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OSOBNOST JEAN ROUCH
David Cenék
Jean Rouch

.jean Rouch tragicky zemrel 18. (inora 2004 v Africe, kterou tolik miloval a jiz zasvétil vét-
S§inu svého dila. Dnes Ize jiZ s jistotou tyrdit, Ze vymyslel povolani ,etnofilmare”, jak sam fikal.
Jean—Luc Godard i Jacques Rivette dodnes uznavaji, jak nedocenéné byly jeho filmy Jd Gernoch
(Moi un noir, 1958) a Silenf mistri (Les Maitres fous, 1955). Mozn4 o néco méné je znamo, e
Jean Rouch byl posedly jazzem a tvrdil, Ze se jim inspiruje i ve svych filmech. Stejna improvizace
a stejna intuice. Pfi stffhani pry €asto poslouchal jazzové skladby. Mél t¥i velké vzory: Roberta
Flaherty jako filmare, Théodora Monoda jako etnologa a Louise Armstronga jako hudebnika.
Vklad vsech tFf se snaZil vyuZit ve své tvorbé. Jesté nikomu se nepodafilo obsdhnout a popsat
celé Rouchovo dilo. Brani tomu mnozstvi film, existence riiznych verzi a v neposledni fadé je to
narocné i z hlediska obsahového. Publikace vénujici se Rouchové tvorbé jsou vzdy kolektivnim
dilem. Ani ja si nechci uzurpovat pravo psat komplexné o jeho dile, ale pokusim se postihnout
zakladni etapy jeho filmografie, P¥i analyze jakéhokoliv z jeho film( jsme vzdy ovlivnéni uz z té
pozice, zda mame vztah k Africe, pak k materislu pristupujeme jinak nez nékdo odtrzeny od
africké kultury. Na druhé strané je nezbytna i minimalni divacké zkusenost, protoZe filmy ozna-
¢ované za hrané jsou do znaéné miry improvizaci rozbijejici zaZité narativni struktury.

Narodil se 31. bfezna 1917 v PafiZi v dobfe situované rodiné. Jeho otec byl meteorolog
a oceanograf. VEichni nejblizsi piibuzni se vénovali malbé, litografii a fotografovani. Ostatné
byli mezi nimi pové&tsinou védi. Jeho dva strycové mineralogové odjeli do Afghanistanu jako
zameéstnanci laboratofi manzelG Curiovych. Z téchto a dalgich dtivodi mél miady Rouch sklony
k prirodnim védéam, v nichg také vynikal.

V roce 1934 byl pfijat na matematické gymnazium, kde se poprvé setkal se surrealismem
a etnologif. Aktivné se Géastnil kulturniho dénf v Pafizi. Casto pozdéji vzpominal na svou Géast
ha rliznych vernisazich a debatach, kde se potkaval tvari v tvaF se Salvadorem Dalim, André
Bretonem, Paulem Eluardem & Marcelem Duchampem, aniz by se odvazil nékoho z nich oslo-
vit. V té dobé také objevil nové oteviené Musée de |"'Homme. Dostal se mu do ruky program
filmového klubu Henri Langloise, kam zacal pravidelné chodit. V malém sale zhruba pro tficet
lidi objevoval Charlese Chaplina, Sergeje Ejzenstejna, Fritze Langa aj. Postupné se seznamoval
i s osazenstvem salu, které se pfilis neménilo. Chodil tam André Gide, Jean Cocteau, Alain Cuny
a René Clair. Jean Rouch vzpomina, Ze nikdo z ticeti stalych navitévnikd si nenechal ujit jediné
predstaveni kazdy patek na Champs—Elysées. Po sloZenf maturitni zkousky byl pfijat na Vysoké
uceni technické a v roce 1941 ziskal diplom stavebnf inzenyr, Po vypuknuti Spanélské obéanské
valky se zacal aktivné angazovat i v politice. Oviem nejvétéim rozéarovanim pro ngj byl rok
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1940. Triadvacetilety nad3eny vlastenec pochopil, Ze Francie prohréla valku témér bez boje.
O préazdninach roku 1941 se se svym spoluzidkem Jeanem Sauvym rozhodli pfihlasit do koloni,
aby nemuseli posluhovat Némcam.

Jesté pfed odjezdem do Afriky se nechal angaZovat v divadelnim amatérském spolku, kde
si vyzkousel metodu Artaudova krutého divadla. Opakovat, opakovat a zase opakovat, dokyg
se herec nedostane do stavu naprostého vytrzeni a nezacne mluvit hlasem osoby, kterou mj
ztvariovat. Konalo se pouze jedno pfedstaveni v dnes jiz proslulém divadle Vieux—Colombier.
Rouch vzpominal, Ze tato zku$enost mu umoznila pochopit techniku pouZivanou africkymi
gamany k uvedeni do stavu transu. Antonin Artaud odjel k Indianim Tarahumara do Mexika
a Rouch se vydal do Nigeru.

V Africe pracoval na stavbé silnice dlouhé Sest set kilometr(l vedouci od AlZirska do
Burkina Faso. Béhem této naroéné a nebezpecéné prace se musel vyporadat s rozdilnou mentali-
tou mistnich obyvatel, coZ ho postupné privedlo i k my3lence na prvni filmy. Seznamil se zde se
svym prvnim ¢erno3skym hercem Damouré Zikou, ktery pak spolu s Lamem a Tallou vytvofil kul-
tovni trio Rouchovych nejlepsich narativnich filmd. Léta 1941—42 znamenala vstup do etnologie
a také prvni silna citova pouta k Africanaim. Kdyz pochopil, jak neuctivé se s nimi zachazi, zacal
je hajit u koloniélnich GFadd. Mnozily se tak neustale roztrzky a Rouch byl odvolén ze své funkce.
Kromé toho, pokud mu to price umoZiovala, se snazil cestovat a jako amatér natacet. Unor
1943 znamenal mobilizaci. Dostal se aZ do Berlina, kde dle viastnich slov téméf natoCil svlij prvni
film Couleur du temps: Berlin aodt 1945 (Barva doby: Berlin srpen 1945). V Eijnu 1945 se vraci do
Pafize, kde se s nékolika prateli rozhodli, Ze ve své vlasti uz nemaji nic na préci, a odjeli zpatky
do Nigeru. Diky zvlastnimu univerzitnimu rezimu mohl béhem nékolika mésich sloZit bakalarské
zkousky na filozofické fakulté na Sorbonné. Pak uz ho cekala jen Afrika a natacent.

Jean Rouch nikdy nepouZzival jinou neZ ruénf kameru, coz mu usnadrovalo praci. Dokonce
povaZoval za vyhodu toéit zpoéatku bez zvuku a natahovat kameru v kratkych intervalech, coz
mu umoziovalo promyslet zabéry a zaroven nutilo rychle se rozhodovat. Tak vznikl i prvni film
Au pays des mages noirs (V Krajiné &ernych Samantl, 1946). Bohuzel tento prvni material byl
necitelné sest¥ihan do jakéhosi populdrné—nauéného tfindctiminutového snimku. Rouch uz své
prvni filmy promital v Musée de I"Homme a komentar improvizovany béhem projekce i nasledné
nahral, aby filmy mohly byt uvadény v kinech. V roce 1947 zachytil ritudly songhajskych samand
uvadéné pod nazvem Les magiciens du Wanzerbé (Kouzelnici z Wanzerbé). Prvnim vyraznym
Uspéchem je Initiation d la danse des possédes (Zasvécen/ do tance posedlych, 1948). Porota
Festivalu prokletych filma v Biarritzu, které predsedal Jean Cocteau, mu udélila hlavni cenu.
B&hem zhruba deseti let se intenzivné vénoval songhajskému naboZenstvi a magii. Stal se z néj
ve své dobé jeden z nejvétdich odbornikd na tuto ¢ast africké populace. Béhem nékolika malo
let se jeho aktivity zalaly postupné prolinat a nabirat na intenzité. Pokracoval ve studiu, které se
pokusil zahéjit jiZ ve vale&ném obdobi, ale aZ v roce 1952 mohl sloZit doktorat. JiZ v roce 1948 zacal
pracovat a pfednaset ve Statnim ustfedi védeckého vyzkumu (C.N.R.S.). Podilel se na vytvoreni
znamé Komise etnografického filmu (jejimi Eleny byli Enrico Fulchignoni, Marcel Griaule, André
Leroi—Gourhan, Henri Langlois a Claude Levi—Strauss), pod jejiZ materidlni i moralni z&3titou
natocil vétSinu svych filma.
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Jako filmaF na sebe upozornil dilem Silenf mist#i, které je povaZovéno za jedno z jeho
nejdokonalejsich. Ve francouzském originéle je nazev dvojznacny. Lze ho prekladat jako Silenf
mistii nebo vladci. Obsahem filmu jsou naboZenské ritudly sekty Hauka ve mésté Accra. Jejimi
deny jsou nigerijsti emigranti, ktefi se uvadéji do stavu posedlosti, kdy na sebe berou roie Spicek
kolonidlni spravy. Mistfi jsou oni sami imitujice své bilé vladce. Rouch vybral dvojznacny titul
zamérné. Podrobné popisuje recepci svého filmu ve stati Pravdivé a [Zivé. DuleZité je predeviim
to, Ze pocinaje Silenymi mistry se za&ina tibit Rouchtiv styl, ktery ovéem neziska néjaky celistvy
tvar. V roce 1957 organizuje s Robertem Rossellinim tzv. Dilnu spolecné tvorby, které se Gcastni
i néktef z rezisérd francouzské nové viny. Pravdépodobné proto logicky musel nasledovat Jd
cernoch (1958). Prvni celoveéerni snimek, za ktery zfskal prestizni Cenu Louise Delluca. Tri muZzi
a jedna Zena se potuluji po Treichville, okrajové Ctvrti AbidZanu hlavniho mésta PobreZi slonovi-
ny. Sni, doufaji a stfetavaji se se zmechanizovanou civilizaci. Déjové jednoduchy pribéh jiz v sobé
nese jasné znaky cinema direct, ke kterému Rouch dospéje o tfi roky pozdéji. Nyni se zatim jen
vydal na etnograficky vyzkum s 16mm kamerou a magnetofonem. Nechal ,herce” vymyslet si
scénar a volné vyjadrit své touhy. V kompletni verzi vysvétluje reZisér na zaéatku filmu podmin-
ky nataceni, a tak Caste¢né€ ospravedinuje obcas ponékud amatérsky vysledek. Nicméné tato
nechténd reportaz presahla realitu, kdy Evropan s obdivuhodnou citlivosti zachytil nenapadné
rozkladné pronikani zapadni vyspélé civilizace do rozpadajiciho se spole¢ensko—politického
systému zkolonizovaného kontinentu. (PobreZi slonoviny ziskalo Gplnou nezavislost roku 1960
stejné jako tfeba sousedni Burkina Faso.) Jiz jména postav odkazuji na ,nasi” civilizaci, ktera
slouZi jako reference na jinou realitu, do které touZi hrdinové vstoupit. Robinson sni o kariére
boxera, Tarzan se stal fidicem taxiku (jedind znamka Gspéchu) a tfeti z muzd se povaZuje za
Eddie Constantina, amerického federalniho agenta. Zenska hrdinka je sice prostitutka, co? ji ale
nebranf snit o kariére Dorothy Lamour, hvézdy exotickych hollywoodskych filma. Pravé ,Zerno-
chem” je razen Rouch mezi autory francouzské nové viny.

DalSim dlouhym hranym filmem je La pyramide humaine (Lidskd pyramida, 1959). Zde
Rouch jesté vice rozvinul princip své prace — psychodrama. Piibéh se odehrava na gymnaziu
v AbidZanu, kde se stietavaji bélosi a éernosi. ReZisér ponechal na vlastni improvizaci protago-
nistd, kterym smérem nechaji ubfhat dialogy a déj. Jen mirné vyhrotil zavér filmu. Dle vypravéni
mnoha jeho spolupracovnikl nebyl Rouch schopen nataéet podle scénéfe. V podstaté nikdo do
posledni chvile nevédél, zda je s natocenou scénou spokojen. | kdyZ mohl souhlasné pokyvovat,
¢asto byl myslenkami jinde. Mél tendence zasadné nic nevysvétlovat a jen vykfiknout: ,To&ime!”,
Pak se také stavalo, Ze néktefi kameramani odchézeli od rozdélaného filmu, protoZe psychic-
ky neunesli takovy zptisob prace. Toto se asi poprvé naplno projevilo pravé v pfipadé Lidské
pyramidy. Vznikla tak smés sociologického dokumentu (herci jsou naprosto pohlceni déjem)
a hraného filmu. JelikoZ autor v Gvodu filmu vysvétluje, Ze jde vlastné o realny pokus, tak jsou
divaci postupné ztraceni a ve své dobé si néktefi mysleli, Ze zavéreéna sebevraZda byla skuteéna.
Smazala se hranice mezi dokumentem a fikci. Dalsi Rouchilv ddikaz o nepfirozenosti takového
déleni. Vzdyt Eernosi v Silenych mistrech hraji vice nez herci zde.

Kronika jednoho léta (1959) je moZnym krokem stranou, ale i rozvinutim nového pohle-
du na zplsob natécéeni. Jde o pokus o filmovou anketu (asi jako Krdsny mdj Chrise Markera
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z roku 1963) za pouZiti nové techniky p¥imého zvuku. V Iété€ 1960, kdy to vypadalo, Ze alZirsks
valka skondi, ale ta se neustéle prodluZovala a k tomu se pfidaly problémy v Kongu, ¢imz znovy
vyvstaly na povrch palcivé problémy nezavislosti viech africkych statd a nejen téch mag’hreb-
skych, se filmafi rozhodli sledovat po nékolik mésict osudy a vyvoj zéstupcl francouz.slfe mla-
deZe. Hlavnimi postavami jsou Marceline provadéjici socidlné—ekonomické V)'/Zkl..lmy, jeji pritel
Jean—Pierre studujici filozofii, Marie—Lou pracuijici jako sekretarka v Cahiers dlf cmévma, délnicj
tovarny Renault — Angelo a Jacques, zaméstnanec drah, vojensky vyslouZilec a jeho Zena a stre-
doskolacka Landry pochazejici z PobreZi slonoviny. Podnét ke Jkronice” vzedel dajné od Edgarg
Morina jakoZto sociologa. Asi i proto se snimek stal pfednostné stfedem zajmu pravé sociolog,
Nejlepdim vysvétlenim je znovu odkézat na text Pravdivé a IZivé. .

Po tomto filmu se Rouch opét vraci k dokumentlim a nata&i nékolik kratsich africkych
snimka. Casto jsou to predeviim instruktazni filmy pro Musée de I"Homme. NiFméné V roce
1962 udélal vyjimku a natocil sttedometrazni film La punition (Trest). Pfibéh Nadine \{ylouc':ené
na den z gymnazia byl natogen za dva dny. Rouch se snaZzi hlavn( pFedstavitelku Nadine Ballot
donutit, aby ,hrala” pravdu. Divak tak sleduje vice ¢i méné Gspésné pokusy herecky o improvi-
zaci jakéhosi nejasného déje skladajiciho se z nékolika setkani. Dovolim si osobni poznamku.
Byl jsem nékolikrat zrazovan od tohoto filmu, a to dokonce i v Rouchové kolébce v Musée
de I’'Homme. Kritika nebyla také pfili§ shovivava. Pro mne osobné to byl takovy rouchovsky
nepfilis vydareny experiment. Nakonec je asi nejrozumnéjsi souhlasit s producentem Pierrem
Braunbergerem. Ten tvrdil, Ze Rouch byl génius, ale ne vzdy dokazal ovladnout svou rozpinavou
fantazii. Nejlépe se k takovému filmovému tvaru hodi krat$i metraZ, dikazem cehoZ je unchova
epizoda Gare du Nord z povidkového filmu Paris vu par...(PafiZ ocima... 1964), kolektivni dilo
nékterych reZisérd nové viny). Tuto pafiZskou délnickou ¢tvrt — Gare du Nord, plnou zoufalcF]
bez prace a budoucnosti, zna dobfFe ze svého détstvi. Zde béhem asi dvaceti minut rozehraje
obyéejné (?) lidské drama, které zacind jako komedie.

Kromé charakterizovanych snimki se Jean Rouch i nadale vénuje nataeni dokumentd
o Africe. Zde jeho préce vrcholi v roce 1965, kdy ziskal Zlatého Iva v Benatkach za Lov lukem na
Iva. Naroéna préce zabirajici nékolik nataZeni od roku 1958 do roku 1965 je unikatnim zaznamem
ritualniho lovu na Iva. Ve je doprovazené Rouchovym komentarem, ktery jen preklada promluvy
starsich. Specificky zpGsob Rouchova vnimani reality tak vytvofil epickou basefi o nam cizi sku-/
te¢nosti. Nenf to disneyovsky libivy obraz divociny, ale pamétka na vyspélou kulturu. V obdobol
1966—1974 vrcholi prace na dogonském cyklu Sigui. Kromé mnoZstvi dalSich kratSich dokumentd
je reZisér pohlcen natédcenim pravé této unikatni série. ,

Cely siguisky cyklus se sklad4 z osmi dokumentdl, které se vztahuji k ritudldm naroda
Dogont. Ti Ziji na jihu republiky Mali v okoli Bandiagarskych ttes, které jim po staleti poskyto-
valy vhodnou obranu pfed nepfateli. Zakladem dogonského myslenkového systému je pFe'dst?va
o rovnovaze ve vesmiru, kterou je tfeba udrZovat, kombinovana s pfedstavou o cykli¢nosti svetail.
Odtud pochdzi neobvykly soubor rituald opakujicich se kazdych Sedesat let ve formé osmilete-
ho cyklu priprav, obfadl a putovani. Poprvé se vydal Jean Rouch natacet mezi Dogony v roce

1966 — Sigui 66: rok nula. Nasledujici dva roky byl shromézdén materiél pro snimky Sigui 67:

kovadlina z Yougo a Sigui 68: taneénici z Tyogu. Verze, kterou je dnes moZno nejbéznéji vidét,
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neni opatfena Zadnymi titulky ani komentafem. V podstaté jsme svédky prologu — sezndmeni
s prostfedim sledované vesnice a mistni femeslnou vyrobou. FilmaFi se tastnili pripravy kroj
a prvni etapy pripravy taneénikd. Pokud nékdo z mistnich lidi mluvi na kameru, pak stejné neni
slydet ani tlumocnika, ani otazky francouzského $tabu. V roce 1969 byl natolen jiz Zmifovany
jediny dil opatfeny komentéarem. Jean Rouch pouZil text etnologa Marcela Griaula, ktery o Dogo-
nech natacel dokumenty ve tficatych letech. U ostatnich dild doprovodné slovo vypustil, protoze
b&hem promitani organizovanych v Africe mu bylo vy¢itano, Ze neni rozumét promluvam b&hem
obfadil. Tento treti rok se reZisér dostal i do posvétné jeskyné za doprovodu starce Anaie. Sigui
70: pokrik lidu Amani je zahdjenim krkolomné cesty za obnovenim Zivotniho cyklu. Pfichazi
posledni tfi zavérecné faze znovuzrozent: Sigui 71: duna Idyeli — muzi se na noc pohibivaji do
pise¢nych dun a nasledné tandi v Zenskych atech, Sigui 72: suknice lamé — shromazdovani lidu
z vesnice a buse, rozdavani posvatného napoje vyvolenym jedinctim, Sigui 73: dtulek obFizky
— bohuZel toto je jediny slaby bod cyklu, protoZe jde o pouhou rekonstrukci zavéredného obra-
du. Skupina Jeana Rouche nedostala povoleni k nataceni v Mali kvali suchu. Cela série o Sigui,
i o Dogonech vieobecné, tvori pater africké tvorby Jeana Rouche, jak vystizné poznamenavi
René Prédal. ReZisér se na kazdy dil pFipravoval rok dopredu a naticel za asistence renomované
etnolozky Germaine Dieterlen. Dulezité bylo sledovat tcastniky obifadu po sedm let, protoze
ti se pFemistovali a nikdy nevédéli, kam presné maji dojit. Veskeré podrobnosti vyplynuly az
z vysledkd ritudld. ReZisér priznal, Ze smysl vySel najevo aZ pii stithani natogeného materidlu,
kdy zaroven proved! syntézu a pochopil, Ze zachytil véénost ve své nejmaterialnéjsi podobé.
V disledku toho chtél film sestifhat tak, aby ho bylo moZné sledovat jako celistvou udalost, kdy
by plisobeni magickych mist a mystickych promluv Iépe vyniklo. Cyklus ritualt se sklada ze dvou
let smrti a Ctyr let vzkFiSenf, tomu pfedchézi dva roky pfiprav. Prvni rok symbolizuje smrt prvniho
predka, druhy rok je jeho pohfeb a tieti rok zmrtvychvstani v podobé hada. Ctvrty rok je stvore-
no slovo, to je pro Dogony symbolem zrozeni. A koneéné péty rok se rodi lidé, tehdy se navraci
do svych vesnic. Nasleduje posledni etapa dospivani a obfad ob#izky. Po ukonéeni celého proce-
su (stvofeni ¢i obnovy svéta) je mozné zaéit Zit znovu a zopakovat vie a7 za fedesat let.

V prabéhu Sedesétych aZ devadesatych let se Rouch naplno vénuje prednagkové a publi-
kacni innosti spojené predevsim s Afrikou. Nenf myslim podstatné vyjmenovavat vsechny jeho
odborné aktivity (mimo jiné v letech 1986—1991 byl predsedou Francouzské filmotéky), ale jedna
opomijend stoji za zminku. Jean Rouch, Enrico Fulchioni a Henri Langlois jsou tvarci studijniho
programu Filmova studia (s moZnosti navaznosti na doktorandské studium) na Sorbonné a uni-
verzité Pafiz X Nanterre. Diky jim je moZno od roku 1969 studovat ve Francii obor vénujici se
filmové historii a teorii. V Nanterre je vice vyuZivana tzv. rouchovska pedagogika. Odtud také
pochazi néktefi jeho nasledovnici. Jsou zde formovani etnofilmafi. Kromé klasického progra-
mu filmovych studif musi skladat zkousky ze sociologie, etnologie, historie atp. Jean Rouch zde
ved| pfedeviim seminar filmové analyzy (predevsim z hlediska socio—kulturniho). Na rozdil od
Sorbonny jsou soucasti studia v Nanterre prakticka cvi¢enf — tehdy s 8mm filmem.

Na zavér bych se zastavil u nékolika méné typickych dél. Jeanu Rouchovi se podafrilo
vytvofit origindln{ africka road movie — faguar (1967), Poznendhiu (1970), Cocorico, Monsieur
Poulet! (Kykyryky, Pane Kure!, 1974), Madame I'eau (Pani voda, 1993; Mezindrodni cena
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miru na festivalu v Berliné€). Ve viech vystupuje trojice (nebo je.ji cast) Lar:n—l?arr:ouré—TalloU_
V Jaguaru cestuji do Ghany, kde si chtéji vydélat jrrjéni. Je to Jecjlenv z méla fl|ml’,l, kd.e Rouch
také vystupuje ne v roli sebe jako reZiséra, ale néjaké postavy. zoprlbehu. F:oznenah{u Je'cestou’
do Pafize vypravéné formou a s vtipem Montesquieuovych /{Stl{. Pan Kure odhaluje tajemftv,
a nebezpedi Afriky a Pani voda je opét cestou do Evropy. Typll.cka, pro telntvcf druh r‘ouchovs’lﬁych
film0 je témér bezdéjovost. Zapletka je spise berlickou k rozYue'n'l SItu,ac’l,vamz senfllm.rozbjp ha
fragmenty vyvolavajici dojem chaoticnosti (stejné jakQ skllJtecnve.jednam cernockvlg). Filmy &asto
nemaji ani titulky, takze divak vpadne do déje a chvili tn/a,. nez’Je schv<.>p,en z.anjerlt SVOUpronr-
nost. Bezpochyby diky znacné volnosti umoznéné improvizaci se reZ|:<,erow \{zdyvpodal"l 2|sk.z'at
africké herce na svou stranu. Ti pak bez problému vytvori zépletkvy svobfe vI/astm alprltom jednaJ../
hraji prirozené. Ostatné mnoho rezisérl chtélo po Rouchovi védét, jakym zpugol‘oem’pracuje
s herci, Ze se chovaji tak bezprostredné. JenZe on sam to nebyl schopen,vysvetl'lt.nZakla}fjem
téchto filma je témér souvisly komentar (Casto hlasu mimo obraz) hlfavnlch uhrdlrjy, ktefi ta,k
vlastné odhaluji svou jinakost. ZhorSena technicka kvalita ziznamu pak ¢asto plsobi szko doma-
civideo, které si sami natocili. Nékteré scény (predevsim z Poznendhl.u nebo Pana Kure? .rnOhO}j
pUsobit aZ surrealistickym dojmem. Spise nez o hranych zébavr.mychvﬁllmech bychom méli mlljvnt
o sociologickych studiich. Také vétSina téchto snimk( koné_ila flnancmvlfatastrofou (Rouch vzdy
spotfeboval velké mnoZstvi materidlu, ktery stéihal i néjkohkv I(ft)/. Naprlklad, Pozn?ndf;(u'spczl'u'.
produkoval jesté Pierre Braunberger, pro néjz to byla finanéni rana. U Pani vody je citit i uréit
tématickd anava. - . 1
Etnologie uvedena do praxe a znalosti africkych nabozenstvi ;lslfane 'behemvpadfes?tl let
se misi s feckou mytologii v Dionysovi (1984). Tato poeticko—filozoficka esejvv.sobc? sk/ryva syn-
kretismus zapadni a ,jiné” civilizace. American Hugh Gray sklada .rla ?orbonnevrlgoroznl zkousl‘<u.
a obhajuje praci na téma Nezbytnost prirodniho kultu v industrialnich spolecn‘ostech. V kom!5|
sedi skutecni univerzitni profesofi (kromé jinych i Germaine Dieterlen a Enrlcc.) Fu!ChIgI:lonl):
ktefi se nasledné pfipoji k rozvernému pokusu. Gray ziskd misto v autf)rtlo,bllovem vza\l/ode
a zacne uskutecnovat svlj sen o multifunkénim dopravnim prostiredku ,sp01u1v|c1m Y soobe n'flvrat
k pfirodé a podstaté samotné lidské existence. Svou formc’)u Jako, by has chvt.el Rouc.hU\l/ snlrnek
presvédcit, Ze jde o zaznam soukromé oslavy. Jenze dlonysgvsiky Ifulf'je oziven alfrlckym 5|'Ier‘1:
stvim, jez chce rozvratit evropsky instituciondlni systém SVirajiSI nase Z|Yoty v t\eprlro.zenostl. Jiz
béhem obhajoby zacdind dochazet k nadprirozenym jeviim. Ve vrcholi v.yvolanlr.n Nl.etzscheho
a celd komise se spolu s filozofem ocita uvnitf surrealistickych obrazl. Dionysos je asi p’ro svczu
hravost a zdanlivé jednoznacnou citelnost pristupny i divakovi neznal{emL’J R.ouchcv>vych deI:
Mozna i proto je to jeden z mala film0 distribuovanych na videu. Lth(?plckla‘ vize svéta, kde VS.I
rozuméji lidé jakékoliv barvy pleti, ktefi se dokdZi shodnout na spoleclnvem,all a rfevspekFov:alt pl:l-
rozenost nasi planety, je mozna nechténou syntézou Rouchova pfemysleni o odlisnosti narodd,
dosud rozptylenou v jeho filmech. ) ' .5
Od poloviny osmdesatych let az do své smrti se Jean Roucih venova,l wccve pre({:lnaskgie
a organizacni ¢innosti. | kdyZ takové tvrzeni je v jeho pripadé mirné abfurdnl, ‘uvedc‘>m|.me—,I| sl
Ze natadi jeden az dva filmy ro¢né. Mezi posledni vyznamnéjsi dila patfi ,La ftol/e ordma'/r/e d un.e
fille de Cham (Obycejné sllenstvi jedné Chamovy dcery, 1987), Liberté, égalité, fraternité et puis
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aprés... (Volnost, rovnost, bratrstvi, a co ddl..., 1990), Sigui synthése ou Commémoration de
I“invention de la parole et de la mort (Syntéza Sigui aneb Vzpominka na objevent slova a smr-
ti, 1995), En une poignée de mains amies (Hrstka nékolika pritelkyr;, 1996; spol. r. Manuel de
Oliveira) a Le réve plus fort que la mort (Sen silnéjsi nez smrt, 2003). Pibéh Chamovy dcery je
vérnou adaptaci divadelni hry antilského dramatika Juliuse—Amédée Laoua. Rouch byl uchvécen
timto symbolickym huis clos, které ho pfitahovalo pro svou télesnost. Pfibéh Silené Zeny zaviené
$edesat let v psychiatrické 1éebné, je si vytvoFi zvlaétni vztah k oSetfujici sestfe, je metaforou
vztahu staré a mladé generace na Gzemi byvalych kolonii. Aviak vysledek peisobil natolik expe-
rimentalné, Ze se Rouch nikdy nedo&kal uvedeni filmu v televizi, pro kterou byl uréen, a stal
se jednim z kultovnich obtiZzné dostupnych titulii. Prave pro Rouche je pfiznaéné, Ze vzhledem
k jeho nesmirné produktivité je mnoho dél ztraceno kdesi v evropském prostoru (napr. Les fils
d’eau (Synové vody, 1952)) méli byt prevedeni z 16mm na 35mm formét, co? bylo tehdy moZné
uZ jen v'Londyné, ale z riiznych divodti se negativy ztratily a dnes existuje jedina kopie, kterou
vlastni Pierre Braunberger). Obtizné bylo také pfinutit Rouche, aby natoceny material sestfihal,
ato uZ jen proto, Ze mél éasto mnoho hodin (napf. Poznendhiu podie Braunbergerova svédectvi
mélo dvandct hodin).

Nese—li se poslednich deset let Rouchovy tvorby spise ve znamen experimentovani a pl-
néni snd, na které nebyl &as, jesté jeden film se vymyka predchozi tvorbé. Dal$i dikaz o rozbit
déleni na fikci a dokument. V roce 1990 dokoncil rezisér pamflet Liberté, égalité, fraternité et
puis aprés... u pfileZitosti 200. Wro&i Francouzské revoluce. Vzpominka na haitského generala
Toussainta Louvertura bojujictho za nezavislost Haiti je pInd ¢erného surrealistického humoru,
jenz vrcholi ve scéné republikdnskych oslav misicich se s praktikami viidd. Ve svém poslednim
filmu Le réve plus fort que la mort se autor u¥ jenom probirad vzpominkami na Afriku a své
pratele. Dokument se skladd z ukazek divadelniho predstaveni afrického souboru a setkani
s lidmi, ktefi Rouche ovlivnili & naopak. Jako by rezisér citil, e nata&i své posledni dilo. Nicméné
nejde o moralizujici rekapitulaci, ale optimistické vzpominant.

Jen méloktery tviirce béhem své kariéry prosel tolika vyvojovymi fazemi jako Jean Rouch.
Od klasického dokumentu pies modernistické tendence nové viny, cinema direct a% po napros-
to originalni vlastni koncept pojeti filmového pribéhu. Dnes uz maZeme bez obav tvrdit, Ye m4
své misto i mezi zakladateli africké kinematografie uz jenom tim, Ze objevil a pomohl nékolika
vyznamnym tviircdm (napf. Mustafa Alassane nebo Safi Faye). Sdm se nikdy pfili§ nezabyval
teoretickymi Gvahami o povaze svych filma. Zajimali ho praktické otazky, jak rozvijet moznosti
technicke i obsahové. Podstatné pro n€j bylo hledat hranice filmové kamery a montaze. | jeho
nejveétsi odplirci uznavaji, ze mél dostatek odvahy uvést do praxe myslenky, jeZ se nikdo ve své

dobé neodvazil vyzkouset, a tak nemluvil o ,skute¢ném®” filmu, ale snazil se ho VYtvorit,




OSOBNOST JEAN ROUCH

Jean Rouch
Pravdivé a lzivé

‘ Nejvice matoucim prikladem ,ani pravdivého ani IZivého” pro mé byla projekce filmu
Orsona Wellese a Frangoise Reichenbacha F pro falzifikdt ve Francouzské filmotéce. Po promi-
tani pronesl Frangois Reichenbach udivujici vétu: ,Co mam nejradé&ji na tomhle filmu, je, Ze se
aktivné Gcastnim diskusf se slavnymi padélateli obrazéi moderniho maliFstvi, i kdyZ jsem nepfito-
men. To je mistrovska orsonovska pretvarka, zazrak stfihu. Podafilo se tak vytvorit , pravdu—lez”
jeZ je pravdivéjsi nez ,pravda—pravda®”.”

Frangois ndm to vypravél tim nejprostsim zptisobem jako jakousi kinematografickou
samozi‘ejmost, kterou Ricky Leacock (kameraman Louising Story Roberta Flahertyho) a ja vyjad-
Fujeme asi takto: ,Nejlepsim prostfedkem, jak dospét k pravdg, je zase lhat...” A pak jsme vyprskli
smichy, kdyZ Frangois mile dodal: ,CoZpak klam neni zlatym pravidiem filmu?*

A ja se sdm sebe neustale ptdm, zda to vée bylo skuteéné a zda nage peclivé priprave-
na konstrukce ,cinéma vérité" nebyla jen $ilena vysnéna stavba stejné jako néjaky Piranesiho
palac.

!

CINEMA VERITE A KAMERA UCASTNIK

Nejdfive se musime vratit k oznadeni ,cinéma vérité”, které isme neopatrné pfirkli j4 a Edgar
Morin nasemu filmu Kronika jednoho Iéta (1960). Pro nés to byla ,citace” — pocta nespra-
vedlivé zapomenutému filmafi. | pFes pravidelna promitani MuZe s kinoapardtem jsme o ném
nevédéli zhola nic... AZ pak nas pritel filmovy historik Georges Sadoul, ktery si dlouho vyéital,
Ze vypovédél na mnoho let Dzigu Vertova jakoZto kameramana sovétskych tydenika, jel do
Moskvy a pfivezl nové zpravy. Samozfejmé Dziga Vertov a jeho bratfi i nadale z(istali miadymi
bldzny revoluce 1917. Byli stejné jako Majakovski povazovéni stalinskou moci za ~podezielé
formalisty”, ale oni byli mnohem vic ne to.

Jiz dlouho byli ,futuristy” napojenymi na italskou %kolu Marinettiho a vSechny ostatni
mladé predvaleé¢né umélce snaZici se vymyslet budouicnost. NejdFive Dziga Vertov, «bourlivy
tvrdohlavec”, si otevFel doma ,sluchovou laboratoi”. Pomoci starého Edisonova nahravaciho
zafizeni se snaZil zachytit na voskovy véaledek zvuky nadrazi, aby mohl napsat ,konkrétni sym-
fonii” (EtyFicet let pred Pierrem Schaefferem). Nasledné byl povéFen tvorbou prvnich tydenik
zvalky a revoluce. KaZdy tyden dostaval Fadu natoéeného materialu, ktery kousek po kousku
skladal inspiruje se ,b4snémi rozhovory”, jeZ zrodily Kaligramy Guillauma Apollinaira. Tyto
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prvni stfihaéské pokusy, ,rafinované mrtvolky”, jak by Fekli surrealisté (vytvofili ;Ied obrazyg
na prvni pohled bez zjevné souvislosti; zde bych rad zopakoval — iluzivni malby)., dosahly
takového dspéchu, Ze noviny Pravda mu svéfily svij filmovy tydenik. Ten byl E)OJmenovén
jednoduse Kino—Pravda: cinéma—vérité. A tento nazev se stal vzapéti sloganem techto ayant_
gardnich pionyrd, ktefi sami sebe nazyvali Kinooky; byli basniky rozhybanych snt objeVliJicich
pFes mechanické oko kamery novy svét. Tak se kamera stala jejich prl‘]vodc_em a hvézdouy
zaroven, stejné jako kamera Parvo—Debrie a jeji kameraman, Vertov(yv bratr Michail Kaufman
— MuZ s kinoapardtem (1929). AniZ by to védéli, Kinooci (vlastné Vertovova rodina) manipu-
laci Kino—glaz (Kinooko) nalezli v roce 1922 jakysi pandén: ,rozhlas—ucho” spojujici montss
obrazli a montaz zvukd. ProtoZe opovrhovali fikc a natdcenim ve studiu, tak jejich cilem byly
jen a pouze Zivot a pravda, tedy Kino—Pravda — cinéma vérité.

Toto oznadeni okamzité prevzal Leacock a jeho americti pratelé, ktefi nazvali ,ciné-
ma—vérité” své filmy nataéené ,Zivymi kamerami”. AvSak ve Francii doslo k vieobecnémy
odmitnuti. Herci a divaci se nas po Kronice jednoho léta agresivné ptali, ,kde je pravda toho
cinéma—vérité”. Dokonce jeden z protagonistl filmu nam rozhorcené Fekl po prvni zkusebni
projekci: ,Vy si myslite, Ze jste natodili pravdu, ale vy jste natodili jen samé.lii a kew\v/éemu
jsou strasné nudné...” Georges Sadoul nadm prispéchal na pomoc a objevil pozdéjsi text
Vertova a jeho Kinook( zabyvajici se Kinem—Pravdou, dle néhoZ podstatou ,cinéma—vérité”
neni pravda ve filmu, ale pravdivy film, coz znamené pravdu lZivého — iluzivni obraz. Mario
Ruspoli (spolupracovnik Michela Braulta, kameramana Kroniky jednoho léta) nalezl vhodné
oznadeni: ,cinema direct”, tudiz film ,zachyceny primo” ve skutecnosti. Tak jsme se dostali
beze zmény rychlosti, bez prostfednika (tak jako pfi primém zrychleni radici pakou .a.utomo-
bilu) k pojmu spise etického nez estetického nebo mechanického vyznamu. Vénovali mee se
problému pfimého vztahu s filmovanymi lidmi nebo vztahu s pozdé&jsimi divaky. Upfimnost
rezisérQl neskryvajicich ani kameru, ani svou strategii se stala zakladni podminkou hodnoty
jejich svédectvi. -

Film vZdy podléhal pFisnéjsim zakazm nez ta nejextrémnéjsi spolecenska tabu. Vsichni
jsme byli poznamenani absolutnim zdkazem ,pohledu do kamery”. Je tfeba pretodit scénu(
jakmile si kameraman viimne ,pohledu na kameru” nesikovného herce. | kdyZ uz roku 19533 si
Jean Cocteau myslel, Ze odloZil jako davno zastaralé tyto 1Zivé principy filmu: ,(...) Mlédez’by
méla prerusit ndvaznost na tuto Skolu a vysmat se viem ukaztim?) (...) nedivat se do gparatu
(8patné — nema naprosto Zadny vyznam), kdyZ se z jedné strany vyjde, je tieba se vratit z dru-
hé (§patné — nema naprosto zadny vyznam) (...)". Jean Cocteau a André Fraigneau, Rozhovor
o kinematografu.

Dodnes se nic nezménilo a veskeré objevy tykajici se kinematografu znamenaji konec
témto ,ukazim” vnucujicim do kazdého filmu lez (...).

Vzdy rikam, Ze mam dva totemové predky — Dzigu Vertova, teoretika vizionére, a R'obei‘-.
ta Flahertyho, uméleckého basnika. Nanuk, ¢lovék primitivni hral pro mne klicovou roli. MUJ
otec mne vzal poprvé do kina v Brestu a bylo to pravé na Nanuka. Fascinoval mé eskyméck)//
Gsmév, umiral jsem zimou jako taZni psi, byl jsem osInén odrazy svétla ledového igla (...) Celé
roky jsem usinal sto¢eny do klubi¢ka na boku jako ti psici choulici se v snéhové boufi.
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Druhy film, ktery jsem vidé&l, byl Robin Hood se starym Douglasem Fairbanksem.
Nicméné pfi ném jsem plakal, jakmile se objevila n&jaka mrtvola, jakmile spadl néjaky vojak
z cimbufi. Vysvétlovali mi, Ze to jsou jen herci nebo figuriny, Ze to nenf skute¢né. A Nanuk byla
skute¢nost? To mne uklidnilo a moje pra—kino bylo tak zahy rozdé&leno na pravdivy film ,doku-
mentarni” a IZivy film ,hrany”.

Bylo tfeba mnoha let, abych znovu a znovu objevoval Flahertyho zizrak, tohoto drsného
geologa, osamoceného se svou kamerou Akeley, ktery si na biezich Hudsonského zalivu vie sim
vymyslel a neSlo mu o Zadny manifest jako u Vertova, ale chtél byt Eskymakem a postavit si ze
snéhu iglt a vylovit dfevo z feky a postavit z ného kajak. (...) AniZ by cokoliv tusil, filmoval. A pak,
aby si ovéfil svou préci, vyvolaval sdm své filmy, délal z nich kopie, které znovu vyvolaval, a pak
s kamerou preménénou na projektor vie zabér po zdbéru promital Nanukovi a jeho rodiné. To
vée provadél déle nez rok. Jen slabé podporeny koZeginami Révillon (spoleénost vykupujici od
Nanuka koZeSiny) sam svuj film sestfihal. Nikdo o néj nemél zajem. Pak nahle po jednom promi-
téni v New Yorku se dostavil (spéch a Nanukiv dsmév obletél cely svét a dostal se aZ do Brestu,
kde okouzlil jednoho nadseného chlapce.

Jak velmi spravné fekl Luc de Heusch, Flaherty objevil ,kameru G&astnika”, kterou bychom
vsichni chtéli dnes pouzivat. Byla to skuteZnost nebo fikce? Byl to UZasny piibéh vypravény
détem basnikem s neuvéfitelné obratnou naivitou. On sam pokracoval ve filmovani v jiznich
mofich (Moana, hledani Stevensona z Ostrova poklad(), v Indii (Mildéek slont), v Irském mofi
(MuZ z Aranu) a v mocalovych zatokach Louisiany (Pribéh z Louisiany). (.-) Nehledal ani senza-
ci, ani exotismus, ale ,poselstvi”, o némz si myslel, 7e je spoledné viem lidem. Nezapomenutelny
dsmeév Nanuka, hrdy a trpici pohled Faangase béhem tetovani, drsna tvar muse z Aranu, jehoz
¢lun potopila boufe, tizkost chlapce z moéalti prezdivaného ,Jojo” a jeho ztraceny myval, (...) to
vie jsou Gsmévy, pohledy, obli¢eje a tizkosti vech lidi celého svéta. A divak z mésta & venkova
se nemilZe ztratit, protoZe i pfes svilj vzhled jsou tyto zvla&tni cizinci lidé jako on.

Ale Roberta Flahertyho jeho tspéch neoklamal. UZ od roku 1940 zaznamenal pokies divac-
ké navitévnosti a velmi neobvykle za pFicinu oznadil vytraceni ,skute¢nosti z dél filmového pri-
myslu: ,Dnes ve filmech neni dostatek pravdy. To je jejich chyba. Jsou pIné umélych dovednosti
a znamych mist. | to nejtupé&jsi publikum si toho v&imne, aniz by védélo pro¢, (...) ale jednoho
dne tito lidé prestanou chodit do kina, tot vie! P¥ib&h musi vytdhnout svou podstatu z celého
lidstva, a ne z gest nékolika jedincg. Existuje jakysi duch velikosti pFitomny u viech lidi a je na
autorovi filmu, aby ho odhalil, aby nasel néjaky zvlagtni pfibéh nebo jen jednoduchy pohyb,
jenz by ho zviditelnil. V&Fim, Ze jednoho dne se budou filmy natacet pravé takovymto zptisobem
(..)." A tento stary nostalgicky vypravé¢ jesté prekvapivé dodal: ,Vim, Ze v budoucnosti budou
filmovat amatéfi v pavodnim slova smyslu — tj. lidé, ktefi milujf to, co délaji (...).”

Samoziejmé i dnes se setkdme s mladymi lidmi, ktefi toto povaZuji za stary pfibé&h, a vi-
bec kdovi, zda Robert Flaherty sém nebyl chycen pfi &inu pifi tvorbé kinematografického pod-
vodu. A to je pravda! Musel odklopit st¥echu iglti, aby mohl filmovat, co se délo uvnitf. Musel
pozadat Nanuka, aby posadil svou rodinu do kajaku, aby je mohl nafilmovat v jednom zabéru.
Musel pod ledem natahnout lano, aby mohl natocit neodolatelné kotrmelce Nanuka taZeného
tuleném. (...) Ano, bylo tfeba ,zreZirovat realitu”. Nicméné s jakym talentem a jakym pavabem!
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A pro mne Nanuk zGstava i po téméf stoleti filmem, ktery musi vidé:( vSichni studefiti film’ovych
$kol na celém své&té a musf ho vid&t v GpIné verzi, promitaného spravnou rychlosti a spravnym
nastavenim obrazu. (...) o . .

Nebot pravé Flahertyho kamera naudila mé a Michela Braulta pravidldm ,cinema direct”,
Zaroveh jsme po roce 1960 experimentovali spole¢né s Richardem Leacockem a Danem
Pennehakerem, aniz bychom zapominali na proroctvi Kinookd.

Takhle se zrodilo nade ,cinéma—vérité”. A na rozdil od Orsona Wellese, jakoZto spravnéhg
kouzelnika, ktery nechce odhalit své triky, aby divéka udrzel v iluzi, my si mysl’im'e ('diky Za’to
Francoisi Reichenbachovi), Ze je tfeba je odhalit. V tu chvili se kir?,evm?‘tlo’graf stvava vyzkumnym
pristrojem jako v dobéch bratii Lumiéril a jejich kameraman( objizdéjicich svét, aby ukazovali
lidem jejich obrazy a obrazy lidi odjinud.

OKO ZA KAMEROU A FILMOTRANS

TakZe pravdivé nebo IZivé je tim okamzZikem pravdy, kdyZ je oko za kamerou a} prvobitlé ta zvlé§tr£
chvile pfemény pro filmare i filmované. Staéi sly3et ,klapka” a svét se zastavi a Clovek se ponoff
do jiného svéta. Nahle diky této obludé ze skla a Zeleza nikdo neni sém s.eb(v)uv.lDokoane i v hr:il-
ném filmu, kde je v3e pFipraveno a je jasné, kam to vie sméruje (staci s! precist technlck)v/ scev-
nar), tréma a panicky strach jsou viudypritomni, jako pred skokem s pf\dake’m. (..) Samozrevj‘m’e
postuphé se tato atmosféra vytraci s mnoZstvim zabérll a jejich pferusovanim a pouze v rszuse-
rovi se udrzi ona tzkost aZ do dokonéeni stfihu, aZz do prvni projekce. ,Bude to fungovat?

U dokumentarniho filmu je riziko neustalé. V&dci pFirodnich véd dlouho tvrdili, Ze kamera
je nejvétsi prekazkou védeckého vyzkumu. Nemohli tusit, Ze kamera je nejlcinnéjsi propustkou
k odhaleni reality (pravdy) nebo k priniku do imaginarniho svéta (1Zi). B

Asi pred deseti lety jsem navrhl slavné a obavané antropoloZce Margarete Mead’ove, Ze
nato¢im jeji ,filmovy portrét” v Muzeu pfirody v New Yorku. Ona méla hvroznou v.zpommvk.u na
pfedchozi nataceni, hromadu reflektord, plno lidf a ztraceny cas. Nicmféne souhlasila, kdyz Jsefn
ji Fekl, ze budeme jen dva — jeji pfitel John Marshall bude snimat zvuk, ja bu’dvu za kame’rou.a vse
bude trvat nejvice dvé hodiny. (...) PfiSel jsem s kamerou do jeji staré kancelare zavalené knlhalml
a ostychavé jsem ji poZadal, aby se divala na mé, coz znamenalo do kamc?ry avrozhovor za?al.
Bala se stejné jako ja, ale v tom jsem uvidél na jeji tvafi Gsmév a zacala qu'wt o vec’ech, ? kter){ch
ani nepomyslela nékomu vypravét. (...) Zvedla se a my jsme ji nésledoyah/do starylch vysta\/vn[ch
prostor muzea. Byl to sal vénovany Tichému oceanu, byl ohromny, tichy a mrtvy. ('l') vMe5|cve
a mésice ho davala do poradku a nakonec nikdy nebyl otevien. Nikdy jsem se nedozvédél proc.
(...) Sama si vybrala i barvu dlazdic — modrou south seas, jiZniho more, j.ak Fl’ka}Ia. T(? F)na dostala
napad ozvuit prostory zvuky mofe a vétru, které se stiidaly s hluky vesnic a neidentifikovatelnou
hudbou ,z druhé strany”. (...) ) N 5

Byla to vlastné vymyslena vystava stejné jako Tutanchaménova hrobka mZourajici neverlc:
né na Cartera. Ale zde 8lo o navstévu vedenou samotnym restauratorem, jenz zaZival slavnostni
otevieni, které nikdy neprobéhlo (a nikdy neprobéhne). Vie doprovazené Margaretingm nad-
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gen/m a zklamanim odhalenym jednoduchou kamerou a dvéma okouzlenymi film—makers. (...)
Tato neskutecna vystava se stavala skutecnou. Byla neskutecnou, protoZe se nikdy nekonala,
ale byla skutecnou, protoZe vila Margaret ji uvedla v Zivot pro Gcely moZného filmu — Sipkova
Razenka. KdyZ znovu uzaviela dvefe hrobky, byla melancholické a zaroverfi vesel4 a Fekla nam se
zadostiu¢inénim: ,Doufam, Ze to dobFe dopadne...” Ano, Margareto, je to nesikovné a vyjimeé-
né; je to vtrapu, ale pIné néhy, presné jak jste to citila, a my jsme této eseji dali ndzev: Margaret
Mead, Portrait by a Friend. Ten film se promita kazdy rok v Muzeu b&hem festivalu, jenz nese
va$e jméno — to na vasi pamatku (...)

Casto myslim na ta kouzelna rana, kdy natacim ohroZené ritualy, femeslné techniky témér
ztracené, tradicni lovy a to vie bude poslednim sv&dectvim o ztracené kultufe, svédectvim o je-
jich hrdosti. Pokazdé pocituji stejnou radost, ze budu moci ukazat néco, co nikdo jiny nem@iZe
vidét. V tu chvili se citim byt stejné privilegovany, jako kdybych byl s kamerou u papeZe v auté
a jezdil po Vatikanu nebo jako ,v nozdrach zavodnich konich” u Vertova. (...)

Nebot se opét inspiruji u Dzigy Vertova a kitim tento stav milosrdenstvi na “filmo—trans”.
Samoziejmé pouZivam slovnik ritualniho tance. Jesté nikdy nikdo s kamerou nesledoval taneéni-
ka z takove blizkosti jako ja. V jediném zabéru bez zastaveni to&im a# do chvile, kdy se taneénik
dostane na druhou stranu zrcadla. TakZe taneénik se stava ,duchem hromu” nebo «duhou”, kterd
Jpresahuje” jeho télo a mluvi jeho sty (to vée bez alkoholu a drog jen za vyuZiti techniky téla,
jejiz tajemstvi jsme uz zapomnéli). Sleduji bedlivé tuto tragickou pfeménu, zatimco mé pravé oko
¢ihd mimo zabér na nového taneénika nebo knéze. Dvojita vize toho samého filmu, ktery se pravé
nataci, a jeho okoli (jako princip vice platen Abela Gance) neni normalni, av3ak lépe nez jakakoliv
halucinogenni latka mi umoZfuje takovy vizualni rozklad, jenZ mne bezpochyby dostane aZ na
prah predstavivosti. (...) To je pfesné to, o co se snaZili Breton a Eluard, kdy? pomoci jednoho
jazyka a pisma chtéli doséhnout ,posedlosti”. V podstaté jde neustéle o to samé — dialektiku
pravdivého a IZivého; pravda je okoli levého oka a le je pfeména, na niZ se upira levé oko.

Pro mne to je ,filmo—trans” a na nékolik okamziks se stavam «filmo—Rouchem”, ktery
#filmo—kraci”, a to zvlastnim zptisobem, aby mohl lépe ,filmo—grafovat”, (...)

Pokud se mohu povaZovat za prvniho divéka svych filmd, pak mym druhym divakem je
moje stfihacka, kterd na platné v projekéni mistnosti vidi jen vybér pravého oka, zatimco ja mam
v paméti i okoli levého oka (vesnici, pihliZejici, horko, prach a vitr). To je rozhovor dvou diva-
ka stojicich proti sobé a pFitom umoziujici tvorbu a posteriori. Pak uz nelze Ihat, ale je tfeba
upfimné na sebe pomrkavat prostrednictvim paralelni montéZze, zkracovani, hlukt vétru, které
zcitelni pohyb protkavanych suknic a pokryvek hlav. Surrealisté si stejnym zptisobem navzajem
opravovali ,automatické” texty (a pFi opétovném ¢tenf i jazykové chyby...). Analogicky i ma stfi-
hacka opravuje chyby mych zabéri. Pokud jsem v néjaké chvili nezvladl ostit, zavravoral jsem
a kamera se zacala kyvat, pak stfihacka chybu odstrani a vypravi pfibéh jingm zplsobem. To je
pomaly, velmi pomaly zptsob opravy. (...)

(...) Ale predevsim je to dlouhy proces u&eni. Prvni film, jenZ jsem natoéil, byl vlastné
jen pokusem zaznamenavajicim sjizdéni reky Nigeru se dvéma kamarady tésné po valce. Devét
mésicQ jsme sjizdéli feku v délce Ctyr tisic kilometrd. Snazil jsem se filmovat pfimo z pirogy, tu
napravo tu nalevo, ale ty zdbéry nesly poskiadat do jednoho celku. Kdyz jsme se jednou zastavili,
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mohl jsem natacet tradiéni lov na hrocha a tyto zabéry se staly pojitkem. Tehdy jsem pouZil meto.
du, kterou nas naudil nag ucitel Marce! Griaule: ,Filmovat véechno”. V&e kromé zvuku, proto¥e
v té dobé neexistovalo zadné zvukové pFenosné vybaveni. Tocil jsem a zaroven jsem si Septem
vypravél, co filmuji. Vlastné jsem do hledacku kamery prerikaval komentar. Pozdé&ji jsem to samg
vypravél b&hem projekce v Musée de I'Homme a Marcelu Griaulovi a André Leroi—Gourhanovi
se to libilo. Pak nas napadlo promitnout ten film v ,Lorientais”, sklep kde hraval Claude Luther,
Nadseni! A $tésti, protoZe Luther byl synem Feditele Francouzského filmového tydeniku. Ten
vidél film a nabidl ndm skvélou smlouvu (§edesati procentni zisk z trzeb), ale na oplatku pFeved|
film na 35mm materidl, aby ho mohl sestfihat a ozvudit dle svého uvéZeni. Také ho zkratil na
deset minut.

Vysledkem byl jakysi podivny film V krajiné ¢ernych $amanti doprovazeny hudbou ve
stylu ,perskych trhG” a komentafem ve stylu ,Tour de France”. Byli jsme znechuceni, protoZe
nas vy&erpavajici dokument se stal nepfesnym digest, lec dopad na divaky byl fantasticky. N4s
snimek byl uvadén pred Rosselliniho filmem Stromboli a byl velmi cenény. LeZ vitézila nad prav-
dou a my jsme neméli odvahu odmitnout téch Sedesat procent. (...)

| pfes toto zklamani jsem se hodné naudil. VSimnul jsem si, Ze strih, ozvuceni a reZie a pos-
teriori jsou zadsadnim emo¢nim tvliréim Cinem.

EMOCE

Na konci étyficatych let jsem odjel se svou kamerou a nékolika barevnymi filmy. Sest mésict jsem
cestoval na koni s africkymi prateli podél feky Niger. Po nekoneénych peripetiich jsme dojeli
do Hombori. Mésic jsme zdstali v jedné z nejkrasnéjsich krajin Port Lligat, kterou maloval uz
Salvador Dali.

Nas$ tabor byl blizko $koly a pro studenty byla nase pritomnost podivuhodnym vytrZe-
nim z kazdodenni reality. Ale jednoho rana se nesmadli a fikali: ,Zitra je obfizka.” Tak jsme se
rozhodli vée nafilmovat. Mél jsem pét kotouéd Kodachromu, coZ je patnact minut na natoceni
ritudlu, ktery jsem nikdy nevidél. My jsme byli stejné dojati, jako ty déti byly vystra3ené. Tenhle
pocit zachranil film. Divali jsme se na né a oni méli v o¢ich tzkost, bolest a radost, Ze vydrZely
neplakat. Kazdych dvacet sekund jsem musel natahovat kameru, a tak jsem jaksi pocitové stfihal
film bé&hem natacent, vzdy jsem ménil postaveni kamery a Ghel zdbéru, nechal jsem se inspirovat
svou emoci. Vysledkem byl neobvykly film, z néhoz si lidé pamatuji pravé jen ty pohledy—kame-
ry. Byl to ten déivod, ktery vedl Jeana Cocteaua, aby ho vybral pro prvni Festival prokletych filmd
v Biarritzu v roce 1949? To nevim. Ale kdyZ se tento némy film promital a ja ho doprovaze! impro-
vizovanym komentafem, pocitoval jsem stejné emoce u obecenstva, jako ty, jeZ nas zavedly do
Homburi. KdyZ jsem se dozvédél, Ze mqj film byl ocenén na tomto zvlastnim festivalu, byl jsem
na to hrdy. To byl mdj opravdovy vstup do svéta filmu.

Tento pocit se mnou sdileli i kolegové antropologové z Musée de I"'Homme, ale s urcitou
zdrZenlivosti, protoZe emoce se v té dobé v antropologii nenosily. Etnolog mél byt objektiv-
nim pozorovatelem, ,védec se suchyma o&ima” dle Bacona, a hlavné s ledovym srdcem. Moje
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mald kamera byla dojata k slzdm a ukazovala opak — film k plaé&i i smichu. A ja ho uvadél jako
etnograficky film. A pfesto tato studena hranice byla pfekroena paralelné v literature. Claude
Levi—Strauss vydal Tristes Tropiques stejné jako Marcel Griaule udé&lal to samé se svou knihou
Les Flambeurs d’hommes (a tyto dvé knihy pro mne zistanou jejich mistrovskymi dily). (...)

Pozdéji jsem objevil, Ze Marcel Griaule se odvazné vydal na tuto nebezpe&nou cestu ve
své rigordzni praci Les Masques dogons, ale 3el ha to oklikou pfes pozorované osoby. V jedné
z kapitol se vénuje ,emoci ¢lend spolecenstvi masek”. Samozfejmé tak potvrdil i svou vlastnf
emoci. Emoce Celici nefesitelnému problému nasi spoleénosti — smrti. PouZiva obdivuhodné
véty, psané s upfimnosti, a dokonce i po Soku, ktery ndm muze pFivodit odvaha nékoho, kdo se
odvaZil prekrodit zakazané hranice védy, zlistava opravdovym objevitelem a skuteénym védcem,
ktery pouze odhaluje své srdce a sdili city s témi, co pozoruje. Asi o padesat let pozdé&ji jsme
natocili s Germaine Dieterlenovou ve stejném spole&enstvi masek, ve stejné vesnici Sangha, film
o stejném ritudlu — procesi masek béhem pohibu. Mé&li jsme jeho popis z roku 1938 a terénnf
zapisky. Mysleli jsme si, Ze viechno vime. (...) Jak by €lovék nemohl! byt dojaty, kdy? je piito-
men takovému louceni celé vesnice se svymi mrtvymi zesnulymi jiz pred péti lety, a mezi nimi
byl i Ambara Dolo, jeden z prvnich informatorti Marcela Griaula, naseho blizkého pitele. (...)
V Dieu d"eau vypravi Griaule o nezapomenutelném okamZiku, kdyZ pomysli na prvni prévod
masek, kdyZ vidél zjevit se ,jako fata morganu privod masek”. (...) Byly tam v hledacku kamery
a ja také to odpoledne spatfil fata morganu (...) a ja uz védél, Ze jedingm komentaFem tohoto
prave vznikajiciho filmu budou Griaulovy texty. Mimo prostor, mimo ¢&as, ja nataéel jak namé-
si¢ny a tfetiho dne jsem nahle pocitil touhu jit za pouhy pocit, za lez a zménit &as. (...)

Jean Epstein napsal v dobé Tempestaire, Ze od stvofeni svéta jediné neménné je ¢as,
ale nyni ho film mdzZe ménit. Zanechal ndm tuto zdhadnou vétu: ,P¥i zméné &asu objekt trva
celou udalost.” Myslel jsem na tu vétu, kdyZ jsem sedél na terase vysoko nad naméstim Sangha
a Fikal jsem Guindovi, mému zvukafi, Ze chci ,dvojndsobnou rychlost”, zménit rychlost mé
kamery z dvaceti tyF na CtyFicet osm obrazkd za vtefinu. Stejné to nic nezménilo pfi natageni.
V hledacku se tanenici stale pohybovali stejnou rychlosti, ale to jsme jesté nevédéli, ze pozdéji
pfi projekci budou tyto zdbéry zpomalené, a tedy IZivé. ,Krasné jako noc, ale stejné nejisté...,"
feki by Baudelaire.

Pravé tato emoce nés seviela od prvniho promitani. Nikdy jsme nevidéli tancovat masky
s takovou okdzalosti! Ja doprovézel tyto dokonale IZivé obrazy svym komentaFem slozenym
z nezapomenutelnych vét Marcela Griaula, jez byly vyvolany na zakladé pocitu pochézejiciho
z masek, jeZ oCarovavajice mrtvé olarovali Zivé. Zaklinani, které na poéatku svéta rozsévalo
nakazu smrti. Od té doby se film jmenuje Ambara Dama, zaklindni smrti.

Tretim pfikladem tohoto plodného rozchodu se zakazem citl jsou Sileni mistii (1954).
Obhajoval jsem svou doktorandskou praci pod vedenim Marcela Griaula. Stale jsem mél svou
kameru na pérko, ale uZ existovaly tficetikilové pfenosné magnetofony. Bylo tedy mozné
nahréavat synchronni zvuk. Chtél jsem tohoto vybavenf vyuZit a natocit duleZity obitad posed-
losti. V Ghané (tehdy jesté byla Zlatonosné pobiei), kde jsme sidlili, jsem navrhl jednomu
spolecenstvi plivodem z Nigeru, Ze nato&im jejich ritual posedlosti Haouka (novf bozi symbo-
lizujici ,silu” v tradi¢nich ndboZenstvich). UZ nechodil mluvit s lidem btih hromu nebo duhy,
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ale general nebo fidi¢ lokomotivy. Scény posedlosti byly velmi nésilné a obsahovaly i psi obg&t.
Vysledek byl dosti zufivy a krvavy, takze jsem film po &astech poustél v Musée de I’'Homme
u prileZitosti jednoho z prvnich mezinarodnich etnografickych kongrest. Tyto pracovni zdbé&ry
byly némé a ja jsem z projekéni kabiny improvizoval komentar. PFitomni byli Marcel Griaule,
Luc de Heusch, Leroi—Gourhan, Michel Leiris a spolu s Paulin Vieyra (prvni ¢erno3sky student
IDHECu) i prvni intelektuélové z Présence africaine. Citil jsem, jak okynkem stoupa do kabiny
atmosféra boure. (...)

KdyZ jsem sestoupil do salu, sly3el jsem hluk, Fev a rozhoféeni. Marcel Griaule rudy vzte-
ky mi fekl: ,To jste pfehnal. OkamZité ten film musite znicit!” Paulin podotkl: ,Pro jednou s pro-
fesorem souhlasim.” Pouze Luc de Heusch (profesor antropologie v Bruxellu a také surrealista
a ¢len skupiny Cobra) se mne zastal: ,Ne, Jeane, aniZ bys to védél, udélal jsi velky film...”
Nasledné jsem pochopil diivod tohoto kolektivniho pocitu. Pro Griaula byl film nesnesitelnym
portrétem jeho vlastni spole¢nosti pfedstavované aktéry tohoto afrického ritualu, ktefi hralj
nage role lidf surovych, vzteklych, pouZivajicich omezena, trhané a smésna gesta. Pro Afric¢any
to byl obraz divocht pojidajicich psa. Pro surrealistu Luca de Heusche to byl skandalni, sZira-
vy, a tak nevyvratitelny obraz nasi vlastni spole¢nosti. (...) Film jsem neznicil. Jen jsem mu dal
ten dvojsmysiny nazev — Sileni mistfi/pdni/, coz znamena zaroven ti, kteff jsou mistfi svého
Silenstvi, a ti, jejichZ pani jsou silent. (...)

Film byl pFeveden na forméat 35smm a sestfihany Suzanne Baronovou, produkce se ujal
Pierre Braunberger a uvedl ho do kina La Pagode, kde byl uvadén jako pFedfilm prvniho
Bergmanova filmu distribuovaného ve Francii Vecer kejklifti. André Bazin ho pochopil a véno-
val mu skvélou kritiku. Pfi kazdé projekci vyvolal stejné emoce. Dlouho byl v Africe zakéazany,
nicméné dnes ho mladi nigerijiti intelektudlové povazujf za ,nejpresnéjsi obraz kolonialismu”
a je souéasti narodniho filmového dédictvi Nigeru.

Ten film se tak stal ,,skutecnym filmem®, ale to jsem pochopil az mnohem pozdéji, pro¢
je nabit tak silnym citem. To proto, Ze jesté vice podvadi cas. Tentokrat ho nezpomaluje, ale
zrychluje. V prvni roviné jde o rituélni &as: obfad odehrévajici se béhem celého dne je zhustén
do &tyficeti péti minut. Také kazdy zabér nepfesahuje dvacet pét vtefin, coZ je maximum pro
natahovacl kameru, kterou jsem pouzival. VZdy po pétadvaceti vtefindch jsem musel kameru
zastavit a natdhnout. Tak jsem vlastné& improvizoval svdj ,stfih b&hem nataéeni” (zatimco dnes
jsme zvykli tolit takové ritudly v jednom zébéru trvajicim nékolik minut). Samoziejmé divaci
ritualu byli dojati, ale byla to klidna emoce tvafi v tvar klidné a neustale surovosti, pfi¢emzZ na
platné se odehrava souvisla scéna nésili.

Ale je v tom je$té vice. Mij improvizovany komentai béhem natacenit byl prekladem
textd haouka pronasenych béhem obfadu. Vée jsem nahréli na magnetofon a s Damouré
Zikou jsme se pokusili pFeloZit gesta a slova ,klidného muze”, knéze Moukayly Kori (.Solny
Moukayla"). Pracovali jsme na salt market, kde Moukayla shromaZzdoval své Zaky. Zpo&atku
jsme se pokouseli vytvofit slovnik, coZ nebylo mozné, protoZe jazyk Haouka je umélym jazy-
kem. Jde o tzv. glosolalii, jak takové jazyky oznaéuji lingvisté. Tedy nepfeloZitelny jazyk, ktery
nicméné knézl umf interpretovat (stejné jako jazyky uZivané na Velikonoce apostoly a dnes
interpretované knézi v kostelech). Film nerespektujici ani prostor, ani ¢as, ani smysl slov,

148

ktery je tedy postaveny na emoci, je vlastné zakladem IZi. Ale zakladem t
nejistym a kirehkym, je obtiZna cesta ke skute¢nosti. To
(jako tkalcovsk
iniciace?

. akového filmu, i kdy?
Kyt g ce Je cesta neustélého pohybu sem a tam
y €lunek), klikaté jako had (jako tvoriva vibrace). Co je to jiného nez poeticka

T.aknie se zde setkdvidme se Stimmung (emoci?, naladou?) tak drahym némeckym
romgntlku’m, drahym Friedrichu Nietzchemu a Giorgiu de Chiricovi v dobg, kdy objevil v)ste-
ver?stalskych Iméstech «metafyzickou malbu”, jez v dobé Apollinaira a André'Bretona otevirala
dvere surrealismu za tichého ramusu, jehoZ ozvény rezonovaly na nekoneénych tfidach a ve

falesnych perspektivach, v mnohonasobnych bodech tGniku a v nu

ho slunce. (...) dnych paprscich zapadajici-

preklad David Cenék

Vytah z rozhovoru se Jeanem Rouchem publikovaném v casopise Traverses (zari 1989)

) (Carsky) ukaz je vi4dni nafizeni nebo vynos (pozn. prekladatele).
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OSOBNOST JEAN ROUCH
Jean Rouch |
Otcové zakladatelé | \l

Od obdivovanych nestort k ,badatelim z/tika” |

.'23. prosince 1952 se v projekénim sélu pafizského Muzea &lovéka sesli tito filmafi a an- |
tropologové: Marc Allegret, Roger Caillois, René Clément, Hubert Deschamps, Germaine |
Dieterlenova, Marcel Griaule, Pierre Ichac, Henri Langlois, Jean Paul Lebeuf, André Leroi—
Gourhan, Claude Lévi—Strauss, Edgar Morin, Léon Péles, Alain Resnais, Georges Henri Riviére,
Georges Rouquier a ja. Navzdory odlisnému piivodu, kulturnimu prostiedi a profesim jsme se
shodli na nutnosti vytvofit jednu organizaci pro ty antropology a filmare z celého svéta, které
spojuje chut sdilet konkrétn{ zkuSenosti. A tak se zrodil Wbor etnografického filmu. Stalo se tak
v okamZiku, kdy se antropologie zabyvala védeckosti svych postup@l a kinematografie, jejiz kre- [
ativitu svazovaly od konce némé éry imperativy filmového trhu, snila o osvobozeni od komerce |
volbou novych postupt. |
Méli jsme ambiciézni plan: rozvinout dialog mezi pfisnou védou a filmovym uménim. ‘
O nékolik let pozdéji etnograficky film dospiva a vstupuje do mezinirodniho povédomi pod |
nazvem Visual Anthropology — Vizudini antropologie. |
Tento vyvoj umoznila predevsim televize (v etnografickém filmu se poprvé zacal pouzivat
16mm formét, jenZ byl zéroven standardnim rozmérem pro televizni vysilanf). Dnes viak tataz ‘
televize zpochybruje elementarni pravidla naseho oboru, nebot zavadi efemérni elektronicky
obraz a pfedevsim rigidné stanovuje délku vysilanych poradt (13, 26 nebo 52 minut). ' ‘
|
|

Rad bych vénoval nékolik nasledujicich fadkd obdivovanym nestoréim etnografic-
kého filmu, kterym vzdavdme hold v pFedmluvé katalogu ,Deset let festivalu Bilan du Film
Ethnographique”. | kdyZ jejich dila nejsou v katalogu uvedeny v kompletnim vyctu, rozhodné
neupadnou v zapomnéni,

Samotny zacatek patif bratriim Lumiérovym a jejich kameramantim, kterym nezbyvalo nic
iiného nez vie vynalézt. Zcela nové technické prostredky a absence uméni predurdily jejich misi:
procestovat svét a rozhlasit ,novou vizi*, zaznamenat pohyblivé obrézky neznamych lidi, prodat
! lumiérovsky kinematograf co nejvétsimu poétu zdjemc, a to vie s prazdnymi kapsami, nebot Zili |
pouze z hubenych vynost svého podnikani. Byli soucasné reZiséry, obchodniky, kameramany, |
promitaci a dozajista i 3arlatany mladého filmového praimyslu. Gabriel Veyre a Félix Mesguich |
tuto vyznacnou misi dokonali s Gsp&chem. V pribéhu nékolika let vytvofili skute&nou sit bez |
telegrafického &i dokonce satelitniho propojeni. Od stace ke $taci po dlouhé mésice se toti¥ oni "
sami proménili ve své vlastni satelity.

Na ve prisli samoziejmé sami: od celkli po detaily, od panoramatickych zab&rt a2 po |
travellingy. Jak uZ na to Henri Langlois upozornil Jeana Renoira, od samého za&atku pracovali 'I




Lumiérovi kameramani s diagonalni kompozici, ¢&imZ mimodék pridali svym dvojrozmérnym
obrazktim na hloubce. Disponovali pouhou minutou a jejich prvni sekvence o jednom jediném
zabéru nam budou vzdy slouZit za vzor. A v ¢em tedy spocival etnograficky rozmér prvniho ohle-
davani? Zcela jednoduse v objeveni odlignosti Jiného. Proto také mizZeme jejich filmy sledovat
stale znovu a znovu, nebot pro nas predstavuji nekoneéné denikové zapisy o jednom skomiraji-
cim stoleti a tom druhém, pravé se rodicim...

Pionyfi filmové kamery tak umoZnili svym pokracovatellim zastavit se v asoprostory
a dosavadni objevy prohloubit. Vytrvaly geolog a velky vypravé¢ Robert Flaherty objevuje na
zat4tku dvacatych let (minulého stoleti, pozn. pfekl.) v Hudsonové zalivu eskymackou rodinu,
jejiz kazdodenni Zivot zachycuje ve filmové kronice. Neni svézan ¢asem, ignoruje dosavadnf
filmové objevy, ale po vzoru Lumiérovych kameraman® se nebrani novym poznatkim a svou
kameru Akeley vIa&i viude s sebou; ve snéhové boufi, na sanich, na kajaku, do igld, do hlubin
polarni noci. Vytvari zakladni princip nasi etiky, nebot jak by mohl filmovat jedince, aniz by
jim pak ukazal jejich vlastni obrazy na filmovém pasu? Jeho kamera se stava ,G&astnikem” déni
proménénym v promitacku zab&rt natocenych a vyvolanych den predtim. Méni se v UZasnou
zaminku nekone&ného rozhovoru mezi Eskyméky a vypravécem; a ,pribéhy z kamery” jsou
natolik ptivabné, Ze Nanuk pFi jejich sledovani propuka ve smich, sledovan jiskfivym pohledem
reZiséra. Flaherty jej natodi a film pak daruje k Vanoctim celému svétu, touZicimu po Ctyfech
letech kruté valky po tak nakaZlivém smichu, jenZ byl ve své dobé slavnéjsi neZ fev Iva z loga
spoleénosti Metro—Goldwyn—Mayer.

Nanuk, ¢lovék primitivni byl prvni etnograficky film, pricemz chybélo malo a stal se zaro-
vefi i poslednim, nebot dal3i Flahertyho snimky nejlépe charakterizuje oznaceni ,financni pro-
padaky”. Presto viak si publikum, které objevilo filmovy plvab Zivota takového, jaky skutecné
je, vidy vy#adalo nové ,dokumentarni filmy”. TakZe poté, co jsme sklenickou bourbonu pfipili
Flahertymu a Nanukovi, pfipijme nyni poharem vodky Dzigu Vertovovi, futuristickému basni-
kovi, ,muZi s kinoaparatem”, ktery uZ v roce 1922 predpoveédél celé nadchazejici dobrodruzstvi
— Kino Pravda neboli ,,cinéma verité”, at némé, zvukové & mluvené.

V PaffZi, Bruselu, Amsterdamu... viude se ,flahertuje” a ,vertovuje”. Joris Ivens krade
kameru, aby mohl nato¢it Most, Henri Storck se pFiblizuje Flahertymu na plaZich belgického
Ostende. Boris Kaufman, v pafizském exilu pobyvajici bratr Dzigy Vertova nakazi virem doku-
mentarniho filmu francouzskou avantgardu, jejiz pfislusnici se vecer co vecer schazeji v kavar-
nach Déme a Closerie de Lilas a snf nejen o utopickych filmovych svétech, ale i o setkanich
s nepostradatelnymi mecenasi.

A tak mGZe Jean Epstein omameny novymi obrazy a zvuky zasvétit cely svdj Zivot filmu.
Henri Langlois k tomu Fika: ,Zacal v roce 1922 filmem Pasteur a své dilo uzaviel v roce 1947
shimkem Le Tempestaire. (...) K Gspéchu se stavi zady a odjizdi do Bretané&, aby proved| néco,
o co se dosud ve Francii nikdo nepokusil: rozkryt magickou dimenzi skromnych Zivotli tamnich
rybara.”

Basnik, filozof a inZenyr Epstein objevuje, snad ndhodou, jednu ze skrytych vlastnosti fil-
mové kamery: predtim, neZ byla vynalezena, viadl &lovék prostoru se viemi tfemi jeho rozméry,
oviem bez mozZnosti vymanit se vézeni ¢asu. A najednou je tu jakési mechanické oko umozniujici
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variovat dosud neménné, zrychlovat ¢i zpomalovat pfi pouhopouhé zméné rychlosti snimani.
Epstein formuluje jedno z varovnych prohlaseni nového uméni: ,Schopnosti narusit plynuti casu
proménujeme predmeét v uddlost.” A Le Tempestaire je magickou basni, ve které ,uprostied
boure vypravi vitr mofi neuvéritelné pribéhy”. Oviem prvni etnografové, ktefi pracovali s filmo-
vou kamerou — Gregory Bateson, Margaret Meadova ¢i Marcel Griaule — bezesporu ignorovali
tento ,Epsteintyv princip”. Pfistroj na zaznamenani pohybu pro né pfedstavoval pouze pracovni
nastroj podobny zapisniku, sesitu s nakresy nebo fotoaparatu.

V letech 1936 az 1938 vytvorili manZelé Margaret Meadova a Gregory Bateson za pomoci
35mm kamery, se kterou neuméli pfili§ zachazet, a fotoaparatu Rolleiflex filmovy triptych, posta-
veny na srovnavani vztahu rodi¢ a déti v riznych kulturnich prostredich.

First Days in the Life of a New Guinea Baby (Prvni dny Zivota nového guinejského dité-
te). Jednoho rana upoutalo pozornost Margaret Meadové sténdni Zeny v porodnich bolestech,
pfichézejici z jejiho pozemku. Okamzité zacala natacet porod i nasledujici oSetfent, prestfizeni
pupecni Sndry, prvni vykriky a nékolik dalsich projevd péce rodic¢éinych sousedu. A tak po dobu
celych péti dnli zaznamenala prvni dny materstvi.

Bathing Babies in Three Cultures (Koupdni détf v t¥ kulturdch). Zeny koupajici své déti
na bfehu reky Sepik, v koupelné jedné z americkych domacnosti a v hrnici kdesi na Bali.

Childhood Rivalry in Bali and New Guinea (Rivalita v détstvi na Bali a v Nové Guinei)
znazorioval rozdilné pohledy dvou odlisnych kultur na rivalitu a Zarlivost mezi sourozenci.

Na tyto prvni némé dokumentarni snimky, opatfené komentafi reZisér(i, dnes pohlizime
jako na klasiku. Diky témto tvircim mame v sou¢asné dobé vice neZ padesat dokumentd o myti
déti v rdznych koutech svéta...

Do vyzkumného programu své mise napFi¢ ¢ernou Afrikou v roce 1930, havazujici na
predchazejici cestu z Dakaru do Djibouti, zadlenil Marcel Griaule i filmové médium. PFal si Luise
Buiiuela za kameramana expedice, oviem nakonec se musel spokojit s dakarskym novinafem
Ericem Luttenem jako osobou odpovédnou za filmovani (pouzival 35mm kameru Debrie, pfes-
nou, odolnou, ale tézkou tedy hlre ovladatelnou). Nataéelo se ve kmeni Dogon(l z Bandiagar-
ského Gtesu. Ze zabérh kazdodenniho Zivota a ritudll spolednosti masek vznikly dokumentarni
snimky Au pays Dogon (V zemi Dogondl) a Sous les masques noirs (Pod &ernymi maskami). Na
dokonceni filmu spolupracoval s Griaulem profesionaini kameraman Morlon, ktery se Géastnil
jeho druhé expedice v roce 1936.

Tato mise vyvrcholila vydanim nékolika publikaci Ethologického institutu, napf. Dogonské
masky se staly prvni diplomovou praci z etnografie na Sorboné. Francouzska avantgarda sle-
dovala se zaujetim uzZ objevy predchazejiciho putovani z Dakaru do Djibouti, které doprovodila
Gzasnymi ilustracemi a publikovala v surrealistické revue Le Minotaure, nebo pozdéji v nezapo-
menutelné knize Michela Leirise Fantom Afrika. Snimky Marcela Griaulea a jeho spolupracovni-
k( oviem inspirovaly ke vzniku pouhych dvou desetiminutovych film v rdmci spole¢nosti Sirius,
opatfenych exotickou hudbou a Zurnalistickym komentarem. Zafrazeni téchto snimkd mezi seri-
6zni dila oboru zabranil fakt, Ze akcelerace zplisobena pfechodem pivodni rychlosti némého
filmu na novou rychlost filmu zvukového posunula zabéry na putujici osoby a &arokrasné tance
spiS$e kamsi do oblasti grotesky.
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