JSEM OBRAZOVKA, JSEM TICHO MEZI DVEMA ZVUKY

(Pozndmky k reflexivnimu stylu Gerta de Graaffa)

Petr Szczepanik

Film Mofre, které mysli holandského reziséra, kameramana a stiihate Gerta de Graaffa
jsme nedavno mohli vidét na LFS v Uherském Hradisti. Reakce, které vyvolal, svédéi
o tom, Ze je snadné v ném vidét jen vyumélkovanou disputaci o nepostizitelnosti pravé
podstaty lidského ja. Na rozdil od Petra Marka, jenZ film v Cinepuru charakterizoval ja-
ko pohodIné chytrageni s happy endem, bych se rad pokusil obratit divakovu pozornost
od abstraktniho ,chytradeni” ke konkrétnimu kritickému mysleni v obrazech a zvucich
0 obrazech a zvucich, které je hlavni silou filmu. Zakladnim predpokladem tohoto
mysleni je obrat od obrazu k tomu, co obraz umoziiuje, k podminkam jeho existence: od
inscenované filmové scény k filmovému Stabu, od televizniho obrazu k obrazovce, od
filmu k projektoru, od viditelnych tvard k odleskGim a stindim, které je vykresluji, od pis-
men k prazdnym mistim mezi nimi, od zvukd k tichu, jez je oddéluje, od vidéného k ak-
tu vidéni. Tento obrat sice neni novy ve filozofii ani v malifstvi, je ale pomérné origi-
nalni v uméni technickych obraz(.

De Graaffiv film nelze ani pod vlivem jeho uvedeni na jihlavském festivalu dokumen-
tarniho filmu (26. - 29. 10. 2001) pokladat za dokument. Qdlisuje se i od meznich fo-
rem dokumentu autoreflexivniho a mystifika¢niho. Jeho misto je mozné spatfovat spise
na pomezf autofeﬂgxivniho hraného filmu a videoartu. More, které mysli rozviji fadu
motivh a tradic reflexivity v roviné vypravéni, obrazu i mizanscény. '

Na jedné stran€ svou narativni konstrukci navazuje na tradici filmd o nemoznosti do-
kongit film (812, Stav véci), na druhé strané svymi obrazovymi formami odkazuje na
nékteré postupy Zbigniewa Rybczynského (technika tzv. coherent image, jez kombinuje
Zivé herce s riznymi heterogennimi modely pozadi, pfipadné nerozligitelné spojuje riz-
né vrstvy obrazu) ¢&i Billa Violy (experimenty s hrani¢nimi stavy vnimani, imaterialnimi
chimérickymi obrazy, oko kamery jako nastroj sebereflexe, kamera mechanicky pfipou-

1 Petr Marek, Myslici mofe, in: Cinepur & 17 [ 2001, s. 11.
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tana k télu), ale také experimentainiho filmu (kdyz se kamera odvraci od rozpoznatel-
nych tvard k duhovym svételnym efektlim na jejich povrsich, k reflexiim a stinlm ko-
lem nich, k dezorientujicim makrodetaildm, které tézi z obycejnych pfedmétl abstrakt-
ni rysy, a tim je ozvlasthuji). Linie brechtovského antiiluzionismu a zcizovacich efektd,
ktera je v dgjinach hraneho i dokumentarniho filmu bohaté rozvinuta, zde dostavé spe-
cifickou apolitickou funkei danou vazbou na proces radikalni sebereflexe subjektu: ne-
rozruduje se jen dojem realnosti, identifikace herce s postavou a identifikace divaka
s postavou, ale na tematické roviné také identifikace uvnitf subjektu, ztotoznéni se
s néjakym vlastnim Lja" Zcizujici efekty zde jiz neupominaji (jako u Brechta) na realitu
za fikci, ale spide tvofi pfechody mezi rznymi fik&nimi svéty, serazenymi do ne-mozné
hierarchie, v niz piestava byt dilezita otazka, ktery ze svétil je blize Lobjektivni skute¢-
nosti" a ktery dale, ¢imz odkazujf na postupy postmo‘derni literatury. Asi nejstar3i tra-
dici, jez se ve filmu ozyva, je tradice malifskych iluzionistickych trikd, ktera ma kofeny
v antice, dalsiho rozkvétu dosahla za renesance a specifické znovuoziveni proZiva
v ramci potitacové grafiky, ktera svymi simujacemi paradoxnich objektl a obrazl nava-
zuje na fyzikalni a matematické teorie ¢tvrtého rozméru a zakfiveni ¢asoprostoru.

Na otazku, zda film |ze redukovat na plané filozofovani & nikoli, maze uspokojivé od-
povédét jen formalni analyza. Tvrdim, Ze De Graaffav film nelze adekvatné popsat na
z4kladé explicitné formulovanych tezi, onéch mouder proklamovanych v nekoneéném
monologu, ktery si hlavni hrdina Bart Klever? pfehrava na magnetofonu jako zaznam ja-
kéhosi interview. Tyto explicitni vyznamy jsou totiz vtaZzeny do formalni hry spolu s prv-
ky z jinych ,pater” dila, dostavaji se s nimi do riiznych dynamickych vztah( a procha-
zeji procesem ozvlagtnéni. V roviné tematicke (primarné reprezentované monologem,
citaty z knih a optickymi hlavolamy) je patrani po prave podstaté vlastniho Ja" chapa-
no jako proces rozbijeni identifikaci s domn&lymi ,ja", jako potfeba vystoupit ze sebe sa-
ma, zménit hledisko, uginit ,obrat o 180°" aby se iluze 0 ,ja" rozplynula. A soucasné:
zapomenout na to, co vim o vidéném, abych mohl skute¢né vidét, zapomenout sam na
sebe, abych moh! bezprostiedné vnimat vnegjsi svét.

Je pravda, ze k modelu sebereflexe, ktery je takto prezentovan, lze mit fadu vyhrad.
Projevuje se zde urcity alibismus, ktery neospravedini ani citaty z buddhistickych
pFirucek, ani ponékud kreovita sebeironie: za viemi domnélymi ,ja" se udajné skryva
jakési inertni prazdné pole, jez zlstava konkrétnimi dé&ji nedotéeno, podobné jako obra-
zovka televize neni zasazena emocemi televiznich pofadil. Abychom se vratili k sobé sa-
mému, musime své iluze vypnout, vymazat, vystoupit z nich. Alibismus se projevi
i v nékterych autotematickych vazbach: tieba toporna anketa na téma kdo jsi?” je ja-

2 Postavy ve filmu maji jmena hercl — dal&i hra s rozhranim fikce | .realita”
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Plagdt k filmu More, ktoré mysli (2000).

koby ospravedlfiovana pfed moznou kritickou reakei poukazem na to, Ze je vlastné zin-
scenovand; upovidanost filmu m3 byt neutralizovana kritickou poznamkou stfihace, Ze
ve filmu je pfilis mnoho textu. Pro¢ by obrat k sob& samému nemohl mit naopak pova-
hu radostnéjsiho uvédoméni si plurality vlastnich ,ja" a rozkoge z tvofeni dalsich verzi
sebe sama, bez snahy uréit, ktera je ta prava? Ani tato (provizorng formulovana) na-
mitka by vSak neméla zastfit konkrétni estetické kvality filmu, jenZ svou problematic-
kou koncepci sebereflexe vtéluje a rozpousti v komplexni, originaini, koherentni a in-
tenzivni formé.

Reflexivni obrat totiZ neni realizovan jen verbaing, nybr? stava se stylovou dominantou,
'jednoticim principem, jenZ plisobi ve viech vrstvach filmové formy a vztahuje je k sobé.
Neni tu jen sebereflexe ,ja", ale také autoreflexivni obraz, pohyb kamery, ramovani, svét-
lo a dal3i prvky mizanscény. Paradoxni (¢aso)prostory nejsou pfitomny jen v roviné hla-
volamd-artefakt(, ale také v narativni konstrukei filmu. Formalni analyzu zde nemohu
provest v Uplnosti, ale pokusim se selektivné naznacit alespori nékteré jeji motivy, ty, jez
se vyhnou explicitné formulovanym ,ponaucenim’, aby ukazaly fungovani dominanty
i na jinych rovinach filmu.

Vypravéni si uvédomuje sebe samo skrze zpfitomiovani raznych simulovanych subjek-
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th a aktl vypovidani, jez hraji roli fiktivnich pdvodcd samotného De Graffova filmu.
Vidime herce, jak vstupuje a vystupuje ze své role, pfi¢emz neni jasné, kdy predstira, ze
spi, a kdy doopravdy spi, kameramana, jenz ho natagi, ale mozna je jen soucasti herco-
va snhu, redaktora odhalujiciho manipulativnost ankety, nitro televizoru projektujiciho
své umélé vize, magnetofon, kazetu a nakonec i samu magnetickou pasku jako média
interview, jeZ si Bart pfehrava jako inspiraci pro psani scénafe. Barta jako autora scé-
nafe o sobé samém sledujeme pfi procesu jeho psani a ,pfemy3leni’, pficemz vétsina ob-
razt a zvukl filmu ma byt soucasné jiz plodem tohoto psani. Vidime stfihace, jak upra-
vuji film o Bartovi. Vypravéni stupfiovité odkazuje na stale dal3i vypravéée a vypovidaci
akty, aby systematicky komplikovalo divakovo vnofeni do diegetického svéta, aby stace-
lo pozornost od vypovédi k vypovidani, &ili k tomu, co vypovéd umoznilo.3

Multiplikace a vkladani rlznych fikénich svétd do jinych fikénich svétl vyvolava néko-
likera zcizujici ,prozfeni’, jez nam stupnovité odhaluji hry ve hie ve hie ve hre... podle
principu matrjosky. V prvni &asti filmu pfechazime ze snu filmového herce Ricka de
Leeuwa do paralelniho svéta nataceného filmu, v némz hraje spiciho, pak do svéta, kde
se film nataéi, pak do svéta, kde je scéna ze svéta nataceni sama ukazana jako sen, pak
do svéta, kde je snem probuzeni ze snu, pak do svéta, kde je toto jiz nékolikeré probu-
zeni sledovédno na obrazovce televizoru. Nebo: od hlavniho hrdiny, scenaristy Barta
piSiciho scénaf filmu, jenz pravé sledujeme, do svéta, kde se film o Bartovi stfiha, pak
do stfizny, kde se stfiha film o prvni stfizn€. Propletenost fikénich svétd ma ale slozi-
t€j3i strukturu, nez by se mohlo zdat - zminé€ny princip matrjo3ky plati jen vnéjskové,
protoze v jistych momentech se nejmen3i matrjodka proméni v tu nejvétsi a vytvaki tak
cosi jako paradoxni zakfiveni ¢asoprostoru. V druhé &asti filmu neznamy muz sleduje
v podkrovni mistnosti televizi, v niZ stafi manzelé sleduji televizi, v niz vidime okno,
v némz se odraZeji mraky podobné prvnim zabérdm filmu; jindy v jejich televizi vidime
predméty z Bartova pokoje, které se vraceji v zavéru. Konstrukce spojujici alternativni
svéty se tedy sama stava ,nemoznou strukturou’, v niZ se vnitfek obraci ve vnéjSek
a v niZ se tedy soucasné zrcadli charakter nemoznych objektd, které se jako specifické
.autoreflexivni” rekvizity, hlavolamy objevuji napfi¢ celym filmem.

V druhé ¢&asti filmu, zadinajici hned po titulcich, se na obraze objevi tfi zahadné,

3 Tato ambice je v dUsledku samoziejmé Cirou utopii, nebot skute¢ny proces vypovidani mize byt di-
vakovi zpfitomnén vzdy jen prostfednictvim svych pFiznakd, nikoli ve své aktualnosti. Nikdy ne-
mizeme vidét praci aparatu, ktery produkuje pravé tento film, na néjz se divame: vzdy jde o aparat
zasadné jiny, simulovany. Nikdy napfiklad nemiZeme ve filmu vidét projektor, ktery nam tentyz film
promitd. Mohou ale vznikat situace, kdy je zdrojovy aparat figurativng, alegoricky ztvarnén pros-
trednictvim nahradnich, fiktivnich aparati. Podobné je tomu i s pozici a vidénim samotného diva-
ka - i ten mlzZe byt ve filmu alegoricky zpfitomnén.
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témér nepostfehnutelné skvrny: vievo uprostted, vievo nahofe a vpravo nahote. Nékde
za vyjevy z pfepinanych televiznich programi (napf. Medvidka Pi & Wendersova
Tokyo-Ga} tusime obrysy stale tého? televizniho divaka a jeho pokoje. Vidici se tak pro-
mita do vidéného, skvrny odkazuji ke skienénému povrchu obrazovky, na niz dopada
svétlo z okna.

Skvrny mizi ve tfeti ¢asti, kdy se hledisko kamery obrati ,0 180°" a ztotozni se s cen-
tralnim bodem televizni obrazovky. Také hlas monologu za¢ne znit, jako by byl zavfeny
v ,bedné". Zevnitf televizoru nevidime obrazy, ale to, jak je vidi divaci. Prepinany jiz nej-
sou programy, ale rizné specifické recepéni situace: domov dtichodcd, loznice s muzem
a Zenou na lGzku (je to mimochodem hlavni hrdina Bart, kterého divak jesSté nezna,
a pravdépodobné jeho Zena, kterou zde vidi poprvé a naposled), bar, obchod s televizo-
ry, opravna televizord, kde znovu vidime Barta a kde se obraz deformuje vlivem «poru-
chy” pfistroje, sedmnéctiletého chlapce s rodi¢i. Najednou se obraz zastavi a stfih nas
pfenese k Bartovu potita¢i, kde na monitoru vidime fragment scénafe popisujiciho pra-
V€ tuto scénu: ,Rodina v obyvaku - den - ve stylu ranych 70. let - Bartovi je 17." Dalsi
zmacknuti klavesy spusti zastaveny obraz rodiny. Opét zde dochazi k zakfiveni ¢aso-
prostoru: kdyZ néktery z divakd vezme dalkovy oviada¢ a zmackne knoflik, pfepne tak
sam sebe na jiného divaka. Tito divaci, véetné Barta, jsou ale jen postavami ve filmu, je-
hoZ scénaf piSe Bart na potitadi (a kteryZto scéndt v zavéru filmu nenavratné vymaze!).
Otacivy pohyb o 180° je vzorcem, ktery se refrénovité vraci napfi¢ celym filmem, a to
nejen jako obrat od televizniho obrazu k divakovi, ale také jako zména hlediska odha-
lujici iluzivni povahu objektu, pFipadné jako duchovni obrat od faleSnych ,ja" k pravé-
mu ,ja", jez je jejich prazdnou moZnosti.

Asi ve tficaté minuté zagina Ctvrta, nejdelsi ¢ast, v niz Bart napide a zniéi scénaf filmu
More, které mysli. Kamera srovnava povrchové kvality elektronického obrazu, stranek
vytrhanych z knih s texturou bilého platna, kize Bartovy ruky a tvare, piseénych plani,
okna, po némz stékaji kapky desté, hliny vsakujici vodu, prachu v rannim slunci. Taktilni
kvality materii, lokalni barvy, vrhané stiny ¢i odrazené svétlo jsou pro kameru dileZit&jsi
nez hotové tvary a absolutni barvy. Obraz simuluje zpfitomnéni materiality vlastniho
média: zrychlené previjeni, zastaveni, zp&tny posun videobrazu ukazujiciho Bartlv po-
koj a posléze i stfiznu, svételné odlesky na plose obrazovky, odraz divajiciho se v tele-
viznim obraze, hol¢icka tukajici na sklenénou obrazovku, v niz do¢asné sidli hledisko ka-
mery, a ménici dalkovym ovlada¢em barevné a svételné parametry tého? televizniho
obrazu. P¥ibuzné otazky si kladli jiz moderni malifi od Constabla pfes Cézanna po ku-
bisty: jak malovat nikoli to, co vim, Ze vidim, &ili tvary s jasnou identitou a konturami,
ale to, co je vidét umoZznuje, co je kolem nich, to, jak se tvary rodi v sou€innosti s télem
pozorovatele: vidét nejdfive svételné kvality okna, skrze néZ se divam, a az pak vyhled
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za nim, vidét nejdFive hru nedefinovatelného, praci vidéni, které v ném patra, a az pak
urcité objekty.

De Graaff konfrontuje obraz s jeho krajnimi moZnostmi a mezemi: zaliti svétlem, za-
tméni, nedefinovatelné odlesky a stiny, makrodetaily, zakleti ve stale dil¢i optické per-
spektivé, ne-lidska & ne-mozna hlediska. Ve v3ech svych motivech jeho film sestupuje
od hotovych tvarli a vyznami az k elementarnimu: od filmu k svételnym paprskim, od
knihy ke strankam a k utrzkim papiru, od textu ke grafickému znaku, od obrazu pisme-
ne k elektronickému bodu na monitoru, od véty ke zvukiim a tichu mezi nimi, od tvard
ke svétlu, jeZ je spojuje s okolim a dava jim kontury a objem.

V roviné mizanscény se objevuje Fada iluzionistickych efektl na principu trompe I'oeil
simulujicich tfeti dimenzi tam, kde byt nemize, fragmentG odleskd a stind jako obraz-
kovych hadanek, optickych klami zaloZenych na jednostranné interpretaci objektu ze
statického hlediska, nemoznych objektd a obrazd (pfipominajici Eschera), ukazd ne-
spravné perspektivy jako podle Hogartha (postava zmen3ujici se pfi horizontalnim pra-
chodu mistnosti, zapalova¢ z popfedi pfeneseny do stiedniho planu zlstava stale ne-
umérné veliky vzhledem k Bartové ruce). To ale neni vie: scéna je vyplnéna vlastné
vyhradné rekvizitami, jeZ hraji aktivni roli v odhalovani své stavebni struktury, podmi-
nek své existence, pripadné své viditelnosti. Predméty zde nemaji dokreslovat charakter
prostredi, jejich realistickd motivace je minimalizovana. Stavaji se svym zplsobem me-
ta-objekty, kdyZ méni vlastni identitu, plni funkci odraznych ploch, ztraceji se ve svétel-
nych hrach, funguji jako ztélesnéné citaty ve formé hibetli knih ¢i utrzkd stranek, od-
haluji své abstraktni kvality v makrodetailech, oteviraji prihledy do svého vnitfniho
zivota (potitag, televizor, magnetofon).

Ve scéné prijezdu Bartovy manzelky Margy mZeme pozorovat sebeuvédoméni samot-
ného vidéni filmu, intencionality pohyblivého oka kamery. Jeji pohyb zklamava nase o-
gekavani a namisto toho, aby sledoval napjatou hadku, jez je reprezentovéna ve zvuko-
vé stopé, klouze po jednotlivych pfedmétech pokoje: v momenté vstupu manZelky do
bytu setrvava na Cernobilém aktu neznamé zeny jménem Lois*, povrch fotografie z&as-
ti zakryvaji nazelenalé odlesky. Od fotografie kamera vykona pozvolny odjezd kombino-
vany s panoramou vlevo o 180°, do rdmu se postupné dostava stolni lampa, model auto-
mobilu s otevienymi dvefmi (z podobného pozd&ji Bart za jizdy vyskoti), sklenéné
tézitko se zatavenymi bublinkami, kousek knihy a klavesnice, rozostfeny budik. Zvukova
stopa b&hem zabéru: zvonek u dvefi... zensky hias: ,Pro¢ jsi mi nedal zpravu?” | Bart:

4 Po né&kolika minutach se fotografie do zabéru vrati a nasleduje detail na listek povéseny na okné
s ruéng psanou poznamkou: ,Divak si mysli: Lois = Marga." Predpokladana reakce divéaka, ktery je
maten tim, Ze nevidi Margu, je takto explicitné reflektovana uvnitf filmu,
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«Nemdm ¢as” | Kdo si myslig, ze jsi?!" / ,To Je srandovni, Ze se na to ptas... Mieke pra-
v€ usnula” / ,Vedle v pokoji?" / .Jdi a podivej se” [ ,Probudi se?" | ,Ne, nechci pusu.”
Pak hadka postupné kulminuje, rytmus dialogu je pferyvany, tempo se zrychluje. Kamera
zatim v dlouhych zabérech zabira odpoledni odrazy v pomalu se otevirajicich proskle~
nych dvefich, modrou vazu prozafenou sv€tlem, kolem niz se pozvolna vznasdeji ¢aste¢-
ky prachu, dal3i viry prachovych zrn, nakonec kamera plnych tficet vtefin zoomuje na
fragment oblého vyfezavani nohy od stolu, aZ do velkého detailu, kdy je zfetelna textu-
ra starého dreva. Bart mezitim vysvétluje, o kom Ze to vlastné psal svlij scénaf, Zena mu
vztekle odsekava. Roz3tép mezi zvukem a obrazem nas vede k tomu, Ze samotny za-
méfujici pohyb ramovani, €ili intencionalni aktivitu vidéni, vnimame jako hlavni pri-
marni vizualni pfedmét pozornosti, jako figuru na pozadi predmétné scény. Kamera ne-
intenduje do svéta, dfevéna noha stolu a pohyb zoomu nemaji jakykoli kauzalni,
analogicky ¢i kontrastni vztah k dialogu, neposkytuji sebemensi narativni informaci -
filmové oko se tak obraci k sobé samému, ke své vlastni aktivité, vidi své vlastni vidéni.
Podobné Ize chapat opakované scény rychlé chiize, jizdy na kole a jizdy autem, které
jsou €as od Casu vsouvany mezi vyjevy z pokoje. Kamera trackingem sleduje pohyb
Barta, ale vzdy z pozice vysoko nad nim, pohledem kolmo k zemi.5 V popiedi pozornos-
ti se opét neocita objekt, nybrz sama aktivita vidéni, konkrétné neobvykié, jakoby od-
télesnéné hledisko.

Myslim si, Ze tento sestup na ,molekularni uroven’, k moznostem a podminkam exis-
tence obraz(, znakd, slov a tvard, a také onen obrat od vidéného k vlastnimu vidéni jsou
pohyby, jez esteticky ozvlastiuji i onu cestu k podminkam vlastniho ja, ono ,chytrace-
ni* (a obdobné i zdanlivou samot&elnost optickych hlavolamd a iluzionistickych efek-
td), a zbavuji film pachuti salénniho filozofovani. Reflexivni obrat k sobé samému, at uz
s jeho filozofickym pojetim, jak se prezentuje v monologu, souhlasime, & nikoli, pro-
chazi jako stylova dominanta i ostatnimi vrstvami filmu, je hlavnim ¢initelem
ozvlastnéni. Abstraktni spekulace je ,obalena" Zivoucim télem filmu a stava se tak
ohromujici uméleckou vypovédi.

Mgr. Peter Szczepanik

Interny doktorand Ustavu divadelnej a filmovej vedy Filozofickej fakulty Masarykove] Univerzity v Brne,
Oddelenia tedrie a dejin filmu a audiovizuainej kultary.

(Adresa: Ustav divadelnej a filmovej vedy FF MU, Arne Novaka 1, 660 88 Brno)

% Zabéry byly - podle vyjadfeni samotného reziséra pfi diskusi na LFS 2001 - pofizeny s pomoci spe-
cialni konstrukce pohybujici se spolu s postavou a vozidlem, pfi¢emz pfi nasledné digitalni uprave
byly z obrazu vymazany viditelné &asti této konstrukce.
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