaciatku svojho diela definuje rozdiel medzi pristupom a metédou:

PRISTUP - sa viaze k stboru predpokladov o spoloénych charakteristikach roznych ume-
leckych diel, o pochodoch, ktoré prebiehaji vnutri divakovej mysle pri chdpani umenia ako
celku a nakoniec o moznostiach, akymi sa umelecké diela vztahuju ku spolo¢nosti. Tho-
mpson d’alej pise: ,,To, co Ejchenbaum nazyva ,principem® a co ja nazyvam ,pfistupem’, je

to, co nam dovoluje rozhodnout, které z mnoha otazek, jez si miizeme o dile pfedkladat, jsou
Vv «l3

METODA - je stibor postupov tzivanych vo vlastnom analytickom procese konkrétneho

problému

Uvedomenie si tychto rozdiel'ov umoziiuje ovel’a otvorenej$i pristup v analyzovani umelec-
kych diel, pretoZe nepredpoklada vzorce pred samotnym zoznamenim sa s dielom, ale na-

chadza ho az v jeho procese.

12 THOMPSON, Kiristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod, ILUMINACE, Ro¢nik
10, 1998, ¢.1

13 THOMPSON, Kiristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden piistup, mnoho metod, ILUMINACE, Roénik
10, 1998, ¢.1 str.8
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DalSou z charakteristik neoformalistickej analyzy je potieranie ndzoru, ze umelecké
dielo sluzi na predanie odkazu od jeho autora smerom k divakom. To determinuje nerozli-
Sovanie umenia na ,vysoké’a ,nizke‘, ako tomu bolo v antike a ako to v miernejSej podobe

pretrvava v podvedomi mnohych l'udi aj dnes.

Vplyv spolocnosti a 'udskej psychiky na spdsob analyzy filmov riesili ruski forma-
listi spodsobom vyclenenia estetickej sféry a az nasledne ju previedli k vS§eobecnym psycho-
analytickym a sociologickym teoriam. Tento postup je prave protikladny inym analyzam,
ktoré od vSeobecne aplikovanych vzorcov zmensuju svoj uhol pohladu az na konkrétne

dielo.

Formalisti d’alej rozliSovali pri umeni odliSny spdsob vnimania, nez v beznom Zzivote.
KdezZto v beznom case je Clovek sustredeny a nevnima vsetky podnety okolo neho, pocas
Zasu, v ktorom je vystaveny umeleckému dielu sa deje presny opak, ako dopiiia Thompson:
»Filmy a jind uméleckd dila nés naopak vrhaji do ne — praktické interakce hravého typu.
Regeneruji nase vnimani a dal§i dusevni procesy, protoze pro nds nemaji zadné bezpro-
stiedni praktické implikace.“!* Divak neprijima pontknuté informécie pasivne, je naopak

aktivny, hl'adé v diele podnety, na ktoré reaguje ako zmyslovo, tak aj emocionélne.

Aby umelecké diela, resp. v uZSom ponimani film, mal stale atributy ,ocistovania,
osviezovania, lieenia a rozradostiiovania‘ je potrebny prvok, ktory Thompson, prevziac ho
od Sklovského, nazyva ozvla§tiiovanie. Rovnako, ako si ¢uchové bunky zvykaju na
vonu/zapach tak, ze ho po par minatach nedokdZeme rozoznat, tak isto je to aj s podnetmi,
ktoré sa objavuju vo filmoch. Ak chce film vyuzit’ predmet/postavu/dej kazdodenného Zzi-
vota, ktory je vSetkym divakom znamy a vobec si ho neuvedomuji, musi to urobit’ inym
sposobom, nez je zauzivané, aby vzbudil u divaka prezitie tej istej udalosti, akoby to bolo
prvykrat. Hovorime teda o transformacii vyznamu. Vyznamy, ako ¢ast’ z formalnych kom-

ponetov vystavby filmu, sa delia na skupiny vzhl'adom na ich vnimanie divakom:

14 THOMPSON, Kiristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod, ILUMINACE, Ro¢nik
10, 1998, ¢.1 str.9
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1. DENOTATIVNE VYZNAMY:
REFERENCNY - prvky realneho Zivota, ktoré divak v diele desifruje

EXPLICITNY - podsavanie abstraktnych idei, Thompson uvadza priklad: ,,ProtoZe si ge-

vvvvv

ze tento film explicitne predklada nazor, ze ona tfida je na Ustupu, jakozto jeden vzorec

svého formalniho systému.* '°

2. KONOTATIVNE VYZNAMY:
IMPLICITNY — vyznamy, ktoré ostavaju v individualnej rovine musime interpretovat’.

SYMPTOMATICKY - interpretovany vyznam sa vztahuje na velky pocet I'udi a je pre

spolo¢nost’ priznacny.

Neoformalisti predpokladaju, Ze sa jednotlivé vyznamy menia film od filmu, pretoze
st prostriedkom. Thompson prostriedok definuje ako ,,jakykoliv jednoduchy prvek, ¢i ja-
koukoliv strukturu, kterd v uméleckém dile hraje roli — pohyb kamery, raimcovou povidku,

opakované slovo, kostym, téma atd.*!®
Prostriedky Tynanov rozliSoval na zéklade ich funkcie a motivacie.

FUNKCIA — ,,vzijemny vztah kazdého prvku literarniho dila se v§emi ostatnimi prvky
v tomto dile a s celym literarnim systémem.*!” Na zéklade rozdielnej funkcie prvku ma autor

ovela viac moZznosti interpretacia svojho zameru.

MOTIVACIA - je nad samotnou funkciou, pretoze sa zamysla, aky je dovod vyuzitia kon-

krétneho prostriedku v diele. Motivacie sa d’alej delia na Styri zékladné:

kompozi¢na motivacia — ospravedlituje zaradenie akéhokol'vek prostriedku, ktory je nevy-

hnutny pre stavbu narativnej kauzality, ¢asu alebo priestoru.

15 THOMPSON, Kiristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod, ILUMINACE, Ro¢nik
10, 1998, ¢.1 str.12

16 THOMPSON, Kiristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod, ILUMINACE, Roc¢nik
10, 1998, ¢.1 str.14

17 TYNANOV, Jurij, On Literary Evolution. In: Ladislav Matejka — Krystyna Pomorska, Reading In Russian Poe-
tics, Cambridge, Mass. 1971, str. 68
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realistickd motivacia — impulz v diele, ktory vedie k tomu, Ze sa priklaname k pojmom

z redlneho sveta, aby sme ospravedlnili pritomnost’ nejakého prostriedka.

transtextualna motivacia — dielo pouziva prostriedok, ktory nemad vhodni motivaciu

v ramci diela, ale tym, ze ho divak pozna z reality, stdva sa akceptovanym.

umelecka motivacia — je stcast'ou vsetkych predoslych motivacii, ich pomer (ktory divak
dokéze z prvku odcitat’) sa meni v zavislosti na autorovi diela. Umeleck4 motivacia v sebe
Casto nesie odhalovanie prostriedkov, to znamena priznanie prostriedku, ktory sa sam
stava zaujimavejSim, nez iny prostriedok. Thompson vysvetl'uje: ,,Vysoce originalni dilo
bude mit tendenci odhalovat prostiedek do zna¢né miry proto, aby pomohlo obecentsvu pfi-
zpusobit jeho divacké schopnosti tak, aby se mohlo vyrovnat s novym a obtiznym prostied-

kem. '8

3.1 NEOFORMALIZMUS A DIVAK

Neoformalizmus vnima kazdého divéaka Specificky, na zdklade jeho predoslych skuse-
nosti. Napriek tomu, Ze je tym padom nemozné vytvorit normu, podl'a ktorej by sa mohla
robit’ univerzalna analyza, predsa len existuju urcité charakteristické Crty, ktoré ma vacsina
I'udi spolo¢né. Na zaklade toho vold neoformalizmus normy predchadzajucich skusenosti
pozadim. Thompson vo svojom texte rozliSuje tri druhy pozadi: kazdodenny svet — je no-
sitelom zékladného predpokladu pre poznanie referencnych a explicitnych vyznamov vo
filme; ostatné umelecké diela — osvojovanie si umeleckych konvencii; vhimanie rozdielu
medzi umeleckym filmom a inym sp6sobom zachycovania Zivota. Uvedomenie si tychto

zasad zabranuje sklznutiu do relativizovania historickych suvislosti.

Ak sa zameriame na divacke atributy, neoformalisti ho povazujl za aktivneho partici-

panta pri sledovani filmu a to na niekol’kych trovniach:

1. fyziologicky
2. podvedome — napr. uvedomovanie si, ze v dvoch zaberoch po sebe je ten isty
predmet

3. vedome — ako plynutie ¢asu

18 THOMPSON, Kiristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod, ILUMINACE, Ro¢nik
10, 1998, ¢.1 str.18
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4. nevedomé — vplyv psychiky divdka na vnimanie filmu, neoformalisti sa vSak

s Cisto psychoanalytickym vykladom filmov nestotoziuju

Vsetky tieto poznatky vedu opét’ k moZnosti ozvla§tnenia diela. Thompson cituje Sklov-
ského: ,,Cilem fomalistické¢ metody, teda alesponl jednim z jejich cili neni vysvétlovat dilo,
ale ptitdhnout k nému pozornost, obnovit onu ,orientaci na formu*, ktera je charakteristicka
pro umélecké dilo.*!” Neoformalisticky kritik prinasa divakovi taka analyzu, ktora ho zau-

jme a vytvori v iom tizbu po hl'adani takych prostriedkov, ktoré doteraz nevnimal.

3.2 ANALYTICKE NASTROJE

Neoformalisti povazuji za dolezité uvedomenie si, ze film je vyhradne nereélne dielo,
ktoré je umelo vytvorené tvorcom a teda si vyzaduje aj Specidlny druh vnimania, nazyvany
ne — prakticky druh percepcie, ktory stazuje divakovi orientovanie sa v diele. Na to, aby
bol tento druh percepcie u divaka stale zamestnany, tvorca vedome pracuje s funkciami a
motivaciami a tiez komplikovanou formou. NajcastejSim prostriedkom komplikovania
dramatickej Struktiry je odkladanie vyznamov. Ak by som sa pozrela na akykol'vek film,
je vel'mi pravdepodobné, Ze by som tam nasla body, nazyvané tiez vo’né metivy, ktoré
vytvaraju tzv. stupnoviti konstrukciu. Ich opakom su zavizné motivy, ktoré posuvaju dej

dopredu a teda k jeho vyvrcholeniu a koncu.

Neoformalisticky analytik si taktieZ v§ima vztah medzi konvenénymi bodmi filmu,
ktoré by sa mohli zaradit’ k beZnej percepcii a opacnymi prvkami, ktoré zamestnavaju ne —
prakticky druh percepcie. Prave kombinovanie tychto dvoch prvkov vedie k trvalému zau-

jatiu divaka pocas dizky filmu (a tiez aj po fiom).

3.2.1 NARATIVNY FILM

Pri rozpravani akéhokol'vek zazitku prirodzene volime chronologick naslednost’
udalosti, aby poslucha¢ nemal problém pochopit’ jednoduchu kauzalitu. Film takyto druh
linearneho rozpravania vyuZiva tiez. Casto sa v ilom vsak objavuju aj nelinearne sposoby

rozpréavania, ktoré maju funkciu ozvlastnenia a oddialenia, vo vysledku by ale divak dokazal

19 SKLOVSKI , Viktor, Pushkin and Sterne: Eugene Onegin In: Victor Erlich (Ed.), 20th Century Russian Literary
Critisism, New Haven 1975, s 68. In: THOMPSON, Kristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden piistup, mnoho
metod, ILUMINACE, Ro¢nik 10, 1998, ¢.1 str. 27
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vytvorit’ linearnu ¢asova os udalosti, ktoré¢ sa pocas filmu odohrali. To si vSimli aj ruski
formalisti a tak definovali pojmy fabula — linearne usporiadanie udalosti vo filme vytvorené

spatne divakom a sujet — udalosti v naslednosti tak, ako st ndm prezentované v diele.

Thompson vo svojom diele prevzala d’alie pojmy od Rolanda Barthesa?’, ktoré po-
mahaji neoformalistovi analyzovat’ sujet, je rozliSovanie medzi proairetickymi a herme-

neutickymi liniami.

PROAIRETICKA LINIA — vytvara systém pri¢innosti, ktoré divakovi dovoluju porozu-

miet’ logickému prepojeniu jednej akcie s druhou.

HERMENEUTICKA LINIA — komplikovanie divakovho vnimania prostrednictvom ne-
poskytovania dostatoéného mnozstva informacii a okrem toho, vd’aka nej vie divak, kedy je

rozpravanie zavisené.

Opét, vzt'ahové napitie medzi tymito dvoma prvkami vytvéra v divdkovi zdujem o

film.

Zaciatok a koniec filmu predstavuju zakladné body stavby v pribehu — na zaciatku
divak dostane vstupné informacie, s ktorymi pocas pribehu pracuje. Koniec v zasade od-
hal’'uje pravdu, resp. to, i boli divakove predpoklady spravne alebo nie. Ak koniec neposky-

tuje odhalenie, je otvoreny, hovorime o otvorenom rozpravani.

Pri analyzovani rozpravanie sa Thompson opiera o David Bordwella, ktory piSe o

troch bodoch:

INFORMOVANOST — mnozstvo informécii pre tvorbu fabule - rozsah a suvisi s tym aj
hibka rozpréavania, teda &i st poskytované informacie ,objektivne* alebo sa na dej pozerame

prostrednictvom postavy.

20 BARTHES, Roland, S/Z, New York, 1974, s. 19
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VEDOMIE SAMEHO SEBA — rozpravanie méze zamerne oslovit’ divakov, tym odhali to,

Ze samo vie, Ze su udalosti sucast'ou pribehu.

KOMUNIKATIVNOST — ,véla‘ rozpravania zdel'ovat’ informacie divakovi.

3.2.1.1 Postavy v narativnhom rozpravani

Postavy predstavuju vo vacsine filmov hlavnych hybatel'ov deja. Thompson uvadza:
,,Pro neoformalistu postavy nejsou skutecnymi lidmi, ale kolekci sémi, Cili charakteristic-
kych ryst. (...) Postavy musime spiSe analyzovat jako vSechny prostiedky a soubory pro-

stiedktl, z hlediska jejich funkci v dile jako celku.“?!

3.2.1.2 Dominanta

Neoformalisti, ako prvu pri analyzovani filmu, hl'adaju tzv. dominantu — formu,
ktord urcuje tie prostriedky a funkcie, ktoré budi zvyraznené ako ozvlaStnenie a ktoré na-
opak. Jej najdenim tak zaroven ndjdu spravny systém d’alSieho postupu analyzovania diela

a nasledné moézu postupovat’ podl'a predosle zmienenych postupov.

21 THOMPSON, Kiristin, Neoformalisticka filmova analyza: jeden ptistup, mnoho metod, ILUMINACE, Ro¢nik
10, 1998, ¢.1 str.33
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II. PRAKTICKA CAST
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4 ANALYZA TROCH VYBRANYCH FILMOV

Ked’ze sa tato praca zameriava na filmovy Cas, neoformalistickéd analyza sa bude

zaoberat’ viac prostriedkami, ktoré s nim priamo stvisia, teda hlavne usporiadaniu sujetu a

fabule, pripadne obrazovou, zvukovou alebo vytvarnou dramaturgiou.

4.1 ANALYZA FILMU HLAVA - RUCE - SRDCE

., Vojna je misto a cas, kde prestavaji platit fyzikalni zdakony.

- Heinrich, Hlava — ruce — srdce

4.1.1 Dej filmu

Dej filmu Hlava — ruce — srdce sa odohrava v Case prvej svetovej vojny. Ako hovori

Heinrich, postava porucika, v ivodnej citacii, tak to plati pre film.

Hlavnou postavou je sle¢na Knabelova, herecka a snubenica plukovnika Haukwitza.
Plukovnik Haukwitz zomrie pri tom ako experimentuje s okultnymi silami v kruhu d’al$ich
vstupencov, medzi ktorymi je aj poru¢ik Heinrich. Nasledné vySetrovanie ukaze, ze v mar-
nici niekto telo plukovnika rozstvrtil a vybral mu srdce. Zlomenej Knabelovej sa do rak
dostava skrinka so zvlaSnymi predmetmi a list, ktory ju privedie do kaviarne, kde sa stretne
s poru¢ikom Heinrichom, zapletu sa spolu a ona zist'uje, ze ruka plukovnika je u neho. Hei-
drich jej nechéava jeden prst z ruky plukovnika, vysvetl'uje jej pozadie velkolepého planu pre
svet postaveného na metafyzickom zaklade. Vrana, vySetrovatel’ nelegéalnej Cinnosti sa snazi
od Knabelovej zistit' infomacie, ta sthlasi pod podmienkou, ze najde vsetky chybajtce

zvysky tela — hlavu, ruky a srdce.

Knabelova odchadza na statok, kde sa stard o svoju neter, po ¢ase k nim prichadza Hein-
rich, ktory v boji prisiel o ruku. To ho psychicky poznacilo, nstoji na chove kohutov. Jeho
vztah s Knabelovou je odmerany, akceptuji sa. Heinrich odchadza do lesa, aby sa skusil

vysporiadat’ so svojou stratou ruky sam.

Na statok neskor prichadza aj Vrana spolu so vSetkymi ziskanymi ¢astami tela. Obaja
muzi su impotentni, Knabelova nevidi vychodisko a zmysel zivota. Pri kipani jej spadne
prst do kade, ona pritom otehotnie s mitvym plukovnikom Haukwitzom. Pochova jeho

ostatky a vyrovna sa s nenavistou oboch muZzov.
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4.1.2

Druhy ¢asu pouzité vo filme
Vo filme Hlava — ruce — srdce som zaznamenala tieto druhy casov:

Realny ¢as — stopaz filmu trva 108 mintt.

Filmovy ¢as — nepozndm presné trvanie objektivneho ¢asu, avsak podl'a prirodnych
pomerov sa da predpokladat’, Ze sa dej odohrava v priebehu pol az tristvrte roka
v roku 1916 (v pritomnom ¢ase), ¢o vieme podl'a odkazov na realne dejinné uda-
losti, konkrétne smrt’ cisara FrantiSka Josefa.

Film sa zacina titulkom ,,Kazd¢ t€hotenstvi je piislibem zazraku.* Je zrejmé,
Ze tento vyznam je viacvrstevnaty, tehotenstvo sa vztahuje nie len na redlne tehoten-
stvo slecny Knabelovej, ale najmi na oCakavanie prichodu nového veku, nového
casu. Opat’ tu vidim alegériu na Jafabov predchadzajuci film. Jeho fascinacia casom
na filozofickej Girovni a vztahmi medzi ¢asom minulym, pritomnym a budiicim st
v oboch jeho dielach vyrazné.

Hned’ v druhej scéne, kde plukovnik Haukwitz experimentuje s vlastnym zi-
votom, je vloZend poslednd veta tvodného monolégu sleény Knabelovej (,,Mozn4 je
to tak lepsi.). To mi ako divdkovi dava signdl, Ze sa oba deje sa deju v tom istom
Case, ale zaroven je to pre mna akysi tvod k novému, inému c¢asu, ktory sa vo filme
vyuziva. Ten by som nazvala ¢éasom univerza — prehovor plukovnika Haukwitza zo
»Zahrobia* mi poskytuje informacie, ktoré maju objasnit’ pointu celého pribehu, za-
roven st vSak nekonkrétne a nepomahaji objasnit’ fabulu.

Dramaticka linka je vzhl'adom na prvky surrealizmu slaba, neobsahuje sil-
nejsi klimax, pretoze je predznamenany v monoldgu plukovnika Haukwitza. Napriek
tomu sa rovina rozpravania nelisi od klasickych filmov. Surrealistickd rovina je teda
v tomto filme zastupend viac filozoficky, nez formalne surrealistickym pouzivanim
filmového c¢asu.

Obidve linky — proaireticka aj hermeneuticka sa prejavuji hlavne v tomto
¢ase. O jeho pritomnosti dokonca hovoria (samozrejme nie v takom zneni ako ho
zadefinovali profesori BlaZejovsky a Labik) aj postavy vo filme, ked’ odkazuju na
novy, metafyzicky stav plukovnika Haukwitza. Vnutorné prehovory Knabelovej by
som zaradila tak isto k odkazom na Cas univerza, pretoze su istym sposobom polo-
zené nad celkovy pribeh, su tiez zaroven subjektivnym ¢asom. To je cite'né v tvod-
nej scéne, kde je zaber s Knabelovou strihnuty v momente zatvorenia jej o¢i. To

mdze znamenat’ zatvorenie sa od trpkosti okolitého sveta do seba — nevedomia.
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Vo filme, ktory je inak vyuzivanim klasického paralelného rozpravania vel'mi
jasny, ma zaujala scéna, v ktorej sa Jarab snazi metaforicky predstavit’ boje prvej
svetovej vojny a opét’, napriek tomu, ze je to z hl'adiska vnatornej casovej Struktury
filmu pritomny ¢as — vojna sa v tom Case naozaj odohravala, pritomnost’ plukovnika
Haukwitza, ktory je v tom Case mftvy, Heinricha a vySetrovatel'a Vranu na opacnej
strane, ale nehovori iba o boji v zmysle prvej svetovej vojny (aj ked’ je to podporené
zvukovou dramaturgiou letiacich striel a padajicich muzov a takisto aj mizanscénou,
kde su vSetky postavy na mape Raktsko — Uhorska), ale o boji v rozdielnosti mysle-
nia a tizbe ,,haukwitzovcov* po novej dobe, ktora je vybusna, naproti Vranovej tizbe
zachovania poriadku monarchie. Z tejto bitky paradoxne napokon vit'azne odchadza
iba sle¢na Knabelova. Cas univerza, ktori sa snaZia vietci chytit’ a priklonit’ si ho na
svoju stranu, dopadne na 1iu a tehotenstvo ako prisl'ub nového zazraku ¢aka na svoju
novu dobu.

Subjektivny ¢as je v tomto filme viazany aj na Heinricha, kde sa naplno preja-
vuje pri jeho rozhovoroch v lese s vlastnou odseknutou rukou.

Pocas filmu je v hojnom pocte vyuzivana ¢asova skratka, ktord nema iba funkciu
vypustenia dramaturgicky nepodstatného deja, napr. v montazi Heinricha vo vybehu
pre kohuty, kde citit’ snahu o zachytenie jeho psychickej rozruSenosti a prazdnosti.

V expozicii filmu je tiez zacaty pribeh (rozpravany uz mftvym plukovnikom)
o kral'ovi, jeho dvoch synoch a mladej krdlovne;j, ale divak sa nedozvie viac. Kratko
pred klimaxom je vytvorena ¢asova slu¢ka pouzitim rovnakého pribehu a jeho do-
povedanim, ktoré objasni vzt'ahovu hierarchiu Styroch tstrednych postav vo filme.
Toto pouzivanie filmového €asu v zmysle odstivania vyznamov je jednou z domi-
nant rozpravacej Struktlry a zaroven pdsobi ako ozvlastnenie, napriek tomu, ze za-
kladné kauzalita pribehu nie je natol’ko originédlna, ¢i rozbita, ako tomu je pri An-
daluzskom psovi, ktorého budem analyzovat’ v nasledujuce;j kapitole.

V epildgu filmu je vyuzity vnutrozaberovy ¢as, ktory nas panoramatickym zaberom
prenesie z minulosti, (ktoru si divak uvedomuje) kde sa dej odohrava v pritomnom
case, do pritomnosti, resp. sucasnosti. Exponovanie nového motivu - gestapackej
uniformy nechéva Cast’ pribehu, ti o metafyzi¢nosti a vojne otvorenu a prinasa ju do

dneska s imyslom vytvorit’ dojem nemennosti spolo¢nosti.
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Tym, Ze €as vo filme vnimam na niekol’kych trovniach, jeho celkové pouzitie
bolo pre mila zrozumiteI'né, vnimala som tiezZ umelecki motivaciu, ktora bola podl'a

mojho nazoru vyuzita v miere, ktortl znesie aj bezny divak.
4.2 ANALYZA FILMU VATERLAND - LOVECKY DENNIK

4.2.1 Dej filmu

V titulkovej sekvencii vidime muchy na lepivom papieri, nasleduje nazov
filmu. Uvodna scéna je s vozitkarkarom, ktory si prezera filmovy pas. Rozpravaé
zacina pribehom o Richardovi, Wilémovi, Maxovi a Leovi Czadskych a o tom, Ze sa
rozhodli navstivit’ rodisko svojich predkov. Predstaveni st najprv prostrednictvom
fotografii, neskor aj obrazovo, pocas cesty na ono miesto. Exponované st aj man-
zelky Richarda a Wiléma — Karla a Kristin. V d’al$ej scéne pocujeme starého muza,

ktory hovori zapisky z denniku.

Celé rodina sa spolo¢ne stretava pri rozpadnutom statku, kde ich vita stary
muz — sluha Wilmer so svojim synom Karlom (stretnutie sleduje aj neznamy
prostrednictvom d’alekohladu). Zistujem, ze rozpravacom pribehu je Bedfich, ich
postihnuty brat. Bratranec Leo pouZziva ru¢nu kameru na film, ktorou dokumentuje
udalosti vyletu. Pri vecCeri sa rozvija motiv lovu. Vzt'ahy medzi rodinou a sluhom sa
d’alej vyvijaju. Nasleduje scéna, ktord hovori o Richardovom, Wilémovom, Leovom
a Maxovom dedovi, t4 je ¢iernobiela. Bratranci n4jdu dedov ndvod na lov $pecial-
neho druhu koristi. Ve€er sa muzi rozhodnu, Ze si cheu vyrazit'. Karol ich odprevadza
do ,,klubu sl'achticov,* kde pracuje jeho dvojca a kde sa stretn s jeho zakladatel'om
Kolbenom. Richard nac¢rtne Kolbenovi myslienku lovu na kostrouny. To ho zasko¢i.
Kolben predstavuje mladé dievca — Rosseti, ktora mé lovecky dennik po svojom pra-
dedovi. Nasledne pocas ¢itania z dennika, pasta vSetkym zucastnenym zaznam fil-
mového pasu, kde je pri love na kostrouny aj dedo Czadsky. Vo vreci maja kost-
rouna. Richarda tento zazitok este viac umocni v jeho rozhodnuti ist’ na lov. V d’al-
Sich scénach vidime muzov z dediny stat’ nemo pred svojimi domami. ,,Lovecka
horucka® zasiahne aj ostatnych clenov rodiny. Hrdinovia si v§imaji nepritomnost’
Zien (okrem svojich Zien a diev€ata Rosseti). Richard si ostriha porast tvare, necha
si len fizy po vzore svojho dedka. Muzi z rodu Czadskych sa vydavaja spolu s Ka-

rolom na lov, kde ich sprevadzaju stopari — Ghias.
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Po dlhej ceste sa podari kostrounov vystopovat’ a ulovit’. (Kostrouni vyzeraja
ako l'udia pokryti bahnom.) Vsetci sa s nimi vyfotia a potom ich znova pustia (starého
a chorého kostouna utratia). Po navrate domov Max zisti, ze sluhovia na po6jde scho-
vavaju dcéru/sestru. Max s iou ma neskor sex. Nasledujuci denl vSetci Maxa hl'adaju,
objavi sa az neskor. Karol povie o potupe jeho sestry svojmu dvojcatu. Richard sa
rozhodne, Ze je Cas odist’. Suhlasia vSetci az na Maxa, ktory na statku ostava a ne-
chavaju mu aj auto. Cestou spat’ sledujeme auto Richarda, vidime aj Maxa, ktory je
v lese a Kolbena ako spolu s kamaratom pol'uji v noci. Kolben vystreli. V rovnakom
Case spadne strom. Najprv sa dozvedame, ze Kolben omylom zastrelil Maxa, na-
sledne vidime Karlove dvojca, ktoré viedlo akciu na odstranenie Maxa, ale muzi
z dediny si pomylili auto a Richard zomrel zbyto¢ne. Karla vybieha z auta, checu ju
znasilnit’, ale ona ujde. Znovu je tu rovnaky zaber nemo stojacich muzov v dedine.
Rano sa Karla zobudi v lese, kde ju najde kostroun. Pribeh sa kon¢iu Bedficha, ktory

ho dorozprava.

4.2.2 Druhy ¢asu pouzité vo filme

1. Redlny ¢as — stopaz filmu je 91 minut.

2. Filmovy ¢as — ramovanie pribehu scénami s Bediichom mi dava ako divakovi
jasne najavo, ze cely zvysny dej sa odohrava v minulom ¢ase. V tomto minulom
Case existuju flashforwardy ako naprilad v scéne s nocnou cestou alebo muzmi
v dedine. Scéna s muZmi stojacami na ulici, kde sa ni¢ nedeje a dalo by sa povedat,
. T , o, A . , , -
Ze je to mftvy cas, tiez podl’a mojej skusenosti moze vyjadrovat’ neschopnost’ ich

spoloc¢nosti existovat’ na vysSej Urovni.

Fotografia Richarda v expozicii, cez ktorého ide Cierna paska ma prirodzene
nutila premyslat’, ¢i uz bude pocas d’alSieho trvania pribehu mftvy. To sa nepotvr-
dilo. Tieto flashforwardy maji zaroven funkciu €asovych sluciek. V Case deja,
teda case minulom, sa vyskytuje aj d’al§i Cas minuly a to je ¢as zhotovenia zdzna-
mov deda Czadského na love. Tieto Casové mnohopocetnosti zosiliiuju hermene-
uticku liniu — komplikuji divakovi orientaciu v Case a postavach. V diele su,
prirodzene, pritomné ¢asové skratky. Nepriamo je tieZ pritomny aj ¢as existenci-
alny a to iba v pripade, ze divak (ako ja) zaznamena na fotografii Richarda uz
zmienenu ¢iernu pasku a tym padom ocakdva jeho smrt’ pocas priebehu filmu.

Tento Cas je vSak z prostredia filmovej reality vytrhnuty a preneseny na divaka.
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Vo filme st pritomné dve kamery — prva je kamera, ktorou je rozpravany
pribeh, druha je kamera Lea. Kamera je subjektivny ¢as, kamera filmu sleduje
objektivny ¢as. ,,Casy kamier su diferencované farebnost'ou obrazu. Tento vyra-
zovy prvok pomaha divakovi lepSie sa orientovat’ v pribehovej linii. Jafab vyrazne
pracuje aj s oddialovanim vyvrcholenia deja minulého.

Pri tomto filme je zaujimavy vzt'ah fabule a suzetu. Suzet je pochopitelny a
v podstate jednoduchy, fabula je mu podobna, napriek tomu si nie som schopna
dotvorit’ niektoré udalosti, ktoré sa odohrali este pred pritomnostou, ktora je vo
filme. Utrzky, ktoré s prezentované Wilmerom, dennikom, starym filmom a
Slachtou v okoli viac vytvaraju tajomno, nez objasiiuji. Mnozstvo nezodpoveda-
nych otazok, napriklad aj to, preco v celej dedine nie je ani jedna Zena, vytvaraju
mysticku atmosféru a nepriepustnost’, ¢o vytvara uz vyssie spomenuti ¢asovu ro-
vinu. Pre mna je to mftvy ¢as. Istym spdsobom to méze byt’ aj ¢as univerza, ale
v tomto pripade nestoji ,,nad pribehom®, ale objavuje sa priamo v iom. Podporené
je to zvukovou strankou, vSadepritomnymi muchami a inym hmyzom.

Prvkom, ktory je spojeny s ustrednym motivom filmu su zvierata/bytosti
zvané kostrouni, ktoré su lovené, ale nie zabijané. Pri sledovani filmu som sa ne-
vyhla o€akavaniu, Ze to budt l'udia. To by na celd rodinu vrhlo temné tajomstvo.
Aj ked kostrouni uplne nepatria medzi I'udi, rodina si temné tajomstvo ukryté
v pivni¢nych priestoroch nesie d’alej. Vacsina z bratov o ilom nevie, napriek tomu
st poznaceni spravanim a tizbou oslobodit’ sa, napriklad ndjdenim si exotickej
manzelky ako v pripade Wiléma.

Vsetky tieto formalne prostriedky pritom nie st nezndme ani pre kauzalnu a
line4rnu stavbu pribehu. Jatab sa vo filme dokonca ani nesnazi o vytvorenie opaku,
aby za kazdu cenu odkazoval na surrealizmus a dodrZoval jeho formalne
prostriedky.

Dal$ia dominanta, ktora stvisi a podporuje moj nazor o zastavenom &ase a
hlboko na mna zapdsobila, je vyuzivanie multikultirnych prvkov pre vytvorenie
filmového sveta, ktory je znamy a zaroven nezndmy. To sa dd oznacit’ za surrea-
listicky prvok, pretoZze odvadza divakovu pozornost’ od toho, ¢o nie je dolezité
k tomu, ¢o autor povazuje za prinosné. Tym napomaha vyzneniu diela, ktoré sice

s ur¢itostou mozeme datovat’ do 20. storocia, ale (az na vyuZitie auta Renault) je
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odohravajuci sa cas deja nedefinovatel'ny. Tym Jatab vel'mi dobre pracoval s cel-
kovou definiciou casu v diele. Pozornost’ divéka nie je zamestnavana snahou o
rozpoznanie veci, ktoré ma moznost’ poznat’ vo svojej realite a tym sa sustredi na
Cas ako taky. Dalo by tak povedat’, Ze sa Jatabovi podarilo premiestnit’ transcen-
dentalny cas na divaka. Minulost’ a novy vek je vo filme spomenuty niekol'’kokrat,
napriek tomu divak musi citit’ akusi ,,zaseknutost™. Akoby ani jeden z ¢asov ne-
platil. Prave tento pocit sa zhoduje s tym, ¢o som definovala pri surrealizme. Aj
ked’ Jarab nestiera kauzalitu a narativnost’ pribehu, prave jeho nerozhodnutie je
rozhodujtce. V knihe Névrat Krista, Dusan Mitana piSe, Ze medzi jednotlivymi
epochami existovali ,,hluché* obdobia, ktoré boli zapri¢inené vymieranim starého
a eSte nedozretim novych osobnosti. Myslim, Ze je to prizna¢né nie len pre tento
film, ale aj pre film Hlava — ruce — srdce a Ze to bol Jatabov zamer.

Na konci filmu zomieraju dve postavy Richard a Max. Tieto postavy boli
v pribehu najaktivnejsie, ale zaroven isli istym spésom proti novej dobe. Richard
svojou nostalgickost’ou a Max naopak svojou Zivelnost'ou. Chcel ndm tym Jatrab
povedat, Ze v redlnom svete to byva podobne a najschodnejsia je zlatd stredna

cesta v podobe zvysnych bratov, ktori nepresli ziadnym vyvojovym oblikom?
4.3 ANALYZA FILMU ANDALUZSKY PES

4.3.1 Dej filmu

Film sa zacina titulkom — kde bolo, tam bolo. Muz brusi britvu a po kratkom
zamysleni sa pohl'adom na mesiac, britvou rozreze oko Zeny, ktora sa vobec nebrani.
Objavi sa titulok — o osem rokov neskdr. Cyklista, obleCeny v mniSskom habite a
s drevenou skrinkou na krku bicykluje prazdnymi ulicami. Rovnaké Zena, ktora bola
v prvej sekvencii filmu sa odtrhne od Citania knihy, pribehne k oknu a vidi, Ze cyklista
pada na zem. Vybehne za nim a zoberie ho k sebe domov. Zena mu na posteli narov-
nava habit, potom si v§imne, Ze muz stoji pri dverach a po rukach mu idi mravce. V
d’alSom zabere je zena, ktorej vidno podpazusie, obraz sa prelinackou meni na mor-
ského jezka na piesku. Nasledujuci zéber je na mladého chlapca, ktory palicou §tucha
do odrezanej ruky na ceste. Okolo neho je dav, zena a cyklista to sleduji z okna. Dav
sa rozide, ale chlapec, ktorému dal straznik ruku do drevenej skrinky (rovnakej, aka
mal cyklista) stale stoji na ceste. Autd sa mu vyhybaju, ale jedno ho zrazi a chlapec

zomrie.
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4.3.2

Cyklista zacne sexudlne obt’azovat’ zenu, ktora pred nim utekd. Obchytkava
ju a zena je raz vyzleCena a raz obleCena, raz vidno holé prsia a raz zadok. Ukryje sa
pred cyklistom do kata, muz chyti do rik dve lana a za¢ne t'ahat’ dve piana, na kto-
rych su dva mftve osly. Na lanach su zaveseni aj dvaja mnisi. Zena pred muZom
utedie, privrie mu ruku do dveri, z ruky opit’ idi mravce. Zena sa obzrie a vidi cyk-
listu lezat’ v posteli. Zvoni zvoncek na dverach, ona vychadza z izby. Titulok — o
tretej hodine rano. Do izby vojde muz, ktory za¢ne na cyklistu tlacit’, aby si dal dole
oblecenie, ktoré vyhadze z okna. Cyklistu potom postavi do kuta (titulok — pred 16
rokmi) a d& mu do ruk knihy, ktoré sa zmenia na revolvery. Cyklista nimi zastreli
muza, ktorym je on sam. Mttvola dopadne na chrbat nahej sediacej zeny v prirode,

ktora vzéapati zmizne. Mftvolu odnesu prechadzajici sa muzi.

Zena vchadza do izby, vidi motyl'a smrtihlava. Cyklista na fiu pozera, chyti
si Gista, ktoré mu zmizni a namiesto nich tam ma chlpy z podpazusia Zeny. Zena
vybehne z izby. Je na plazi s cyklistom, bozkavaju sa a nachadzaju roztrhané oble-

¢enie a rozbitd skrinku. Titulok — na jar. MuZ a Zena st sochy v piesku.

Druhy ¢asu pouzité vo filme

Realny ¢as — stopaz filmu je 21 mintt.

Filmovy ¢as - odhad pre ¢asové rozpitie deja, ktory sa odohrava je takmer neur-
CiteI'né. Titulky sice pomenovavaju ¢as, kedy sa deju deje, ale je iba na divakovi, ¢i
ich berie vazne alebo nie, nepredstavuju stavebny prvok kauzalneho rozpravania,
kauzalita ale nie je Gplne popierand. Funguje princip akcie a reakcie, hlavne v pripade
smrti ako je to v scéne so zrazenim chlapca alebo zastrelenim muza.

Prvy titulok hovori : ,,Kde bolo, tam bolo.* To vystihuje nedefinovatel'né ob-
dobie, kedy sa dej odohrava, aj ked’ divak vie, Ze na zaklade skusenosti, roku vzniku
a kostymov, film vychadza z 20. rokov 20. storo¢ia. Dalii titulok vo filme hovori:
,O osem rokov neskor.“ Dej potom pokracuje dlhsi ¢as bez titulku, aj ked’ Casova
kontinuita je podkopavana nejednotou miesta a nelogickym objavovanim sa postav
na miestach, kde nemézu byt. V scéne kde muz — cyklista podlieha sexudlnej tizbe
a dotyka sa zeny, moZeme vidiet' ndznak budiceho ¢asu, ktory sa odohrava iba
v jeho predstave.

Titulok : ,,O tretej hodine rano.“ Mo6ze odkazovat’ na Cas, kedy sa spiaci muz zo-

budil, nasledne ho vSak rozbija titulok: ,,Pred Sesnastimi rokmi.“ Ten je vsunuty
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doprostred scény s trestajicim muzom. Posledny titulok: ,,Na jar.“ predstavuje po-
slednu scénu, ktora sa odohrava na pusti a je s nim zaroveti v protiklade. Cas v tomto
filme je vyhradne iracionalny. Jediné konstrukéné prvky, o ktoré som sa ako divak
opierala boli predmety — skrinka a oblecenie, u ktorych sa dala najst’ vyvojova linia
od ich exponovania az po znicenie.

Fabula a sujet su v tomto filme nezluciteI'né, neda sa spoliehat’ na klasické
formy l'udskej percepcie, na ktoré som zvyknuta vo filmoch s klasickym rozprava-
nim. Pri tychto filmoch je pre mna jedinym vychodiskom aspon ¢iastocného pocho-
penia vyvodzovania aktualnych vyznamov, symbol v diele a ndsledné poskladanie si
ich. Podoba sa to teda skor vykladu snov a je to viac na citovej trovni.

Pri reprodukcii vlastnych snov sa mi Casto stdva, ze neviem urcit, aké scény
sa udiali v akom poradi. To isté sa deje vo flme Antaluzsky pes, ktory vychadza zo
snového zakladu. Mnohych divakov znepokojuje to, ¢o vidia na platne napriek tomu,
Ze sami snivaju rovnakym sposobom. Neprimerané reakcie 'udi mi v tomto filme
mozu prist’ odcudzujice, po kratkom zamysleni si v§ak uvedomim, Ze sa musim ne-
chat’ unésat’ tym, ¢o vidim a nie raciondlnym zmysl'anim presne tak ako to bolo za-
merom surrealistov.

Tento film vznikol ako kritika mesStianskeho Zivota. Je vSak otazkou, kol’ko
T'udi si tato kritiku odnieslo. Z mo6jho pohl'adu posobia surrealistické filmy znepoko-
jujtco a to z dovodu neustédlej zmeny toho ¢o poznam, za to, ¢o nepoznadm. Zmenou
som schopna vidiet’ rozdiely a chyby v zazitom zivote a systéme, ¢o prindsa nie len
ozvlastiujaci efekt, o ktorom hovori Thompson, ale hlavne mozZnost’ zmenit’ svoje
postoje a posunut’ sa smerom k novej dobe. Tak, ako to napokon vo svojich filmoch

vyuZiva aj David Jafab.
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ZAVER

David Jarab vo svojich filmoch pracuje s ¢asom na prvy pohl'ad obvyklym, no pri
hlbSom skiimani vel'mi ojedinelym sposobom. Prave tento fakt vytvara v jeho dielach
ozvlastnenia, ktoré robia jeho filmy atraktivnymi. V oboch svojich filmoch komplikuje vy-
tvaranie divacky rychlych a automatickych prijimani informécii, ntti ho zamysl'at’ sa nad
dejom, postavami a metaforami vo filme pouzitymi. To je tieZ jednym z dévodov, preco st

jeho diela prijimané kontroverzne.

Vo svojom filmovom debute Vaterland — lovecky dennik sice nerozbija ¢asova kon-
tinuitu surrealistickym sposobom, napriek tomu sa vyuzivanim flashforwardov a viacvrstev-
natym rozpravanim dostdva na vysoku troven formélnej a umeleckej Stylistiky. Istd snovost’
alebo skor oddelenie sa od reality vSak neznamena automatické zaradenie tohto diela medzi

surrealistické, najmai ¢o sa tyka pouzivania filmového Casu.

Oba Jarabove filmy st si tématicky vel'mi podobné. Je v nich citit’ snaha o kritiku
spolocnosti, ktort sa snazi schovavat’ za formalne surrealistické prvky. Napriek tomu jeho
filmy nie su pre divaka nepochopitel'né, teda §tyl rozpravania €iastocne prispdsobil Sirokym
masam, aby bol jeho odkaz pochopitelnejsi. Cas univerza v jeho filmoch sa da chapat tiez

ako pritomnost’ nevedomia, ¢o je jasnym surrealistickym atribitom.

Vo Vaterlande — loveckom denniku je rovnako ako vo filme Hlava — ruce — srdce
pritomny voiceover, jeho funkcia je v§ak vel'mi odli$na. Vaterland pracuje so vSevediacim
rozpravacom, ktory dovysvetl'uje informécie, povazujuc ich za podstatné. Hlava — ruce —
srdce tento prvok pouziva na zmétenie divaka a jeho ponorenie sa do mystéria prostrednic-

tvom hlavnej postavy.

Vyuzivanie ,predstav‘ a toho, Ze si divak stdle méze povedat’, Ze sa to hlavnej postave
iba zda, vytvara vdzby na surrealizmus, to je v diele, samozrejme, podporované aj inymi

prostriedkami, ktoré s filmovym ¢asom suvisia iba nepriamo.

Kauzalita v tomto filme vSak nie je natol'’ko zavadzajica, ako tomu je pri Andaliiz-
skom psovi. Hlava — ruce — srdce mé dej so vSetkymi pri¢innost’ami, ja ako divék sa v nom,
napriek staZzeniam, dokaZem orientovat’, tym padom viem sympatizovat’ s postavou, ktort
spoznam v expozicii a idem s fiou az do vyvrcholenia. Opacny efekt pri Andaliizskom psovi
je sposobeny faktom, Ze je to nemy a Cisto surrealisticky film. Naplno vyuziva pracu s ne-

vedomim, pre ktoré neexistuje Cas tak, ako pre vedomie.
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Filmy Davida Jataba st zaujimavym spestrenim ¢eskej kinematografie, jeho otvo-
rené snaha o prenos surrealistickych prvkov do filmov s klasickou Strukturov je vel'mi pod-
netny. Ked’ze surrealizmus vznikol ako reakcia a snaha o kritiku sudobej spoloc¢nosti, da sa
prepokladat’, Ze Jatab, ako jeden z poprednych osobnosti surrealizmu v Cesku vyznava rov-
naké hodnoty a zasady. Je pre mia zaujimavé sledovat’ jeho pracu so zavadzajicimi prvkami

mizanscény a zvuku, v ktorych sa to naplno prejavuje.

V jeho filmoch citit’ snahu vyrovnat’ sa s minulost'ou, ktora je v podstate nekonkrétna

a ktoru si kazdy nesie vlastnu.

Tato praca mi umoznila uvedomit’ si v§obecnu pritomnost’ nevedomia nie len vo fil-
moch, ale aj v beznom zivote. Na zaklade zhliadnutych filmov som nadobudla presvedcenie,
ze surrealistické filmy, filmy so surrealistickymi prvkami, ale aj mnohé¢ filmy Stylizované do
snovej polohy nemusia byt tvorené iba pre hfstku priaznivcov. Maju ovel’a Sir§iu moznost’

reakcii na svet a ¢loveka. Mozno prave tym dokézu reflektovat’ dianie ovela presnejsie.

Nakoniec, rovnako ako moja predstava z ran¢ho detstva o ¢iernom jazdcovi, ktora

moze vyzerat’ ako prudko iraciondlna v sebe nesie posolstvo o uzitocnej produktivite.
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