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PREDMLUVA

PREDMLUVA

Tato kniha je vyjadfenim snahy systematizovat pojeti dramaturgické
analyzy jako svébytné metody a testovat toto pojeti na konkrétnim filmovém mate-
ridlu. Zaroven je tato intence motivovana i mym dal$im dlouhodobym zajmem, a to
studiem problému vztahu krasy a filmového uméni. Mé zaméfeni na tento problém
vychazi z bézné skepse autord, kteti se zabyvaji uménim jakozto produkei artefaktt
usilujicich o krdsu a ktef{ zhusta oznacuji film za obor, jemuZ neni vztah ke krase
vlastni.! Myslim si, Ze takovy nazor neni ontologicky korektni. Film stejné jako
jakékoliv jiné uméni mize usilovat o estetickou hodnotu a byt krdsny ¢i zprostied-
kovavat krdsu, a to aniz by rezignoval na svoji filmovost. Ostatné ani zminéni kriti-
kové filmu nepopiraji, ze by tomu tak mohlo byt. Déle v$ak toto téma nezkoumaji.

Tato kniha ma byt prvnim krickem k tomu zacit se vaznéji zabyvat vztahem
krasy a filmu, a to z pozice dramaturgie. Je tak obhajobou jednak uméleckého filmu,
jednak uméni jako produkce krasy. Oponuje tak jak skepticismu, jenz film nepova-
zuje za umeéni, tak i moderni demontdzi uméni, kterd zcela opustila klasicky vymér
krasy. Tento diverzni charakter knihy je vSak spi$e implicitni, nebot to, o co mi zde
jde predevsim, je analytickd prace na konkrétnim empirickém materidlu a upres-
néni dramaturgické analyzy jako svébytné metody.

To znameng, Ze chdpu dramaturgii jako tvorbu, ale zdroven i jako zdroj poznani.
Jednou ¢asti své podstaty je tudiz zaloZzena v uméni, druhou v humanitni védé.
Vysledky mé prace usiluji o to byt produktivni pro oba tyto obory: pomoci huma-
nitnim védam rozeznat ptinos dramaturgické analyzy, pro uméni hloubéji zalozit
dramaturgickou snahu ve filozofické rozpravé.

Tak je urcen i charakter této knihy, rozkroc¢ené mezi filozofii uméni a dramatur-
gickou praxi. V prvni ¢asti pracovné vymezuji, co budu chépat pod pojmem krasa
a predevsim co to je dramaturgicka analyza a jak ji pojimam. Toto mé zalozeni je
hermeneutické, nikoliv strukturalistické, coz je vychylenim od aktudlnich rozprav
v oboru. Zcela opoustim pojmy znaku ¢i aktantu a pokousim se zhodnotit Gada-
merovu filozofickou hermeneutiku.

Muj klicovy argument zde je, Ze dramaturgie hleda smysl dila, coZ je hermeneu-
tickd prace, a tento smysl vztahuje k jeho architekture. Jak ukazuji, jde o praktickou
schopnost, nikoliv o teoretické poznani. To znamend, ze existuji rtizné drama-
turgie podle raznych zku$enosti. Predev$im ale dramaturgicka analyza musi byt

1 Srv. Petr Osolsobé, Uméni a ctnost: K teorii umélecké interpretace (Brno: Barrister & Principal -
Masarykova univerzita, 2013) ¢i Roger Scruton, Beauty (Oxford: Oxford University Press, 2009).



PREDMLUVA

systematickou kultivaci dramaturga, tedy je ¢innosti vyZadujici neustalé sebe-vzdé-
lavani a sebe-rozvoj. Toto sdéleni by nemélo v mnozstvi mych analyz zaniknout.
Partikuldrni povaha kazdé z predlozenych dramaturgickych analyz je v tomto smy-
slu pochopitelnd.

Nasleduji samotné rozbory, kde své predpoklady testuji na konkrétnim materi-
alu. Presnéji fe¢eno prakticky provadim dramaturgickou analyzu, a to se zaméfenim
na to, jak dana dila pojimaji krasu. Vybral jsem pro tento tcel filmové dokumenty
Jana Spéty nejen pro to, Ze jsou z povahy svych témat vhodné, ale i pro to, Ze filmovy
dokument se na prvni pohled zd4 byt nejméné umeélecky ze vsech filmovych obort.
Jako kdyby se tim, Ze se ,,uspinil“ skute¢nosti, vzdaval svych uméleckych narokil.
Tato prace ma byt dokladem, Ze realita je opa¢nd. Filmovy dokument je umélecka
¢innost vedouci ke krasnym dilim, jeZ jsou schopny zprostfedkovavat krdsu, a to
v plném filozofickém vyznamu tohoto slova, nikoliv v onom vulgarnim ky¢i, ktery
za krasu podvrhuje moderni kultura.?

Zalozeni mé prace je tedy hluboce hodnotové, a to v souladu s Diltheyovym
a Gadamerovym projektem humanitnich véd jako véd mordlnich. Problém objek-
tivity a adekvatnosti rozumeéni probiram v prislusnych kapitolach, zde jen chci
vazeného Ctendre ¢i Ctenafku upozornit, Ze neptijeti tohoto faktu muze znamenat
minuti ziméru dila. Humanitni véda a dramaturgie pro mne nejsou ,,neutralni®, ale
jsou hodnotici, a to s plnym vyznamem tohoto slova. Subtilnéjsi rozprava o tomto
aspektu by bezesporu byla potrebna, ale neni tématem této publikace.

Stejné tak kniha vice nefesi problematiku krasy, a to s tichym pfedpokladem, ze
se k ni vratim v nékterém ze svych pristich prispévki k filmové tvorbé mnohem
peclivéji a hloubéji. Studie md tedy v $ir$im pohledu charakter pfipravné skici.
Zvlastni hodnotu vSak miize mit prave pro dramaturgy, ktefi se zabyvaji filmovym
dokumentem. Prostor diskuze o této tvorbé je dnes zcela prost rozpravy o krase,
vztahu krasy a filmu a nezbytné etické problémy, které souviseji s krasou a umé-
nim, jsou pomijeny. Bylo by na dal$i praci dolozit, kde konkrétné se tyto diskurzy
mijeji, nicméné zde postaci mé predbézné vyjadreni obavy, ze se z ,etiky“ stava pte-
devsim kviili tzv. vachkovské $kole povytce politika. V aristotelském smyslu je sice
etika soucasti politiky,® ale v jejim centru je ¢lovék v obci jako predmét mravni kul-
tivace. Vztah ke krase je toho nezbytnou soucasti a uméni zde ma svoje organické
misto. Proti tomu stoji pfedstava umeéni jako nastroje svého druhu politického boje,
v niz dokumentaristé sehravaji vyznamnou roli. Aniz bych popiral hodnotu tako-
vych myslenek, povazuji za chybu, Ze je soucasna diskuse takto jednorozmérna.

2 Roger Scruton, Privodce inteligentniho clovéka po moderni kultufe (Praha: Academia, 2002), s. 124.

3 EN 1094b. Zde i dale odkazuji pod touto zkratkou na vydani v pfekladu Antonina KtiZe: Aris-
totelés, Etika Nikomachova (Praha: Jan Laichter, 1934).
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PREDMLUVA

Znovuzhodnoceni Spatovy tvorby ndm miize pomoci znovu navézat kontakt s pro-
blematikou femeslné prace, uméni jako vztahovani se ke krase a kultivaci ¢lovéka
a jeho postoje ke svétu. Tato aristotelskd vychodiska by v mé praci méla byt jasné
rozeznana a obavam se, Ze bez nich by nésledujici stranky nedavaly smysl.

O to vice, ze do svych tGvah hojné zapojim filozofii 20. stoleti, kterd se zdd byt
na prvni pohled s témito vychodisky v rozporu. Ne vSak zcela. Martin Heidegger,
jenz patfi mezi vyznamné stavebni kameny nésledujicich tvah, je v jistém slova
smyslu temny autor. Tato temnota neznamena negativitu, jakkoliv se to ve filozofii
dekonstrukee, ktera na néj v mnohém navazuje, miize zdat.* Jeho dilo - podobné
jako Foucaultovo — vnimam jako souboj filozofa s neustalym upadavanim pojmu
a vyznamd, s tim, jak se ¢lovék ve své kulture ztraci a musi znovu a znovu vydo-
byvat svoji diistojnost hledanim nikoliv novych perspektiv, ale kofent a zakladi.
Jejich o¢istovani a pohlédnuti na né novyma oc¢ima (a novymi slovy) znamena novy
styk s jadrem lidské existence. NemutiZeme neZ navazovat na nasi vlastni tradici, a ja
jako ¢lovék zijici v zapadni kulture pritakavam této i Heideggerem nastoupené cesté.
Nejasnost a mnohovyznamovost jeho filozofie je tedy adekvatni denikovému cha-
rakteru jeho tvorby, ktera, podobné jako u Foucaulta, pro mne znamena predevsim
zdznam tohoto boje ¢lovéka s hermeneutickou situaci, v niz se nachdzi. Nakonec
byl to Heidegger, ktery pravé u Aristotela nasel Cisty, nezkazeny pramen, z néhoz
se mohl hluboce a ozdravné napit.®

Pral bych si, aby kazdému ¢tenafi kniha pfinesla stejnou radost, jakou mné prina-
Selo opakované sledovani Spatovych filmi a promysleni zvazovanych filozofickych
témat. Pokud bude zaroven pobidkou k hlubsimu promysleni metody dramatur-
gické analyzy a k debaté nad mistem krasy ve filmové tvorbé, jakkoliv polemické
k mym vlastnim vychodisktim, bude jeji cil naplnén. Budiz tedy chdpana jako oko
Fetézce, jenz se teprve splétd, neni ukoncen a netusime, kam vede.

Jan Motal
Brno, 1éto 2014

4 Napt. Derrida Heideggerovo zpochybnovani moderni tradice filozofickych pojmu pouziva
k negaci moznosti nalézt v pojmu smysl viibec. Srv. Christopher Norris, Deconstruction: Theory
and Practice (London - New York: Methuen, 1982), s. 69.

5  ,Aristotelské pojeti ideje ¢lovéka a existence zivota skute¢né adekvatnim zptisobem vystihuje
zivot v jeho zakladni struktute.“ Giinter Figal, Uvod do Heideggera (Praha: Academia, 2007), s. 26.
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l. vYCHODISKA

1. Co minime krasou?

Polozime-li otazku po krase, miizeme se tazat na dvé odlisné véci. Tedy na to, co je
krasné a co krasou minime. Jemny rozdil mezi obéma otazkami je podstatny pro
uvod k mé praci. Ve vymezeni pfedmétu svého zajmu totiZ nesmim stanovit jeho
predpokladany cil, nesmim se nechat zlakat predstavou definovani toho, co mam
nalézt jiz zde, na pocéatku mé cesty.

Dulezitéjsi nyni tedy je otazka, co minime krasou. Jde o slovo, jez bézné pouzi-
vame k oznacovani vlastnosti véci a lidi - ta divka je krasnd, den je krasny, malba
je krasna, krasné prostieny stul. Ale krdsné mohou byt i city a pocity, jako je krasné
byt zamilovan nebo byt v né¢i prizni. Krasa tedy je vlastnosti, ale tfida objekti,
jez tuto vlastnost mohou nést, se neomezuje pouze na umeéni, jak tomu je v béz-
ném predporozuméni a zaZzeném chapani estetiky jako discipliny o uméni. Vlast-
nost krasy navic nemusime vyjadfovat pouze pojmem ,krasny* ale i dal$imi jako
»puvabny®, ,hezky®, ,uslechtily, ,nadherny“ nebo ,,skvély“*® V zasadé tedy krasu
chapeme jako pozitivni vyjadreni libosti - to je to, co krasou minime. Pokud je stul
krasné prostreny, libi se ndm, pokud je divka krasna, pocitujeme k ni afinitu apod.

Otazka krasy je tedy otazkou soudu. Krasu soudime, posuzujeme a jde o ptiro-
zenou soucast lidského rozumu, jakkoliv jsou pro nas v tuto chvili diilezité smysly.
Proto i Kant zatadil soudnost, jejiz soucdsti je rozliSovani mezi libosti a nelibost,
jako prostredni, spojujici ¢len svého pojeti dusevnich schopnosti ¢lovéka. Mezi roz-
vazovanim a rozumem je soudnost, vedle poznani a zadostivosti Ize polozit i libost.”
Hovotime tedy o soudu vkusu, jimz oznacujeme estetické kvality pfedmétu, jenz je
v§ak zaloZen na emocionalni odpovédi, tedy na pocitu, Ze se ndm néco libi ¢i niko-
liv.# Zde se musim zastavit, protoze mym cilem neni zkoumat, jak ¢lovék soudi ¢i
jakou povahu tento soud md. Kantova odpovéd, jez je vedena analyzou rozumu, je
partikuldrni odpovédi v déjinach filozofie, vedle niz stoji dalsi rozliéné odpovédi
na povahu vkusu. Odpovéd empiristy, ktery muze vkus vnimat pouze jako pocit,
miize byt v rozporu s tim, kdo v souladu s Kantem vnima schopnost vaimat krasu
i jako vyjadfeni svobody a mravnich schopnosti ¢lovéka. Protoze nejsem zaméren
na subjekt, tedy na to, jak tento soudi, mohu od tohoto problému upustit.

6  Umberto Eco, Déjiny krdsy (Praha: Argo, 2005), s. 8.
7  Immanuel Kant, Kritika soudnosti (Praha: Odeon, 1975), (Uvod III), s. 31-32.

8  Vlastimil Zatka, Kantova teorie estetiky: Studie k déjindm estetiky 18. stoleti (Praha: Filosofia,
1994), s. 63.
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Jesté se vSak musim zastavit u otdzky estetické povahy soudu. Pokud se néco
libi, je jasné, ze v pripadé libosti jde o otazku smyslovou. Krasnou divku vidime
oc¢ima a za krasnou ji povazujeme proto, Ze se nam libi, tedy nejen ze nas pritahuje,
ale Ze i presto, Ze tato touha ztstane nenaplnéna, poskytuje nam potéseni. Stejné
tak malba ¢i socha, kterou nelze mit v sexualnim slova smyslu, nas mtze ptitaho-
vat: neustale nas nuti na sebe zamérovat pozornost, pohled ¢i dotek nam poskytuje
potéseni. Stejné je to i s hudbou ¢i s pocity lasky, jeZ pro nds znamenaji pozitivni
emoce. Véechny tyto predméty libosti vyhleddvame, chceme byt v jejich pritom-
nosti, patfit na né, a to nikoliv proto, Ze za to ziskiavame néjaky druh zasluh v risi
rozumu, ale proto, Ze se citime dobre. Je dtlezité si pov§imnout, ze aniz bychom
museli krasu néjak blize definovat, uz z analyzy pojmu, tak jak stoji pfed nami,
poznavame, ze pres touhu po pfedmétu neni pro soud krasy podstatné, zda jej
miizeme mit ¢i nikoliv.

Miliony muzi na celém svété povazovaly za krasnou Monicu Vittiovou a plnily
kina i na tak divacky naro¢né filmy, jako byla Cervend pustina nebo Zatméni Miche-
langela Antonioniho, a to jen pro to, aby ji mohli alespon spatfit. Nemohla jim v§ak
patfit, nejen pro to, ze tehdy Zila ve vztahu s rezisérem téchto snimkd, ale protoze
ani nebylo mozné, aby s ni vSichni navazali sexudlni vztah. Presto ji povazovali za
krasnou, a presto vyhledavali obrazy jeji krasy. Podobné navstévnik galerie pova-
zuje dila anonymniho Mistra vySebrodského oltdre za krasna, aniz by studoval bez-
pecnostni zafizeni instituce a premyslel nad tim, jak je ukrast. Navic pokud by je
mél doma, nemohly by mu patfit, protoZe je nelze zkonzumovat a uspokojeni z této
konzumace by znamenalo zniceni jejich krasy, protoze by prestaly existovat.

Stejné pokud povazujeme druhého ¢lovéka za krasného, nelze tento pocit cha-
pat jako touhu po vlastnéni, protoze druhého nemuzeme vlastnit. Monica Vittiova
nepatfila ani Antonionimu, coz se krasné manifestovalo jejich rozchodem. Nepat-
fila ale nikomu, protoze to u ¢lovéka ani neni mozné. A pokud by snad nékdo kras-
ného ¢lovéka chtél napt. do otroctvi, nelze to povazovat za finalni konzumaci krasy
predmétu, jednak protoze sexudlni akt trvd vidy jen chvili a krasa se jim nevycer-
pava, takze touha pokracuje, jednak pro odlisnost krasy od sexudlniho aktu. Krasu
nelze zkonzumovat a je viibec otdzkou, zda porusenim lidské dustojnosti, jimz mtize
byt domnélé vlastnictvi napt. v otroctvi nebo v asymetrickém partnerském vztahu,
v némz muz povazuje Zenu za svij majetek, nedochdzi k problematizovani nasi
schopnosti krasu viibec vnimat.

Muzeme tedy fici, Ze touha a krdsa jsou odli$né, Ze zatimco touhu po druhém
miizeme ukojit pohlavnim stykem, jeho krasa nemizi, nepatfi nam, nekonzumu-
jeme ji. Krdsa neni otazka sexuality, jakkoliv s ni mtize nékdy souviset. Jde o samo-
statny jev. ,,Lidské bytosti mtizeme povazovat za krasné, i kdyz v souvislosti s nimi
nepocitujeme milostnou touhu nebo i kdyZz vime, Ze je nikdy nebudeme moci
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ziskat,“ poznamenava Umberto Eco.” Oddélenim touhy a krdsy nerusime smys-
lovy charakter libosti, ale presnéji vymezujeme jeji charakter.

Pokud se tedy opét zeptame, co minime krasou, lze odpovédét, ze jde o vlast-
nost pfedmétu libovolné povahy, jenz nam prinasi smyslovy zazitek libosti ¢i by
nam takovy pocit mél pfinést. Predmét je Zddouci a podnécuje nas, jakkoliv se nas
cit k nému od touhy lisi tim, Ze jej nelze zkonzumovat, nelze jej naplnit. Netrpime
v§ak, krasu mizeme vychutndvat, aniz bychom ji konzumovali."

Krasu tak lze nalézt nejen v konkrétnich objektech, o nichz jsme zde mluvili, ale
ivabstraktnich idejich. Krasnd muize byt ldska nejen jako emoce, ale i jako myslenka,
stejné jako krasny mize byt mir. Rikame, ze krasa miize byt vlastnosti prvku jakéko-
liv ontologické kategorie,' tedy ze nejde o vlastnost fyzického svéta. Krasa je jakasi
krajni hodnota, néco, o¢ usilujeme pro ni samou. Jiz od Platéna tak krdsa muze
byt ptimérena pravdé a dobru, protoze obsahuje pozitivni pfitakani svému obsahu.

Mame-li shrnout, co tedy minime krasou a co budeme pracovné povazovat za
charakter jevu, jehoz konkrétni podobu hledame, s vyuzitim pfedbéznych tezi jeho
studie o krase miizeme Fici, Ze:

1. Krésa nds tési.

Jedna véc muze byt krasnéjsi nez druha.

Krasa je vzdy divodem pro pozornost k véci, jez ji ma.

Krasa je predmét soudu: soudu vkusu.

Soud vkusu je o krasném predmétu, nikoliv o stavu mysli subjektu. Popi-
suji-li predmét jako krasny, popisuji jej, nikoliv mé samého.

6. Presto nejsou zadné soudy vkusu z druhé ruky. Neexistuje zptsob, kterym
by mé nékdo mohl presvéd¢it o soudu, jenz jsem si neutvotil sim, ani se
nemohu stat odbornikem na krasu bez vlastni zkusenosti a souzeni jen tim,
ze bych studoval, co o krasnych predmétech fikali jini."”

Nyni je potieba se obratit ke druhé otézce, jiz jsem polozil v tivodu. Jak mé bude
v mé dalsi praci zajimat to, co je krasné? Nikoliv jako krasa viibec, jak zajimala
Platéna, Burka ¢i Kanta, ale pokusim se nalézt to, jak je krasa pojata v urc¢itém dile.
Tradi¢né bychom se zeptali: ,,Co povazuji za krasu autori filmu?“ Nicméné tuto
otazku je nutné odmitnout, a to ve svétle mé metody a teoretického zalozeni dra-
maturgie, jez podam v dalsi kapitole. ProtozZe, jak uvidime, nelze nahliZet na artefakt

Gk e

9  Umberto Eco, Déjiny krdsy, s. 10.

10 A pravé toto ,vychutnavani® ma oproti konzumaci i mravni a teologicky rozmér. Viz Roger Scru-
ton, Kant (Praha: Argo, 1996), s. 107; Immanuel Kant, Kritika soudnosti, §59.

11 Roger Scruton, Beauty, s. 1-2. Odtud pochdzi i nasledujici vymeér krasy.

12 Tamtéz,s. 5-6.
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optikou hleddni autorského sdéleni, pokud chci pochopit smyslu uméleckého dila,
nelze se ani ptat po krdse, jak ji pojimaji autofi.

Co je krasné v materialu, jimz se budu zabyvat, je tedy otazka po tom, jak se
ve smyslu dila realizuje schopnost soudu vkusu. Jinymi slovy, pokud by dilo samo
bylo subjektem, jaky tento subjekt ma vkus, tj. co je v jeho o¢ich krasné a co niko-
liv. Provokativni my$lenka, zda Ize takto personifikovat umélecké dilo, jako je film,
bledne v dal$ich mych argumentech, jez vysvétli, ze mi neptjde o dilo jako objek-
tivni pfedmét nezavisly na autorech ¢i divacich, ale na situaci rozuméni dilu, v némz
se teprve dilo samé dava. To zaroven znamena, zZe jakkoliv konkrétni pojeti krasy,
které odhalim, je variantni a kazda dalsi analyza mutiZe ptinést jiny jeho obraz, tyto
obrazy by nemély byt odlisné fundamentdlné, protoze v jejich jadru musi byt ade-
kvatni rozuméni, tedy dilo, jeZ se ndm dévd, samo.

Tim ale prekracuji kompetence této kapitoly. Je potteba zpfesnit otazku po
krase, jiz si hodlam poklddat u zvoleného filmového materialu, tedy vlastné sta-
novit vyzkumnou otdzku svého druhu. Nebudu v$ak pouzivat tento pojem, pro-
toze hermeneutika, jiz si za svoji metodu volim, se ve vyméru mnou podaném déle
nechape jako soucdst diskurzu vyzkumu znamého z védy (Naturwissenschaft), ale
spiSe otazkou dialogu véd humanitnich (Geisteswissenschaften).

Cilem mé prace je tedy porozumét tomu, jak dramaturgie filmového materialu
pojima krasu, které véci jsou spatfovany jako krasné a jakou povahu tato krdsa ma.
Proto jsem zde, ve vymeéru krésy, rezignoval na predstaveni konkrétnich definici
krasy z déjin estetiky. Vnimam jednotlivé snimky, jeZ budu analyzovat, jako este-
tické prace svého druhu a pokusim se extrahovat z nich to, jakou definici krasy by
podaly. To zdroven znamena, Ze se musim nezbytné snazit rozumét témto snim-
ktim, pochopit jejich smysl a v ném spattit konkrétni tvar krasy. Jiz nyni tedy je
jasné, Ze neni mozné postupovat formalistickou metodou, a to nejen proto, jaka
omezeni klade pro dramaturgii, jak uvidime dale, ale i pro nevhodnost vzhledem
k pfedmétu mého zajmu.

Vymér krasy, jenz hledam, nebude soucdsti pouhého tematického planu filmu.
Predpokladam, Ze soud vkusu je mozné nalézt vSude v ném, a proto budu hledat
jak v tom, o ¢em snimek hovori, cemu se vénuje, tak ve zptisobu jeho vztahovani
druhu ,,psychologii“ snimku, pficemz tato jeho ,,psyché“ je smysl, jenz Ize nalézt na
zakladé snahy o to, snimku jakozto uméleckému dilu porozumeét.

Budu tedy hledat, co snimek pojima jako libé, co je v ném posuzovano s pozi-
tivni afinitou, které vlastnosti predmétii a ideji v ném jsou spatfovany jako zadouci.
V nékterych snimcich se krasa mtize objevit jako téma napt. komentare explicitné,
nicméné pro analyzu takovy fakt nemusi byt zavazny a podstatny. Dilo samé je sou-
bor vSech jeho slozek, nikoliv pouze feci. I proto se zda byt dramaturgicky pristup
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k tomuto problému jako vhodny nad ramec béznych dramaturgickych cila (tedy
jak stavba a prostredky dila konstruuji jeho smysl) a odpovéd na polozenou otazku
miize mit platnost i nad rdmec tohoto oboru.

2. Dramaturgicka analyza

Dramaturgicka analyza je pojem znacné nejasny."”* Na jedné strané slibuje oznaco-
vat metodu, jiz lze studovat uréity — zfejmé dramaticky — materidl, na strané druhé
tuto metodu spojuje nikoliv s teoretickym vychodiskem, ale s celym profesnim obo-
rem, tedy s dramaturgii."* Tato dvojhlavost pojmu se projevuje i v tom, Ze neni jasné,
k ¢emu vlastné analyza slouzi.

Opét lze myslet vice variant: analyzu, jez provazi vyvoj divadelniho ¢i filmo-
vého dila, jakoukoliv analyzu, jiz provadi profesional, tedy dramaturg, nebo roz-
bor jiz hotového artefaktu (filmu, inscenace) z pohledu dramaturgické prace. Pro
konkrétni pochopeni smyslu dramaturgické analyzy je tedy tfeba nejen vnimat jeji
analytickou slozku, ale i konkretizovat, co vyZaduje pravé dramaturgicky pristup.

Konstitutivnim znakem dramaturgie miZe byt v tradi¢nim chdpani prace s tex-
tem.” Az do klasicismu tak dramaturgie méla za cil popsat navody ¢i pravidla ke
kompozici divadelnich her, tedy stanovit kompozi¢ni normy. Pozdéji, s nastupem
rezie, dramaturg tento svij vztah k textu posiloval a stal se jakymsi jeho garan-
tem. Dramaturg ,,hlidd ¢istotu denotatu®, tedy je jakymsi obrancem dramaturgic-
kého textu v inscena¢nim procesu, v némz inscenatofi vytvareji na tomto zakladé
metaznak, jehoz obsah je uréeny denotitem.'® V tomto pojeti, u nds spojeném
napt. s praci Jana Cisare, se jako zdkladni moment dramaturgické prace ukazuje
odhaleni dramatické situace, tedy takové situace, v niz vSechny slozky vedou k jed-
nani ¢lovéka.

Tento pristup, jenz dramaturgii spojuje vyluéné s dramatem, tedy s tvarem zalo-
Zeném na pozorovani jednani aktérd v nejsir$im slova smyslu, se zda byt neudrzi-
telny s rozvojem divadla a filmu ve dvacatém stoleti. Jakkoliv mnohé z jevi, které
v obou téchto uméleckych oblastech nalézame, miizeme povazovat za jisté pro-
jevy krize moderniho uméni, jiné znovuzhodnocuji prostor performac¢nich uméni

13 Podat vyvoj vyznamu a historie pojmu ve vztahu k divadlu se pokusil napt. Bernard Martin
v ¢lanku ,,Dramaturgique et analyse dramatice,” in LAnnuaire théatral 29 (2001), s. 82-98.

14 K dé¢jinam dramaturgie jakoZto profese i k etymologii pojmu srv. ddle Mary Luckhurst, Drama-
turgy: A Revolution in Theatre (Cambridge: Cambridge University Press, 2006), s. 5-18.

15 Patrice Pavis, Divadelni slovnik (Praha: Divadelni ustav, 2003), s. 133.

16 Jan Cisaf, Zdklady dramaturgie: I: Situace (Praha: AMU, 1999), s. 13.
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a kinematografie pro esejistickd, lyricka nebo epicka pojeti. I kdyz ma slovo dra-
maturgie ve svém jadru stale ono drama, a je tak spojeno s freytagovskou inter-
pretaci Aristotelovy poetiky,”” omezit dramaturgickou analyzu pouze na aplikaci
téchto klasickych kompozi¢nich norem znamena nejen pominout cely soucasny
vyvoj k tzv. postdramatice,'® ale i vzdat se dalsich forem uplatiiovanych dnes na
plose divadla ¢i filmu.

Co vice, mtize dojit i k zasadnimu neporozuméni takovym diléim, jsou-li nazi-
rdna prizmatem dramatiky.

Navic toto klasické pojeti dramaturgie jako prace na dramatu neni schopno
pojmout posuny v zdjmu divadelnich autort, ktef1 jiz nechapou své dilo jako vysta-
véné na néjaké predloze, ¢i dokonce oponuji moznosti takovy jasny text mit, ale blizi
se pojeti predstaveni ¢i filmu jako oteviené udalosti. Realita, kterou vypodobnuji,
neni zobrazena jednim tématem, ale jeji smysl se vynofuje v dramaturgickém pro-
cesu, takze k celku prispivaji neziidka velkou mérou i herci ¢i jini ¢lenové skupiny
¢i $tabu (u filmu). Tato ,,nova“ dramaturgie opousti predstavu, Ze svét ma néjakou
pevnou strukturu smyslu, kterou maji autofi predstavit divaktim. Tviirci spise zpti-
tomnuji fragmenty reality a nechavaji tento smysl ve spole¢ném procesu rozuméni
vyvstavat. Nejde zde tedy o kauzalitu ¢i linearitu, zhusta je poru$ena hierarchie cha-
raktert a element vypravéni.'?

Zcela nepochopitelné pak zustane takové divadlo, které se obraci vice ke zkuse-
nosti mysli a téla ¢clovéka ve svété a jez nachazi své antropologické koreny.” I kdyz
tyto experimentalni tvary ¢asto podléhaji manyrismu, je zfejmé, Ze v jejich hloubi
je ryze divadelni snaha o estetické, tedy na smyslech postavené rozuméni situaci
¢lovéka ve svété a nalezeni cesty zpét ke smifeni s touto nasi obecnou vychozi situ-
aci. Podcenovat tyto divadelni tvary jen proto, Ze neodpovidaji klasické technolo-
gii latky, a popirat moznost je néjak konceptudlné a analyticky uchopit znamena
redukcionismus. Zivé dramaturgie, pozornd a oteviena k tomu, co sou¢asné uméni
nabizi, musi byt vzdy schopna analyticky pristoupit k jakékoliv divadelni, filmové
¢i hudebni formé, tedy k jakémukoliv tvaru performativniho uméni. Tato analyza
se vak vzdy zaméfuje na to, jak se dané prostredky (scénické, filmové) zapojuji do
jednoho koherentniho dila, jak vSechny vdechuji zivot ustfedni dominanté, tedy

17 Zvlasté ve formé pyramidové struktury dramatu, srv. Gustav Freytag, Die Technik des Dramas,
in Gesammelte Werke: Vierzehnter Band, tyz (Leipzig: Verlag von S. Hirzel, 1887), s. 102-122.

18 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater (Frankfurtam Main: Verlag der Autoren, 1999).

19  Theaterschrift 5-6: Uber Dramaturgie: On Dramaturgy: A propos de dramaturgie: Over drama-
turgie (Kaaitheater, 1994), s. 20-21.

20 Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004).

20



smyslu.”! Dramaturgie je tedy zakladni volbou, jak nastavit koncepci scény ¢i filmo-
vého vyrazu, aby tato koherence byla zarucena a rozpoznana divakem.

Otazka smyslu textu se tedy méni na otazku smyslu celé realizace. Dramaturgie
jiz pouze nehledd dramatickou situaci a jednotlivé aktéry a nesnazi se popsat jejich
vzajemné vztahy, ale vraci se ke svému jadru, jez vymezil G. E. Lessing ve své Ham-
burské dramaturgii: sledovat kazdy krok uméni a vést kritickou evidenci téchto dél,
tedy umét tyto kroky v rtiznych jejich komplexech kriticky zhodnotit.”* Tedy zhod-
notit, jak animuji dominantni vyznam celku. To ale znamena ptedevs$im porozumeét
tomuto smyslu dila,”® pochopit, jak se jeho ustrojenstvi propojuje s vyznamy, které
jsou v ném ulozené, a jaka je celkova konfigurace téchto vyznama. Pochopit smysl
neznamend jen jej popsat nebo vymezit jeho strukturu, ale vstoupit do Zivého, aktiv-
niho dialogu s nim, protoze takovy smysl neni v dile uloZen objektivné, ale odha-
luje se teprve ve chvili uskute¢néni tohoto dila ve styku s divakem.* Domnivam se
rovnéz, ze neni mozné jednoduse mluvit o ,,tématu” ¢i ,situaci; nebot nalézame ve
filmu i divadle dila, jez nelze do téchto kategorii prosté vlozit — dila, ktera sice davaji
»smysl ale nemaji logicky rozvijené ,,téma“ nebo ,,situaci®

Pokud budeme divadelni predstaveni i film nahliZet prizmatem narace, potom se
otazka pribéhu méni od klasického dramaturgického pojeti, jez linearné sleduje ,,co
se stane®, spise na to, jak tento pfibéh mtizeme poradat, strukturovat, zprostredkovat
¢ivylicit. Tedy jaké nastroje volime (nebo jsme zvolili), abychom predali specificky
smysl, jenz se viak nedava pfimo v ndmétu ¢i tématu, ale spide v procesu inscenace
¢i v zézitku filmu jako takovém:

Tyto ,,narativy“ ... nejsou jenom strukturou propojenych udélosti, ale
formou, jez zapouzdfuje otdzky, afekty, emoce, ptibéhy a rozpravy.
Dramaturgicka analyza se musi snazit na¢rtnout riizné otazky, jez hra
vyvolavd na filozofické, ideologické, socio-politické a estetické tirovni.®

Dramaturgie proto nemuze spoléhat pouze na strukturalisticky a sémioticky
ptistup, ktery se v ni prosazuje napt. u Patrice Pavise nebo Anne Ubersfeldové.

21 Bernard Martin, ,Dramaturgie et analyse dramatique,”s. 95.

22 Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, in Werke: Band 4, tyz (Miinchen, 1970),
s.232.

23 Jako celku, nikoliv pouze tzv. predloze ¢i scénafi.

24 Divak ¢ ¢tendf musi dilo ,konkretizovat®. Srv. Roman Ingarden, O pozndni literdrniho dila
(Praha: Cs. spisovatel, 1967), s. 47.

25 Cathy Turner - Synne K. Behrndt, Dramaturgy and Performance (New York: Palgrave Macmi-
1lian, 2008), s. 29.
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Tyto piistupy aspiruji i na védecky orientovanou analytiku vychazejici predevs$im
z vyvoje moderni lingvistiky.” Nejsou vSak pouhou jeji aplikaci, jak upozornuje
Ubersfeldova, divadelni znak neni znakem jazykovym, neni zde nic jako ,,divadelni
fe¢”. Presto vSak dramaturgicka analyza vychazejici ze sémiotiky vnima divadelni
tvar jako text a zaméfuje se na néj jako na strukturu znakd razné podstaty, které
jsou soucasti komunika¢niho procesu.” Geneticky spfiznénym pristupem ve fil-
mové analyze je neoformalismus, zosobnény predevsim Kristin Thompsonovou.®

Jakkoliv kategorie znaku ¢i nékteré jiné plody strukturalistického asili mohou byt
pro porozuméni dilu cenné, v zdsadé se ale omezuji na formalni aspekt analyzova-
ného artefaktu, tedy na onu strukturu propojenych elementii. 1 kdyz by sémioticka
dramaturgie, jez napt. adaptuje aktan¢ni model Ubersfledové,” mohla byt schopna
popsat, jak se rtizné motivy v dile skladaji do komplexniho souboru, neni tento sou-
bor totozny se smyslem, o némz jsme mluvili vySe. Analyza totiz cili na strukturu,
nikoliv na rozuméni, nesnazi se dilo pochopit, ale spise urcit jeho slozky a jejich
vzajemné konfigurace. Neotevird ony filozofické, estetické ¢i socio-politické otazky.

Post-strukturalisticka alternativa se rovnéZz nezda byt alternativou. Prace se zna-
kem se totiz odpoutava od dila samotného. Vznikad sestava diskurz,* tedy izolova-
nych prvka rozmluvy, které ale ve skute¢nosti nejsou s dilem totozné. Jsou umélym
modelem jeho preparatil. Tento preparacni proces je zbavuje kontextu. Jak pozna-
menava Hans-Georg Gadamer, pravé jen v téchto umélych prepardtech, diskur-
zech, je mozné nekonecné différance, protoze zadny znak neni identicky sim se
sebou. Tato situace je ale vysledkem badatelovy trepanace, nikoliv povahy samot-
ného materidlu.*

Vystupujeme zde navic z déjinného dila voimaného déjinnym divédkem, tedy do
vztahu, v némz hraje svoji podstatnou roli aktualita dila v tom, jak sdm divak jeho
smysl konstruuje. Paradoxné se tak fortifikuje predstava inscenace ¢i filmu jako
artefaktu, ktery ma svoji objektivni podstatu odlou¢enou od autora ¢i divaka. Jak-
koliv existuje pfedmétnd skute¢nost artefaktu, dokud tato nevstupuje do interakce

26  Srv. napt. Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama (New York: Routledge, 2002).

27 Anne Ubersfeld, Reading Theatre (Toronto — Buffalo - London: University of Toronto Press,
1999), s. 14.

28 Kristin Thompson, ,Neoformalisticka filmova analyza: jeden ptistup, mnoho metod,* in: ITumi-
nace 1/10 (1998), s. 5.

29 Anne Ubersfeld, Reading Theatre, s. 37 nn.

30 Srv. napt. Fernando de Toro, Theatre Semiotics: Text and Staging in Modern Theatre (Frankfurt:
Verveurt Verlag, 1995).

31 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda II: Dodatky, rejsttiky (Praha: Tridda, 2001), s. 19.
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s divakem a dokud neni smysl rozumén a chdpdn, nedavé se nam dilo celé. Tento
problém v plné hloubce vyvstane v dal$im vykladu.*

Tim zasadnim problémem obou vyse uvedenych pristupt tedy je, ze kladou velky
diraz na formu a strukturu dila, a nechavaji bez vétsiho povs§imnuti, Ze v ném spat-
fujeme néjaky smysl.* Mohou byt dobrymi metodami pro analyzu technologie
dila ¢i toho, jak napliiuje urcita formélni oéekavani za jejich sou¢asného prekonani
ozvlastnénim. Nevycerpavaji ale umélecké dilo v jeho podstaté. Miij vymér drama-
turgie zde navazuje na hermeneutickou filosofii Hanse-Georga Gadamera, ktery ve
svém dile podal pravé analyzu byti uméleckého dila, a umoznuje mi zalozit drama-
turgickou analyzu na hleddni smyslu dila.

Vychozi analogii k pochopeni Gadamerovy estetiky je hra.** V hermeneutice
v8ak neslouzi pro redukci uméni na ludickou zkusenost. Uméni neni pouze hra,
stejné jako se uméni nema hrou stat. Nejde ani o zdbavu, ani o svobodnou hru
obrazotvornosti jako u Kanta.*® Naopak Gadamer obému hrubé odporuje.*® Ve své
obsahlé monografii Pravda a metoda pouziva analogii hry a uméleckého dila pravé
proto, aby prekonal rozliSeni pfedmétu a estetického védomi. Jinymi slovy aby se

32 Podrobné kritice neoformalismu se vénuji ve své praci Jan Motal, Hermeneutika déjinnosti ve fil-
movém eseji Karla Vachka a Chrise Markera (Brno: JAMU, 2013), s. 31-38; vazeného ¢tendfre tedy
pro moji argumentaci odkazuji tam. Vztah neoformalismu a divadelni sémiotické tradice je tfeba
brat jako velmi volny, fadim je vedle sebe pro jejich genetickou spiiznénost. Ve svych dtisledcich
se ale velmi li$i a nechci v tomto textu vytvaret predstavu, Ze jsou totozné. Jde pro mne vsak o dva
sice riizné, ale projevy téhoz: strukturalné orientovaného vnimani dila, jez v ném vidi soubor
znakii ¢i formélnich aspektii. Tomu mtj vymér dramaturgické analyzy oponuje.

33 Narazime zde viibec na problém toho, zda jsme schopni strukturalistickou metodou pojmout
dilo o sobé. Ptam se spole¢né s Heideggerem: co je vécnosti dila? ,,K véci o sobé se dostaneme
tenkrat, aZ nase mysleni jednou dosdhne véci jakozto véci [das Ding als Ding erhalten], upo-
zornuje filozof na fakt, Ze to, co se nam ukazuje - podoba - neni adekvatni tomu, co véc jest.
Martin Heidegger, Véc, in Bdsnicky bydli ¢lovék, tyz (Praha: Oikoymenh, 1993), s. 11.

34 Tato Gadamerova analogie mliZe ¢tenafi pfipomenout teatristiku Iva Osolsob¢. Je nutné hned
ze zaCatku poznamenat, Ze se oba pristupy lisi tolik, aZ se v podstaté Gplné mijeji. Intence obou
autord jsou rtizné a Gadamer rozhodné nepouziva hru jako model komunikace. Osolsobého
konstrukce je urcena k vysvétleni ponékud jinych vlastnosti a pouze divadla. Protoze je takto
uzce zaméfena, je ve vztahu k mému problému omezujici. Néktera tato omezeni pojmenoval
nika¢ni motoriky divadla na celou komunikaci, stejné jako odhlédnuti od dalsich jeho slozek
(vyprava, hudba). Viz Ivo Osolsob¢, Divadlo, které mluvi, zpivd a tanc¢i (Praha: Editio Supraphon,
1974),s. 71.

35 Immanuel Kant, Kritika soudnosti, §29.

36 K tomuto viz zvlasté Nicholas Davey, ,Gadamer‘s Aesthetics,” in The Stanford Encyclopedia of
Philosophy (Winter 2011 Edition), ed. Edward N. Zalta, on-line:
http://plato.stanford.edu/archives/win2011/entries/gadamer-aesthetics/ (5. 8. 2014).
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oprostil od predstavy ¢lovéka, ktery stoji pfed obrazem a nezu¢astnéné tento obraz
kontempluje. Neni zde Zddny ,,obraz®, ktery by byl objektivnim pfedmétem, a zadné
»védomi‘ jez by ho, jako sobé cizi véc, mohlo zakouset. Je zde zkusenost uméleckého
dila, mimo ni neexistuje. Sdm obraz nebo divadlo bez divika, stejné jako hudba bez
posluchace (i kdyby jim mél byt pouze sam hudebnik), neexistuje jako uméni, ale
jediné jako pouhd hmota. Kvalita uméleckého dila je vSak v né¢em jiném.

Gadamer si v§im4, Ze pfi he se jeji Gicastnici jakoby ztraci. Mizi jejich indivi-
duality ve prospéch toho, co se hraje. Clovék se plné podtizuje rytmu hry, jejim
pravidlim, tomu, co se ve spole¢ném usili vSech objevuje. Ve hi'e na vojaky mizi
kluci a bajonety ze dfeva a objevuje se bojisté, ve hre barev na skle mizi sklo i slu-
necni paprsky a objevuje se svébytny rtiznobarevny proud. ,, Veskeré hrani spocivd
v tom, Ze jsme hrdni,“ vystihuje filozof aforisticky skute¢nost, ze je zde primét hry,
v némz se panem stava hra, nikoliv hra¢. Subjektem neni hrac¢, ale hra sama.”
Nemd tedy smysl se pti analyze chlapecké valky zamérovat na Tondu nebo Frantu,
zajimat se dopodrobna o to, Ze pouzivaji dfevo misto oceli. V takovém pristupu
mizi to, co se hraje, a objevuji se hraci, neposecena louka, v niz se ukryvaji, jejich
nedokonalé prevleky.

Je to jako povéstny les a stromy — zaméfime-li se na jednotlivé stromy, nemusime
vibec rozumét tomu, Ze dohromady vytvareji les, tedy specifické ,,dilo", ekosystém
obdareny komplexem aspekttl. Ty nejsou pouze biologické, ale i smyslové - v lese
je ticho, citime viini podhoubi, pod nohami se ndm propadd mech. ,Dilo“ je ale
i mimosmyslové, myslenkové, protoze les mtizeme specificky kontemplovat. Lze
premyslet nad lesem jako pojmem. A stejné tak lze emociondlné napf. citit strach
¢i naopak klid v houstinach a temnéj$ich smrkovinach. To vse je les — ktery zmizi,
pokud jej rozlozime na ¢asti, aspekty, z nichz se sklada.

Analogie lesa neni adekvatni, protoze les neni hrou. Ma byt pouze ilustraci toho,
jak snadno lze ztratit ze ztetele spolecnou véc, o niz aktériim, kteti hru hraji, jde.
Je nutné upozornit, Ze hraci nemusi byt viibec lidé - zndme totiz, jak jsem jiz po
Gadamerové vzoru uvedl, i hru svétla ¢i barev. To vSe se stdavd dokonale transpa-
rentnim a objevuje se hra.*®

Vidime tedy, Ze je tu néco spole¢ného, co nelze redukovat na jednu ze slozek,
jez se celku ticastni, a toto spole¢né se zapojuje ve spole¢ném dile. Toto dilo (ne jiz
energeia, ale ergon) se ale vznika az teprve tehdy, je-li tu nékdo, kdo je mtize vnimat.

37 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda I: Ndstin filosofické hermeneutiky (Praha: Tridda, 2010),
s. 107.

38 ... hranema své byti ve védomi nebo v chovani hrace, nybrz ze hrace naopak vtahuje do svého
pole a naplnuje jej svym duchem. Hra¢ hru zakousi jako skute¢nost, kterd jej presahuje. Tam-
téz, s. 109.
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Objevuje se divék, pro kterého se tento vytvor, nyni jiz nikoliv nekone¢nad hra, ale
do jisté miry uzaviena zalezitost, stava né¢im, co ma smysl.

Jak poznamenava Gadamer, hra¢ ma pouze ,metodologickou prednost, hra je
sice pro néj, ale neznamena to, Ze je to on, kdo hru fidi ¢i ji tento smysl udava.”
Celek muze zakouset i hraé: )V zdsadé se zde rusi rozlideni mezi hercem a diva-
kem. Pro oba plati stejny pozadavek, aby minili hru samu v jejim smyslu.“? Kli-
¢ové je nepodlehnout opét mamenti estetického védomi - i divak je do hry zapojen,
je jeji soucasti. Tim, ze do ni vstupuje, stavd se hra né¢im, cemu je potteba rozu-
mét a cemu ma byt rozuméno. Jinymi slovy teprve nyni se objevuje ,,les®, ,,valka“ ¢i
»duha® Teprve nyni se hra proménuje ve vytvor.

Jak Gadamer zdiiraznuje, tato proména je klicova. Hra ziskava svoji idealitu, je
smysluplna, oddélend od kondani hrac¢i. Avsak! Pov§imnéme si, Ze toto oddéleni hry
od hra¢t nema tu povahu, Ze bychom mohli mluvit o néjakém ,namétu’, jenz je
ztvarnén, o tom, Ze hra je definovéna svoji strukturou (tedy pravidly) apod. Kazda
hra za stejnych pravidel mize vypadat jinak, to zalezi na osobnostech hrac¢u. Stejné
tak nemuiZzeme fici, Ze jsou to hraci, kteti udavaji hte tén, protoze jsou zde pravidla,
jez cti. Ve je propojeno v souhfe, souladu. Tento soulad vtahuje i divdka — rozumi
hre tehdy, pokud na tato pravidla pfistoupi, rozkryje je a dokdze je pochopit. Zaro-
ven ale kazdy muze pravidla vnimat ponékud jinak, jak ndm dokladaji vé¢né hadky
u fotbalu. A presto vSichni védi, Ze se hraje fotbal - idealita hry, tedy to, co se hraje,
zlistava zachovano.* Dana hra ma néjakou svoji bytnost, néjakou podstatu, ktera
je odlisitelnd od hrac¢t hry, ale neni od nich odlucitelnd ani vycerpatelna ve struk-
tufe této hry.

Pokud svij vyklad na chvili zastavim: tento poznatek je zdsadni. Ukazuje nam
totiz, ze strukturalisticky pohled, ktery hledd znaky, z nichz se dilo sklddd, a to,
jak jsou tyto znaky k sobé postaveny, je neadekvatni plnosti dila pravé proto, ze se

39 Tamtéz, s. 110.
40 Tamtéz.

41V této idealité spociva poetika dila, pokud adaptujeme anticky pojem poiésis ve smyslu Heideg-
gerovy analyzy. Poietickd ¢innost znamena odkryti toho, ¢emu se ma poskytnout vyskyt. Toto
ono neni pouze namét nebo téma, ale odkryva se v ném dilo samo - toto odkryvani (das Entber-
gen), alétheia, je zaroven koncept oznacujici v aristotelské filozofii pravdu (Wahrheit). Toto posky-
tovani vyskytu je techné, tedy odkryvani, jez pfedem sleduje urcitou podobu dila. Na tomto
zakladé 1ze rici: Gadamer ve své metafofe hry ukazuje, ze nejde pouze o individualni vykon
tvirce (technika), ale o poietickou souhru v$ech za¢astnénych. To vSak nikterak nerusi fakt, ze
to, co se odkryva, ma sviij specificky charakter. Proto, ze miize néco byt odkryto (jakkoliv vari-
antné), mizeme mluvit o pravdivosti této ¢innosti (alétheia). Hovorit o objektivité ve vztahu
k hermeneutické analyze by tedy bylo zavadéjici. Je 1épe hovotit o jeji pravdivosti. Viz Martin
Heidegger, Otazka techniky, in Véda, technika a zamysleni, tyz (Praha: Oikoymenh, 2004),
s. 11-14.
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omezuje pouze na strukturdlni stranku véci. V§ima si pravidel hry (nikoliv téch psa-
nych, nybrz téch uskute¢niovanych), ale nevidi hru samotnou. Strukturalista nevidi,
co se hraje, a pokud ano, prestava byt strukturalistou a je prosté jen — divakem.
Uméni tedy neni nezavislé na divakovi, nema samostatny ontologicky status. Je
absurdni snazit se takto uchopit dilo ,,0 sobé“ mimo divackou zkusenost, stejné jako
je absurdni snazit se odstranit ,,divacké predsudky*** Dilo vyvstava teprve, kdyz je

uzaviena celd situace hract a divaka, a to za predpokladu, ze vsichni tito jako jed-
notlivci zmizi:

Sama hra je proménou spiSe v tom smyslu, Ze pro nikoho jiz dale netrva
identita toho, kdo hraje. Kazdy se jen ptd, co to ma byt, co je to za ,,hru®
Nejsou jiz herci (ani basnici), nybrz jen to, co hraji.*?

Tak povstavd identita dila. Je tedy nutné se hned zkraje postavit derridovskému
relativismu, ktery v této fazi rozpoznava nikdy nekondici diferovani, tedy neustalé
unikani vyznamu.* Gadamer Derridovi pfimo oponuje: nemtzeme vnimat dilo
jako nekonec¢nou, neuchopitelnou udalost. Dilo ma sviij smysl, svoji identitu, ac ji
nemiizeme vycerpavajicim zptisobem uchopit. Tato identita smyslu se buduje mezi
ucastniky dialogu, jimz vztah divak - dilo je. Nejde vsak o to, ze jeden pfijme to,
co fika druhy. Tedy nejde o to, Ze se dilo stane tim, ¢im chce divak, nebo ze divak
»odhali®, co ,,myslel basnik®, a pfijme to. Nikdy nedojde k uplnému pokryti rozu-
méného ani ke ztotoznéni. Dojde ke shodé (vy$si podoba synthéké).*

Analogie rozhovoru je presnd: pokud sedime s ptitelem tfi, ¢tyfi hodiny v roz-
hovoru nad udalosti, jeZ se nam stala, nejsme za ty tfi ¢i ¢tyti hodiny stejni. Nepte-
jmeme to, jak udélost vidi ten druhy. Leda Ze by doslo k nasili a jeden to druhému
vnutil. To zazivame pti pseudodialogu. Skute¢ny dialog ale vede k tomu, Ze se na
konci rozhovoru, kdyz dojde k uréitému docasnému nasyceni dialogu (nikoliv
vycerpani), nachdzime v prostoru souhlasu. Rozdilna zku$enost je zachovana, ale
vykrod¢ili jsme oba proti sobé, vysli jsme vstic zku$enosti druhého.*® Tak nakladd

42 Nicholas Davey, ,,Gadamer's Aesthetics.”

43 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda I, s. 111.

44 Jacques Derrida, ,Diferdnce,” in Reflexe 4 (1990), s. (1)1-25.
45 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda II, s. 22.

46 Vlastné zde jakozto i v celém nastinéném hermeneutickém procesu jsme pravi tomu, Ze to neni
¢lovék, kdo je tviircem fedi, ale ze to, co ve vlastnim smyslu promlouvd, je fe¢. ,,Clovék mluvi az
tehdy, a pouze tehdy, kdyz odpovida feci, poslouchaje jeji napovédi.“ To je zaroven i odpovéd na
otazku ,,objektivnosti“ smyslu - nemtZeme jej mit mezi sebou mimo fec¢ovy akt, a prece stoji
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¢lovek s jinakosti v procesu rozumeént, tedy v hermeneutickém procesu, o némz zde
mluvime ve vztahu k uméleckému dilu.

Rozumime-li, co fikd nékdo jiny, je to nejen néco minéného, nybrz
néco sdileného, spole¢ného. Kdo ¢tenim privadi ke slovu text, a byt
by se tak délo bez jakékoli vlastni hlasité artikulace pti ¢teni, zasazuje
jeho smysl v nasmérovani smyslu, jejz tento text md, do univerza smy-
slu, jemuz je tento text sam otevien.”

Gadamer zde ukazuje hned nékolik vektord, které se protinaji v pojmu smyslu. Jed-
nak je to fakt, Ze samotné dilo, text ¢i pfedmét naseho rozhovoru ma svoji vlastni
bytnost a té¢ my chceme rozumét. Chci rozumét filmu, ktery analyzuji, to je mym
cilem. Stejné tak jsou zde ale riznd rozuméni - vysledny smysl neni pfitomen
v zadné jediné, hmatatelné podobé. Neexistuje zadné ,,jediné spravné ¢teni. Exi-
stuji riizné aspekty dila, které nerusi jeho ,,byti sebou® Dilo se netfisti tim, ze se
jeho aspekty rizné ukazuji v raznych situacich za raznych déjinnych okolnosti.
Dilo existuje ve vSech téchto aspektech, zachovava svoji identitu, véechny jsou sou-
casné s nim.*

Je tedy poSetilé snazit se odhalovat smysl dila jako to, co ,,chtél basnik rici® jeli-
koz - jak jsem ukdzal - je v dile basnik dokonale transparentni. Stejné tak nema
pravdu derridovsky poststrukturalismus, ktery dovoluje libovolné ¢teni, ¢i dekon-
strukce, jez zdmérné oponuje moznosti néjaky smysl najit. Tento smysl existuje a je
vysledkem nekonec¢né souhry viech v dile pritomnych, véetné divaka.

Mylny je i pozitivisticky pfistup, ktery nahlizi na dilo jako na néjakou objektivné
poznatelnou formu. Ta slouzi pouze k zprosttedkovani tohoto smyslu, a i kdy?z je tak
kli¢ové pro to, aby tento smysl vitbec mohl existovat, nevycerpava se v ném.* Gada-
mer mluvi o totdlnim zprosttedkovdni - to, co prostiedkuje, rusi jakozto prostied-
kujici samo sebe, reprodukce se nestava tématem a objevuje se dilo.” Zde je mozné

fe¢ mimo toto a my ji vlastné pouze ddvame prostor, aby se projevila. Martin Heidegger, Bas-
nicky bydli ¢lovek, in Bdsnicky bydli ¢lovék, tyz (Praha: Oikoymenh, 1993), s. 81.

47 Tamtéz, s. 24.

48 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda I, s. 119.

49 Miuzeme dokonce fici, ze umélecké dilo, jeZ je ve své podstaté vidy bdsnickym, neodkryva vztah
¢lovéka ke svétu, v némz by viibec hraly roli objektivni ,,miry a vahy*. Clovék v basnické situaci,

x s

tedy umélec viibec (mimo Zanr poezie), ,méfi“ mimo védeckou metodu, protoze se nachazi ve
vztahu se skrytym, obyva specifickou dimenzi. Viz Martin Heidegger, Basnicky bydli ¢lovék, s. 93.

50 Tamtéz,s. 118.
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vidét marnost snahy tzv. postmoderniho umeéni obratit svoji pozornost pravé pouze
na reprodukci ¢i na divaka. Nic takového neni mozné.

Divak tak nestoji mimo dilo, neni zde kantovsky pozorovatel, neexistuje zde
vlastné zadnd kategorie estetického soudu v tomto filozofickém smyslu. Divak je
»pri tom", je soucasti zkusenosti dila a o zkusenost dila zde jde. A je-li toto dilo
zakouseno, je zavr$eno, dosahlo svého telos, proménuje svét i nas samotné. Roz-
poznavame v ném skute¢nost. N3 pohled na nékterého z Capkovych pijakd ¢i na
Picassovu Guernicu nas vede k pritakani, ze obrazy hovori pravdu. Stejné jako prav-
divou odhalujeme skute¢nost jinych, zcela ,fikénich® dél. Tedy nezavisle na tom,
zda prichdzime k artefaktu jako k dokumentu, napt. k portrétu Caesarovy hlavy,
nebo k né¢emu zcela vymyslenému, rozumime-li uméleckému dilu, dava se nam
jako pravda.

Gadamer fikd: ,,Z hlediska vytvoru se takzvana skute¢nost urcuje jako néco
neproménného a umeéni jako povyseni této skute¢nosti na pravdu.“*! To je v zasadé
vystizeni toho, ¢emu se v antické filozofii tikalo mimésis, a to do té doby, dokud
tento pojem neprosel v moderni dobé vykosténim na pouhou ,reprezentaci®>
Umeélecké dilo tak neni jen souborem pravidel, ale je doslova vstupem do byti -
divék je soudasti dila, je pfi tom a rozpoznava toto byti jako pravdivé. Klicova je
zkusenost dila, bez ni dilo vlastné neexistuje.”> Mimésis privadi k byti zde to, co
vyzaduje dilo.

Vys$e nastinéné myslenky maji nékolik vyznamnych diisledkil. Zaprvé neexis-
tuje zadné dilo mimo dé¢jiny. Tak jako je divak i artefakt sim déjinny, je déjinné
inase rozuméni. Dale chceme-li adekvéatné rozumét, musime pfistoupit na pravidla
hry. Tedy nemtzeme pozorovat komedii jako tragédii nebo zkouset pouzit obraz
jako zdroj hudby. Vy¢itat ,,nerealisti¢nost” kubistickému obrazu je stejna ignorace
pravidel, jako vy¢itat realistickému obrazu ptilisnou doslovnost. Zda jde ¢i nejde
o uméni, zjistujeme v tom, zda je mozna dialektika otazky a odpovédi, zda mizeme
vést s dilem dialog. Zda se nevycerpava.

Je dialog s uméleckym dilem mozny? Gadamer pritakava - i véc nam klade
otazky, rozumét feCenému znamena vzdy vést dialog.> Jen tak miZzeme testovat

51 Tamtéz,s. 112.

52 Stephen Halliwell, The Aesthetics of Mimesis: Ancient Texts & Modern Problems (Princeton: Prin-
ceton University Press, 2002).

53 ,Teze je tedy takova, Ze byti uméni nemuiiZe byt uréovano jako predmét néjakého estetického
védomi, protoze naopak estetické chovani je né¢im vic, nez co o sobé vi. Je ¢asti bytostného pro-
cesu znazornéni a patii bytostné ke hre jakozto hte.“ Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda I,
s. 115.

54 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda I, s. 13-14.
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své predpoklady. Jen tak se z odpovédi opét stavaji otazky a vedeme nekonec¢né
priblizovani se smyslu. Jen tak je mozné hledani souladu. To je vystizeni zkuSenosti
dila, v niZ se ndm dava jeho pravdivost.

Je dilezité zaroven pochopit, ze neexistuje a ani neni zadouci zadna ,,objek-
tivni“ pozice. Clovék prichdzi k artefaktu plny predsudk a vychazi z genetiky uréité
tradice, stejné jako urcita tradice artefakt vytvorila. Autorita, at uz predsudku ¢i
tradice, neni ni¢im, co bychom méli vnimat jako negativni. Musime byt ale ote-
vieni tomu testovat tyto pfedsudky a hledat, zda jsou opravnéné. Predsudek je tedy
vlastné ocekavani, které mize byt ulozeno i v Zanru, v tématu, v hodnotach, jez dilo
reflektuje. Nase prijeti predsudkil ¢i tradice neni otdzkou slepé poslusnosti a hlou-
posti, ale naopak je vyrazem autonomie a svobody.”

Gadamer odhaluje autoritu jako otazku pozndni. Pozndvame, Ze nékomu
¢i né¢emu muzeme duvérovat, ze existuje nékdo ¢i néco, co v daném oboru ¢i
v dané véci vi vice. Nemusime lustit kazdy obraz, jestlize sami pfijmeme, Ze exis-
tuje kubismus a Ze toto hnuti mélo néjaké rozpoznatelné intence. Miizeme spolu
s dekonstruktivisty napadnout pojem kubismu, stejné jako pojem umeéni, ale i toto
napadnuti opét vychazi z urcitého autoritativniho pfedsudku. Ani tradice nee-
xistuje spontanné, ale vyzaduje nasi péci, to, ze se rozhodneme, Ze ji pfitakame.
Pokud nechceme, nebudeme na kubistické dilo nahlizet jako na kubistické. Nic-
méné potom se vzddvame i moznosti mu rozumét.

Minulost a pfitomnost tak nelze oddélit, a to je pravé zkusenost déjinného
védomi. Déjinnost, do niz jsme my i uméni ponoteni, je cosi, ¢eho se nemiizeme
zbavit, hovofime-li o zkuSenosti uméleckého dila. Navic jsme vedeni aktualitou,
soucasnosti, problémy, které fesime, a takto dilo ,,éteme®. Promlouva k nam jako
k zivym lidem, bereme z néj ty aspekty, které pro nas maji vyznam, budujeme smysl
na zakladé své zkusenosti. Interpretace dila tedy neni otazkou liboviile,* existuje
»spravné rozumeéni, ale nikoliv ,,jediné spravné rozuméni“. Toto rozuméni je zaro-
venl nasi snahou rozumét jinému, protoze a¢ smysl dila vznikd a7 diky nam (diva-
kiim), vychazi z toho, Ze se snazime porozumét né¢emu jinému, nez jsme my. Tim
se prohlubuje i nase porozuméni nam samym.

Jakou metodou tedy miizeme analyzovat dilo, chceme-li vyjit z tohoto herme-
neutického poznani podstaty umélecké zkusenosti? Predev$im je tieba ptiznat, ze
se jednotlivé analyzy budou lisit. Hermeneuticky orientovana dramaturgie se hldsi
k aktivnimu divéctvi, a tedy k rtznosti v tom, jak rozumime smyslu dila. Nezna-
mend to ale, jak jsme vidéli, naprostou libovolnost. Dramaturgicka analyza se zde

55 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda I, s. 247-249.

56 ,Rozuméni samo je tieba spise nez jako vykon subjektivity myslet jako zaclefiovdni do urcitého
déni poddni, v némz se minulost a pritomnost neustdle zprostiedkovivaji.“ Tamtéz, s. 256.
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snazi o rozumeént, tedy o to vnimat smysl dila.”” Lisi se tak od tvorby dila nového,
jakkoliv si zachovava tviirci aspekt v divakoveé vkladu do smyslu.

Dramaturgie tak neni nominalistickou moderni védou, spiSe odpovidd filolo-
gickému novému a novému Cteni textd, jez nelze zadnym ¢tenim vycerpat. Dra-
maturgicka analyza vSak stale bere na zfetel - v souladu s tim, k ¢emu v instituci
divadla ¢i filmu slouzi — odhaleni toho, jak jednotlivé prvky a aspekty dila tento
smys] vytvareji. Nesnazime se dilo pouze interpretovat, ale poznat rovnéz, jak je
tato interpretace mozna. Neni ovSem mozné klesnout opét do strukturalistické
analytiky, protoze z hermeneutiky jiz vime, Ze to nejsou pouze pravidla hry, ktera
hru vytvareji.

Dramaturgicka analyza vychazi ze zku$enosti uméleckého dila, kterd je ori-
entovana jako dialog s artefaktem. Jsme otevfeni otdzkam, jez nam dilo otevira,
neptichazime s néjakou tezi, jiz chceme dokazat. Je nesmyslné stavét hypotézu dra-
maturgie, ale neni nesmyslné koncit néjakym tvrzenim. Na strané druhé se nevzda-
vame predsudka, které jako divaci mame, naopak. Aktivné je vyuzivame a zkousime
je v rozhovoru s dilem, zda jsou funkéni a zda autority, jez jsme prijali, mizeme
v tomto pripadé jako autority brat. Stejné tak pouzivame tradici k vykladu, ale
i vyklad k tomu, abychom lépe chapali, prehodnocovali a dale posouvali tradici.
Dramaturgie je oboustranné aktivni ¢innost, a tim se zasadné li$i od védy, ktera
aspiruje na neangazovanost. Dramaturgicka analyza je pfitakdni hermeneutické
zkusenosti v jeji neukoncenosti, otevienosti i dialogi¢nosti. Opét vyzdvihuji dialo-
gi¢nost, tedy reciprocitu procesu rozumeéni.

Dramaturgicka analyza tak miiZe zacit vlastné z jakéhokoliv sméru, Zadny neni
»ten spravny“. Kazdy dal$i krok v ni je zdroven dal$im krokem v rozhovoru. Jako
kazda otézka znovu a znovu ovétuje nase predpoklady a poméhd nam lépe a lépe
rozumét, kazdy dalsi prvek analyzovaného dila, ktery bereme jako divaci v potaz,
je novym a novym testem toho, co jiz zname. Muzeme tedy postupovat chrono-
logicky, mizeme nalézt dominantu, od niz postupujeme, vidy ale mame na zfe-
teli, Ze jadro, jez hledame, je smysl. Tento smysl pak podrobujeme zkoumani tak,
abychom ukazali, jak je v dile rozprostien, jaké prosttedky dilo pouzivd, aby tento
smysl byl rozpoznatelny.

Jestlize je potreba nékde zacit, jako zvlasté vhodnym se jevi tradi¢ni expozice
dila. Protoze se dramaturgie zabyva dily ¢asovymi (hudba, divadlo, film), je expo-
zici to, co je na zacatku. Prvni zabéry filmu pro nds maji vysokou hodnotu, protoze
divékovi pfinaseji informace o tom, jak se tento smysl bude konstruovat. V§imame
si tedy - v pripadé filmu - nejen co je na obraze, ale i stfihu, rytmu ¢i toho, co na

57 Hermeneutika ,, ...musi byt spole¢nym a vSezahrnujicim odkazem k ,vécem samym"“ Hans-
Georg Gadamer, Problém déjinného védomi (Praha: FILOSOFIA, 1994), s. 48.
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obraze neni. Zde se jiz zapojuji nastroje z ruznych odvétvi uménovéd, analytické
nastroje obrazu, hudebniho dila, apod.

Je zfejmé, Ze tento druh analyzy neni standardizovany, a neni jej tedy mozné
adaptovat tim, Ze clovék pfijme urcitd jasna pravidla. Vyzaduje totiz pristoupit
na hru dila a aktivné se ji acastnit. To nelze pouze tim, ze adaptujeme strukturu
hry, nemluvé o tom, Ze jsme to sami my divaci, kdo tuto strukturu spoludefinuje.
Situace je podobna, jako pti hfe na kytaru - mohu znét noty, harmonii i dokonale
poznat technologii hry na strunné nastroje, ale to mne neosvobozuje od dlou-
hého martyria cviceni, které mi teprve umozni osvojeni si hry na nastroj. Teprve
tehdy jsem schopen hrdt. Podobné znat dopodrobna strukturu Schoenbergovy
tvorby, znat jeho misto v déjinach a znat konfiguraci nékterého z jeho dél, jesté
neznamena pochopit je. To vyzaduje specifické proziti dila, postavené na dlou-
hém poslechu a hluboké posluchac¢ské zkusenosti nejen z jeho tvorby, ale z kla-
sické hudby viibec.

Hermeneutika, tedy snaha porozumét, je proto vedena predev$im praktickym
védénim, tim, co antickad filozofie nazyvala fronésis.>® Metoda neni standardizovana
v tom smyslu, Ze je vice praxi nez souborem teoretickych zasad. Urcuje ji neustdla
reflexe analytika, jeho vzdélavani, nabyvani zkuSenosti.” Jde o praktickou zaleZitost
nikoliv pouze intelektualni, ale i emocionalni. Je rovnéZz néco jiného vidét film na
malé obrazovce tabletu, v televizi nebo v kiné.

Dramaturgii tedy nelze ucit, ale Ize se ji ucit. Kazda dramaturgicka analyza je
partikularni a je tedy Zadouci podrobovat dila dal$im a dal$im dramaturgickym
pohlediim. Zasadni duraz se tak klade na rozvijeni osobnosti dramaturga, ktery
v sobé musi sam aktivné rozvijet zkuSeného divaka. A to i ve vztahu ke kulture, jiz
je soudasti. Dramaturg se nemiize omezovat pouze na svét filmu, ale musi byt aktiv-
nim déjinnym ¢initelem a byt védomé ve svété kolem sebe a vnimat jeho problémy
a snazit se co nejvice vzdélat nejen ve smyslu znalosti, ale i zkuSenosti a prak-
tickych schopnosti. To je vyznam pojmu Bildung, po némz hermeneutika znovu
vola. A jako koncept praktické schopnosti mé vede k nutnosti opustit moderni
iluzi o dualismu ducha a téla, kultury a ptirody. Pouze pokud se divék vrati k sobé
samému jako vtélené mysli, nerozdélitelné na intelektudlni ¢i télesné schopnosti,
je schopen rozvijet svoji fronésis, a tak i plné rozvijet svoji mravni G¢ast na umé-
leckém dile.

58 V tomto smyslu md vést k jednani, je druhem mravniho usili. Toto mravni usili je sméfovédno
k tvorbé uméni, k techné. Dramaturgie tedy pfemostuje rozliSeni fronésis a techné a je prvnim
sméfujicim ke spravnému druhému. Vymeétuje adekvatni podobu uméni. Viz EN 1140.

59 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda II, s. 27nn.
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Vtélena mysl je pojem znamy predevsim z kognitivni védy,® ktery oznacuje tako-
vou koncepci mysli, jez neni oddélena od téla a télesnosti ¢i prostedi, v némz se
nachazi. Jde o prekonani kartezidnského dualismu: neni zde pouze télo a pouze
mysl. Kazda nase myslenka, kazdé nase rozmysleni, vSe, co voimame a co se nachazi
v nas$em duchu, je spoluutvéreno prosttedim, v némz zijeme a télem, v némz je tento
duch rozprostren. Nejde o kantovské kategorie prostoru ¢i ¢asu, ale napt. i o to, jak
konceptualizujeme svoje vzpominky, jak nase pamét souvisi s tim, jak jsme zvykli
interagovat se svym okolim, jak se procesy naseho mysleni upravuji podle polohy
a vnittniho rozpolozZeni téla, kterd takto mysli. Osvicensky mytus o uméleckém dile
jako héajemstvi rozumu, z néhoz je smyslova slast odstranéna, se ukazuje jako iluze.
Schillerovo vykazani fyzi¢na z uméni a jeho diisledné podfizeni rozumu® je vyra-
zem purifika¢ni snahy nastupujici moderny o diisledné odliseni obou principu, téla
a mysli,* a vyzdvizeni toho kontrolovatelnéjsiho, vyssiho - lidského ducha. Tedy
toho, jenz - jak nalézdme u Fichta® - bude znamenim vyssich vyvojovych stupnt.
Mame-li vstupovat do uméleckého dila adekvatné tomu, jak toto dilo funguje, tj. stat
se soucasti hry dila, nesmime rezignovat jednak na nasi déjinnou povahu a jednak
na celistvost ¢lovéka. Dramaturgicka analyza je pak fronésis, nikoliv epistémé, je
smérovani k jednani, spojena s praxi a je mravni povahy. Otazku po jejim vztahu
k védé zde vzhledem k cilim této mé prace mohu vynechat.®*

60 Margaret Wilson, ,,Six views of embodied cognition,” in Psychonomic Bulletin & Review 9/4
(2002), 5. 625-636.

61 Friedrich Schiller, O tragickém uméni (Praha: Oikoymenh, 2005), s. 11.

62 Ci analogicky kultury a ptirody. Viz brilantni analyza Bruna Latoura v jeho knize Nikdy jsme
nebyli moderni. Bruno Latour, We Have Never Been Modern (Cambridge: Harvard University
Press, 1993).

63 , ...cil pozemského Zzivota ¢lovéka je ten, Ze v sobé usporadava podle rozumu vSechny svoje
vztahy se svobodou.“ Na konci déjin nas ¢eka epocha finalni osvobozeni v tomto smyslu (Ver-
nunftkunst). Johann Gottlieb Fichte, Die Grundziige des gegenwirtigen Zeitalters, in Johann
Gottlieb Fichtes simmtliche Werke: Band 7 (Berlin, 1845-1846), s. 7-10.

64 Poznamendm jen ve stru¢nosti, ze by zde bylo potieba promluvit viibec o smyslu humanitnich
véd (Geisteswissenschaften). Odkazi pouze na Gadamertv prispévek v této véci, ktery v souladu
s mymi zavéry klade tyto védy do oblasti fronésis, oproti ,védeckému® epistémé. V humanitnich
védach se priznavame k jednajici bytosti; hermeneutické poznani musi odmitnout objektivis-
ticky styl poznani. Zde se nachdzi i dramaturgie — neni nezbytné uménim, neni-li pfimo zapo-
jena napt. do piipravy inscenace, ale je nezbytné humanitni védou v tomto hermeneutickém
smyslu. Viz Hans-Georg Gadamer, Problém déjinného védomi, s. 33. Vibec se pak opét dosta-
vame k problému toho zda je mluvit o védé vibec zadouci, zda prilisnd orientace na védeckost
nezahaluje néco podstatného. Povazuji za dulezité upozornit, ze na tuto otdzku odpovidam
kladné. K bliz$i argumentaci viz jiz vy$e citovand Heideggerova esej o véci: ,Toto védéni védy...
znicilo véci jako véci uz davno predtim, nez vybuchla atomova bomba... Vécnost véci zistava
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Dramaturgie, o niz zde mluvim, md tedy filologicky genom. Nikoliv v tom smyslu,
ze by byla zaméfena na logos jakozto slovo zpfitomnéné v psaném ¢i ¢teném textu,
fe¢ovém aktu. V centru zajmu neni informace omezitelna na vyrok ¢i argument.
Chapu zde filologii gadamerovsky, tedy jako ,,radost ze smyslu, ktery se vypovidd“:*®

Rozdil mezi radosti ze smyslu, ktery se vypovidd, a vyzkumem smy-
slu, ktery je zahalen, artikuluje jiZ prostor smyslu, v némz se oba zpu-
soby rozuméni pohybuji. Na jedné strané stoji ¢tenafovo postihovani
smyslu - a pojem ¢tendfe Ize snadno rozsifit na vSechny druhy umeéni.
Na strané druhé stoji neurcité védéni ¢tenare o jeho vlastni domoviné
a vlastnim ptivodu, déjinna hloubka vlastni pfitomnosti. Interpretace
danych textd, jejichz smysl se vypovida, proto jiz vzdy ztstava vztazena
k pfedchiidnému rozuméni a zavrsuje se v jeho obohaceni.®

Jestlize se hermeneuticka dramaturgie v tomto smyslu neomezuje pouze na drama
v artefaktu, jako je obraz, film ¢i kniha, tedy na text v uz$im slova smyslu, ale i na
inscenaci nebo jakykoliv performaéni umélecky projev, je otazkou, zda neni mozna
i dramaturgicka analyza jakéhokoliv lidského jednani. Aniz bych zde tuto otdzku,
v zdsadé stojici mimo horizont mého aktudlniho zdjmu, plné rozpracovaval, nazna-
¢im moznou odpovéd.

V prvni fadé je soucasti praxe dramaturga v divadle i u filmu nejen analyzo-
vat jiz existujici dilo, napt. scénar v urcité fazi pripravy (tzv. ve vyvoji) ¢i vibec jiz
hotovy artefakt, ale i poskytnout tviirci dramaturgickou analyzu skute¢nosti, jiz
chce pouzit jako zéklad svého dila. Tedy dramaturg podstatnym zptsobem utvari
a reflektuje svét dila, to, co je v ném pritomno nasemu rozuméni. Tento svét mize
byt, zvlasté v pripadé ne-fikénich zanrd, zhusta soumérny se svétem, jenZ vnimame
jako skute¢ny.

Nakonec tento poznatek reflektuje naivni stfedoskolska snaha hledat ,,skutec-
nost“ v uméleckém dile. Kazdy si jisté ze svych $kolnich let pamatuje katederni
snahy dolovat autorovu biografii z beletrie. Timto primitivismem vynikd zvlasté
ta analyza, ktera neni schopna vnimat umélecké dilo v jeho svébytnosti. Odpo-
vidd v$ak na cennou intuici, kterd nas vede spravnym smeérem: ve svété dila stoji
i nas svét, vidén skrze dilo, tedy skrze tviiréi proces téch, ktefi toto dilo vytvorili.

skryta, zapomenuta. Bytnost véci nevychazi nikdy najevo, tzn. nedostava se k re¢i. Martin
Heidegger, Véc, s. 15.

65 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda II, s. 26.

66 Tamtéz.
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Odkazuji zde na systematicky priizkum tohoto procesu v Ricoeurové Case a vyprd-
véni,*” sam se omezim pouze na konstatovani toho, Ze popsany vztah je v dile pri-
tomen vzdy.

Dramaturg je klicovym aktérem v tomto procesu, protoze on poskytuje — v ide-
alnim pripadé - scendristovi a reZisérovi své analytické schopnosti a konkretizuje
smysl skute¢nosti podle kolektivniho rozuméni tviréi skupiny tak, aby odpovidal
konzistenci vznikajiciho dila. Jeho explicitnim vyjadfenim jsou pak rtizné drama-
turgické glosy, komentére a Gvahy, zhusta zatazené do divadelnich programu nebo
desek digitalnich disku. Pro divaka jsou indicii jak dilo ¢ist, nicméné hodnotu této
indicie bychom ve svétle predchoziho vymezeni hermeneutiky neméli precenovat.®®
Nicméné je nutné zvlasté pri studiu percepce jinymi metodami dbat na to, ze pravé
tyto texty a vyklady mohou mit zdsadni vliv na o¢ekavani publika a na kolektivni
interpretaci dila ve spole¢nosti.

Co tedy ¢ini dramaturg ve chvili, kdy analyzuje napt. vztahy v komunité, o niz
filmafi nataci? Co je podstatou jeho prace, jestlize se snazi rozumét déni v rodiné
a poskytnout rezisérovi ¢i scendristovi interpretaci smyslu toho, ¢emu jsou pri-
tomni? Neni to vlastné rovnéz dramaturgicka analyza? Je tedy mozné dramatur-
gicky analyzovat nejen umélecké dilo, ale i svét kolem nds? Domnivam se, Ze ano.
Jde totiz stale o rozuméni, i kdyz zde nejde o uzaviené dilo vytvorené clovékem.
Hermeneutika neni vylu¢né zaméfena na uméni, ale i na historii ¢i spole¢nost.
Dramaturgie se vSak v uz$im slova smyslu zabyva déji, tedy dily, kterd pojednavaji
o jednani aktérd v jejich urdité vzajemné souvislosti. V tomto smyslu muiize existovat

67 Paul Ricouer, Cas a vyprdvéni I: Zdpletka a historické vyprdavéni (Praha: Oikoymenh, 2000).

68 Nemohu se v této souvislosti nevyjadrit k otazce dekonstrukce. Pravé fakt, ze kazdé dilo je tak

¢i onak sevieno v néjakém predchozim oc¢ekavani, které je uréené tu zanrem, tu dramaturgic-
kym komentafem, tu predmluvou, vedlo u nékterych literarnich kritika k tak silnému odporu,
ze samotnou literarni kritiku zni¢ili. ,Dekonstrukce je aktivni antiteze v§eho, co by kritika méla
byt, pokud pfijmeme jeji tradi¢ni hodnoty a koncepty,“ pise Norris a upozornuje, ze utok se zde
vede na narok kritiky vlidnout néjakym specialnim a vy$§im druhem poznani, jez ji vymanuje
z Fi$e literatury. S tim se rusi i moZnost nalézt objektivni ,zde“ v textu, znamé ze strukturali-
smu. V tom je dekonstrukce post-strukturalistickou. Srv. Christopher Norris, Deconstruction,
s. xii-xiii; s. 3.
Mnou pojimana hermeneutika se vSak, jak jsem jiz ukdzal, nejen ze neobraci proti tradici, ale
dokonce ji ptitakava. Zanr a struktura maji hluboky smysl a jsou pro &etbu dila kli¢ové. Nejsou
vSak vycerpavajici. Omyl strukturalismu i post-strukturalismu v jeho dekonstruktivni podobé
je tyz: prikladaji prilis velky dtiraz formalni strance dila, takze ji bud povazuji za dilo samé, nebo
se jeji existenci naopak snazi zcela pominout. Oboji je radikalnim nepochopenim existencidl-
niho rozméru dila, jez odhaluje gadamerovskd hermeneutika. Tento existencialni rozmér je
usmifen se strukturou dila v tom smyslu, Ze je mapou hry, ktera se pfed nim odehrava, nikoliv
v§ak navodem, kam jit. Nékteré mapy mohou byt slepé, jiné zamérné matouci. Odvrhnout je
kvuli tomu, by znamenalo ptikladat jim prili§ velky vyznam.
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dramaturgie Zivota, napriklad tak, jak o ni mluvi Paul Helwig.® Cely lidsky Zzivot
vykazuje dramatickou strukturu a my miizeme patrat po jeho smyslu (Bedeutung).
To, co je dulezité a vyznamné v lidském Zivoté (bedeutendnen), ukazuje zdrover na
smysl déje, jehoz jsme svédky a v némz je toto vyznamné zapojeno. Musime se ale
vzdy ptat: jak tento vyznam vnimaji sami aktéfi? Rozumét déjim ve skutecnosti
znamena ponotit se do hloubky toho, co se déje, a pokusit se co nejvice porozu-
mét tomu, jak sami aktéti vnimaji jednotlivé prvky tohoto déje. Dialog zde potom
znamena otevrenost interpreta — dramaturga — dramatice zivota, které je svédkem,
a opétovnou revizi svych predstav o vyznamech, které v ni nachdzi.

Hermeneuticky postavena dramaturgie je tedy plné funkeni na obé strany - je
schopna dramaturgicky slouzit jak v procesu tvorby dila, tak v jeho reflexi. To se
neda plné fici o téch dramaturgickych smérech, které vychdzeji ze strukturalistic-
kého formalismu. Jsou prili§ tizce zaméfené na strukturu dila a ztraceji tento vztah
ke skutec¢nosti, ktery je pfitom pro dilo zasadni. Nejsou rovnéz schopny poskyt-
nout oporu dramaturgické analyze zamétené na predlohu dila, je-li ji realita sama.
Nejsou ani schopny zodpovédét vztah ¢tenare, divaka ¢i dramaturga k tomuto svétu
jako spole¢nému projektu déjin, do néhoz jsme vtazeni nasi vlastni déjinnosti.
Aktualnost dramaturgie, a tedy to, ¢im se zasadné lisi od jinych metod uplatiiova-
nych za jinym tGcelem napriklad ve filmové ¢i divadelni véde, se snazi dolovat smysl
dramatu Zivota ¢i filmového nebo divadelniho dila pro zivého ¢lovéka ve svété, pro
néjz tento ma smysl. Tedy nikoliv smys] dila jako informace, ale jako smysl-davajici
¢lovéku, jenz k dilu pristupuje.

Hermeneuticky orientovana dramaturgie proto neaspiruje na teleologii ptirod-
nich véd. Dramaturg je v souladu s rozvrhem humanitnich véd motivovan pritom-
nosti a jejimi zajmy. Ta je zaroven navdzana na tradici, z niz vychazi. Gadamer pise:

Déjinné badani je tedy neseno déjinnym pohybem, v némz stoji sam
zivot, a nedd se pojimat teleologicky se zfetelem k predmétu, jehoz se
tykd. Takovy ,predmét® o sobé zjevné viibec neexistuje. Pravé tim se
lisi humanitni védy od ptirodnich. Zatimco pfedmét ptirodnich véd lze
idealiter ur¢it jako to, co by bylo pozndno pii uplném poznani prirody, je
nesmyslné mluvit o plném pozndani déjin, a pravé proto vposledku nelze
mluvit ani o ,pfedmétu o sobé“, kterym by se toto badani zabyvalo.”

Povazuji za nutné poznamenat, Ze mluvi-li Gadamer o déjinach, nelze je vnimat
pouze jako objekt historie v uz$im slova smyslu. Dramatika Zivota a svét dila jsou

69 Paul Helwig, Dramaturgie des menschlichen Lebens (Stuttgart: Ernst Klett Verlag, 1958), s. 13-30.

70 Hans-Georg Gadamer, Pravda a metoda I, s. 252.
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rovnéz soucasti této déjinnosti, nemohou se od ni odpojit. A tak i kdyz mtzeme
film podrobit rtiznym druhiim zkoumadni v¢etné ryze technologického (material,
znéhoz je utvoren, technologie, jez byly pti produkci pouzity), hermeneutickd dra-
maturgie se snazi o néco jiného. Snazi se v dialogu nechat promluvit dilo pro-
mlouvajici z déjin k ¢lovéku stojicimu v déjinach, a v tomto vzdjemném dialogu
tak umoznit chdpat samotnou déjinnost, jeji smysl. Otevira se tak nejhlubsi smysl
uméni a krasy uméleckého dila, jimz je atécha v utrpeni a potvrzeni radosti.”!

Tedy: skrze umélecké dilo se ¢lovék setkdvd se smyslem sama sebe v déjinach,
nikoliv v abstraktnim slova smyslu, ale v konkrétni zkugenosti. Ta, jak jsem jiz uka-
zal, neni vazana vylu¢né na fecovy akt, na informaci, a neni tedy prenositelna jako
néjaké ,,dogma*“ Ty vytky, ze hermeneutika spojuje iracionalismus a tradicionalismus
s dogmatismem, které v tomto smyslu smétovaly ke Gadamerovi zvlasté ze strany
K. L. Pfeiffera,’”? vychdzeji vlastné z logocentrismu. Pokud odvrhneme nadvladu slova
a s Latourem ptijmeme pluralitu védéni (pluralities of knowledge) co do jeho forem,
odmitneme zaroven osvicensky dualismus a vracime se k adekvatnimu vnimani lid-
ské situace, kterd neni orientovana pouze na reci artikulovatelnou myslenku.

Dramaturgie se snazi hledat tento neartikulovatelny smysl sice s pomoci fe¢ového
aktu (at uz mluveného ¢i psaného slova), ale je si védoma, Ze jde o nevycerpatelnou
a vposledku neukoncitelnou ambici, zvlasté pokud vnimame c¢lovéka jako déjinného
aktéra. Kazdy jedinec je v kazdém okamziku své soukromé i kulturni historie vzdy
jinak nastaven a jinak se stavi k dilu, produktu opét uréitych déjinnych procesu. Toto
omezeni - jehoZ $patné pochopeni miize byt vnimano bud jako dogmatismus nebo
miize vést k odmitnuti moznosti viibec tento smysl uchopit jako u Derridy - neni
ve skute¢nosti omezenim, ale je vyrazem svobody a diistojnosti ¢lovéka jako auto-
nomniho aktéra. Pfitakdni tomuto hermeneutickému poznatku otevira dvete k plno-
krevnému vztahu k uméni, postavenému predevsim na jeho recepci.

V ¢em se lisi dramaturgickd analyza od hermeneutiky dila je to, Ze klade pozornost
k architekture dila, tedy k tomu, jak je vystavéno, jak funguje, které jeho elementy jak
souviseji s generovanym smyslem. Cilem tohoto usili neni jen dilu adekvatné rozu-
meét, ale taky nalézt urcité tviir¢i prostredky, jez se daji dle replikovat. Dramaturg tak
studuje dilo jednak proto, aby mohl aktivné ptisobit v procesu dél dal$ich na zakladé
osvojenych zkusenosti, jednak aby i jina dila mohl v kontextu téchto dél opét ade-
kvatné chapat. Nesleduje pouze smysl dél, ale jak je tento smysl stavén, jak je cela
filozoficks, esteticka i socio-politicka dimenze dila ustrojena z jednotlivych elementa

71 Tato teze pochdzi od britského filozofa Rogera Scrutona. Nejlépe ji ilustruje jeho film Why Beauty
Matters (BBC, 2009), v némz shrnuje svoje pojeti estetiky a vysvétluje vyznam uméni pro ¢lovéka.

72 Jaroslav Hroch - Magdalena Kone¢na - Luka$ Hlouch, Promény hermeneutického mysleni
(Brno: CDK, 2010), s. 286-287.
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pribéhu ¢&i situace, do niz se divak nofi. Hermeneutickd analyza je zde metodou,
ale dramaturgie se v ni nevycerpava. Pfiznava své specifické, stavebné orientované
naroky, a sviij aktivni tviiréi zamér, jenz nekonci v interpretaci jediného dila, ale vzdy
smétuje k dalsi tvorbé vlastni nebo k tomu, ovlivnit tvorbu jinych.

Domnivam se, ze takové zaloZeni dramaturgické analyzy je nejen mozné, ale,
jak jsem se snazil v této kratké a nikoliv vycerpavajici stati ukazat, i produktivni.
Hermeneuticky vymezena dramaturgickd analyza bude zakladem mych nasledu-
jicich rozborti.

3. Metodologicka vychodiska prace

V predchozi kapitole jsem se pokusil zaloZit dramaturgickou analyzu uméleckého
artefaktu (filmu, divadelniho predstaveni, dramatu aj.) na filozofické hermeneu-
tice. Nyni je pro potfeby prace nezbytné toto obecné vymezeni konkretizovat do
metody, jiz pouziji.

Mym cilem zde bude sledovat, jak zvolené snimky Jana Spaty”* ukazuji krasu,
tedy co rozumi krasou a jak se tato krasa dava v architektute dila. Po predchozi
rozpravé je jasné, co znamena, ze snimek viibec miiZe néco ukazovat nebo se krasa
muize ddvat. Jestlize lze dilu rozumét a v dile tedy mtizeme objevit smysl jako sou-
¢ast nasi interakce s nim, potom tento smysl zvolené téma (zde krasa) miize uka-
zovat ¢i se skrze néj muze ddvat. Budeme-li se tedy ,,ptat snimku®, znamena to, Ze
skrze jeho skladbu a pouzité prostredky z vychozi situace aktivniho divaka vstou-
pime do interpretace pouziti téchto prostiedki, uréime smysl, jenz konstruuji, a ten
nahlédneme prizmatem krasy.

Dramaturgickd analyza tedy je, jak jsem jiz popsal v predchozi kapitole, interpre-
tacni ¢innosti a jejim klicovym aktérem je hermeneut, interpret, ten, jenZ se snazi
dilu rozumét - zde tedy ja. Vynecham nyni problém textu dramaturgické analyzy,
jemuz rovnéz ma byt rozuméno, a tak je rozuméni snimku zapouzdfeno v rozu-
meéni textu, jenz pisi. Humanitni nebo spolecensky védec, ¢i dokonce umélec nema
jinou moznost nez psdt text a tento text je vlastné jeho laboratort, jak ukazal Bruno
Latour.”* Tato laboratof ma casto tendenci se maskovat a v rouchu ,,objektivnich
vypovédi’ jez jsou vlastné jen gramatickymi triky (plural maiestaticus, pozndmkovy
aparat apod.), skryvat, ze ve skute¢nosti nerozpravi o zadnych objektech. Objektivita

73 Viechny analyzuji podle restaurované verze uvedené na DVD Jan Spdta — 18 dokumentdrnich
filmii klasika ceské kinematografie, 2009.

74 Bruno Latour, Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-Theory (New
York: Oxford University Press, 2007), s. 127-128.
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v tomto smyslu neni stvorit objektivni text, ale priznat prava objektu, pfistupovat
k nému s plnym respektem jeho objektovosti. V tomto smyslu je hermeneuticky pri-
stup, jenz jsem nastinil a hodldm i pfijmout, symetricky.

I kdyz Latour hovoti o socidlnich védach, domnivam se, ze jeho popis textu jako
laboratore plati hrubé i pro moji situaci zde - a to véetné poznambky, Ze tato ,,labo-
rator* je umélym prostfedim (jako skute¢na laborator), jez vsak diky této umélosti
umoznuje nepretrzité a utkvélé zamérteni se na objekty zajmu. Toto zaméteni a jejich
priizkum miiZe ale - stejné jako ve skute¢né laboratofi — znamenat i nezdar. Tento
nezdar je vSak dilezity pro pohyb v prostoru prizkumu tématu. Vzdat se moznosti
nezdaru znamena vibec vzdat se moznosti nalézat odpovédi.”

Text, jenz je samotnou analyzou, je tedy prostorem, v némz hermeneut vyko-
nava svoji dramaturgickou praci, tedy v procesu nastinéném vyse na zakladé pozor-
ného studia architektoniky dila konstruuje jeho smysl. Tato ¢innost bude pro mne
znamenat hned nékolik jasnych predbéinych opatfeni, o nichZ je nutné promluvit.

Tim prvnim je samotna vychozi situace hermeneuta, tedy mne. Ma analyza je
nezbytné subjektivni v tom slova smyslu, Ze vychazi z mé osobni zkusenosti zivého
¢lovéka s vlastni zivotni a intelektudlni historii a dramaturgickou a divackou zkuse-
nosti. Jak jsem jiz popsal v predchozi kapitole, dramaturgicka analyza je praktickou
moudrosti a vychazi ze schopnosti osvojenych jejim postupnym cvicenim. Jestlize
budu rozeznavat ,,pravidla hry“ uméleckého dila, tedy vlastné onu architekturu,
potom je to mozné jen na zakladé toho, Ze ur¢ité plochy dila a jeho principy jsou mi
srozumitelné a umoznuji mi vstoupit jimi do néj. Zdroveri je ale analyza i objektivni
ve smyslu toho, Ze se snazim nalézt symetricky vztah k objektu (smysl uméleckého
dila a to, jak ukazuje pojeti krasy v artefaktu), tedy pristupuji k uméleckému dilu
s respektem a davam mu moznost klast namitky (to object).”

Ma interpretace a konstrukce smyslu bude tedy zdkonité poznamenana mym,
do jisté miry arbitrarnim intelektudlnim zamérenim. Pokud tedy budu odkazovat
na filozofii Martina Heideggera nebo Augustina, nemélo by to byt vnimano jako
jediny mozny mod vykladu ¢i jako dilu inherentni filozoficky smysl. Kazdy herme-
neut bude pfistupovat k dilu z jiné situace a bude pouzivat jiné nastroje k jeho rozu-
méni. Nicméné presto existuje, jak jsem ukazal, ur¢itd idealita dila, tedy to, co je dilo
samo o sobé¢, jez se dava nikoliv v prostém pruniku vS§ech moznych interpretaci, ale

75 K tomuto tématu srv. napf.: Mark Peplow, ,,Social Sciences Suffer from Severe Publication Bias,*
in Nature: International Weekly Journal of Science (28. 8. 2014), on-line:
http://www.nature.com/news/social-sciences-suffer-from-severe-publication-bias-1.15787
(20.9. 2014).

76 K tomuto srv. Bruno Latour, ,,KdyZ véci vraceji ader: Co mohou socidlnim véddm prfinést ,védni
studia’, in Biograf 29 (2002), on-line: http://www.biograf.org/clanky/clanek.php?clanek=2901
(20.9. 2014), odst. 27-28.
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v podstaté smyslu, ktery ve své textové laboratoti odhalim. Ten by mél byt spole¢ny
vSem, ktefi se dilem budou vazné zabyvat, a to i presto, Ze jej budou pojmenova-
vat jinymi slovy a pouzivat k jeho vykladu jiné nastroje. Tento smysl je objektivni,
tedy dava nam jej objekt sam, pokud se ho neustdle tdZeme a ddvaime mu prostor
odporovat. To znamend pozorny popis a neustaly navrat k prvkam dila, jenz bude
zakladem mé analyzy. Ta je tedy takto empirickd a popis je jejim vychozim modem.
V souvislosti s tim zavedu ur¢ity druh epoché, tedy uzavorkovani vseho kolem
dila. Chci pristoupit k jeho inherentnimu smyslu, a nebudu si proto vypomahat evi-
denci mimo toto dilo, jako jsou napt. autorovy ptipominky, scénat, explikace, rozho-
vory apod. Dilo ma promlouvat samo,” hra je sobésta¢nd, jinak by neslo o dilo, ale
o jednu ¢ast néjakého vétsiho dila, jez je slozeno i z téchto dal$ich evidenci. To vsak
neznamena, Ze ve vychozi hermeneutické situaci nejsem ovlivnén tim, co o auto-
rovi vim, jeho jinymi filmy nebo filmy jinych autort. Jen pro mne evidence, ktera
by se zddla odkryvat ,,zaméry*“ filmu, nebude legitimni,’® a to aniz bych popiral, Ze
takové zaméry mohl autor mit (a mél). Pro¢ tomu tak je, vysvétlila predchozi kapi-
tola, v niZ jsem popsal, jak rozumim dilu jako hte nikoliv nezavislé na autorovi ¢i na
divékovi, ale sobésta¢né. Ma objektivita tedy neni objektivitou materialni, ale objek-
tivitou pravé onoho smyslu, jenz v dile nachdzim. Ma dramaturgicka analyza proto
muize byt v ramci této metody chdpdna i jako analytickd prace s védeckym ndrokem,
ovSem ve smyslu humanitni védy ,,filologického“ charakteru, jak jsem ukazal.

77  Otazka, kterd se zde nastoluje, je prili§ zavazna na to, abych ji zde viibec mohl za¢it fesit. Otevira
totiZ problém, zda dramaturgie m4 cilit na odhalovani ziméru autora v dile, ¢i si miize dovolit
dilo vylozit bez zfetele na autorovy intence. Vnimam v souladu s Gadamerovou hermeneutikou
dilo jako dynamicky systém, nikoliv jako uzavieny artefakt, jenz v sobé obsahuje i tyto autorovy
intence. Ostatné ¢tenar, jak dale ukazuji, je nadan znalostmi o autorovi a jeho postoji ke svétu a je
tim ovlivnén. Tim je autor relevantni, ne v$ak zasadni. Blizim se tak pozici umirnéného intenci-
onalismu (zvlasté v jeho perspektivé kontunuity bézné interpretace a literarni), ale nemohu se
s nim ve vztahu k nastinéné metodé ztotoznit, a to proto, ze cilem interpretace neni urcit zdmér,
ale odhalit smysl. Rozprava nad diferenci mezi témito pojmy je nad moznosti tohoto textu.
K umirnénému intencionalismu viz Noél Carroll, ,, Interpretation and Intention: The Debate
Between Hypothetical and Actual Intentionalism, in Metaphilosophy 1-2/31 (2000), s. 75-95.

78 Presnéjifeceno je pro mne relevantni ten zamér, ktery uréuje ramovani a umisténi dila do vztahu
k publiku (kategorickd intence), ale ne sémantickou intenci (,,co tim chtél basnik fici“). Katego-
rickd intence je pro mne legitimni, protoze mi umoznuje dilo viibec ¢ist. Jsem ji schopen roze-
znat diky své predchozi obeznamenosti s autorem, ale na trovni obecné znalosti. Autortv vyklad
toho, co myslel tim ¢i onim konkrétnim obrazem (sémanticka intence) legitimni v tomto smy-
slu neni, jakkoliv maZe mit svoji relevanci. Tuto distinkci intenci pfejimam z Jerrold Levinson,
Intention and Interpretation in Literature, in The Pleasures of Aesthetics: Philosophical Essays,
tyz (Ithaca — London: Cornell University Press, 1996), s. 188-189; neadaptuji vak pozici hypo-
tetického intencionalismu. Viz pfedchozi poznamka.
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Moji metodou tedy bude dramaturgicka analyza, tj. odkryvani smyslu dila na
zakladé studia jeho architektury a ndstroju, jimiz tento smysl konstruuje. Toto
odkryvani ma povahu rozumeéni a je subjektivni v tom, jak rozumim, ale objektivni
v tom, cemu rozumim. Zavadim epoché v tom slova smyslu, ze veskerou evidenci
smyslu mimo dilo samé povazuji za nelegitimni, nicméné v ramci équité herméne-
utique uznavam, ze je obsah této evidence soucdsti mé vychozi hermeneutické situ-
ace. Neni pro mé ale podstatny jako diikaz a nebudu ho pouzivat k vykladu tak, jako
kdybych hledal oporu pro mtij vyklad v autorové sebe-interpretaci.”

Stejné tak vychdzim z predpojatosti toho, ze dila krasu skute¢né zobrazuji. Pokud
by tomu tak nebylo, selhalo by mé rozuméni v prabéhu analyzy. Pokud tak nastane,
dilo krasu nereflektuje.

Vybér filmu je arbitrarni do té miry, Ze jde o snimky vybrané na zakladé mého
uvazeni. Jednotlivé analyzy vznikaly s ¢asovym odstupem, a jsou tedy spojeny vol-
néji, nez by se mohlo na zékladé jejich pritomnosti v jednom svazku knihy zdat. To
véak vinimam jako produktivni pro cely proces rozuméni, ktery ma moznost se usa-
dit a znovu se vracet k podobnému, av$ak jinak pojatému (jestlize vSechny snimky
krasu zobrazuji podobné). Tento druh vybéru se nékdy nazyva expertni ¢i ticelovy
na zakladé skute¢nosti, ze jej provedl vyzkumnik podle svého uvazeni a znalosti
k uréitému ucelu. Povazuji jej tedy za standardni a nevyZzadujici dalsi vysvétleni.

Metoda mé m4 vést k tomu odpovédét na otézku: ,,Jak pojimaji krdsu zvolené
filmy Jana Spdty?“, pticemz vymér krasy jsem podal v prvni kapitole této préce,
cestu k odpovédi na ,,jak“ v ¢asti predchozi a této. S védomim vSech téchto uréeni
ma prace presahuje ¢isté dramaturgické ambice a usiluje o to, pozvednout drama-
turgii ve smyslu humanitni védy na poznani védecké (Geisteswissenschaft). K jeho
zaménéni s védou typu science (Naturwissenschaft) by po predchozich fadcich jiz
nemélo dojit.*

79 Tim padem pro mne nemd pt¥imou relevanci v tomto druhu analyzy Spatova tvorba ne-filmova,
jako napt. Jan Spata, Okamziky radosti (Praha: Mald skéla, 2002) nebo Jan Spéta, Mezi svétlem
a tmou: Sloupky a fejetony s fotografiemi Jindficha Streita (Praha: Mala skéla, 2004). Podobné
pievazné biografické publikace Jana Hadkov4 - Tereza Brdeckovd, Jan Spdta: Divej se dolit
(Praha: Cesky filmovy tstav, 1991) a Martin Stoll, Jan Spdta (Praha: Malé skala, 2007) pro mne
maji vyznam pouze jako soucdst véeobecného interpreta¢niho kontextu a nevénuji se jim v této
préci néjak blize.

80 Zde tedy odkazuji k rozliseni véd na ty, které pojimaji realitu v ramci jeji kauzality ve snaze
»abstrahovat® od prirozeného svéta (Lebenswelt) — Naturwissenschaften, a ty, jez chtéji rozumét
- Geisteswissenschaften — a pritakéavaji lidskému sebe-védomi (Selbstbewusstsein), v némz ¢lovék
nachdzi suverenitu své viile, zodpovédnost za jednani a svobodu, jez jej oddéluje od toho, co pova-
Zujeme za ,,ptirodu” ve smyslu nutnosti véd predchozich. Wilhelm Dilthey, Einleitung in die Geis-
teswissenschaften, in Gesammelte Schriften: 1. Band (Stuttgart: B. G. Teubner, 1990), s. 6.
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Il. ANALYZY

1.Lidé z hor

Prvni zabéry snimku®" odhaluji nejprve $tity hor, jez se poté proménuji na nehos-
tinnou zed v pozadi jen sotva tu$ené vesnice, pfed niz na travnatém kopecku vy¢-
nivaji k ¢isté modrému nebi kameny. I kdy?z si je$té nemiizeme byt jisti, pozdéji ve
filmu si ovéfime, Ze jsou ndhrobni: ndhrobek viibec se v Lidech z hor stane velmi
rychle jednim z klicovych vizualnich prvki. Pivodné statické zabéry doprovozené
jen hudebnim podkresem s etnickym nadechem se méni v pomalé prozkoumavani
nyni jiz dobte ztetelnych skalnich atvart. Pokud jsme je prve vidéli v jejich tiché
a nehostinné podobé, nyni se predstavuji ve své kultivované formé, avsak o nic
méné strohé a pusté.

Skalnaty vriek, po svém obvodu ryhovany erozi vykotlanymi vrstevnicemi, pte-
kypuje na svém plochém vrchu hrozny travy, do nichZ jsou zasazeny jednoducha
obydli z kamene a hliny. Jsou nerozeznatelna od skal samotnych - jako by z nich
prirozené vyrustala, jako kdyby lidskd konstrukce byla soucasti samovolné sebe-
-konstrukce ptirody. Od mohutného a drsného tpati se postupné méni skala na
stiny stfech a oken, utésenou oazu lidské existence. Pres to vSechno bez jediné tvare,
jediného zvifete.

Kamera postupuje proti tomuto sméru - ze zabéru hrobu se stfihem dostavame
primo k obydli, teprve pohyb kamery po skile dolii a do strany odhaluje bezutés-
nou zakladnu skaliska. Podobny kompozi¢ni princip se objevuje v celé této expozici:
ze stiech domtl se v pomalém $venku objevuji kontury hor, z nich pak se kamera
obraci k vétrem rozechvélym stéblim vysokého polniho porostu.

V obraze se tak od prvnich chvil buduje zfetelny princip kontrastu, i kdyz v sub-
tilni a jemné podobé. Spéta zde nestavi treskuté protiklady, jako se to pak objevi
pozdéji ve snimku, kdy tvrdé vstoupi do svéta moderni technologie. SpiSe nechava
z drsnych podminek hor jakoby nahodou vyrtstat prostory urcené pro clovéka,
které vSak ni¢im nepfipominaji teplo a klid domova. A prece jsou vSechny tyto
zabéry obdarené podivnym klidem jesté umocnénym monoténni hudbou, jez
zUstava po vétsinu snimku stejnd. Pokud pomineme synchronni zvuk se vstupy
domorodych hudebnikd, spoléha se vzdy na nekonkrétni prevazné smyccovy motiv
se silné romantickym nddechem. Jeho hudebni plocha odpovida $ifi plochy, kterou
pred nds predestird obraz, v tomto smyslu jde o uréity druh doslovnosti.

81  Lidé z hor, 1968, 24 minut, barevny. Namét a scénai: Vaclav Borovicka, Jan Spata; Produkce: Petr
Brada; Hudba: Lubo$ Figer; Zvuk: Zbynék Mader; Stiih: Marie K¥izkova; Kamera a rezie: Jan Spéta.
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Snimek tak ve své expozici nenapovida, Ze by jeho cilem bylo skute¢nost, o niz
promlouva, néjak transformovat. Je v ur¢itém slova smyslu realisticky. Budeme
dale pozorovat tuto realisti¢nost napt. i ve volbé témat ze Zivota domorodcd, jimz
se autori vénovali (napt. zabiti dobytka), ale je nutné hned na zacatku analyzy
v souladu s postiehy vyse poznamenat, Ze realisticnost zde neni principem socialni
kritiky. Budu-li hledat odpovéd na otdzku, jak film pojima krasu, bude to pravé
oblast skutecnosti.

Prvotni nastaveni je proto velmi empirické, nikoliv lyrické, jak by se na prvni
pohled mohlo zdat. Abstrakce spojena s lyrikou (zare pfes stromy apod.), kterou
bychom mohli nalézt napt. v Respice finem, zde nent. Jiz od prvnich zabért se Spata
az uzkostlivé drzi skoro az popisného ptistupu k realité. Presto v ni nechava dosta-
tek prostoru pro kontrast v ramci kompozice obrazu (pusté hory proti Zivoucimu
polnimu byli) i sttihu (kamenné nahrobky proti stfecham domu).

Film tak ponékud klame svoji vyrazovosti: pomaly hlas vypravéée obdareny pate-
tickym tembrem, romanticky kviliva hudba a zabéry prirody, to vSe patti k bézné
vybavé romantizujicich cestopisnych snimki. Za timto zavojem, jisté v uréité mite
poplatnym dobové stylistice, se vSak objevuje nevsedni syrovost. Jednim z kli¢o-
vych momentt je pravé systematickd prace s prirodou jako vSudypritomnym poza-
dim, nikoliv ohromujicim ve své nesmirnosti, jako na obrazech Caspara Davida
Fridricha, ale v jistém smyslu obyc¢ejnym. Kontrasty nejsou umociiovany, ale jsou
vystavény spise na principu jemné juxtapozice: tu si divak vS§imne, ze kameny jsou
nahrobni, tu rozezna ve zluté plose klasy travy. Dokud neprichdzi téma technologie
a tento Ustfedni kontrast se skute¢né se silnym romantickym nadechem netemati-
zuje i v komentdri, je drsnost a syrovost prostredi jeho organickou souédsti a neni
dominantni. Realisti¢cnost snimku tedy vychazi z toho, Ze pfirodni dynamika neni
umeéle akcentovana.

Expozice v8ak tento vztah presto predestira v urcité gradaci: po pustiné defiluji
detaily tvari dagestanskych divek, které na kameru v pfiznaném reportaznim stylu
(v jednom zdbéru lze vidét i kousek mikrofonu a slyset tlukot motorku kamery)
v riznych dialektech a jazycich zemé opakuji vétu ,,Mam té rada® Z velkych celka
se tak dostavame na detaily tvari, nejprve s nekonkrétnim, tmavym pozadim. Poz-
déji se kolem divek objevuji dalsi lidé, az se na konci sekvence dostdvame pohledem
zezadu pres ramena uniformovanych muza hrajicich na lidové nastroje na slav-
nosti do prostoru zabydleného lidmi. Pfesto nejde o rychly, kontrastni raz v dyna-
mice pfedstaveni tématu - vse je pozvolné, postupné a pisobi prirozené, jednotlivé
stfihy nejsou orientovany na posileni kontrastu, ale spise na to, aby véci stavély
vedle sebe. Pokud by mély dynamiku zesilovat, byly by adekvatné napt. dopro-
vazeny hudebni zménou, ilustra¢nim slovem v komentafi nebo by vice pouzivaly
promény ve sméru zabéru, tedy $tity hor by byly akcentovany podhledem apod.
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Nic takového se v$ak nedéje a rytmus filmu i jeho obrazova skladba drii svoji
realisti¢nost.

Presto je jiz nyni zfejmé, Ze vSechny popsané motivy maji povahu uréitych
symboltL. Jsou jimi horské tity, domy a zdi, vztah Zivého a nezivého, lidské tvare
a hudba, ktera se ndm otevird na zac¢atku slavnosti pfimo i blizkym zdbérem na
nastroje v rukou uniformovanych hudebniki. To, Ze jim nevidime do tvére, ale
odkryvame je pres jejich ramena a zada, takze spiSe vidime jejich nastroje nez je
samé, posiluje symbolicky vyznam nastroji. Mimo to do tohoto rejsttiku symbolil
patfi nahrobni kameny, vyrazny motiv v dal$im déji filmu. Abychom vsak mohli
identifikovat jejich vyznam, musime se posunout ve snimku dale.

Ve chvili, kdy se ozve z platna hlas mimo obraz, divak jej miize identifikovat jako
klicového priivodce. Komentdt by mél vést vyznam filmu, zda se a pritom pravé
v expozici jde jeho vyznam mimo to, co jsem popsal vyse. Adaptace znamého pri-
béhu o Bohu, ktery nese v pytli néjaké vlastnosti, zakopne a vSechny se vysypou,
je zde pouzita pro uvedeni do multikulturni povahy mista. Zmateni jazykd, které
by se na prvni pohled nabizelo a které se vlastné predstavuje v anketé s divkami,
v nichz kazda mluvi ve své feci, nepodobné fecem druhych divek, v§ak neni téma-
tem této sekvence. Namisto apokalyptického (rovnéz bibli inspirovaného) obrazu
porazené hrdosti ¢lovéka, jehoZ ptivodné jednolity druh se pfi stavbé Babylonské
véze bozim zasahem roztfistil, autofi predstavuji mnohost jazyki az s laskyplnou
pohadkovosti. Tu podtrhuje i patos komentare, pomaly rytmus obrazové montdze
i klidny raz ptirody, kterou vidime v obraze.

Opét povazuji za nutné pripomenout predchozi poznatek, Ze snimek se ve své
expozici nesnazi akcentovat dynamiku kontrastem, pouziva jej jako jemny kon-
strukéni princip, nikoliv jako ostré pomérovani mrtvého a zivého, velkého a malého
apod. To je dulezité i proto, ze dale ve filmu bude konfrontovéna krasa a hnus, smrt
a radost ze Zivota a tato konfrontace nebude v ni¢em titanska ani dekadentni. Oba
dva extrémy, které by se zde jiz na za¢atku nabizely, jsou pominuty. Snimek se pohy-
buje na stfedové pozici samoziejmosti. V této poloze zobrazuje Zivot v Dagestanu
a pojmenovava charakter jeho krasy.

Pokud jsem popsal urcitou pustotu v krajiné, kterd nas uvadi do snimku, objevuje
se proti ni v tvafich divek intimita, a to jednak v blizkosti, v niz se k nim nachazime,
ajednak v samotném tématu, jimz je laska. Divky opakuji vétu ,,Mam té rada®, slova,
ktera si fikaji milenci, nikoliv vulgarné ¢i lascivné. Vstupujeme pfimo do stredu
vztahu dvou lidi, jenZ se variuje v mnoha navzajem rozli¢nych kulturnich valérech,
jez pro nas vsak nejsou srozumitelné bez komentare. Uvolnény smich divky, pozna-
menany détskou stydlivosti, jen umocniuje emotivni raz véty, jiz nelze na kameru
Fici ,jen tak® jako odpovéd na otdzku, kolik je hodin ¢i zda sviti slunce. Zaroven
jsme ale konfrontovéni s radikélni jinakosti: jazyky, s nimiZ se setkavame, jsou nam
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cizi, nerozumime jim. Divak se dostava do pozice vettelce, ktera se jen umocnuje
strojenou zabavou na pfivitani hostt v nasledujici sekvenci.

Lidova hudba, jez nastupuje, je v komentafi interpretovana jako ,pohostinnost*.
Srocenti lidi, v némz Zeny rozdavaji jablka a dav stoji jako na povel pfed kamerou,
aby ti$e pozoroval disciplinovanou zébavu pod sovétskou slavobranou ,na pocest®
hostd, neoplyva spontdnnosti a autenticitou. Zminka o tom, Ze pti vitani hostu se
vidy tandi s vysokymi predstaviteli, stejné jako Fizeny rej bez skute¢ného zdjmu
zucastnénych je jako by projevem struktury sil schované kdesi za tim, co vidime.
I kdyz vidime Zeny nutici divky tancit, neni zde nasili pfimo - spise se v§ude rozpro-
stira jakasi na prvni pohled pokornd, pfesto vSak neptirozena disciplina. Ne nepo-
dobna statem podporovanému folkléru, dobfe znamému z jinych zemi byvalého
vychodniho bloku.

Nelze v takové chvili nepfipomenout Foucaultovu analyzu moci jako v§eprostu-
pujici disciplinace moderni doby.® Moderna predstavuje akceleraci mechanismil,
které formuyji lidské jd na subjekt na zakladé struktur rozpusténych ve spolecen-
ské praxi. V této vstupni sekvenci, v niZ se ndm otevira viibec poprvé spolecenstvi
Dagestanc, neni ale takova mira zobecnéni adekvatni. Je nutné uvédomit si, v jaké
situaci se nachdzime v této pasazi snimku a odkud se tato struktura discipliny bere.
Neni soucasti prirozeného prostfedi, neni vyrazem automatizované technologie
kazdodenntho zivota. Je tu pro nds, pro divaky filmu, pro filmare, pro ty, kteti do
vesnice prijeli. Host je vinikem této situace, nikoliv vSak pfimo ptic¢inou.

Vztah mezi ndmi a tim, co vidime, nelze redukovat na to, Ze jsme to my, kdo nuti
vesnici kfep¢it v této sice internalizované, ale prece neptirozené formé vitani hostu.
Bylo by chybou vidét v tom i disledek nasili rezimu, zptitomnéného slavobranou
v sovétském stylu. Nemdme divod nevérit, ze Dagestanci jsou skute¢né pohos-
tinni a skute¢né radi rozdavaji sva jablka a radost z tance a hudby. Ale celd situ-
ace je poznamenana promeénou vztahu mezi hostem a tim, kdo do vesnice prijizdi.
Nejsme cestovatelé, ktefi se zastavili na dlouhé pouti spocinout a podélit se o par
historek ze svéta. Prijizdime s kamerou a §tabem jako vyslanci urcitého postoje ke
svétu. Prichazime svét Dagestancti vydobyt, uvolnit z néj ukryté krasy, proménit je
na zdroj a pouzit je jako material do svého filmu. Jde o druh vymahani (Herausfor-
dern), o némz mluvi Martin Heidegger ve svém eseji Otdzka techniky.®

Lidé se ndm neodkryvaji jako autonomni bytosti ve své distojnosti, ale jako
zastupci druhu Dagestanct, jez prichdzime pretavit do cestopisného portrétu.

82  Viz napt. srovnavaci analyzu Huberta L. Dreyfuse, ,Being and Power: Heidegger and Foucault,*
in University of California: The Department of Philosophy: Hubert Dreyfus, on-line:
http://socrates.berkeley.edu/~hdreyfus/html/paper_being.html (21. 8. 2014).

83 Martin Heidegger, Otazka techniky, s. 14.
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Situace, jiz jsme svédky, je zosobnénim vymahajiciho ndroku, jenz klade moderna
na prirodu a svét proménujic je na zdroj. Jde o charakter moderni techniky, tedy
moderniho naklddani s vécmi, ktery Heidegger vysvétluje na nakladani s prirodou:
je néco jiného sedldk, jenz pecuje o orbu i tfeba s vyuzitim nastroji, a motorizo-
vana sklizen, ktera se k ptidé stavi jako ke zdroji brambor ¢i obili. Gestell, tedy onen
vymahajici narok, proménuje charakter techné, tedy nakladani se svétem kolem
nas. Jiz neodkryvame to, co je skryto, nejsme pravdivi (alétheia znamena odkry-
vani i pravda), ale proménujeme to, co by jinak bylo mistem odkryvani, na zdroj
toho, co potiebujeme.

Tedy, ztstaneme-li u filozofova ptikladu (jenz se vzhledem k motivim filmu
velmi hodi), vodni elektrarna na Rynu proménuje Ryn na zdroj elektrické energie,
Ryn je zabudovdn do elektrarny. Proti této Kraftwerk, tovarné na silu, tedy elek-
trarné, stoji Ryn vysloveny v Holderlinové basni, v uméleckém dile (Kunstwerk).
Zatimco energie vydobytd z feky ji stanovuje (stellt, odtud Gestell) jako silu k pohd-
néni turbiny, basnik Ryn odkryvd, poskytuje mu vyskyt.*

Heidegger primo doplnuje k tomuto obrazu ptiklad cestovniho ruchu: i ten stano-
vuje Ryn jako cosi, co je tu k tormu, aby se dal objednat (bestellbar) z katalogu a pro-
smyslu - jako zptsobu nakladani se svétem, nikoliv jen jako pouzivani nastrojiL.
Domnivam se, Ze pravé toto se odhaluje v situaci vitani hostli v expozici snimku.

Jestlize v komentdfi zazni slova, Ze ,, ...Dagestan je zemi Cisté a neporusené pii-
rody, pfimo se zde objevuje tento kontrast. Cistota a neporusenost ztuhla v obraze
discipliny roztrou$ené v disciplinovaném reji, jenz proménil jinak tradi¢ni cho-
vani domorodct do ¢ehosi objednaného, v jistém smyslu turistického. Sekvenci
uzavira spole¢né hodovani u stolu, v némz v$ichni pozvedaji ¢ise nad dokonale
usporadanou tabuli na zemi. Pravidelnost a soulad v$ech slozek mizanscény, tedy
vlastné herecky vykon reality, je podobny vykonu Ryna, ktery rozta¢i turbinu: nene-
chéavd zaznit tomu, co Dagestan skutecné (tedy pravdivé) je. Vytvari pohlednici pro
moderniho ¢lovéka. Je technikou vyjednani falené vzpominky na déj, ktery nikdy
nebyl skutecny.

Ze se ndm zde skute¢né otevira smysl snimku, potvrzuje hned ndsledujici stih,
ktery situaci se synchronnim kontaktnim zvukem proméni do opét romantizujici
a dramatickou hudbou podkreslené situace muze a Zeny s dobytkem na piskové
cesté, Dagestanct v jejich kazdodennosti. Charakter zabéri je odli$ny: tvafe jsou
$pinavé, déti nejsou nacesané a svate¢ni jako v disciplinovaném privitani v ivodu
filmu. ,Zemé je chudd,” oznamuje s tcasti v hlase komentér a dodava: ,, ...mnoho-
krat nasakla krvi.“ Tuto krev nevidime nikdy, dokonce ani pozdéji, kdyz pastevec

84 Tamtéz, s. 14-15.
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podtizne hrdlo ovci, aby pripravil $aglik. Opét se objevuji portrétni detaily tvari,
tentokrat v ml¢enlivych a pozornych statickych zabérech starych muzt. Komentar:
»Mnoho se nezménilo.“ Stabilni, zastaraly svét — zastaraly i proto, ze, jak ve filmu
sly$ime mnohokrat, udrzuje rad zen podrizenych muzi. Patriarchalnost ale neni
zobrazena nasilim na Zendch, ale jako soudast tohoto chudého a ponékud $pina-
vého, jez pred nami defiluje ve své samozfejmosti.

Stoji tak vedle sebe samoziejmé - lidé v horach, lidé v chudych ulicich obci, Zeny
porobené muziim, divky a chlapci mezi dobytkem, a neoby¢ejné, nastolené, jako je
pohlednicové privitani ¢i pozdéji tézka stavebni technika zahryzavajici se do zemé.
To ,,staré’, autentické je traktovano s velkou pozornosti a klidem, ktery umoziiuje
v opakovanych zabérech divakovi dopodrobna sledovat vechny detaily, pohledy,
zahyby tvari ¢i povahu pohledu téch, kterym do tvari hledime. Jestlize jsem prve
mluvil o realisti¢nosti, zde se prohlubuje — a opét, nikoliv ve své socialni kritice.

Snimek neukazuje, jak Zeny trpi pod nadvladou muzii v patriarchalnim radu, aby
je poté vysvobodil hrdinny sovétsky rezim svoji industrializaci. Naopak, moderni
technika, ktera se brzy ve snimku objevi, je nahlizena jako ohrozeni tohoto radu,
jako nebezpedi. Kli¢ pfinasi komentar v sekvenci Zen, jez nosi v kovovych nadobach
roztodivnych tvart vodu. Tuto tézkou préci oznacuje jako ,, ...prilezitost, jak pro-
jevit vrozeny smysl pro krasu“. Podfizenost, povinnost a tézka prace jsou zde nahle
traktovany jako ,,ptilezitost pro projev krasy®, a to nejen tim, Ze zeny nesou barevné
$atky a predevs$im zru¢né vyrobené nadoby, jez pozdéji snimek ukaze ptimo jako
umeéleckd dila. Dalsim kli¢em k pochopeni tohoto obrazu je prostfedi, jimz zeny
s vodou chodi: je jim strohd a pustd skalnata realita, se kterou jsme se seznamili
v prvnich zabérech filmu. Osamélé postavy pospichaji méstem mezi kameny, tedy
v drsné a hrubé skutecnosti, jez oste kontrastuje s prve vidénou nacechranosti turi-
stické pohlednice vitani hosttL.

Objevuje se tedy krdsa, téma, jez nas vzhledem k tématu mé prace zajima vice
nez vse ostatni. Co je tu krasného? Jesté¢ nemizeme presné odpovédét, jesté jsme
nevidéli dost, ale jiz tusime, ze jim nebude folklor ¢i tradice jako vyraz néjaké dis-
ciplinované ¢innosti popsatelné jako uzavreny systém napf. tance nebo napévu. To
nam nakonec autofi napovidaji jiz tim, jak na zacatku i pozdéji ve filmu zdtraznuji
rtiznost kultur zpfitomnénou nemoznosti dorozuméni mezi obyvateli sousednich
vesnic. Pokud je cosi krasného v praktikach mistnich, potom tuto krasu ztraci ve
chvili, kdy se predstavuje na pozdddni, ve chvili, kdy ji chceme vymahat. Je tedy sub-
tilngjsi, je mozné ji zahlédnout, ale neni mozné ji extrahovat. Bude soucasti néceho,
neni izolovatelnd jako verbunk nebo moravské krajky.*

85 Mimochodem Morava, jejiz turistika silné stavi na folkloru jako napt. v ptipadé Jizdy kralg, je
ve snimku pfimo tematizovana - Dagestan je k ni pfirovnan svoji rozlohou.
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Kontrasty, jichz jsme dosud byli svédky - tedy priroda a ¢lovék, na¢ancanost
a prostota — jsou v dalsi sekvenci doplnény novym, rozvijejicim jiz diive pouzity
motiv. Muzi ptichazeji na hibitov, aby pohrbili dité. To vSe bez ti¢asti zen. Ndhrobni
kameny, jez vidime, se vnitiné propojuji s témi, jez jsme vidéli v expozici. Jsou ale
jiz konkrétnéjsi, opustily svoje abstraktni kontury, jsou obdafeny napisy a stavaji se
hroby skute¢nych lidi, nikoliv pouze ikonou. Je zajimavé, jak se zde exponuje téma
smrti. Poprvé je explicitné predstaveno, ale nikoliv jako odchod starého ¢lovéka, ale
jako nahld a ne¢ekand rana do nevinné bytosti. Déti jsme dfive vidéli ve spole¢nosti
matky, nyni se stavaji obéti tichého radu ptirody, v némz zrozeni dopliuje smrt. Je
zajimavé si pov§imnout, Ze jesté jednou budou déti blizko utrpeni, a to kdyz si pri
improvizované hostiné na pastviné budou hrat s vnitfnostmi zabité ovce. Nyni ale
v obraze absentuji, vidime pouze a vyhradné muze, jakoby garanty onoho tradi¢-
niho fadu, ktefi v tiché tryzné prochazeji mezi nahrobky.

Dalsi sekvence pak znamend radikalni tematicky skok: stavba prehrady. Nedo-
stavame se k ni ale zcela ne¢ekané. Mimo tematické propojeni, jez ukazu déle, jsou
sekvence spojeny i obrazové. Posledni ze zabért hibitova v druhém planu obsa-
huje muze na korbé nédkladniho automobilu, kteti v prachu mizi pry¢. Stavba pte-
hrady, tedy nahé stroji rozbité kamenité ttesy, je pro$pikovana tusenymi automobily
a technikou v udoli, do néhoz z velkého zabéru nedohlédneme. Chtéli bychom se
zeptat: nejeli muzi do prace? Nejsou zaméstnani stavebni firmou? Nepodileji se sami
na rozbijeni hor, v nichz ziji?

»Padesat kilometr dlouhé jezero zatopi mnoho starych vesnic,” nenechava
komentaf na pochybach, jaké budou dusledky stavby. Aniz by obraz ¢i slovo akcen-
tovalo tragi¢nost této ¢innosti, je predstavena jako destrukce toho, co jsme vidéli
dosud a co jsme identifikovali se zatim nezndmou krasou. Rozhlodané skaly zero-
dované zuby techniky stoji obrazové po boku nadhernych stitt v dal$i ¢asti filmu,
v niZz se opét vracime k Zenam, jez nosi vodu. Malebnost nésledujici sekvence nyni
velmi ostfe kontrastuje s tou, v niz snimek ukazuje stavbu, a to nejen tematicky, ale
i velikosti zdbéru a barvami.

Prostor budouci ptehrady je zcela pusty, pokud pomineme tusené stroje, roz-
hlodany a nemtZzeme se v ném s ni¢im identifikovat - nic zde neni lidské, a pokud
by snad mohlo, je to ukryté kdesi dole v idoli. Ptiroda zjednand jako material se
najednou stava skute¢nou hrozbou - $tity ptisobi hrozivé a tisnivé. To v§e umoc-
nuji ¢iselné udaje, jez se o vystavbé dozvidame. Jestlize basnické bydleni ve svété,
jez Heidegger pojimad jako méteni dimenze ¢lovéka mimo kvantifikovatelnou miru
technického provozu,® znamend odkryvani (alétheia) a pravdu, zde jsme svédky

86 Martin Heidegger, Basnicky bydli ¢lovek, s. 93.
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matematického méfeni piirody jako materialu objednaného k zisku zasob. Ptimo
se zde objevuje Heideggertv motiv vodniho dila, pfehrady.

Voda, ktera je takto vymdhdna z jinak (v obraze) suché krajiny, ptisobi ptimo
destruktivné na lidi, ktefi tuto krajinu obyvaji. Komentar se pta: ,Nezatopi i smysl
pro krasu? Ticho hor ustupuje délostrelbé 20. stoleti.“ Slova doprovazeji zabéry
odstrelovani masy kamene a vybuchiti v kontaktnim synchronnim zvuku. Zjistu-
jeme, Ze se zde stabilizuje princip prace se zvukovou stopou: vzdy, kdyz se nacha-
zime v roviné kazdodennosti a autentického zivota mistnich, slySime hudbu, tehdy,
kdyz se projevuje moderni vymahajici narok (technika), hudba uticha. Jedinou
vyjimkou je pocate¢ni pohlednice, v niZ je v§ak hudba problematizovana obrazem,
v némz odhaluje svoji nepfirozenost. V jedné z nasledujicich sekvenci spole¢ného
jidla na pastviné je sice rovnéz pouzita hudba strojené, tedy diegeticky hudebnik
neni primo soucasti déni v sekvenci, ale tento zabér pouze identifikuje zdroj hudby
a dale se déj odviji jako autentické posezent, nikoliv jako vymdhand situace.

V dalsich sekvencich se tedy kompozi¢ni princip, jenz jsem zde podrobné popsal,
dale utvrzuje. Prace rukama, Zeny v barevnych $atech na pozadi malebnych hor,
bezprostredni jednota kazdodennosti a pfirozenost toho, co mistni bézné délaji, je
narusovana technikou, a to jak tou, jez stavi pfehradu (nédkladni automobil), nebo
tou, jez dopravila na misto filmare (vrtulnik). Obc¢asné pohledy do kamery jako by
tento jasny kompozi¢ni fad znejistovaly: nahle zjistujeme, Ze jsme to my (divaci ¢i
filmafi), kdo je nositelem onoho moderniho ndroku, Ze ani na$ pohled neni vyma-
nén z Gestellu a Ze autenticita svéta, ktery povazujeme za krasny, je vlastné iluzi.
Pokud na néj hledime my, jiz jej zjedndvime pro sebe.

Jestlize doposud byl kontrast tradi¢niho a moderniho udrzovan spise ve sttihové
juxtapozici, nyni se stiava samostatnym motivem explicitné uvedenym i komenta-
fem. Vesnice Kuru$ ziskala diky praci sovétskych staviteld svoji moderni obdobu
v udoli: ta stard obec, hlinéna a kamenna je poznamenana drsnymi podminkami
a tvrdou praci a nachdzi se v horach, v travé. Ta nova, moderni je prasnd, zdéna
avudoli. Obrazy moderni obce jsou prevazné statické, velmi popisné a maji povahu
odstupu. Jako by to, co kameraman nataci, nebylo viibec zajimavé a bylo to potieba
pouze zdokumentovat. Proti tomu Zivot na horni vesnici, té staré, poznavame
detailné a predev$im pres praci a Zivot mistnich lidi. Rovnéz je pozoruhodné, ze
zatimco v obci dole pozorujeme népisy, svét na hofe je vlastné negramotny. I kdyz
komentar hovori o pismu mistnich, mimo nahrobky nevidime zadné litery tam, kde
se nachdzi autenticky tradi¢ni svét.

Muzi a zeny, ktefi ,holyma rukama stavi své domy“ (komentar), se vraceji
z moderni obce do vesnice v horach, davaji pfednost drsnému Zzivotu. Pro¢? Co je
k tomu vede? Slovo mimo obraz nabizi poetickou figuru, ze ¢lovék pottebuje ,,nebe,
»travu“ i ,,orla® Tedy ptirodu? Ne pouze. Pokud bychom redukovali vztah mezi
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obéma proti sobé postavenymi poly, z nichz jeden vnimd snimek jako autenticky
a druhy jako moderni a invazivni, jako vztah mezi pfirodou a technikou, nemohli
bychom se mylit vice.

Domnivam se opét, Ze pochopenti situace ndm usnadnuje Heideggerova ana-
lyza techniky. Protoze dominantnim tématem filmu je prdce. Jsme ji svédky prak-
ticky neustéle, a to jak ve formach manudlni prace, tak v té, jiz zprostfedkovavaji
stroje. To je ta diskrepance, jiz hleddme a kterd nam zaroven odpovi na otazku, co
je krdsa, o niz snimek mluvi. Tato préce totiz ukazuje dvé své tvafe - jedna je sice
tézs1, ndrocnéjsi, pindsi mozoly na rukou a je spojena s fddem, jenz povazujeme za
ponizujici. Druha prekonava (jako divka na konci snimku, ktera se podle komen-
tafe na provaze snazi ,,pfekonat propast nad tisiciletou tradici své zemé®) ponizeni
¢lovéka v té prvé, ale nastoluje zcela novy vztah ke skute¢nosti. Zatimco prvni prace
je ur¢itym druhem symbidzy, druha ma asymetricky charakter.

Jestlize Dagestanci stavéji sva obydli a kultivuji zemi, aby z ni ziskavali plodiny
pro své zivobyti, plati za to cenu urc¢itého druhu utrpeni. To sice nevidime pfimo
v obraze, ale mluvi se 0 ném a je pfitomno neustalou pfipominkou smrti. Nékladni
automobily a rypadla zahryznuta do skal jako by byla svédky svéta, jenz dokaze roz-
hlodat i tuto smrt: je to ale svét, v némz priroda prestava byt partnerem a stavd se
materidlem. A s ni i ¢lovék, jak odhaluje foucaultovska analyza moderny.

Ne snad pouze tim, Ze by s nim bylo nakladano nasilim. Jedine¢nost Foucaulto-
vych genealogii je to, Ze odhaluje, jak v moderni moci roste automatizace praktik,
jimiZ ze sebe ¢ini moderni lidé subjekty sami a dobrovolné. Mohl bych to oznacit
ne Gplné presné jako internalizaci discipliny. Jejim symbolickym vyjadfenim miize
byt Benthamtiv Panoptikon, v ném? jiz nemusi byt dozorce, protoze vézni se hli-
daji sami.*” Prace, jiz jsme svédky v tomto snimku, neni sice organizovana v tomto
druhu mocenského vztahu, ale sdili s nim miru internalizace a automatizace samo-
ztejmosti tohoto pro ¢lovéka nevyrovnaného vztahu. Clovék zde neni tim, kdo je
panem nad ptirodou - neni to ¢lovek ve vézi Panoptikonu, kdo kontroluje pracujici.
Clovék sém je soucsti piirodniho fadu, jenz je $ikanovén systémem techniky samé:

... Gestell ohroZuje nejen ¢lovéka v jeho vztahu k sobé samému a ke
véemu, co jest. Jakozto udél posild Gestell clovéka tam, kde se odkry-
vani déje na zptisob zjednavani. Kde panuje zjednavani, tam je kazda
jina moznost odkryvani zapuzena ... Kde vladne Gestell, ma veskeré
odkryvani charakter spravovani a zajistovani pouzitelného stavu. Tato

87 ,Dokonalost moci ma sméfovat k tomu, aby se jeji skute¢né vykonavani stalo zbyte¢nym; archi-
tektonicky aparat ma vytvorit a udrzovat mocensky vztah, ktery nezavisi na tom, kdo vykonava
moc. Zkratka, uvéznéni maji byt v zajeti mocenské situace, jejimiz nositeli jsou oni sami.“ Michel
Foucault, Dozerat a trestat: Zrod vizenia (Bratislava: Kalligram, 2004), s. 201.
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sprava nenecha uz najevo vyjit ani sviij vlastni zakladni rys, totiz toto
odkryvani jako takové.®

V pomyslné vézi dozorce je tedy saim Gestell, tj. vymahajici narok techniky. Neni
to hospodarsky rad, ktery by odcizoval produkty prace ¢lovéka jemu samému,
a tak praci devalvoval na odcizenou prdci.¥ Takova analyza by nesla dostate¢né do
hloubky a nebyla by adekvatni smyslu snimku. Tento smysl neni zaméfen na kon-
krétni ekonomicky rad, ale na postoj ¢lovéka ke svétu viibec. Moderni postoj je cha-
rakterizovan tim, Ze skryva odkrytost techné, znemoznuje, aby ¢lovék svoji ¢innosti
meél pravdivy vztah ke svétu kolem sebe a svoji ¢innosti v ném napomahal zjeveni
toho, co svét organicky odhaluje. Bagry a jetaby prichazeji k prirodé jako k matérii,
jiz je tieba prepracovat do zasob uréenych k dal$imu zpracovani. Po ¢lovéku stroj
pozaduje, aby jej spravoval a vylepsoval, aby jej fidil a organizoval. Neni to ¢lovék,
kdo vladne technice, ale Gestell, kdo vladne pfirodou v¢etné ¢lovéka.

Mtizeme si to predstavit pomoci véty ,,je potieba® Je potfeba, aby lidé zili Iépe,
aby priroda davala energii, je potfeba, abychom pristi rok byli s pokrokem zase
o néco dal. Zdokonaleni ¢lovéka (perfectabilité ¢i moc, Kraft) neni otazkou smyslu-
plného vztahu sama k sobé. Zahaluje se nas pravdivy, tedy autenticky vztah k byti.
Ten véru neni obnovitelny proménou vlastnictvi vyrobnich prostfedkd, jako by
tomu bylo tehdy, pokud by prace byla pouze odcizena. Clovék je ale odcizen pravdé.
Toto odcizeni znamena zdroven i ztratu svobody.”

Miize znit velmi podivné, pokud se nahle objevuje slovo svoboda ve vztahu
k tradi¢nimu fadu, ktery je navic spojen i s pfedstavou ponizeni (Zeny proti muzi,
¢lovéka proti prirodé). Nicméné nesmime chapat tento pojem jako rovnost. Auto-
nomie ¢lovéka v tomto smyslu neni moznost klonit se na rizné strany, je ,,sebe-
oddanim odkryti jsoucna jako takového® Jeji hodnota spociva v tom, Ze teprve
takovato svoboda poskytuje lidem navaznost na jsoucno v celku jako takové, ¢ini
z néj ¢lovéka déjinného. Priroda v tomto vyznamu tedy déjiny mit nemtize.”!

Clovék se mtize lopotit v orbé a nosit ponizené vodu, ale byt svobodnéjsi nez
ten, kdo ridi nakladni automobil budujici nadrz. Nebo nez ¢lovek, jenz ukazuje své

88 Martin Heidegger, Otazka techniky, s. 27.

89 Karl Marx, Okonomisch-philosophische Manuskripte aus dem Jahre 1844, in Erginzungsband:
Werke: Band 40, Karl Marx - Friedrich Engels (Berlin: Dietz Verlag, 1968), (Odcizena prace),
s. 510-522.

90 ,Otevieny postoj vztahovani jako vnitfni umoznéni spravnosti je zalozen na svobodé. Bytost-
nym urcenim pravdy je svoboda.“ Martin Heidegger, O pravdé a byti (Praha: Mlada fronta - Vyse-
hrad, 1993), s. 31.

91 Tamtéz,s. 39-41.
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lidové tance hostiim, ¢ili ktery se proménuje v Zanrovou pohlednici. Muze totiz byt
ve styku s pravdou, tj. se jsoucnem v celku, a vymanit se z neautentického naroku,
ktery na néj klade Gestell. Ten neni Zadnym fyzickym dablem, ale prosté druhem
vztahu, ktery adaptoval moderni clovék. V tom se Heidegger i Foucault k sobé blizi:
oba dva vidi moderni dobu jako zvlastni pripad promény véci ¢i clovéka v objekty
¢i subjekt.”? Tedy ve ztratu své skute¢né povahy.

Tuto interpretaci podporuje i dalsi ze sekvenci filmu, v niz kamera opét hledi do
tvari starym muztm. Tentokrat je ale jejich kiize napnuta radosti, hlas mimo obraz
v komentari vypravi historky o plodnosti a sile staletych lidi. Tradi¢ni zptisob Zivota
dava lidem dlouhy Zivot, na jehoZ konci jsou jesté schopni zplodit mnozstvi déti
s Sestnactiletymi divkami, nardstaji jim nové mlé¢né zuby nebo jsou stale aktivnimi
a zruénymi femeslniky. Snimek tak jasné ukazuje, Ze je to pravé tento druh préce,
tento postoj ke svétu, ktery je pro clovéka spravny.

Krésa tedy dli v autentickém, v tradi¢nim, v tom, co ¢lovéka nechava Zit v tako-
vém vztahu k sobé a k prirodé, ktery je ,tisiciletou” osvéd¢enou zkusenosti. Jeho
estetika je pak uloZena jednak v lidech samotnych, v jejich pohybech, v tvafich
a pohledech, v zahybech kuze rukou ¢i koutku ust, jez vidime v opakujicich se detai-
lech, jednak ve schopnosti Zit se smrti. Tento motiv se obnovuje jednak symbolem
néahrobnich kament, ale jesté silnéji v tom, jak je smrt ptirozené propojena s Zivo-
tem v zabiti ovce, z niZ si pastevci udélaji jidlo.

Muz pece $aslik nad ohném, déti si hraji s vnitfnostmi zvifete a hazeji je ze skaly
dolty, jako by se v détské bezprostfednosti jesté vysmivali prirodni sile. Smrt a drsna
bezutésna krajina, v niz déti ziji, je ndhle namétem hry. Pro ¢lovéka se stava sou-
casti postoje ke svétu jako jeho organicka slozka. Je zde ale destrukee, se kterou
si poradit nedokaze: destrukce moderni doby. Na zavér snimku se manifestuje ve
dvou silnych obrazech.

Jednim z nich je vrtulnik, jenz - jak zdtiraznuje komentaf - je cizorodym prvkem
v Zivoté mistnich, protoZe do jejich obce zavitd jen malokdy. Tento invazivni tech-
nologicky prvek ptivezl i kameramana a nas, divéky, ktef{ vstupujeme do situace
jako moderni lidé. V poslednich zabérech snimku na néj obyvatelé hor beze slova
hledi s prazdnymi vyrazy. Opét portrétni detaily tvari, tentokrat ale bez oné radosti,
jiz jsme spatfili dfive. Jako by vrtulnik bylo podivné zjeveni ze svéta, o némz nedo-
kazou nic fict. Pfinese zlo ¢i dobro? Pomtize nebo ublizi? Obava je umocnéna dis-
tanci, jiz si od vrtulniku udrzuji, a uctivym zajmem, jenz nema technicky charakter.
Mistni se nezajimaji o to, jak to, ze vrtulnik 1étd. Zkoumaji ho pohledy napul vydé-
$ené, napul bez schopnosti k nému zaujmout stanovisko. Je jim zcela cizi.

92 Hubert L. Dreyfus, ,Being and Power: Heidegger and Foucault.”
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Jestlize tedy jinakost na za¢atku filmu znamenala pro divaka predev$im neznamy
jazyk, kulturu a pohlednicovy raz svéta, do néhoz nahlizi, v prabéhu déje filmu se
dostava na pozici Dagestanct, adaptuje jejich pohled a shledava svoji vychozi pozici
- modernu - jako cizorody element, ohrozeni. Druhym obrazem, jenz toto nebez-
peci ukazuje, je zficenina domu, v némz prochdzi zena s dobytkem, a komentat,
ktery se pta: ,,Pro koho bude vonét trava a svitit slunce?* A opét se v obraze obje-
vuji ndhrobni kameny a archaicky zpév muezzina, ktery nas upamatovava na to, ze
tento svét neni nds.

Zavér snimku prina$i opét situaci reje, ale v kontrastu s tim, ktery jsme na
zacatku poznali jako umély, je tento autenticky. MuZi z vesnice pred filmati ukazuji
svoji silu, predvadéji se a to, ze je identifikujeme pres predstavu cirkusu (v komen-
tari), jen ukazuje na to, jak nejsme schopni onu propast mezi nasim a jejich svétem
prekonat a chybi ndm pojmovy aparat pro vystizeni toho, co se déje. Sila Zivota,
ktera v Dagestancich je, se tu projevuje naplno a jen usvédc¢uje pohlednici z expo-
zice snimku z jeji nepfirozenosti. Vrcholem sekvence je pak obraz muzii na lané,
ktefi na pozadi vrcholkt hor jako by byli odpoutani od zemé. Zde se ukazuje sym-
bol svobody a propojuje krasu s analyzou, kterou jsem na zakladé Heideggerova
vyméru pravdy podal vyse. Dagestansky ¢lovék je ve své prirozenosti krasny i proto,
ze je svobodny.

Krasa ma ale v Lidech z hor i svoji materialni podobu, a to ve vSudyptitomnych
nadobach na vodu, uzitém umeéni, femeslnych vyrobcich, jez Zeny v celém snimku
nosi. I ve chvili, kdy se ztraceji v mlze v podivném orloji mijeni, nddoby jako kon-
krétni formy tvorby lidskych rukou jsou s nimi. Vytvareji tak staly materidlni doklad
toho, ze tradi¢ni svét, jenZ je v tomto snimku chapan jako krasny, je tvofivy.

Tato tvorba je rovnéz tradi¢ni, jsme svédky predavani zkusenosti mlad$im gene-
racim v mistni $kole a stfibrnici a rytci ve snimku predstavuji doslovny projev poié-
sis. Tato tvorba neni vymahajici, ale postupné odkryva skryté, doslova pomaha na
svét pohartim a nadobam pozornymi a pomalymi pohyby rytcd, ktefi postupuji kri-
¢ek po krucku a szivaji se s latkou, z niz vyrobek vytvareji. Jestlize je muz ve vzduchu
krasny svoji svobodou, je femeslna prace krasna tim, jak ukazuje trpélivost ¢lovéka
ve vztahu k prirod¢, jiz neproménuje na material, ale hledd v ni tvary, opracovava ji
tak, Ze poskytuje vyskyt. Nyni presné vidime, co to znamena: jemna a drobnd prace,
pozorna a klidna, ticha a rozprostfena do tisice let stoji proti brutalni a nemilosrdné
sile naftovych motorti a rypadel. To prvni je krasné, to druhé invazivni a nebez-
pecné. To prvni je svobodné a pravdivé, to druhé nelidské a nepfirozené.

Krasa je v Lidech z hor nejen otazkou estetiky, ale i spravnosti vztahu k sobé
a k ptirodé. Je pfekondnim utrpeni a smrti tim, Zze v celku tradi¢niho Zivota dava
urcity smysl, ktery je adekvatni mistu ¢lovéka ve svété. Pokud jsem pro vysvétleni
pouzil Heideggerovu filozofii, nebylo to proto, abych uméle spojoval Spatovo dilo
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s myslenim, jez sim ve své tvorbé nepouzival, ale abych ukazal, jak ndm umoznuje
1épe pochopit to, co v Lidech z hor nachazime. Mohli bychom totiz snadno upad-
nout do povrchni predstavy, ze zde jde prosté o romanticky vztah k tradi¢nimu
fadu, aniz by ndm uniklo, co zaklada jeho krasu a Ze charakterem této krasy neni
jen jeji estetika (barvy a tvary), ale i etika (chovéni lidi a jejich vztah k sobé navza-
jem), pravdivost a svoboda. Lidé z hor jsou krasni nikoliv proto, Ze roznécuji nos-
talgii v nds, ale ze odhaluji adekvatni rozumént situace ¢lovéka ve svété. To vse aniz
by toto téma bylo vyostfeno extrémni dynamikou obrazu, stfihu nebo kontrasty
presahujicimi to, co sam svét mistnich nabizi. V tomto smyslu je tedy snimek i ptes
svoji symbolickou hodnotu realisticky, nebot diisledné zapojuje pouze ty motivy,
jez se ve svété Dagestancu skute¢né nachdzeji. Zachovava vsak optiku moderniho
¢lovéka, a ukazuje tak na nase pevné usazeni ve vymdhajicim néroku, jenz poznd-
vame jako opak této krasy.

2. Okamzik radosti

Snimek® je zcela koncentrovan na prosttedi Adr$passko-teplickych skal a mladé
horolezce, ktefi je zlézaji. V prostfedi a motivech je velmi asketicky — za témért
sedmnact minut stopaze® se v sekvencich objevuje jen velmi omezené mnozstvi
mladych lidi, skalni utvary, jen to nejnutnéjsi sportovni naradi (lano, karabiny) a
opakujici se prirodni motivy: vétve, listy, pavuciny, voda, slunce, oblaka. Jen ve tfech
chvilich vstoupi na prvni pohled cizorody motiv. Poprvé kdyz spatfime v prvni tte-
tiné filmu jidlo opékané nad ohném na vrcholku skaly, podruhé spise tusime nez
skute¢né vidime turistickou vypravu dole pod skalami, tfetim motivem pak je ki-
Zova cesta a kfiz viibec, jenz cely snimek jako symbol uzavird. Tyto tfi motivy jsou
jediné digrese z uzavieného prostiedi, jez je traktovano jako strukturovana, tempem
klidnd montdz. V této struktufe hraje vyznamnou roli rytmus a néco, co bychom
mobhli oznacit jako obrazovy refrén - je jim voda, ktera se neustale vraci, v detail-
nich zabérech kapek, kaluZi a jezirek, v odrazech na skale i ve zvuku, a to nejen jako
kapani ¢i zurceni, ale i ve slovech horolezcti. Ti si v prvni poloviné filmu o vodu
prosi své pratele kikem shora skaly dola.

Charakter snimku je mimo tuto koncentraci motivii uréen nékterymi dal$imi
prvky. Jednim z nich je prostor a jeho vztah k ¢lovéku v ném. Obraz se soustfedi
prevazné na velké plochy, at uz jsou jimi skalni stity, kusy kamene ¢i celé komplexy

93  Okamzik radosti, 1965, 17 minut, ¢ernobily. Namét, scénaf, rezie a kamera: Jan Spéta. Zvuk: Zby-
nék Mader. Strih: Vlasta Styblikovd. Bez komentéfe.

94 Celkova stopaz analyzované kopie byla 16:49.
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skalnich ttvarii ve velkych zabérech. Clovék, tedy vlastné pouze horolezci, pokud
pomineme tu$enou turistickou vypravu v jedné ze zminénych obrazovych digresi,
je v tomto prostoru umistén v zdsadé tfemi zptsoby. Bud splyva s konturou skaly ve
vysoce kontrastnich zabérech, pohybuje se po této plose, nebo se nachazi v obraze
proti nebi, spojen s piskovcovymi pfirodnimi utvary pouze lanem ¢i svymi vlast-
nimi silami (odrazi se apod.).

Tento prostor se vyznacuje klidem, neni v ném dynamika bojujicich zivld, nejsou
vném zvirata ani hrozba promény pocasi. A i kdyz pozorujeme vodni erozi kamene,
je tento proces pomaly a neptisobi bezprostredné destruktivné. Rozsahlost prostoru
souvisi s rozsahlosti ¢asu, ktery nema ani zac¢atek ¢i konec. Vechny ¢asové hranice
jsou rozoostfené, a i kdyz obcas tusime naznaky toho, Ze je vecer ¢i rano, v celku
snimku se neobjevuji zadné indicie, které by nam umoznily vnimat jeho tok jako
¢asové hierarchizovany.

Nelze tedy vystopovat chronologii, jakkoliv nékteré cykly ve struktufe jsou uza-
viené a vytvareji dojem jakéhosi ptibéhu: prvniho vystupu na vrchol zakonceného
spole¢nou veceti, ptibéh divky, ktera se jiz nedokazala udrzet, nebo spole¢ny vystup
tff horolezcti v rozsedliné mezi skalami. Tyto malé narativni celky ale nemaji sku-
te¢ny déjovy vyznam, snimek neni ,vypravéni, nepfinasi sdéleni, které by mélo
¢asovy charakter, tedy svij zacatek a konec. Jednotlivé narativni motivy jsou roz-
hozeny do prostoru, v némz se volné stykaji stejné jako motivy obrazové. Pfesto
nejsou k sobé pripojeny ndhodné. Nejen ze celek vytvari uréity komplex séman-
tickych promén, ale i jednotlivé sekvence jsou stftihem propojeny tak, ze odhaluji
symbolicky vyznam. Tomu se budu vénovat jesté dale.

Dal$im prvkem, ktery vyznamné urcuje charakter filmu, je z vy$e uvedeného
pojeti prostoru vyplyvajici prace se zvukem. Ten je kontaktni a synchronni s obra-
zem pouze v nékolika malo situacich, jako je napt. sekvence s divkou Libou, ktera
ma problém se na skéle udrzet a sviij souboj s piskovcem vzda. Ve zbytku snimku
pripomina prace se zvukem strukturu kolaze, kdy je nékolik mélo prvkua - utrzky
rozhovort, napév, hluk letadla, zpév ptaki a tikot vody - skladano do jakéhosi neu-
stavajiciho lyrického toku. Jeho lyri¢nost spociva predev$im v tom, ze neni veden
narativné, jakkoliv se v ur¢itych mistech propojuje s plochami obrazu tak, Ze vytvari
dojem déje. Spise se jako celek pozveda nad obraz filmu a ptes souhlasny rytmus
a to, Ze cti prostfedi, vytvari zvlastni pocitovy vjem. Ten je urcen jednak opako-
vanim motivl (refrény), jimiz jsou predevsim voda, ptici a letadlo (stejné jako
v obraze), a jednak opét rozsahlosti prostoru, jenz evokuje. Hlasy mladych lidi se
proplétaji v nekone¢nosti ozvény skalniho mésta, a i kdyz jsou jejich slova jasné zte-
telnd, ziskavaji charakter poletujicich ttrzk, nikoliv souvislé reci.

Tim vsak neni feceno, Ze tato fe¢ nemd svoji logiku, tedy urcity rad vytvarejici
jeji smysl. Pravda, je slozena prevazné z vykiiki, jako , Ty blaho,“ ,,Ja jsem jako
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feznik,“ ,Hm, hochu, tady tenhle usek, to je tedy taky péknd svinarna“ ¢i ,,Nevzda-
vej to. Tyto sporé vétné celky maji spise charakter jakychsi citoslovci a slouzi pre-
dev$im k dlevé ¢i vzdjemné podpore horolezct v jejich usili. Nékdy se skladaji
prostiednictvim odpovédi do kratsich rozhovort, jez v§ak maji vzdy jen fragmen-
tarni povahu. A to i v situaci rozhovoru u ohné a spole¢ného jidla. Je zajimavé, ze
zde, kde by se vyuziti synchronniho zvuku nabizelo, obraz slova viibec nekopiruje
a v zabérech vidime tvare lidi, ktefi nemluvi. Jako by se jejich hlas v ozvéné skal od
nich jiz nadobro odpoutal.

V ¢em je tedy smysl této feci? Abychom na tuto otazku dokazali odpovédét,
musime jiz pfedjimat zjiténi z nasledujicich ¢asti analyzy. Takovy postup odpo-
vida i usporadani snimku, jenz neni diachronni, nelze jej tedy analyzovat chro-
nologicky po jednotlivych na sebe navazujicich sekvencich, ale pfiméfeny je mu
postup per partes ptes jednotlivé prvky jeho struktury, které vsak od sebe nejsou
radikalné odliSené a jsou si v mnohém podobné. Analyza jedné slozky filmu tak
zaroven analyticky otevira slozky ostatni. Snimek neni linedrni, ale podoba se spise
vicerozmérné skladbé motivt, jez jsou k sobé pripojeny mnozstvim vzajemné se
prostupujicich vazeb a vztaha.

Fragmentarnost feci tedy odrazi i fragmentarnost toho, jak snimek pracuje
s narativnimi motivy viibec i s obrazem. Stejné tak zvukovy refrén odpovida opa-
kovani motivi vody ¢i vétvi a oblohy stejné jako opakovani ustfednich tematickych
slozek, jez pojmenujeme pozdéji. VSechny slozky snimku lze vSak pochopit pres
metaforu $irokosti prostoru a ¢asu zbaveného hranic. Nemtizeme jesté fici vé¢nosti,
protoze nejde o ¢as, ktery by prestal téci. Spise se neustale vraci, je cyklicky, propléta
se a sem a tam dava nadéji na to, Ze za¢ne uplyvat od néjakého zacatku k néjakému
konci. Tuto nadéji ale vzdy zklame svym preru$enim motivem obsazenym v refrénu
nebo nahlym zastavenim.

Prikladem tohoto je naptiklad zavéreény vystup tfi horolezcti, kteti v rozsed-
liné stoupaji, opfeni rukama a nohama o protilehlé skalni stény, ve vzdjemné opore
vzhuru. Nejprve se zda, Ze budeme sledovat postup muzi - vidime nejprve jed-
noho, pak druhého, téméf jako bychom byli svédky popisu ,,pracovniho postupu®
vystupu na vrchol. Ale ve chvili, kdy si muzi za¢nou slouzit jako vzdjemna opora,
proménuji se do komponovaného zabéru ve vysokém kontrastu expozice fotogra-
fie, jejich kontury se spojuji do jednolitého obrazu a stavaji se symbolem pratelstvi
a davéry (vzdjemna opora) a souladu s ptirodou. V tu chvili se ptivodné nastolena
chronologicka narace zastavi a dal$i promény obrazu maji spise lyricky charakter,
jsou soustfedény na svoji symbolickou a emocionalni povahu.

Pojeti prostoru ve snimku jsem popsal jiz vysSe a pro zvuk plati to stejné - jeho
rozmérnost je umocnéna prirozenou ozvénou a nemoznosti dosahnout konce vypo-
védi. Ustfedni tematickou osou snimku se tedy stév4 prostor a ¢as, kolem néjz se
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proplétaji dalsi tematické slozky, z nichz lze jasné identifikovat na zédkladé vyse
feceného pratelstvi a divéru, sepéti s prirodou, klid, samotu a nezmérnost, jez je
akcentovana castymi podhledy ¢i nadhledy a rozviji mohutnost prostoru do jeho
hloubky a vysky. Nejde tedy pouze o dvourozmérné pojeti, ale lidé i ptiroda jsou
rozprostfeny doslova do v8ech stran. Podobné se rozlétaji hlasy i tematické slozky
snimku, aby se tu a tam setkaly. To je onen smysl fe¢i ve snimku.

Clovék se v tomto prostoru pohybuje pouze spoléhaje na svoje vlastni sily.
V jedné sekvenci v detailu vidime praci svalii horolezce a doprovazime jej v bo¢-
nim pohledu pfi jeho fyzicky ndroéném stoupani. Ze tyto sily nejsou neomezené
dokazuje nejen situace s Libou, horolezkyni, jez sviij boj vzda, ale i kripéje krve
na bosych nohdch zaklesnutych do skaly ¢i rozpukana kiize na rukou zapalujicich
ohen. Vyznam turistické vypravy pod nohama lidi na skale je i ten, Ze ptindsi pro-
stfednictvim ttrzku vykladu privodce informaci, Ze je zde umistén pomnik neu-
spé$ného horolezce, jenz ze skaly spadl.

Lidska sila je tedy silné zproblematizovana, a tak stavi do zcela jiného svétla ty
zabéry, v nichz se ¢lovék objevuje ve volném prostoru vedle skaly ¢i proti nebo na
provaze ¢i dokonce kdyz preskakuje z jedné stény na druhou. Tyto silné chvile,
v nichz jako by ¢lovék vitézil nad ptirodou, stejné jako momenty, kdy vidime stat
horolezce na vrcholu a ti$e se rozhlizet po krajiné ¢i volat na své soudruhy doli na
zem, jsou propleteny tiSe ptijimanym utrpenim, vyéerpanim a fyzickou naimahou.

Zv143té ostte se to ukdze, pokud bychom chtéli srovnat Spatovu préci s motivem
lidské sily se sportovnimi snimky Leni Riefenstahlové. P¥ipomeneme-li si posledni
sekvenci druhého dilu jeji Olympie nazvaného Oslava krdsy (1938), mohli bychom
hledat paralely v zobrazeni lidského téla. Riefenstahlova v rytmizované a gradujici
sekvenci postupné nechava plavce skakajici do vody v zabérech vedenych zhusta
z podhledu proménit se doslova v ptaky, kdyz kontury jejich propnutych tél trium-
falné poletuji proti obloze. Spéta je viak zcela prost tohoto triumfalismu. Absentuje
u néj jak gradace, tak i akcent na dokonalost lidského téla. Objevuje-li se v Oka-
mziku radosti ¢lovék proti nebi nebo na skale, je svobodny, i kdyz tato jeho svo-
boda je spise tvrdé vydrend, nez triumfujici. Pfiroda neni pokotitelnd, ¢lovék se
z ni nemtiZe vymanit - je jeji soucasti a hleda, jak s ni zit, jak ji rozumét, jak se
v ni umét pohybovat. Systematicky se tento vyznam buduje neustalym osahavanim
skaly, nejistotou nohou a rukou, které hledaji oporu.

Vitézstvi je tedy skutecnym ,,okamzikem radosti®, i kdyZ samu tuto radost nevi-
dime. To je velmi zajimavé — protoze snimek se obecné vyhyba extrémnim polo-
ham emoci. Naprosty klid, ktery jsem dfive spojil s nezmérnosti prostoru i ¢asu,
se tykd i emocionalni stranky horolezcti. Ani na vtefinu neztrati svoji koncent-
raci, a i pokud chtéji oznamit, Ze se vzdavaji jako Liba, jde spiSe o ozndmenf infor-
mace nez o emocionalni vykrik. Presto horolezkyni vidime v jedné chvili s hlavou
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pohrouzenou do dlani, ovsem opét bez dal$ich vétsich emoci. Snimek ale neni
chladny, spise v ném vie mé svoji miru, své misto a svoji adekvatni podobu. Clo-
vék musi nalézat takova mista, kterd mu umozni dosahnout svého cile, a pokud to
neni mozné, je nacase se vzdat a i pres ztratu svych ambici to nenést jako prikofi.

Ve své podstaté je tak OkamZik radosti filmem vyrovnanosti. Kazda jeho slozka
je i pfes narocnost jeho struktury v souladu s ostatnimi, stejné jako jsou horolezci
v souladu sami se sebou, se svymi prateli a s pfirodou. Ve, ¢eho jsme jako divaci
svédky, ptsobi vyrovnané a krev, pot i vystup na vrchol k sobé patti. Dokonce i zivly
jsou zde vyrovnané a vidime vzduch v oblacich, vodu, ohen i zemi, ktera sice uka-
zuje svoji nehostinnou piskovcovou tvar a za srazem unika do nedohledné hloubky,
ale presto zde je. Tichost a nevzru$enost prirody symbolizovana klidnymi procesy
eroze, pavuciny, jez nevznikaji nahle a jsou vysledkem dlouhé trpélivé ¢innosti, ¢i
obrazy stromtl, kofend a vétvi, jez rovnéz nejsou nic jiného nez svédci desetileti,
ne-li staleti — to vSe jen podporuje usttedni vyznéni snimku.

To, co jsem prve nazval komplexem sémantickych promeén, abych se vyhnul
nutnosti pouzit pojem narace, lze tedy trasovat pri prehlédnuti celkd sekvenci od
spole¢ného vystupu pratel na vrchol zavreny jidlem, pres tézkou praci a dfinu, jez
prindsi i nezdar, aZz po finalni souznéni lidi mezi sebou navzijem a s prirodou, jiz
se jakoby stavaji soucasti. Poslednim vyznamovym celkem je pak spasné utrpeni
Krista, pfitomné pres kifZovou cestu a kiiz na vrcholu, ktery je Zelezny a zdény,
a symbolicky tak spojuje Kristiiv pfibéh s horolezci, protoze nikdo jiny nez horole-
zec svého druhu nemohl podobnou stavbicku na vrcholu postavit.

Utrpeni a bolest, které snimek v klidné podobé predstavuje, zde tedy osvéd-
¢uji svij smysl. Misto tézkosti v zivoté clovéka neni legitimizovano jejich findlnim
prekonanim v pokroku (napt. kdyz ¢lovék dokaze postavit stroj, jimz si cestu na
vrchol usnadni, a tézkosti pominou). Spise je charakterizovano nekone¢nym poty-
kanim se s omezenosti vlastnich sil a schopnosti. Tato omezenost je ale konfron-
tovana s radosti, ktera plyne pravé z tohoto zapasu. Jaky ma smysl snazit se dostat
na vrcholek skaly? Pravé to, Ze prekondvam sam sebe, osvédcuji své sily, u¢im se
snaset utrpeni a bolest a ¢inim je soucasti svého Zivota. Jinak ndm nemuize poskyt-
nout vystup nic jiného, nez pékny rozhled do krajiny. Ze tento smysl horolezectvi
ma i svoji hmatatelnou podobu, ukazuje pratelstvi, jez mezi lidmi v takové situaci
vznika a vede je az k tomu, Ze se doslova stavaji jednim télem jako v posledni tretiné
filmu. Jednota, ktera zde vznika, mezi ¢lovékem a prirodou, mezi lidmi viibec, je
vyrazem ldsky. Tuto interpretaci podporuje i zminény Kristtv ki'iz v zavéru snimku.

Pratelstvi, jez zde Spata zobrazuje, je vztahem lidi, ktef{ poZivaji tolik vzdjemné
divéry, Ze se na sebe mohou spolehnout i v otazce Zivota a smrti - tedy byt jeden
druhému oporou nad rozsedlinou, kde sebemensi chyba ¢i nepozornost mtize zna-
menat pfinejmensim zranéni. Nejde v8ak o pratelstvi pro uZitek ani potésent, jak
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uvadi Aristotelés,” nebot tyto jsou zavislé na onom dobru (uzite¢nosti ¢i libosti).
Pokud pomine, prestavd i pratelstvi. Ale mohu se spolehnout na nékoho, o némz
nevim, jestli mne na vrcholku nezklame? Mohu zlézat skaly s nékym, u néhoz se
obavam, ze dtivod naseho pratelstvi, tedy dobro, jez mi poskytuje, je do¢asné?
Musim druhého vidét jako dobrého, musi pro mé byt dobrym viibec, nikoliv jen
byt obdaren néjakou dobrou vlastnosti, abych mu mohl takto plné divérovat. Preji
mu i proto dobro, tedy pro jeho osobu, jeho jako individuum, nikoliv napf. pro
jeho schopnost dobte spravit automobil nebo hrat fotbal. Predstava, ze se na skale
spoléham na nékoho proto, ze je mym ptitelem pouze pro uzitek toho, Ze je silny
¢i dobre leze na skaly, znamend, Ze mne miize v poloviné opustit, ¢i mne naopak
nebude respektovat a budeme mne nutit do vystupu, i kdyZ mi jiz nebudou stacit
sily. To pratelstvi, jehoz jsme zde svédky, je tedy dokonalé pritelstvi, v némz si pra-
telé preji dobra proto, ze jsou dobti, tedy jde o pratelstvi postavené na ctnosti.”® Aris-
totelés tento druh pratelstvi popisuje jako vzdjemny vztah dobrych lidi a ,, ...lidé
dobfi pak maji uplné stejny anebo podobny zptisob jednani® Tedy pravé soumé-
fitelnost ctnosti pratel je zde pfimo traktovana obrazové v sekvencich spole¢nych
vystupti a symbolicky pak manifestovana propojenim pratel do jednoho téla v zaveé-
re¢né tfetiné filmu. I kdyZ na konci snimku stoji horolezec sam a rozhlizi se po kraji,
jako ucastnici vystupu prosttednictvim nasi divacké zkusenosti citime, Ze by se tam
sam nikdy nedostal. Horolezci prokazuji, Ze jsou navzajem hodni ldsky a diivéry.””
Pratelstvi je zde zaroven spole¢né s prirodou i zdrojem klidu. ,,Ten druhy“ nam
poskytuje jistotu, bezpeci, a to nejen fyzicky (opora), ale psychicky. To odpovida
i epikurejské analyze pojm filos a filia (inkluzivni a exkluzivni charakter pratel-
stvi®®), ktera oproti béznému vulgarnimu pojeti neznamena vést hédonisticky zivot
plny spole¢ného kiepceni, ale klid (ataraxia) poskytovany zejména diky vztahtim
k druhym, jez jsou pro nas dtivérnou oporou.” Nejde ale o pouhou reciprocitu (ja
pomuzu tobé, ty zase mné),'” protoze — jak jsme vidéli u Aristotela - tak bychom se
nemohli plné odevzdat do bezpe¢ného ramé ptitelova. Pratelstvi znamena sdileni,'”!

95 EN1156.

96 EN 1156b.

97 Tamtéz.

98 David Konstan, ,,Greek Friendship,“ in The American Journal of Philology 1/117 (1996), s. 71-94.

99 GV 34.Zdeidale odkazuji pod touto zkratkou na nasledujici vydani Vatikanského gnomologia:
,Vyroky Epikura a jeho z4k,“ in Diogenes Laertios, Zivot a uéent filosofa Epikura (Praha: Rov-
nost, 1952), s. 75-81. Cislo oznacuje vyrok.

100 GV 39.
101 GV 56.
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o to vice zranujici zrada ptitele je. Vysledny klid, ktery z pratelského vztahu plyne,
je tak vysledkem nikoliv sobectvi, ale naopak otevieného odevzdani se.

Pratelstvi a klid z néj plynouci je tedy urcen jednak sdilenim, jez je ve snimku
plné vysledovatelné, jednak i individualitou, tim, Ze v druhém spatfujeme osobu.
To je princip lasky viibec a projevuje se i v tom, Ze milovaného povazujeme za krds-
ného. Krasa ma individualni charakter, nemiize byt zaménéna.

Jestlize mdm hlad, snim cokoliv, co mi hlad utis$i. Chci-li pit limonadu, neza-
lezi mi na této konkrétni sklenici limonddy, ale na jakékoliv limonadé urcitého
druhu. Naproti tomu pokud miluji druhého, miluji konkrétniho druhého, nikoliv
kohokoliv. PIné je to vidét v erotickém vztahu: zamiluji-li se do divky, nechci jit na
dostavenicko s jakoukoliv divkou, ale pravé a jen tady s touto. OvSemze ji povazuji
za krasnou, a to nikoliv pouze proto, jak vypada, ale i pro jeji vlastnosti, jeji hlas,
atd. atd. Krasa a laska se spojuji v individualité osobnosti.'” To ostatné potvrzoval
i Epikuros, u néhoz se klid zajistujici obcovani (filia) zpfedmétiuje v individual-
nim piiteli (filos).'”

Tento rozmér se zda byt na prvni pohled ve Spéatové filmu zcela neptitomny. Kde
jsou individua? Co vime o jednotlivcich? Zdalo by se, Ze nic - pouze tu a tam sly-
$ime ttrzek néjaké osobnéjsi informace ¢i slySime jedno jméno. Myslim vsak, Ze
nelze timto zptsobem postupovat prfi snaze nalézt osobnost v celku horolezct ve
struktufe filmu. Snimek totiz nevytvari postavy zamérné, jak jsme jiz poznali. Jeho
stavba a kompozice je zcela jind, je postavena na fragmentu, na praci s hudebné
pojatou strukturou (refrén apod.), motivy se vraceji a opét mizi a jejich vzajemné
vztahy nejsou konzistentni s predstavou lidi jako aktért nadanych predtextovou his-
torii ¢i néjakymi vlastnostmi. Dalo by se fici, Ze se z ¢lovéka stavd typ, ale opét by
$lo 0 nepochopeni snimku, protoze jeho exkluzivni povaha, redukovanost prostredi
na Cisté prvky odtrzené od kontextu svéta kolem néj nepromlouvaji o typickém.

Pokud se vratime k obrazové slozce, uvédomime si, ze ¢asto vidime detaily ¢lo-
véka, jako bychom se mohli dotknout jeho krvacejici nohy, jeho rozpukanych
rukou, jeho tvare. Intimnost prinasejici divakovi silnou emocionalni reakei sou-
citu je pak doplnéna individualitou ¢lovéka na lané vzndsejiciho se proti nebi vedle
skaly ¢i stojiciho na vrcholku piskoveové strechy. Zde je ¢lovék tplné sam, dokonce
bychom mohli Fict napospas sam sobé. Vztah k pratelim zde jednak vytvari ostry
kontrast (samota-spole¢nost), jednak posiluje individualni charakter osoby, pokud
jividime potykat se s vlastnimi tézkostmi a vystupem na skalu. To, Ze jsme schopni

102 Roger Scruton, Beauty, s. 44-46.

103 K problému pratelstvi u Epikura srv. i Eric Brown, ,,Epicurus on the Value of Friendship (Sen-
tentia Vaticana 23),“ in Classical Philology 1/97 (2002), s. 68—-80. Zvlasté na str. 69-71 k proble-
matice pratelstvi jako hodnoty per se.
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témeér citit, jakou namahu to da vylézt na sténu, je umoznéno blizkym pozndnim
udélu horolezce jako jedince.

Obraz pratelstvi je zde tedy kompletni a zavére¢ny symbol ki'iZe nas muiize vést
jak k teologizujici interpretaci (Kristus jako onen ,druhy®, jenz se dal cely, laska
naplnéna utrpenim), tak i mtze byt chapan prosté jen jako vyraz duchovniho roz-
meéru lasky clovéka k ¢lovéku a k horam, na nichz naléza jiné hodnoty nez ,,dole, na
ploché zemi, kde se pohybuji snad jediné turisté. Snimek tak evokuje pocit naprosté
distoty, a to nejen tim, Ze pracuje s motivy dokonale zbavenymi kontextu, jez se sta-
vaji samy sebou, ale i ¢istotou vztahd, které ukazuje.

Jde témér o fenomenologicky ptistup, naprostou epoché, ktera nam davé bez-
prostredné zazit hodnotu ctnosti, jez k sobé vazou lidské osoby a toto spolecenstvi
opét k prirodé, jiz jsou nezbytné soucasti. Nemohou se spoléhat na sviij intelekt,
ve je otazkou skutecné fronésis, zdatnosti v jednani k sobé, druhym i k prostiedi,
v némz se nachazeji. Okamzik radosti je tak oslavou ctnosti, portrétem svate¢niho
dne, ktery nema zacatku ani konce - je krasou toho, kdyz se ¢lovék smifi se svym
udélem a nalezne v ném utéchu. Krasna je zde schopnost ¢lovéka dosahovat ctnosti
a zit v nich, ¢lovéka jako soucasti celku a pritom si zachovavajiciho svoji autonomii.

3. Respice finem

Hodiny rychle ubihaji, pamatuj na konec - Hora ruit, respice finem. Népis na slu-
ne¢nich hodinach v Novém Mésté nad Metuji, ktery v expozici snimku'® plni zaro-
ven roli jakéhosi titulku (jakkoliv se nazev filmu objevuje samostatné jesté v zdbéru
smute¢niho pochodu), se zda byt vycerpavajicim interpreta¢nim klicem filmu. Uve-
deny kratkym komentafem Jana Kacera, jenz emocionalné zabarvenym hlasem
seznami divaka s tim, Ze existuje velké mnozstvi starych Zen, vdov, jez Zziji samy,
zvlasté v pohranici, defiluji v nékolika tematicky ucelenych sekvencich profilové
ptibéhy Zen, které v osameéni doslova cekaji na smrt. Rozumime v$ak adekvatné
snimku, pokud v ném vidime portrét ¢ekani na smrt? Neprinasi ve skute¢nosti
ponékud jiné poznani lidské skute¢nosti, neni v ném ulozen je$té jiny smysl? Ovérit
tuto hypotézu znamend pokusit se pochopit predevsim to, jak se ke smrti vztahuji
postavy snimku. To nam zaroven pomiize odhalit, jak se v Respice finem zobrazuje
krdsa a co ji je.

Prvni zdbéry skute¢né nastoluji makabralni tén. Stékot psa na dvorku pied
nizkym starym domem ohlauje ptijezd cerného pohiebniho vozu Skoda, ktery

104 Respice finem, 1967, 15 minut, cernobily. Namét, scénaf, rezie a kamera: Jan Spata. Hudba: Lubos
Fiser. Zvuk: Zbynék Mader. Stfih: Marie Ktizkova. Komentai: Jan Kacer.
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$tékot prechazi az do vyti, zatim za nim muz v kabaté a zena v docela profannim
obleceni do domu beze slova vnaseji rakev. A¢ ma na prvni pohled tento zabér pre-
devsim informacni hodnotu (nékdo zemfel), blizsi pohled odhaluje hned nékolik
vyznamovych rovin, jez jsou v ném ukryty. Pfedev$im - pes sice §tékd a vyje, jako
kdyby hotfekoval nad ztratou svého pana ¢i pani, zdroven se ale jeho $tékot pri-
1i§ nelisi od toho, jimz odhanime vetfelce. V jiném kontextu bychom neméli jis-
totu, zda se nas snaz{ zahnat ¢i ptivolat. Az do chvile, nez za¢ne vyt. To, co mame
tendenci povazovat za vysostny projev zalu, je tedy zdroven i projevem strachu, ¢i
naopak agrese. VSechny tyto polohy se snoubi v jednom Zivoci$ném projevu, ktery
otevird snimek.

Pes neni vyobrazen jako typicky pietni host, neni némym ptitelem jako dale ve
filmu, kdy jiny pes sedi u nohou stateny a podobné jako ona v naprostém zklidnéni
a zamyg$leni hledi pred sebe. Jestlize prve jen pobiha kolem boudy, kdyz se objevi
po prijezdu automobilu podruhé, boudu dokonce pomo¢i. Zvednuti nohy a vypus-
téni modi je zcela profanni kazdodenni akt, kterym pes stvrzuje, Ze dané terito-
rium je jeho, a zaroven uvolfuje své potiebé. Vidime, Ze tento akt pes vykonal jaksi
instinktivné, mimo to, ¢emu se nyni vénuje vyhradné - Zalu ¢i odhanéni vetrelci.
Jako by do jedné, pomérné konzistentni situace ur¢itého afektu nahle proniklo néco
docela obycejného.

Tento princip se v tom stejném zabéru objevuje jesté dvakrat. Zaprvé v celkové
kompozici prostoru, v némz jsou psi bouda a vstup do domu oddéleny hroma-
dou dfeva. Na zaprazi se povaluje nécini, na zemi pted klddami usporadanymi do
véze se povaluje hrnec. Zabér neni komponovan tak, aby vytvarel néjakou lyrickou
skladbu, je velmi syrovy a smrt nechava vklouznout do kazdodennosti jako ntiz do
masa: nahle a ostfe.

Druhou manifestaci tohoto principu kazdodennosti ve zvlastni chvili smrti je
obleceni zeny, jez nese rakev se zfizencem pohfebniho tstavu. A viibec fakt, ze ji
nese: netusime, zda nejde o ptibuznou ¢i dokonce sousedku. Ma na sobé lehké saty
s velkymi kvéty, na nohou svétlé damské polobotky bez podpatku, tedy rozhodné
nikoliv formdlni obleceni. Jako by i ji zastihla smrt nepripravenou a néhle.

Obraz tak skryva emoci velmi podobnou tomu, kdyz se nahle octneme na misté
kriminalniho ¢inu: kazdodennost se nahle zastavi, jako kdyby vse, co povazujeme za
dulezité, bylo nahle odhaleno jako nepodstatné. Mezi kaluzemi krve prepadeného
se objevuje listek na tramvaj ¢i otevrena nedopita lahev mléka. Podobné piisobi
i expozice snimku: neukazuje pouze tuSenou smrt, ale smrt zastavujici kazdoden-
nost, smrt nahle se zjevujici, a nikoliv heroickou ¢i tragickou, ale prosté prichazejici.

Ze se téma smrti neexponuje extaticky, doklddd nejen klidny charakter stfihu,
absence hudby, ale i to, Ze se zde ani v nasledujicich zabérech z pohibu neobjevi
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jedina slza, jediny vykrik zarmutku. Pouze pes je zde nositelem afektu a tento afekt
je ponecham ve v$i své ambivalentnosti: je zaroven zarmutkem i agresi.

V dal$im zébéru se pak zméni zvukovy plan i prostfedi: objevuje se jiz zmi-
nény napis ,Hora ruit, respice finem", pticemz z celého rohu domu byvalé radnice
v Novém Mésté nad Metuji ziistava pouze tato ¢ast hodin. Druh4, na niZ je napsané
»Juste vive et cole deum - Spravedlivé Zij a cti Boha, ztistava skryta. Nejde jen o kon-
centraci na téma smrti, ale jiz zde poodhalujeme princip, ktery se dale ve snimku
bude pojit s nabozenskymi motivy: jsou pouze naznaleny, ale nejsou dosloveny,
zlistavaji tajemstvim. Od prvni chvile zde neni feceno, co ¢init, neni zde odpovéd
na otazku, co se smrti. Snimek neni explicitni metafyzickou rozpravou o poslednich
vécech ¢lovéka. To je dusledné zachovavano od prvnich vtefin expozice.

Dalsi zabér nas vraci na misto pred domem, tentokrat jiz plné lidi oble¢enych
ve smute¢nim. Kompozice obrazu se odviji od ustfedni vertikaly, jiz je cesta od
domu, po niz se vydal priivod. V jeho Cele kra¢i knéz s knihou, za nim muz v Cer-
ném kabdté a poté jiz nam zndmy automobil, tentokrate ale vyzdobeny z boku do
boku pres stfechu svétlymi kvéty a cernymi stuhami. Za nim kraci dal$i smute¢ni
hosté, ktef se nejprve nachdzeji jesté pred domem, tam, kde tusime, Ze prve $tékal
pes. Vytvareji masu v levém hornim kvadrantu obrazu, kompozi¢né vyrovnanou
zenami v $atcich, které vse tiSe pozoruji za stromy pod okny domu. Spodni polo-
vina obrazu je proti tomu mimo dva zminéné muze prosta lidi a nalézdme na ni
pouze motiv prirody - stromu mimo hloubku ostrosti v nejpfednéj$im planu, travni
porost a dalsi kmeny stromt. Clovék je zde s celou spole¢nosti i svym obydlim sou-
¢asti neohraniceného organického prostiedi, jez nema méstsky, ale vesnicky cha-
rakter a je vlastné urcitym druhém pustiny - pokud by zde nebylo lidi, nenachazi
se v ném nic, ani patnik u cesty.

Kompozice se v prubéhu zabéru proménuje, jak se privod presouva do levé
poloviny obrazu, prava vSak zistava opét vyhrazena ptirodé. Vychozi kontrast je
tak zachovan, a to do té doby, dokud se nezméni velikost zabéru — ovSem bez stfihu
- a kamera se nezaméfi pres tusené a rozoostrené vétve stromu, pres ktery na vie
hledime, do tvare Zeny, zfejmé vdovy, jiz vedou dva muzi. Ani ona se nenachazi
v néjakém afektu, jeji vrascity oblicej je klidny, i kdyZ prozrazuje vnitini napéti,
pohnuti nikoliv skryté, ale dokonale rozpusténé v jejim pohledu. To, Ze ji podpiraji
muzi, jako by nebylo potfeba: nehrouti se, neklesa na kolena, nevidime ani naznak
slabosti. Zastava-li jakasi emoce, kdyZz nés priivod mine a my v dal$im zméné veli-
kosti tohoto kontinualniho zabéru uvidime, Ze je delsi, nez jsme ptivodné mysleli,
a vine se podél travnatého svahu do déli pfed ndmi, potom je to odevzdanost. Niko-
liv v§ak smifeni - pachut nepatti¢nosti, kterou nam odhalily prvni zabéry, ztstava.

Motiv ptirody je podporen ve strihu, ktery odhaluje abstraktni korunu stromu ve
vysokém kontrastu proti nebi, zcela zaplnujici obraz. Kamera poté klouze po kmeni
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stromu az k jeho kofentim a za tichého, sotva tuseného zpévu ptakd, nyni jiz bez
zvont ve zvukové stopé, odhaluje podzimem vyhlodany sad a za nim na nizkém
horizontu staveni. V této kompozici je jiz ptiroda jasné dominantni: lidské obydli
v pusting, v niz kromé ného v pozdné podzimni mlze nevystupuje zadna dalsi indi-
cie pfitomnosti zivého ¢lovéka, ptsobi velmi opusténé. I kdyz sad a rozpadajici se
plot pred nim prozrazuji péci lidskych rukou, jako celek je kompozice postavena
na mohutné vertikale kmene stromu a velké bilé plose mlhavého nebe bezutésnd.
Neni nepodobnd tomu, kdyz v Tarkovského Stalkerovi nachazime v ,Z6éné* drive
lidskd obydli nyni zcela pohlcend prfirodou. I kdyz oproti tomuto filmu je ptiroda
stale kultivovana, je pfesto pustinou, v niz ¢clovék nenachazi jinou oporu nez tu, jiz
si sam poskytne.

Expozice dale obrazové pokracuje pravé prohloubenim motivu ptirody - pres
vétve destém zmacenych ketti a nizkych stromkt pozorujeme v pomalém $venku
neostré stity domt, abychom nakonec objevili predklonénou stafenu shrabujici listi.
Kamera na ni preostfi a motiv prace pokracuje v dal$ich zdbérech, kdy jind statena
bojuje s velkou kladou dfeva, poté ji feze a opracovava. V ¢im dél blizsich zabérech
mame poprvé moznost intimné pocitit ¢clovéka, jeho upracované ruce, tvar, v§im-
nout si snubniho prstenu, ktery Zena stale nosi. Dalsi stafena pracuje na poli, nese
kosik na cesté po strani k prdzdnému horizontu ¢i nakonec sbird chrasti a dfivi.
To jiz slySime i vypovéd posledni ze stafen, kterou takto mame moznost identifi-
kovat jako osobu, jako individuum s vlastni historii a ptibéhem. Popisuje, jak sbira
v pribéhu dne dfevo, ¢asto i nékolikrat. Jde opét o informace priblizujici kazdo-
dennost, jednani, které nemad nic spole¢ného se smrti. Presto se k ni diky sttihové
skladbé vztahuje.

Pres tyto zabéry slySime komentaf, jenz exponuje téma osamélych vdov, které
zGstaly samy na préci i posledni dny svého Zivota. Rika se ,,mezi nami Ziji,“ ¢imz se
nds vztah ke starym Zenam personalizuje. Nejsou pouze statistickou polozkou, zaji-
mavou informaci o Zivoté v pohranici, ale jsou mezi ndmi, jsou také nasi véci a nasi
zalezitosti, ale ukazuji i na nas samotné. Jsou-li mezi ndmi, znamena to, ze k nim
zaujimame postoj. Pokud nas nezajimaji, jsme k nim lhostejni, pokud se zatneme na
jejich osudu angazovat, stavaji se nast zdleZitosti. Nelze ale nebyt ve vztahu s nimi,
jakykoliv smér naseho zajmu se nachazi v dynamickém vztahu k jejich osobam.
Distance, kterou by zachovaval chladny sociologicky pristup, je zru$ena tim, Ze jsou
stafeny polozeny mezi nds.

Tak se akcentuje i osamélost, samota a pustina, v niZ se nachazeji. Vechny
zabéry vysSe popsané expozice jsou poznamenany systematicky budovanou lyrikou
prazdnoty, osamélosti, nikoliv v§ak nicoty. Jsou zde lidé a ti lidé cosi ¢ini - proje-
vuji Gictu zemfelému v pohfebnim privodu, pracuji. Nevidime nikoho, kdo by byl
ve svém osudu ztracen, a jakkoliv miize mlcenlivost pozorovanych déju a celkova
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pustota zabéru plisobit tizkostné, izkost zde pfimo nevidime. Je to tedy nase tizkost,
uzkost divaka, kteti se octli mimo svoji kazdodennost v prostredi, které je nepti-
jemné tim, jakou prazdnotu nabizi. Jakou povahu ma tato prazdnota?

Je prostorova i ¢asova — déje a ¢innosti jsou cyklické, jakoby beze smyslu. Okopa-
vani, fezani a noseni dfivi je traktovano jako nekone¢na ¢innost bez vysledku, jako
cosi, co se déla prosté proto, Ze je tfeba to délat. I dale ve snimku Zadna ze stafen
nic netvori, nevyrabi, nemanifestuje svoji originalitu, nevénuje se osobnimu rozvoji.
Toto neni snimek, v némz bychom byli svédky silnych Zen, které na konci svého
zivota podnikaji, u¢i se ¢i se staraji o vnoucata a predavaji jim své zkusenosti. Neni
zde zadna tvorba v tom slova smyslu, ze bychom byli schopni dohlédnout vysledek.
Co vice, tusime, ze zde ani zadny smysluplny vysledek neni mozny - je to jako by
jina forma zabijeni ¢asu, ktery zbyva, nez se nad ¢lovékem uzavte zemé.

Prace je tak zbavena svého prirozeného vyusténi — techné nemuze sméfovat
ke svému ucelu, causa finalis zde neptisobi jako urcujici slozka, neni zde ¢innost
vedouci k né¢emu. Cas se tak uzavira do neustalého opakovani a ma charakter
obsedantniho jednani: kazdé rano je potfeba vstat, prosté proto, Ze je to tfeba. Jiny
dtivod, zda se, neni. Nac sbirat drivi, kdyZ nevime, zda se druhy den rano vzbudime?
Nac rodit kozu, kdyz druhy den miiZe stafena zemfit a pak i ,koza chcipne? Nac se
starat o dim, pozral-li jiz tolik préce a pfece to na ném neni vidét?

Prace totiz neni jen bez naplnéni, ale neptinasi smysl ani v tom, Ze by byla napl-
njici. Kdyz se jedna ze stafen ptd: ,, ...kde ty leta jsou, kde to je... Predstavte si to,
to mate dylku, a ty prace. A ¢lovek to vzdycky vydrzel,“ mame chut se zeptat: pro¢
by to mélo vitbec byt k vydrzeni? Jaky smysl to vée ma?

Prostor zde rozhlodava techniku zivota podobné jako ¢as. Prazdna pole v pod-
zimnim ¢ase, holé stromy a vétve, pole, jez nedavaji tirodu, ale prece je tfeba je oko-
pavat, dfevo, které neustale jen hofi, tésto, jez se sice zadéld, ale nevidime jiz, co
z né&j vznikne. Hromady nastipaného a pfipraveného dfivi: na co? Na dalsi tézkou
zimu, jiz je tfeba pretrpét? A po ni co? Dalsi zima?

Cas a prostor se zde spojuji jako cyklickd eroze smyslu prace clovéka, pti¢em? tato
prace neni pouze zaméstndnim, ale jakoukoliv jeho ¢innosti viibec. Odevzdanost, kte-
rou Ize ¢ist v detailech tvati stafen v priabéhu celého filmu, jen umoctiuje tento ti¢inek.

Tvare ale nejsou prazdné, ¢lovék ani jeho obydli nejsou nicotné - jsou v nich
vzpominky, artikulované v hlase mimo obraz, osobni pfedméty jako hrnicky, mod-
litebni kniZzka ¢i dfevény houpaci kan odkazuji i ke vztahtm k jinym lidem jako
dopis poslany po psovi. Jsme svédky i nav§tévy déti, s niz se vSak nemame moznost
blize seznamit, protoZe se v zdbéru objevi pouze v délce, jako soudast kontur $titu
stafenc¢ina domu.

Prazdnota, ale ne nicota. Prace, ale nikoliv jeji vysledek. To jsou tedy motivy, do
nichz se prolamuje smrt. Tu ve smrti muze v expozici, tu ve zmince o obésenych,
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kteri neunesli konfiskace, tu v pozndmce, ze kazdou chvili muze Zena zemtit a doby-
tek ztistane neobstaran. Objevuje se obava o to, zda je viibec smrt spravedliva, kdyz
nechdva na Zivu staré nepottebné Zeny a bere si ty, ktefi ,, ... jesté jsou tak strasné
potfeba.“ Zeny jsou zobrazeny nikoliv pouze osamélé, ale pohlcené prazdnotou
prostoru i ¢asu, bezobsaznosti své existence, jiz nemuZe uspokojit uz ani prace.
Tvorba neni moznd. Bezvychodnost situace nejsyrovéji popisuje jedna ze stafen ve
druhé poloviné filmu:

A kdybych ja mohla spat, jako dneskom, dneskom jak je dlouhd noc,
tak jsem za celou b6zi noc ani nesedfimla. A uz jsem si nevédéla rady,
tak jsem se vobula do bac¢kor a §la jsem, vzala jsem si tuhle svetr a $alu
na hlavu a §la jsem tadyhle pod vokno se koukat ... Pak mné bylo zas
zima, tak jsem zasejc $la dom, zas jsem vlezla do pefin, a takhle to

délam no. A pravé kdyz ¢lovék by chtél umftit, tak smrt neptijde.'”®

Vypovéd zeny neni obrazové stylizovana, je predvedena ve zvukové synchronnim
zabéru, takZze mizeme hledét starené do tvare, pozorovat jeji o¢i, pohyb jejich rtd,
rukou, jimiz si na konci své fe¢i utfe usta. Bez jakéhokoliv patosu jsme svédky
velmi syrové a ucelené vypovédi, stafena je pred ndmi, tedy jako by hovotila
s nami. To odpovidd expozici snimku, v niz, jak jsem ukdzal, se téma staren stava
tématem nasim.

Co je vétsi prazdnota, nez nemoci ovladat své vlastni télo, nemoci spat, stéle jen
c¢ekat a toto ¢ekani kratit opakovanim kazdodennich rutin ziskanych v prabéhu
celého zivota? Ze zivota se stalo pouhé pobyvani, pfedméty kolem nds ztraceji nahle
sviij prirozeny charakter. Co je pfirozenym smyslem prace? N¢jaky ucel, k némuz
sméfuje. Co je pfirozenym smyslem spanku? Nacerpat sily na dal$i den, v némz
pracujeme. Nyni se ale prace, den i noc odpojuji od svych uceli.

Heidegger pii své analyze obstaravani, tedy vztahu pobytu, tj. byti ¢lovéka ve
svété (in), k vécem (byti u téchto véci), presnéji pti analyze zachdzeni ve svété a se
svétem naseho okoli,'® upozornil na nezbytnost neizolovat tento vztah pouze na
néjaky jeden prostredek. Vzdy jde o celek priru¢nich prostredki. Nelze se ,,pustit
do dila“ jen na zakladé néjakého omezeného vyseku prosttedki, na poéatku neni
nicota, z niz cosi ¢inime, ale jiz otevieny svét dila.'”” Starost, tedy to, Ze se nam

vy7s

jsoucna davaji jako priru¢ni, jsou pro nas nécim k nééemu a my jsme u nich, tato

105 Podle zpétného scéndie in Jana Hadkova - Tereza Brdeckova, Jan Spdta, s. 161. Nutno pozna-
menat, Ze tento zpétny scénar je ve své obrazové ¢asti chybny a neodpovida skladbé snimku.

106 Martin Heidegger, Byti a ¢as, (§15), s. 89.
107 Tamtéz, (II. Odd 4., a)), s. 392-393.
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jsoucna podrobuje otdzce, zda jsou dostacujici. Cely svét kolem nds je ndm pfi ruce
k obstaravani a my hodnotime, nakolik s tim ¢i onim vystacime v nagem dile. Ptame
se .k ¢emu?“ a to nam ukazuje, Ze véci, u nichZ jsme, jsou nam k nécemu. To vie je
zakotvené v ¢asovosti:

Vyckdvdni toho, na co bude stadit, v ekstatické jednoté s podrzovanim
toho, s ¢im na to bude stacit, umoznuje specificky zptsob zpiitomiio-
vani charakteristicky pro zachdzeni s ptiruénim prostfedkem.'

Fakt, Ze rozuméni onomu ,.k ¢emu“ ma ¢asovou strukturu vyckavani, je zde velmi
podstatny. Odhaluje totiz nezbytnost vnimat jakékoliv zachdzeni se svétem kolem
nas v ¢asovém rozvrhu, v némz budoucnost této ¢innosti odkryva jeji smysl, nic-
méné tato budoucnost je ndm v ¢innosti samé pritomna pouze v nagem ocekavani.
Musime pockat, k cemu se prostiedek osvédci, musime pockat, zda se prace naplni
v dile. Neznamena to v8ak predjimdni vysledku — neni to pouze pozorovani ucelu, nejde
o tematické uchopovdni. Heidegger sam upozornuje, ze toto vy¢kavani odhaluje jed-
notu nastroje i dila v na§em obstaravani, v némz se samotné byti sebou zapomina.'”
Starost, kterou v$ak diky tomuto vy¢kavani md, miizeme nad ramec zminéné
filozofovy analyzy pojmout i jako nejistotu. Lze v ni byt prekvapen ¢i uspokojen, ma
ale vzdy dynamicky charakter. To je hluboky smysl pojmu fakticita, ktery v Heideg-
gerové filozofii nachdzime: ¢lovék se nachazi ve svété vzdy v ¢asoveé dynamické situ-
aci, v niz ,,zapomind“ své byti pro obstaravani svéta kolem sebe (zde pro mne tedy
praci), avsak toto obstaravani samo nelze brat jako cosi, co muze byt automaticky
vnimano jako naplnitelné dilo. Nikdy si nejsme jisti, zda to, co ¢inime, k nécemu
skute¢né bude, ¢asovy charakter prostfedki kolem nds se ndm déva ve vyckavani.
Cas tedy nemtizeme vnimat jako prostou linedrni kauzalitu, v niz mizeme roz-
vazovat nad kladivem na zakladé toho, ze jim lze zatlouci hiebik v oc¢ekavani, ze
hrebik bude zatlucen. Je to komplexni struktura, jiz se ve svém dile Heidegger sna-
zil co nejvice odistit od tohoto konkrétniho uvazovani, jez oznacil jako tematizo-
vdni. Cilem jeho experimentu bylo ukazat, ze to, jak je ¢lovék ve svété, zdsadnim
zpusobem urcuje to, jak zapomnél na pravdivost svého pobytu (Dasein) a Ze toto
samé nelze redukovat na otazku néjakého odcizeni smyslu prace, ale Ze jde o pod-
statnou vlastnost naseho byti ve svété viibec. Autenticita tohoto pobytu je urcena
tim, ze se k nému vztahuji vidy pfes osobni zajmeno jako ja ¢i ty. Tento vztah mutize
byt absorbovan svétem kolem nas, takze se pobyt stava neautentickym. Ztracime
o sebe zdjem, a to nikoliv tak, ze bychom si prestali v§imat toho, jak vypadame ¢i své

108 Tamtéz, s. 393.

109 Tamtéz, s. 394.
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kariéry. Pohlcuje (,upadame®) nds ale obstaravani natolik, Ze ztrdcime tento vztah
k sobé samému jako pobytu, tedy jako konkrétnimu byti (nikoliv pouze v psycho-
logickém slova smyslu). Interpretujeme se pouze v tomto obstaravani, tedy stavime
se stafenami, knézimi, zfizenci pohtebnich ustavi, protoZe jsme vymezeni tim, Ze
jsme na obtiZ a osamoceni, poskytujeme posledni pomazani a téchu ¢i odndsime
mrtvé v rakvich. Tak prostredky vitézi nad nami samymi, ovSem, jak jsem jiz vyse
ukazal, charakter tohoto obstaravani, v némz s prostfedky nakladame, nelze chapat
zjednodusené jako cestu k néjakému smysluplnému ucelu. Protoze vZdy vyckdvdme,
k ¢emu to vSe vlastné bude, nenachdzime v této neautenticité jistotu. Predevsim ale
ztracime pravdu byti. Byti Zivota o sobé je dosazitelné, ovsem pouze oklikou, proti
tomuto ,,upadajicimu stardni.“!*°

Nutné poznamenat, Ze tato situace je pro ¢lovéka vychozi. I kdyz moderna prispiva
tomuto vrchovatou mérou diky vymahajicimu naroku (Gestell) techniky, fakticita
¢lovéka charakterizovana obstaravanim, a tedy ,,zapomnénim® pobytu, ma charak-
ter kazdodennosti. Pravé tu vidime ve Spatové snimku téméf v kazdém zabéru, jiz
od pocatku. Dosud jsem ji vnimal, jako Ze narusuje téma smrti, ale neni produktiv-
néjsi tento pohled otocit? Nebudeme pak schopni odpovédét na otazku, jaky smysl
ma toto znazornéni ¢asové a prostorové prazdnoty a bezobsazné prace starych zen?

Pohledme na to, co snimek ukazuje, jako na kazdodennost,'"* ktera je narusena
smrti, charakterizovanou tim, Ze se nemiize stat prostfedkem. Smrt neni soucasti
onoho obstaravani, nemiize nam byt nastrojem, nedokazeme s ni nakladat tak, jako
s hrabémi nebo sekyrkou. Vytrhuje nas z tohoto obstaravani, lame tuto kazdoden-
nost. Jestlize se vypravi zena v kvétovanych Satech na urad, mize se po navratu
domi setkat nikoliv se svym manzelem, ale s mrtvym télem. Tyto kvétované Saty
nahle méni svij smysl, psobi nepatti¢né, stejné jako kdyz se pes vymoc¢i na boudu,
jako by zapomnél, ze ma truchlit. V expozici jsme svédky toho, jak je obstaravani
svéta nahle doslova odhaleno.

V dal$im v8ak vidime Zeny, jejichZ obstaravani ztratilo smysl, jenz do néj bézné
vklddame. Vlastné zustalo obstardvani samo, ve své nahoté. Jestlize v naSem béz-
ném zivoté jsme schopni fici, pro¢ to ¢i ono délame, vdovy ve filmu jiz nemohou
nez Fici, ze ¢ekaji. Vyckdvdni se zde stalo vycerpavajicim urc¢enim obstaravani. Jiz
se neceka, k cermu to bude, ale samo obstaravani je vyc¢kavani, a to na smrt. Stejna

110 Martin Heidegger, Nastin hermeneutické situace, in Rozvrh fenomenologické interpretace Aris-
totela (Praha: Oikyomenh, 2008), s. 22-23.

111 Smrt kazdodennost nerusi, pouze zvyznamiuje. Pobyt je urcen svoji fakticitou, nelze ji zrusit.
Jsem to ,,jd, tady a ted“. Smrt zde otaci pozornost pravé na tento pobyt a tim jej ¢ini postfehnu-
telnym, vynoruje se ze své zahalenosti obstaravanim.
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smrt ale stdla na zacatku tohoto sebe-odhaleni o¢ekavani, nebot jde o vdovy - neza-
pomenme tedy, Ze na pocatku jejich situace byla smrt manzela.

Jestlize se cely snimek nachazi v prostiedi prazdné, usinajici ¢i spici ptirody, jen
se tak podporuje nahota onoho obstaravani. Priroda zde neplodi, ani neumira, je
v jakémsi meziprostoru, v némz ¢lovéku k nicemu neni. A ¢lovék k ni¢emu neni
ptirodé — nemuze ji pomoci, musi se pockat, az opét ptijde jaro.

Vidime tedy jasné, Ze redukovat snimek na téma smrti znamena z@istat na povr-
chu. Ve skutecnosti je zde smrt aktérem, jenz odhaluje bytostny charakter nasi exi-
stence, v niZ se nechdvame pohlcovat obstardvanim véci ve svété kolem nas. Ve
chvili, kdy toto obstardvani ztrati smysl, jenz jsme mu prirkli (protoze jiz nema
ticel), odhaluje se ve své nahoté. Ukazuje se kazdodennost. Stafeny jsou tak konfron-
tovany nikoliv se svoji samotou a smrti, ale jejich samota ur¢end smrti (a muze ji
urdit snad pouze ta, protoze ji nemiiZeme promeénit ve sviij ndstroj) jim umoznuje
opét otevrit otazku po byti. Ukazuje se tu pfed nami fakt pobytu samého, pobyt je
voldn sdm k sobé. Stafeny se ptaji: pro¢ ja a pro¢ ne on? Situace zen neni specific-
kou, ale obecnou. Jsou-li mezi ndmi, potom i my si musime tuto otazku polozit -
ale nejsme toho schopni, protoze nas absorbovalo nase obstaravani svéta kolem nas.

Clovék by v takové chvili o¢ekaval nastup tizkosti. A vie tomu ve skladbé snimku
nasvédcuje: zabéry osamélych staveni, opusténych a zaprasenych hracek, meze oli-
zované mraziky ¢i prazdné mistnosti zabydlené sice drobnostmi, ale nikoliv ¢imko-
liv, co by mohlo ¢lovéka néjak skute¢né utésit. Tuto tizkost by mohlo jesté prohloubit
odhaleni déjinnosti pobytu, které se zpfitomnuje nejen tim, Ze je zde néjakd osobni
minulost, ale ze ¢lovék nevladl obstardvanym v déjindch. Témata konfiskaci, pova-
le¢ného presidlovani, kradezi a zabirani majetku je vstupem ryzi déjinnosti do jinak
izolovaného vypravéni stafen. Nejsou uzavreny ve svych rodinach, ve svém rozvrhu
existence. Jsou konfrontovany s tim, jak se svét kolem nich neustale méni, coz jim
zamezuje ulpivat na iluzi, ze existuje cosi jako stdlost existence.'?

Pokud bychom byli prosti zasahu zvenci, revoluci, zmén rezimu ¢i valek, mohli
bychom snad propadnout iluzi, Ze mimo smrt je zbytek nageho Zivota pod nasi kon-
trolou a lze jej stabilizovat do néjaké jasné a usporadané mimocasové formy. To ale
neni pravda — hermeneuticka situace ¢lovéka je déjinna. Nejen Ze se méni ¢lovek,
ale méni se i svét kolem néj, ziji se tedy déjiny. A toto téma se zpfedmeétiuje nejen
ve zminénych vypovédich mimo obraz, ale i v zabérech rozpadlych a zni¢enych
domu, vyvracenych dveti, do zemé vrostlého drevéného skopku.

Uzkost z odhaleného obstardvéni by se tak spolu s uzkosti ze smrti, jez toto odha-
leni zpusobila (vzala ndm nase blizké, vzala zivotu jeho nami ur¢eny smysl), jesté

112 Zde i dale pouzivam pojem ,.existence” ve smyslu ,,pobyt®.
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doplnila uzkosti z déjinného charakteru lidské existence. A to nejen v jejim soukro-
mém rozméru (soukromé déjiny), ale i historickém.

A prece zde tzkost nenalézame: i kdyZ zena pti vzpomince place, vyraz sta-
feny, kterd prijima posledni pomazani, je odevzdany, pohyby pfi praci jsou rutinni
- v8echny postavy stéle pokracuji ve své cesté zivotem. Neni zde defétismus ani
nicota. Odhaluje to v posledni tfetiné filmu vypovéd vdovy, kterd fika: ,, Ale musim
cekat, az to prijde, az ta svice dohofi.“ Nikoliv uméle svici zhasnout, ale nechat
ji dohotet. Nechat znamena ptitakat vyckdvdni, ale nikoliv ve smyslu upadani do
obstaravani. To zde jiz ztratilo vyznam, ktery snad mohlo mit. Pro¢ neuniknout?
Protoze by to znamenalo zaroven poptit pobyt sam. Stateny nachazeji cestu k sobé
samym, pfes véechnu bolest nepropadaji nicoté, ale uvédomuji si, Ze pravda, jez se
jim v jejich existencialni situaci odhaluje, je pozadavek sebeptijeti. Nikoliv v pri-
mitivnim slova smyslu ,,budme taci, jaci jsme“ Jde o mnohem fundamentdlné;jsi
sebepotvrzeni ¢lovéka.

Uzkost lze v souladu s Tillichovou analyzou vnimat jako existencidlni védom
nebyti.'® Zakousime v ni kone¢nost viibec jako nasi kone¢nost. Nesmime si ale
myslet, Ze to znamena pouze védomi toho, Ze jednou zemfeme - toto neni Gplna
konecnost. I smrt Ize domnéle prekonat lidskym dilem. To v8ak ve filmu chybi,
jakkoliv jim mohou byt déti. Ty jsou v8ak jiz vychovany a ziji svij Zivot — tvofit jiz
nelze, pro¢ tedy zit? To je skute¢na konecnost: sedét na posteli, nemoci spat, ani
skute¢né zit. Zde je ¢lovék ve své plné omezenosti: co ¢init? Nic se nezdd byt dosta-
te¢né a zaroven vse je jiz dostatecné uzavieno. Nema smysl se vracet. Tato tzkost
ma charakter bezmocnosti, jak upozornuje Tillich, participace, zapas ¢i laska jsou
nemozné - jde vlastné o ztratu intencionality. Zdmeér jiz nema smysl, aktivita nes-
leduje zadny cil.'**

Jestlize zeny, o nichz snimek je, tomuto nepropadaji (a Ze tomu tak skute¢né je,
ndm naznaluje Spata $tébetanim ptakii a jarnim motivem ptirody v zavéru snimku
nad vykopanym hrobem), znamena to, Ze dokazaly tizkost prekonat, a to sebe-po-
tvrzenim. Ukazuje se nam odvaha byt:

Odvaha byt mé ve vSech svych podobdch sama o sobé povahu zjeveni.
Ukazuje podstatu byti; ukazuje, ze sebe-potvrzeni byti je potvrzenim,
jez premaha negaci. Metaforicky bychom mohli fici..., Ze byti zahrnuje
nebyti, ale tak, ze nebyti nad nim nepfevladne."®

113 Paul Tillich, Odvaha byt (Brno: CDK, 2004), s. 27.
114 Tamtéz,s. 28.

115 Tamtéz,s. 117.

71



1. CAST

Toto sebe-potvrzeni tedy znamena prijmout nebyti, ale v byti, tedy nedat mu zvité-
zit. Je to plna odpovéd pobytu, kterd nerusi jeho charakter, ale vraci se k nému jako
védoma odpovéd pritakani. Pokud jsem tedy pouzil v prvnich odstavcich pojem
»odevzdanost® pro urceni charakteru Zen, je potfeba jej revidovat. Snimek neuka-
zuje ,odevzdané“ Zeny, ale pfitakdvajici. Nikoliv zlu ¢i osudu, ale charakteru lid-
ského zivota v jeho plnosti. Pfitakavaji tak i nebyti, nevytésnuji jej, nenechévaji ho
ani zvitézit. Vraci se ke svému byti v hlub$im pochopeni, nez jakého jsme schopni
my, ktefi jsme je$té utopeni v obstaravani, jez nam zahaluje nas pobyt. Vidime ale,
ze toto pritakani neznamena odhodit toto obstaravani — naopak, je-li jesté dove-
deno do absurdity, neni-li jiz k nicemu, presto ma cenu jej ptijmout, protoze i ono
je soucdsti pobytu.

Jakou roli v tom hraje ono naznakové nabozenstvi? Pfipomenme si, co z néj ve
snimku vlastné vidime. Pfedevsim ritudly a symboly - kfiZe, svaté obrazky, modli-
tebni knizku, sochu Panny Marie. Vidime tryvky ze mse, eucharistii, posledni poma-
zani. Je zajimavé, jak prazdné se zdaji tyto chvile byt — nabozenstvi ve snimku neni
nécim, co prinasi smysl. Prosté zde ,,je" Je zde ale jako nezbytna soucast Zivota zen.

Plni hned troji roli. Jednak je pfipominkou smrti, motivu, jenz uréuje vyse
uvedeny smysl snimku. Zadruhé je soucasti kazdodennosti zen, a je tak vlastné
obstardvinim. V tomto se stava onim ,Bohem®, ktery zmizel za pochybami, aby
se objevil skute¢ny Biith vychdzejici z odvahy byt.!'® Tento ,,Bih“ se od Boha lisi
tim, Ze je jakousi nahrazkou, je odpovédi na strach a nelisi se ve své podstaté od
onoho obstaravani. Zbaveno smyslu obstaravani odhaluje sviij charakter, nabo-
zenstvi v této pozici se méni na obsedantné-kompulzivni chorobu, kterou ¢lovék
opakuje v olekdvdni prekonani smrti. To v8ak neni skute¢na vira, jak pravi kriti-
kové prazdnych ritudld. Zatreti je pak nabozenstvi ve snimku pfipominkou toho,
ze zde existuje transcendence, Ze je zde cosi za timto obstardvanim, do néhoz ma
smysl chtit nahlédnout. To je v pfimém rozporu s predchozim vyznamem nabo-
zenstvi ve snimku a vytvari s nim ostrou, kontrastni dynamiku. Tento vyznam se
projevuje predev$im v tichych lyrickych zabérech symbolii a népist, které odkazuji
jesté kamsi za.

Nelze tedy fici, ze by to bylo ndbozenstvi jako ur¢itd forma ritudlu, jez posky-
tuje ve snimku onu odvahu. NemtiZeme ale ani odmitnout smysl tohoto v ramci
celé struktury obstaravani. Odmitnout klekani v kostele a kf'ize na sténach by zna-
menalo stejny akt ptitakdni nicoté, jako odmitnout praci ¢i zivot sam. Pritakani,
jehoz jsme svédky, je ptitakdni i tomuto ,,Bohu®, ov§em samo v principu odvahy
byt je presahuje. Jinymi slovy: klekame-li pro to, abychom prekonali smrt, nepre-
kondme ji. Pokud jsme v$ak prekonali v nasi odvaze byt, tedy v proméné nasi viry

116 Tamtéz,s. 124.
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v autenticky Zzivot, nebyti, tedy i smrt, dostava klekani stejné jako noseni drivi
sviij smysl.

Nabozenstvi samo by ve snimku mohlo byt odhaleno jako fales, pokud bychom
pristihli Zeny v tzkosti a bezmocnosti. Protoze je ale vidime jako Zivotu pfitakd-
vajici, vidime, Ze jde o stejnou prirozenou soucdst naseho byti ve svété, jako je
prace. Snimek tak vraci nabozenstvi do Zivota v jeho plnokrevné formé: nikoliv jako
mravni nauku nebo intelektualni ¢innost, ale jako praxi vyjadtfujici prozivani viry.

PIné ptijeti — to je pravé sdéleni snimku. A manifestuje se nam pres krasu, do
niz se jinak tizkostné proménuje. Tvare Zen svrastélé vékem a zkusenostmi, upraco-
vané ruce, laska v podobé pravidelnych navstév potomk ¢i pomoci, je-li potieba.
Ale predev$im ono pritakdni samo, jez ndhle poskytuje zvlastni duchovni kvalitu
vSemu, co se déje. Kazdé okopavani ziskava svate¢ni charakter, orosené okno nahle
muize byt komunika¢nim nastrojem s duSemi v o¢istci, které informuji o narozeni
ktizlete. Peclivé uklizeny domov, tedy esteticky rad, ziskava svoji krasu nikoliv tim,
ze by odpovidal pravidlu, ale Ze je projevem odvahy ¢lovéka v ontologickém slova
smyslu. Zde je ¢clovék cely. Zde Zije i se svoji bolesti, se vzpominkami a nevzdava se.
Stateny jsou krasné, nikoliv vSak pro to, Ze by odpovidaly zlatému fezu nebo idealu
mladi. Naopak, zdalo by se, ze v§echnu krasu pozbyly.

A presto na nich muze stat cely snimek a presto jsou zdrojem libosti ze snimku.
Zabéry, které se az intimné vénuji jejich télim, pohlediim a pohybtim zachycuji
neladné, pomalé a nékdy i bezvladné zivi osamocenych Zen. A prece divak citi
podivné povzneseni, prece zaziva specificky pozitek. Jeho zdrojem miize byt pravé
ono usmifeni se s tim, Ze svét je dobry, ptitakani pobytu, a to i v jeho charakteru
pobytu obstardvajiciho. Krasné se tak véci stavaji tim, jak prozrazuji, Ze jsou lidské
a patfi clovéku, Ze jimi Zije ve svété a Ze jsou vyrazem jeho Zivota, protoZe tomuto
Zivotu je pritakdno.

Respice finem tedy neni snimek o smrti, resp. nikoliv v tom smyslu, Ze by toto
téma znamenalo jeho vycerpani. Zobrazuje krasu ¢lovéka, ktery se smifil se svym
zivotem ve chvili, kdy k tomu ziskal odvahu, a to v zakouseni své kone¢nosti. Tato
krasa je ur¢ena pravé onim smifenim a pravé proto i sam film muzeme povazovat
za ,krasny“ a zazivat pti jeho sledovani specificky pocit libosti. V jistém smyslu
velmi nabozensky, nebot, jak se ukazalo, vira jakozto vztah ¢lovéka k Bohu je v ném
velmi silnym podténem. Vzdy vsak pouze naznacenym, a to nejen proto, aby neza-
nikl obstaravajici charakter pozemského nabozenstvi, ale aby zaroven nefalSoval
odpovéd po byti objektivizaci strachu z nebyti né¢im, co by existenci tohoto nebyti
zahalovalo. Nebot podstatou odvahy byt je, jak jsme jiz vidéli, pritakdni tomu, ze
toto nebyti je soucasti byti.
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4. Variace na téma Gustava Mahlera
Variace na téma Gustava Mahlera"’ neni pivodni Spativ nazev. Jan Klusik tak
jiz v roce 1962 pojmenoval jedno ze svych ranych orchestralnich dél. To kombi-
nuje klidné, romanticky nézné harmonické plochy s neklidnymi, disharmonickymi
intervencemi, proménujicimi vychozi Gtésnou hudebni polohu do nendsilného roz-
klizovani souvislého vyrazu. Klusakovy Variace jsou lyrickym pohledem se zaha-
lujici se zorni¢kou, jenz sladkobolny pohled niternosti narusuje nerespektovanim
radu a ocekavatelnosti do tajemné, zprvu nepostiehnutelné nervozni nejistoty, kterd
se pod plastikem harmonickych vychodisek postupné objevuje. Skladba se vyhyba
rozsochatym plocham a orientuje se spi$e na detail, na étericky prvek, ktery poslu-
chace provadi riznymi vyrazy nastroj.

Nic z toho neni pfiznanou vychozi situaci snimku, presto je Klusak jednim z kli-
¢ovych aktéri. Jak uvidime dale, mnohé z toho, co je mozné fici o jeho hudebni
skladbé, lze nalézt i v skladebnych principech Spatova filmu a obé dila, na prvni
pohled spojena jen nazvem, se sobé podobaji vice, nez by se mohlo zdat. Tento
postteh, zprvu nedulezity pro interpretaci filmu, ndm jiz nyni mize napovédét, ze
to bude spise hudebni struktura nez narativni, jez tento skladebny princip vede.

To pozname jiz z prvnich zdbéra snimku: v rychlych, frenetickych sttizich se
vedle sebe objevuji hlavni a prakticky jedini lid$ti aktéfi filmu. Tato montaz je fizena
vychozim hudebnim motivem z Mahlerovy Symfonie ¢. 2. ¢ moll, jenz nejprve ve
zvuku a poté i v dirigentovych pripominkach v obraze a v dal$im svém zopakovani
nastoluje dramaticky raz.

V prvnich zdbérech vidime nejprve ¢ernobilou fotografii Gustava Mahlera, tedy
portrét muze, o némz ocekavame, ze snimek bude. Podobny princip - uvodni por-
trétni zabér zobrazujici protagonistu snimku - Spata zopakoval v Mezi svétlem
a tmou. Zde se vSak Mahler fadi vedle dal$ich postav, jez jsou dale predstaveny.

V prvni sekvenci, v niZ jsme schopni zaznamenat néjaky pohyb a zZivého ¢lovéka,
se objevuje po titulku $éfdirigent Vaclav Neumann, jenz ptipominkuje hru filhar-
monického orchestru. Mluvi o ,,osudovém tématu, takze prvni slova, jez ve snimku
usly$ime, obsahuji spojeni ,tématu® z ndzvu snimku pfimo s osudem, motivem,
jenz pak cely film prostupuje. V pfipominkéch se exponuje i téma smrti a divo-
kych, dramatickych nastuptt Mahlerovy hudby. V opakovani hudebniho motivu,
které nyni nejen Ze sly$ime, ale i vidime, se kamera na konci zabért zaméri na detail
smycce, ktery nervozné poskakuje na strunach nastroje.

117 Variace na téma Gustava Mahlera, 1980, 14 minut, barevny. Namét scénaf, rezie a kamera: Jan
Spata. Zvuk: Zbynék Mader. Sttih: Vlasta Styblikova. Vedouci vyroby: Masa Charouzdova. Bez
komentare.
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V dal$im stfihu pak prichazi v obrazové slozce zklidnéni: po titulku vidime
hudebniho skladatele Jana Klusaka, ktery s klidnym pohledem do kamery pozna-
menava, ze ,,je hrozné tézky“ o Mahlerové hudbé hovorit. Toto zklidnéni umoznuje
podobnym zptisobem exponovat dalsi dvé postavy, grafika Jaroslava Krej¢iho a hos-
podskou Aloisii Kratochvilovou, kterd vystupuje z asketického prostoru hudebniho
génia a jeho hudby a hovofi o tom, jak je Mahler turistickym magnetem a laka hosty
do jeho rodisté, obce Kalisté. Sekvence dale pokracuje zdbérem pamétni desky skla-
datele na zdi domu a dopravni znackou oznacujici zacatek obce Kalisté. Tim se
vlastné expozice uzavira a nyni v jiz klidnéj$im rytmu se rozevira prostor snimku.

Kompozice filmu neni linedrni, i kdyZ v ni lze vysledovat tematickou gradaci.
Vsechny ustfedni motivy - rodisté, smrt, dramaticka hudba, niternost a osobitost
hudby, popularita - se dale rozvijeji, ale vlastné pouze v prostoru téchto predsta-
venych postav a prostedi, v nichZ jsme se s nimi seznamili: v hospodé, v pracovné
skladatele, v ateliéru, ve zkusebné orchestru. Teprve na konci se objevuje koncertni
sal a pouze skrze stfihy na archivni fotografie a diapozitivy vystupujeme z tohoto
uzce vymezeného prostoru.

Celek filmu je tak vysoce koncentrovany na tyto motivy a jejich nositele. Neroz-
viji je v8ak tak, abychom lépe poznali jednotlivé aktéry - ti slouzi skute¢né spise
jako nositelé nez samostatné postavy s vlastnim charakterem. Lze mezi nimi zazna-
menat spi$e typovou nez osobnostni diferenci. Vaclav Neumann, v jedné z ¢asti
filmu pfimo montazi vyznamové propojen s osobou Mahlera skrze své dirigovani,
je dramaticky, ztélesiiuje dynamiku hudby, drdsavost promén rytmu a usili génia.
A to nejen proto, ze je dirigent - ptisobi tak i sim svoji vlastni osobou.

Ve snimku se objevuje jako stary muZ s rozhazenymi bilymi vlasy, ktery hovori
o smrti, osudu, poslednim soudu, na filharmonické hrace $tékd, ponouka je
k hudebni dravosti, kousani, $krabani. Film potvrzuje tuto jeho roli pravé tehdy,
kdy grafik predstavuje Mahlera jako dirigenta plného vasné a my se v obraze i ve
zvuku opét prendsime na zkousku symfonického orchestru a poté vidime Neu-
mana v dynamickém sesttihu jeho dirigentského stylu. Tento sesttih situaci, v nichz
ponoukd orchestr k dislednému prozitku a praci s dynamikou, neni veden popisné,
neni komponovan chronologicky ¢i se zfetelem na prenos néjaké informace, ale je
jako by souborem zableski vasné dirigenta, ktery celou svoji osobnosti, svym télem
proziva do hudby vtisknuty osud skladatele. Jako by byl metaforou Mahlera, podo-
bajici se mu a v jistém smyslu s nim splyvajici.

O Neumannovi se nicméné prakticky nic nedozvime, tedy pouze to, ¢eho jsme
svédky jako divaci jeho Zivelného dirigentského stylu. Neni zde prokreslen jako
postava, kterd stoji za pozornost sama o sobé, a potvrzuje tak svoji roli jako odkazu
k Mahlerové osobnosti. Podobné hostinska Aloisie neni ,,hlasem lidu®, ani nepfinasi
pohled mistnich na skladatele, neni vstupenkou mimo svét jeho hudby. Je dokladem
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geniality tviirce tim, Ze zpfitomnuje tctu svéta kolem néj, ktery mu prokazuje pocty
rliznymi prirovnanimi (,druhy Beethoven®), nav§tévami ze vSech koutd svéta,
zdajmem médii. Svét sim ale ml¢i, i v zabéru, v némz hostinskd ¢te noviny a my ji
vidime pres kontury postav hostt v hospodé usazenych kolem stolu v kompozici
proti Aloisii a novinam tak, Ze vytvari uzavieny prostor, tito hosté ml¢i. Nesetkame
se s nikym a ni¢fm mimo subtilni mikrosvét, ktery ndm Spéta peclivé ohranicuje.

Presto je hostinska postavou zna¢né odlinou od Krej¢iho, Klusdka ¢i Neu-
manna. Onen lidovy prvek je v ni pfitomen v nejistém, neskoleném vyjadfovani,
prostém obleceni, prostfedi vycepu, které ostre kontrastuje s lokacemi ostatnich
postav (pracovna, ateliér, zkusebna). Tato ,,lidovost“ nicméné neni déle prokreslena,
nepracuje se s ni jako s principem, je pouze nastinéna. Pro¢ je zde nutna? Nemohl
by se snimek bez toho dobfe obejit a spolehnout se pouze naprt. na ¢teni aryvka
z novin mimo obraz, nebo statistickd data o turismu? Domnivam se, Ze nikoliv.
Lidovy prvek, jakkoliv je pouze ilustrativni, uzemnuje atmosféru snimku a nechava
do usebraného intelektualniho prostoru vstoupit plnost lidského Zivota.

Hovoti-li se o osudu, o smrti, o tragédii, o Zivoci$nosti, potom se vSechny tyto
motivy traktuji prakticky jenom pres vizudlni archivni materidl, pfes po¢marané
partitury, obraz osamélého domku v poli, rukou psané vykriky skladatele na lis-
tech ¢i slovni interpretace postav. Nicméné svét, v némz je zivot zit skute¢né plné
a nikoliv pouze jako zajimavy intelektualni problém, by ztistal bez otevieni prostoru
snimku vnéj$§imu profdnnimu svétu nedavéryhodny. Teprve s postavou ¢lovéka,
ktery neni ani intelektudl, ani umélec, ale presto jevi o skladatele hluboky a uptimny
zdjem, se Mahlerova tvorba stava uvéritelnou. Opravdovost mytického génia, jenz
nad partiturami ,,krvacel®, jak vypravi Krej¢i nad kankou cerveného inkoustu, jiz
vidi jako krvavou skvrnu, vyzaduje potvrzeni v ne-duchovnim svété, ve svété sku-
te¢ného zivota. A kde jinde se Zije ,,opravdové“ nez v hospodé? V misté, kde se
chlapi biji o ¢est nebo o penize ¢i o Zeny, kde se zapiji zal ¢i oslavuji vitézstvi, kde
hospodska slysela vic o trapeni Zivota nez kdejaky umélec toto trapeni vypisujici.

Presto tento motiv neni prohlouben a je pouze nastinén: objevuje se zde hospoda,
hostinskd a jen naznakem i Stamgasti. Pro¢? Odpovéd prozradi pozorny pohled na
ostatni prvky snimku: véechny maji podobnou povahu. Jsou pouze nahozenymi
momenty, kratkymi zablesky motivii, jimZ neni nikdy dovoleno vyzrat dost na to,
aby na sebe strhly pozornost. Tu si osobuje dynamicka hudba, pronikajici do dyna-
miky stfihu, osudovost, o niz se neustale mluvi a kterd je prezentovana téméf na
véem dostupném materialu, i Zivelnost v uméleckém vyrazu. Toto je ono hlavni
»téma“ Gustava Mahlera, jeZ se variuje v drobnych motivech.

Jde vlastné o jakési vykiiky - ne nepodobné vyktikiim v partiturdch (,,Boze!“
- »Almal!“ apod.). Podobné ,vyktikuje“ i Neumann pti dirigovani, orchestr ¢i
stfihova skladba, do niz se ndhle bez o¢ekavani vlamuji obrazy (jako Mahlerav
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domek, kus rukopisu apod.). Tim se potvrzuje, ze jde o zdkladni skladebny prin-
cip, ze snimek je skute¢né jakymsi probubldvanim fragmentd, které postupné pro-
bleskuji mezi sebou navzdjem, aby se nakonec rozpustily v harmonickém zavéru,
zcela podfizeném hudebnimu rytmu a vyrazu sboru, jenz pfinasi katarzi: ,,Takovy
byl pro mé Mahler,” slySime Krej¢iho hlas a Klusak uzavira poznamkou o ,,nalé-
havosti vyznani“ skladatele, jenz pocitem lasky prekonava vSechnu tu tragi¢nost
smrti, osudu a drasavosti. Katarticky moment dokoncuje zabér na orchestr hrajici
ve slavnostnim prosttedi hudebniho salu. Soulad ¢lent sboru i hudebnich nastroju
v orchestru tak na zavér usmifuje viechny jinak vlastné izolované fragmenty, jez
jsou sladény v zavérecné emoci.

Tato emoce je vlastné tim, co je ve snimku Gustav Mahler. Pokud bychom se
totiz snazili ve filmu nalézt néjaké podrobnéjsi biografické informace, prostudo-
vat do hloubky jeho hudebni dilo ¢i néjakou konkrétni skladbu, byli bychom jako
divéci zklamani. Dokonce se ani nedozvime, co za hudbu celou dobu orchestr hraje,
co Neumann nacvicuje. Nevime ani, kdy se skladatel narodil ¢i zemfel, mimo to,
ze zemfel relativné mlady - pozoruhodné je, Ze se to dozvidame od hostinské, jez
jeho smrti lituje.

Snimek tak skute¢né neni hudebnim ani biografickym portrétem skladatele. Je
tim, ¢im slibuje ndzev - variacemi na ustfedni téma, jimz je urcity pocit z hudby,
kombinujici tragi¢nost a osudovost v jejich dynamice s usmifenim ze souladu.
Cim je tento soulad ddn? Jednak faktem, Ze je to orchestr, tj. téleso mnoha lidi,
jez jediné muze Mahlerovu hudbu zahrit, a tento soulad télesa zprosttedkovava
dirigent. Hudba tak do jisté miry usmifuje lidi a vede je k ur¢ité jednoté v zdjmu
spole¢ného vyrazu, jimz je spole¢ny prozitek této ustfedni emoce, ,,tématu‘. Toto
téma rezonuje i v lidskych osudech samotnych, v hostinské, v grafikovi, jenz pri-
pravoval knihu o skladateli, v mladém skladateli, kterého Mahler inspiruje k jeho
vlastni tvorbé. Freneti¢nost a fragmentdrnost je tedy prekonana souladem, jenz je
verbalné ztotoznén s laskou, v planu filmu s hudbou, pfi analytickém odstupu se
pak objevuje usmifeni téchto fragmenti filmem samotnym. Tak i filmové dilo ma
moc ladit a usmifovat a prekondvat vy¢nélky bolesti a nervozity tim, Ze je uklid-
nuje do utésné harmonie.

Je zajimavé, ze pravé zde se paralela mezi Variacemi na téma Gustava Mahlera
Jana Klusaka a Spatovym filmem rozchazi. Zatimco Klusék ve své tvorbé odka-
zuje na atondlni hudbu, kterd vyuziva disonanci, Spata voli konzervativni cestu
k souzvuku. Tak se vlastné tématem snimku stava i rezisérovo dilo viibec -
i v ostatnich analyzdch v této knize konstatuji, Ze Spata usmifuje, uklidiiuje, har-
monizuje. Proti tomu stoji Klusdkovo avantgardni gesto, jez kupodivu neni viibec
patrné v tomto snimku. Podivuhodnost tohoto faktu ponékud mizi, kdyz si uvé-
domime, Ze vysledny tvar ma byt pravé souladny, a nikoliv disharmonicky. Snad
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i proto ptisobi Klusak az barvotiskové romanticky, protoze poloha, v niz se ve
snimku objevuje, neni adekvatni jeho vlastni skladatelské natute. Nechci tim vak
fici, Ze jeho postava je ve snimku nadbyte¢na nebo disfunkéni — nakonec je pouze
nastrojem k jinému, je soucasti fragmentarni kompozice a neni zde prostor k tomu,
aby se Klusak objevil ve své svébytnosti, kde by mohl tento problém nastat. Zde se
tedy objevuje vyhoda Spatovy metody, kterd pracuje s aktéry jako s ndstroji, ale
prece zachovava jejich rozpoznatelnou individualitu a snaZi se ji postihnout. To v§ak
bez hlubsiho ponoru do charakteru téchto postav, jez nejsou ,,rozehrany*.

Snimek jako celek tak predstavuje prekondni tragi¢nosti a bolesti lidské exis-
tence harmonii a souladem, tedy krdsou uméleckého vyrazu. Vice snad nez v jinych
analyzovanych snimcich je krdsa tematicky spojena pfimo s uménim, je ptitakano
takovému uméleckého vyrazu, ktery dokaze vystihnout rozporuplnost lidské exi-
stence, ale pritom ji ukdzat jako smirnou. Krasné je to, co pfindsi utéchu, ale ne
bezbolestnou a bez préce, naopak. Utécha zde znamené zazit a pIné prozit hotkost
a tézkost lidského udélu, ztotoznit se s nim. I kdyz tedy nevidime staré, nemocné
& chudé jako v jinych Spatovych filmech, smysl je podobny. Teprve opravdova lid-
ska bolest dava zivotu smysl a umoziiuje vitbec nalézt onen kyzeny soulad. Soulad,
jenz je ptimo nazvan ldskou.

I kdyz se ve snimku neobjevuje prakticky zadny religiozni motiv, je zfejmé, Ze
v tomto vymezeni krasa odpovida tomu, jak s utrpenim zhusta pracuje ki‘estanska
teologie. V jinych Spatovych filmech se motiv viry objevuje, a to nejen v symbolech
ktize ¢i kostela, ale i v postavach, jez jsou ¢asto hluboce vétici (staré zeny v Respice
finem) ¢&i jsou piimo knézimi (Mezi svétlem a tmou nebo pozdéjsi snimek o semi-
naristech Teologové, ucednici ldsky bozi (1996)). Dalsi Spatovy snimky jako Carpe
diem (1988), Sviti slunce? (1970) nebo Parta (1993) se vénuji lidem postizenym,
nemocnym, trpicim. Rovnéz st je tematickou konstantou Spatovy tvorby (mimo
Respice finem napt. jesté Posledni déjstvi (1970)). VSechny tyto snimky, jak konsta-
tuji v zavére¢né interpretaci, jsou harmonizaci lidského udélu. Utrpeni je tedy kli-
¢ovym momentem Spatovy tvorby a jeho piekonéni souladem a laskou odpovédi
na toto utrpeni. Povazuji to za nutné pripomenout pravé zde, abych potvrdil ade-
kvéatnost tohoto vykladu a podpofil svoji tezi, Ze smyslem snimku a krasou, které se
zde pritakavd, neni ani tak pfimo Mahler jako osobnost, ale spise to, co nese a ¢im
pro Spatu jako autora je: emanaci tohoto principu.

Snimek je tak vlastné hluboce religiozni a odpovida na augustinovsky pozada-
vek ,,fadu lasky“"'® Tento ordo amoris klade na clovéka pozadavek, aby miloval vse
ve svété, protoze jen tak zachova adekvatni vztah ke skute¢nosti a k Bohu. Milovat
stvoreni znamena zachovavat spravny vztah k Bohu a neulpivat na jednotlivostech

118 Aurelius Augustinus, De Doctrina Christiana 1, 27.
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jako ucelech o sobé. Tento pozadavek lasky uklidiujici disharmonii lidského udélu
v nalézani souladu a souznéni proménuje nas vztah k vécem kolem nas. Z véci se
bud radujeme (frui), nebo jsou nam uzite¢né (uti) k dosazeni toho, co milujeme,
tedy jsou vztazeny k souladu stvoreni.'” Radost z véci je spocinuti na uspokojeni
z nf pro ni samu. Augustin pouziva tyto kategorie pro vystizeni lidského udélu:'*
¢clovék je jako pocestny, jenz zaziva stesk po své domoving, tedy po véénosti, jiz
nema v tomto svété plném utrpeni. Nicméné bylo by chybou zazivat radost ze svéta
kolem néj o sobé, z krajiny kolem néj, protoze to, po ¢em touZi, je ona vé¢nost (tedy
teologicky Btih). To v§ak neznamena, ze svét kolem néj neni hoden této radosti,
ne v8ak pro sebe sam, ale proto, Ze je uZite¢ny pro cestu k cili ¢lovéka. Lidsky svét,
jeho existence i pres v§echny své disharmonie md smysl, protoze umoznuje ¢lovéku
nalézt opét soulad s Bohem a tento smysl osvétluje vSe ve svété krasou.

Pro¢ nemuize svét ptinést plnou radost sim o sobé je ziejmé, uvédomime-li si,
ze jde o svét smrtelny, v némz i ¢lovék je smrtelny a vse, véetné mezilidské lasky,
umird. To je i vychozi tragédie Mahlerovy hudby: vasen, kterd znamend nejen
horet, ale i shofet. Bolest, ktera je zptsobena tim, Ze jsme schopni citit a citime.
Kdo neciti, nezakusi bolest, kdo nemiluje, nezazije utrpeni z odlouceni. Kdo neZije,
nemuize zemfit. Tato vychozi situace se zda byt bezvychodna, pokud vie kolem nas
v nasi situaci obstardvani ma definitivni podobu, vyznam a misto. Jak jsme vidéli
jiz u Heideggera, svét a zvlasté moderni technickd doba proménuje nasi zkuse-
nost byti do starosti a véci kolem nds zahaluje momentem konkrétniho ¢i projek-
tovaného uzitku. Tento uZzitek se ale zdsadné li$i od Augustinova uti, protoze je
nitrosvétsky. Heidegger ve své filozofii ukazuje, jak je potfeba prohlédnout tuto zku-
$enost a pochopit byti autenticky, tedy mimo smysl, ktery ndm nas svét diky starosti
(Sorge) dava, se dotknout pravdy.

Heideggerova filozofie se ale od Augustinovy radikalné lisi v tom, ze i kdyz dava
prostor pro nalezeni onoho souladu, ¢lovéka nechava v situaci otevienosti, nicméné
bez utéchy. V tomto je Heidegger nebezpe¢né naklonén nihilismu, jenz vSak neni
adekvatni pro interpretaci Spatova dila. V jeho filmech zadny nihilismus nenacha-
zime, naopak, je zde velky prozitek souladu. Ten v$ak neni prosté proto, Ze vse je
tak, jak md byt. Spata ukazuje, ze véci, které jsou v tomto svété, jsou skute¢né boles-
tivé a prinadeji utrpeni. Ale ze krdsné mohou byt pravé jen proto, Ze maji takovou
povahu. Toto je ono odhaleni (alétheia), tato pravda, kterou poznava poutnik na
cesté cizi zemi, jiz za¢ind milovat. Nikoliv pro to, Ze mu prinasi utrpeni, ale ze zjis-
tuje, Ze utrpeni ma smysl ve vztahu k tomu, co miluje skute¢né, jimz je presazeni

119 Srv. napt. Perry Cahall, , The Value of Saint Augustine‘’s Use/Enjoyment Distinction to Conju-
gal Love,“ in Logos: A Journal of Catholic Thought and Culture 1/8 (2005), s. 117-128.

120 Aurelius Augustinus, De Doctrina Christiana 1, 4.
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nedokonalosti v souladné harmonii byti. Ta neni u Augustina abstraktnim filo-
zofickym pojmem, ale konkrétni teologickou entitou, krestanskou Trojici, soula-
dem mezi tfemi projevy jednoho Boha.'?! Laska k bozské harmonii je referen¢nim
bodem, jenz umoznuje zit radost a lasku z tohoto svéta.

Spéta nent teolog a ve viech analyzovanych filmech se ani vaznéji nedotkl tohoto
problému. Je-li tedy neadekvatni ztotoznovat smysl jeho snimku s Heideggerovou
filozofii, je neadekvatni i vycerpat je Augustinovou krestanskou filozofii. Obé dvé
myslenkové cesty ndm vsak mohou pomoci jako projevy jedné a téz kultury, jejiz
soucasti je i Spéta, rozumét tomu, co filmaf nikdy pfimo nefekne, ale vzdy i{kd svym
dilem. A co je ve Variacich ... onim ,tématem” Gustava Mahlera. Povaha této krasy
tedy u Spaty neni ztotoZznitelna ani s autenticitou byti ¢i laskou k Bohu. Vykazuje
vsak stejny smér, tedy prekondni povrchniho vnimani svéta kolem nas jako sta-
rosti a nalézani smyslu a krasy pravé v tom, co nam tato starost zptisobuje (bolest,
utrpeni). Tento vektor vychdzi z egoistického ja a prekonava je snahou o soulad,
0 pojeni, o proziti jednoty - tedy ldskou. A to skute¢né je ordo amoris i v jeho etic-
kém vyznamu, tj. jako prava ctnost.'?> Vratim se k tomu jesté v zavére¢né interpre-
taci a shrnuti.

5. Mezi svétlem a tmou

Mezi svétlem a tmou'® je asi nejkomplexnéjsi Spatiiv snimek, zataditelny pod kate-

gorii eseje. Jeho stavba, jak ddle uvidime, je tomu zcela podfizena a odpovida tak
spiSe fragmentarnimu zptsobu kompozice, ktery znemoznuje linearni ¢teni. Odpo-
vida to ostatné Adornové charakteristice eseje jako ne-kartezianské meditace.'**
Spéta zde vsak neakcentuje subverzivnost zdnru, kterou zdiraznil tento kriticky
teoretik zhusta inspirujici novou levici. Je pro néj svébytnou meditaci, jejiz povaha
zaroven urcuje i jeji smysl. Cilem totiz neni kriticky hodnotit realitu, stejné jako
jsme to nevidéli u jinych analyzovanych film@. Spata ani zde nepfistupuje ke svétu
kriticky, ale snazi se v ném odhalit manifestaci urcité krasy, kterou hledal i v Lidech
z hor, OkamZiku radosti ¢i Respice finem. Zde se vSak tato krasa dava primo, neza-
haluje se v zastupné tematice, jako je smrt, sport ¢i pozndni cizi zemé.

121 Tamtéz, I, 5.
122 Petr Osolsobé, Uméni a ctnost, s. 45.

123 Mezi svétlem a tmou, 1990, 24 minut, barevny. Ndmét, scénaf, kamera a rezie: Jan §péta. Zvuk:
Miroslav Sim¢ik. Sttih: Luk4s Rak. Vedouci vyroby: Jan Krésa. Bez komentfe.

124 Theodor W. Adorno, ,,The Essay as Form,“ in New German Critique 32 (1984), s. 151-171.
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Pted analyzou snimku je potieba jej ukotvit v d¢jinné situaci. Byl natocen brzy
po sametové revoluci'® a diky fotografické tvorbé Jindticha Streita, jiz zobrazuje,
se jednou nohou vzdy tak trochu ocita pied touto zlomovou udélosti. Streit patii
mezi velké dokumentatory kazdodennosti za totality'*® a jeho estetika byla totali-
tou formovana. Snimek rovnéz nevznika bezprosttedné v revoluéni dobé a neod-
razi nad$eni a optimismus, ktery by snad mohl prevrat provazet. Naopak, obraci se
snad na chvili vychyleny revoluci ze své drahy vraci do svych koleji.

Fakt, Ze revoluce jiz probéhla a revolu¢ni prach usedl do $edi véedniho dne, odha-
luje predevsim opakujici se zabér politického plakitu Obc¢anského fora, z néjz lze
precist jen kus napisu ,,do Evropy*. Pravé ,,navrat do Evropy“ bylo jedno z hesel pore-
volu¢niho vyvoje'”” a nadéji, Ze se stat zmitany mnozstvim problému brzy postavi
bok po boku svych zapadnich sousedil. Vedle toho v$ak stala otazka, jakou povahu
tento novy stat ma mit. Nebyla sice tak palc¢iva jako v obdobi konstituovani samo-
statného Ceskoslovenska po rozpadu habsburské monarchie, nebot stat jako takovy
jiz existoval, presto nesla zasadni otazku po politickém, hospodarském a socidlnim
charakteru nové demokratické republiky. Havel, jenZ se ve snimku prostfednic-
tvim nékolika narazek jako symbol revoluce i porevolu¢niho vyvoje objevuje, v této
fazi vyjadril obavu, aby se procesni zalezitosti a provoz ,,kazdodenniho tmorného
rekonstruovani demokracie® nestaly hrobem podstaty stétnosti a nevedly k tomu,
Ze namisto sebevédomé republiky s vlastni identitou vznikne jakysi vykotlany pahyl
imitujici zapadni vzory.'® Takova byla tedy déjinnd situace v obdobi tvorby snimku,
vynechame-li partikularity tohoto hledani tvare nového statu jako otazky vztahu
Cechii a Slovak, privatizaci apod. Vychozim bodem, jenz snimkem nezbytné rezo-
nuje, je nikoliv prestavba, ale jiz Zivot v nové situaci, jez vsak jesté zachovava svijj
ptvodni ,,stary” charakter. Mezi svétlem a tmou je tak snimkem plnym reminiscenci
totality, at uz jde o nasténky, narazky na uplynuly rezim v ttrzcich filmu promitaného
v televizi ¢i slova ,,za komunistd deset let,“ pronesend opilcem.

Nazev Mezi svétlem a tmou nam tak umoznuje vstoupit do proudu fragmentt
eseje jako odkaz na mezicasi, které v republice nastalo. Jiz skoncilo obdobi, jez kazdy
vnimal jasné a ostfe skrze zavedeny systém diktovany KSC, zaroven ale jesté nepti-
$lo obdobi nové, ,,evropské® Je otdzka, ktera z téchto kot je svétlem a ktera tmou,

125 1993.

126 Daniel Just, ,Artand everydayness: Popular culture and daily life in the communist Czechoslo-
vakia“ in European Journal of Cultural Studies 6/15 (2012), s. 703-720.

127 Kondi jim napt. Vaclav Havel své ,letni pfemitani®. Viz Vaclav Havel, Letni pfemitdni (Praha:
Odeon, 1991), s. 114.

128 Tamtéz.
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ale jisté je, ze to, co je mezi nimi, je namétem snimku. Vstupme tedy do prostoru
eseje prave takto a povsimnéme si, jak se ndam v ném davaji déjiny.

Pfedev$im - nikdy pfimo. Nevidime zde dokonce ani ziddnou politickou
navstévu, véechny manifestace prestavby statu jsou mimo, jako by za dalekymi
hranicemi obce, v niZ se v§e odehrava. Tento svét mimo, nikoliv svét evropsky, ale
viibec svét politicky, je tak daleko, ze pronikd pouze médii. A to bud na stfednich
vlnach rozhlasu, v televiznim zpravodajstvi a prenosech ¢i v atrzcich na nasténkach
nebo v novinach. Tisk zde ale pfimo nevidime, jen se zminuje v rozhovoru muzu
a zen v zemédélském druzstvu, kteti mluvi o tom, Ze diskuse o politice vede vzdy
k tomu, Ze ,,je na hovno, a ze jediné, co Ize v ¢asopisech a novinach nalézt, jsou nazi
muzi a Zeny. Téma politiky je tak ostfe zlomeno do vulgarnich poznamek o ,,8ka-
tuli, kolem niz ,,se vS§echno hybe®, tedy Zenském pohlavnim organu, a stiznostech
na prehrdel pornografie, jez zaplavila média.

Tato pornografie se objevuje i v obraze — nejsilnéji asi piisobi, kdyz si ji listuje
malé dité. Obrazky nahych tél ale nejsou nikdy vidét pfimo tak, abychom je mohli
identifikovat, ptisobi jako soucast prostredi. Jsou prosté zde, ale nejsou akcentovany.
Podobné i vulgarni rozhovor je prosté rozhovorem zaméstnancu druzstva, nikoliv
politickou manifestaci. Ani zde tedy neni svét aktivni politiky svétem ptirozenym, je
ponechan mimo svét lidi Zijicich v obci a je pouze zpovzdali ironicky komentovan.

Podobné i statenka, ktera ve snimku sedi a komentuje, Ze je ,vSechno $patné*a ze
Vaclav Havel zpy$nél, neni Zadnou skute¢nou politickou silou. Neni ob¢anem, voli-
¢em, je prosté a jednoduse statenkou, na niz vSe doléha. Motiv ,,obycejného svéta“
je zde jesté posilen tim, ze zena velmi pozitivné hodnoti lidovy styl oblékéni, jenz
Havel mél pred tim, nez se stal prezidentem. ,,Kozenka“ a ,,$atek™ jsou v jejich vzpo-
minkach spojeny s obdobim, nez se nechal prezident fotografovat na zapalky, nosit
nobl obledeni a zpychl. Piesto zlstava prezidentem, za kterym lze jet a podat mu
zprévu o Zivoté. Zena na zacatku snimku totiz ¥{ké, ze by za Havlem jela a viechno
mu fekla. Neni zde tedy traktovan jako prezident Zijici zcela mimo lid, ale spise jako
nékdo, kdo se z lidu dostal mezi ,mocné“ a nyni jiz s nim ztraci kontakt.

Dichotomie lidu a mocnych neni ve snimku systematicky péstovana, film neni
plebejsky. I to zptsobuje obrouseni hran subverzivnosti eseje a celkové zklidnéni
tématu déjinné promény. Mezi svétlem a tmou - tedy jako by se ¢as doslova zastavil.
Toto ,,zastaveni“ je pritomno na kazdém kroku: domy jsou zanedbané, mistnosti,
v nichz lidé Ziji, plné véci a jen malokdy uspokojivé uklizené, vée je v podivném
neladu, kfiZe jsou ponic¢ené. Snad jen mimo sekvenci s flétnistkou a vernisaze na
hradé Sovinci je tu vzdy ptitomna zchatralost a zanedbanost, jez mnohdy prechazi
do pocitu jako by pravé skoncila vélka. Nakonec i kostel, do néhoz se na konci filmu
se Streitem dostavédme, je rozboteny a jesté skryty v neprostupné houstiné.
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Charakterizuje-li Havel normalizaci jako ,,poradek bez Zivota‘,'® potom zde tento
poradek zmizel spolu s revoluci. Vratil se v§ak onen zivot? Bezesporu ano: zchatraly
a rozbity prostor, v némz se ani jako divaci nemiizeme orientovat, protoze neni pro-
zkoumavan systematicky a nikdy nevime, kde se pravé nachazime, ostte kontrastuje
s zivosti obyvatel obce. Neustalé feci, poznambky, objeti, darky, veseli i postuchovani
odkryvaji pozoruhodné mikroklima soukromych Zzivott, které se rozhodné nezdaji
byt nefunkéni. Nevidime nespokojené tvare, i kdyz jednotlivé typy lidi, které se ve
snimku objevuji, rozhodné neziji sporddané. Potetovany muz je zfejmé velmi silny
alkoholik, nevidime jej jinak, nez jako potacejici se trosku neschopnou pronést sou-
vislou vétu. Mladd Zena s ditétem neustéle koufi, poté dokonce malé dévée nechava
pit pivo. Ani to, jak jej nuti jist uzeniny s hot¢ici, nesvéd¢i prili§ o zdravém Zivot-
nim stylu. Velmi casto se pije. Kdyz se objevuje laska, neni romanticka, ale velmi
zivo¢i$na. Muz s koném pobizi svoji Zenu, aby neustale dolévala rum a u toho ji
»macka“ a lib4, ale kdyz je Streitem vyzvan, aby ji vzal do néruce potddné, pozna-
mena, Ze radéji ne, protoZe je najedend a mohla by se ,uprdnout®

Nemame tedy pted sebou to, co by snad v béZzném slova smyslu méla oznacovat
krasa. Pojem, ktery se poji povétsinou s ur¢itym druhem fadu, tim, ze véci jsou tam,
kde maji byt, odpovidaji si velikosti a vzajemné spolu ladi. Nelze ale ici, Ze by to, co
sledujeme, byl nesoulad - naopak. Mikrosvét, kterého jsme svédky, funguje, nebo
alespon lIze ten dojem ziskat z titrzkd, v nichz se nam dava. Tato krasa tedy nestoji
a nepada na ,,fadu’, je jiného druhu, jak dale uvidime.’*

V tuto chvili je potfeba odkryt dva principy, jimiz je snimek rdmovdn a zajis-
tuje jeho konzistenci. Prvni z nich je zfetelné predstaven v expozici. Prvni zabér je
vlastné fotograficky portrét Jindficha Streita, jenZ se poté méni na plakéty na sténé,
na nich? Ize rozeznat jeho jméno. Dalsi zabér pak odhaluje Streitovy fotografie, ¢imz
je tvar z prvniho zdbéru identifikovana i v obraze svym povolanim fotografa. Mimo
obraz pak jeho hlas vysvétluje zasady tvorby, vychdzejici ze surrealismu a hleda-
jici specifickou krasu. Na zavér sekvence odhalujeme fotografa v jeho fotokomore.

Prvni zabéry snimku jsou k sobé postaveny promyslenou kompozici, ktera v kon-
venénim narativnim schématu predstavuje nejprve tvat, poté jméno tvare, jeji dilo
a pak ji zafazuje do prirozeného prosttedi. Dalo by se fici, Ze film zprvu ,klame®
télem, protoze nastavuje rezijni styl, ktery ihned v dal$i sekvenci mizi, a expozice
se tak uzavird demonstraci esejistického stylu, v némz se kompozice snimku dale
nese: vidime plakat ,,s nami do Evropy“ Obc¢anského féra, potécejictho se opilce,

129 Viclav Havel, Dopis Gustavu Husakovi, in O lidskou identitu, tyz (Praha: Rozmluvy, 1990), s. 38.

130 Nakonec ztotoznéni krasy s fddem o sobé by byl hluboky ontologicky omyl - jak si pov§imnul
jiz Augustin a jak tento snimek rovnéz hluboko vyznava. Kréasa referuje k tomu za timto radem.
Viz Aurelius Augustinus, Vyzndni (Praha: Kalich, 2012), s. 113.
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rozbity dtim, vousatého muze predstavujiciho svij vynalez i cestu houstinou listi
za Streitem prozatim do neznima.

Portrét, kterym by snimek snad mél byt, tak trva jen nékolik vtetin na zacatku,
ale presto nelze tuto Gvodni sekvenci pominout a povazovat ji za jakousi ulitbu
snaze ukotvit tematicky plan filmu osobou fotografa. Snimek totiz vlastné je por-
trétem, ale nikoliv Streita, o némz se zde mnoho nedozvime, ¢&i jeho tvorby, jiz sice
vidime, ale nejsou nam k ni poskytnuty dalsi analytické ¢i kontext doplnujici infor-
mace. To, co ve skute¢nosti Spata portrétuje, je Streitiv svét, a to nikoliv pouze svét
jim vidény, ale svét, v némz zije. Kongenialita obou autort vede k tomu, Ze se foto-
grafie prolinaji s obrazem velmi plynule, a tak se tento na prvni pohled formalis-
ticky ornament stava vlastné vychozim skladebnym principem.

Jestlize se tedy objevuje fotografie jako okno oteviené do Streitova vidéni svéta,
jehoz je soucasti, v jednom dechu je to i svét Spatitv, jenz fotografif jako by ,,pohnul®
a pouze ji ozivil. Snimek je formalné cosi mezi foto-romanem ve stylu Rampy (1962)
Chrise Markera a albem dokumentarnich klipti. Oboji se prolina tak organicky, Ze
¢asto nejsme schopni identifikovat, zda dana fotografie vznikla pfi nataceni ¢i niko-
liv. Ostatné neni to ani potfeba: svét, jenz se ndm zde otevira, je tak konzistentni
a portrét svéta Streitovych fotografii je zaroven portrétem svéta, jak jej vidi autor
snimku. Tedy z portrétu se stava esej tim, jak se ze zachyceni charakteru mista stava
zamysleni nad svétem viibec. K tomuto momentu se je$té pozdéji vratim.

Nyni zpét k mé poznamce, Ze je potieba v této ¢asti mé analyzy vyjasnit dva kli-
¢ové principy kompozice filmu: jesté jeden mi zbyva. Je jim refrén, ktery se neu-
stale vraci, a to je cesta houstinou k rozbitému kostelu. Neni to Gplny refrén, protoze
neni opakovan pokazdé stejny zabér, jen velmi podobny. Postupné se totiz na této
vlastné ve skute¢nosti velmi kratké cesté posouvame blize a blize cili, jenz je odha-
len az na konci. Snimek tak ma v sobé uloZenou i skrytou a velmi jemnou gra-
daci, kterd presné v duchu ne-linearity prinasi spiSe posouvani nez vyvoj néjakych
tematickych slozek. Jako kdyz pti pohledu do krasohledu otd¢enim soustavy zrca-
del a barevnych télisek ménime obraz, na néjz hledime, ale nelze fici, Ze kazd4 tato
zména vede k néjakému vyvoji.

Spata ndm tedy nechéavé jednak indicii o celkovém charakteru snimku. Ze jde
o portrét svéta, v némz Zijeme, ukazuje v popsaném principu na to, ze tento por-
trét ma néjakou teleologii. Je zde cosi, k cemu se md dospét. Nejde tedy jen o zasta-
veni a glosu, ale o skute¢ny zdjem, ktery v sobé nese néjaky ucel. Tento ucel ale neni
explicitné ddn a ma charakter tajemstvi. Zde otevird jadro snimku: kostel, jenz se
nam nakonec ukazuje jako zficenina, rozhodné nelze chapat pouze jako symbol
duchovnich hodnot (ackoliv i tento vyznam nese). Vratim se k nému kratce jesté
pozdéji, az budu mit shromdzdén kompletni analyticky material, ale jiz nyni mohu
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cestu k nému pojmout jako odkaz na teleologii svéta, ktery se pred ndmi otevira.
Tento telos je ale zahaleny, neni jasny a nikdy se ani nevyjasni.

Nenechme se zldkat moznosti oznacit popsané za povrchni symboliku ,, meta-
fyzi¢na“ Bylo by to jisté mozné, zvlasté, pokud bychom chtéli provést lacinou kri-
tiku hledajici ve Spatové filmu prosty ky¢. Tak jednoduché to vsak neni. Podobny
odsudek totiz je spiSe soudem o divakovi, ktery neni schopen tato pravidla hry, jez
dilo vyzaduje pro svoji realizaci, ptijmout. Pokud nejsme schopni rozeznat povahu
tajemstvi a pfijmout, Ze néco takového je - v ontologické roviné - plauzibilni, ztra-
cime schopnost rozumét snimku.

Co to tedy znamena ontologické tajemstvi? Muzeme se pridrzet konceptualni
analyzy, jiz provedl Gabriel Marcel. Vymezil rozdil mezi tajemstvim a problémem,
a to v ostré dichotomii. Zatimco problém spada do dimenzi svéta funkci, tajemstvi
je tcasti na byti. Tajemstvi nds, na rozdil od problému, zasahuje, nemize se stat
technickou otézkou, jiz 1ze 7esit.'*! Tajemstvi jsme Gi¢astni, jako se problém ¢asového
rozvrhu jizdniho fadu proménuje, kdyz spéchame navstivit umirajiciho pfibuzného.
Rozdil mezi problémem a tajemstvim je rovnéz v tom, Ze prvé znamend predev$im
funk¢ni kalkul, kdezto druhé moznost vztahu lasky ¢i nadéje:

Nadéje spociva v jistoté, Ze za v§im, co je dano, co muze byt shrnuto
v urcity seznam nebo jakkoli propocitano, existuje v byti tajemny prin-
cip, ktery je se mnou ve shod¢, ktery nemuze nechtit totéz, co chcii ja,
alespon pokud si to skute¢né zaslouzi byt chténo, a pokud to chci celou
svou bytosti."*?

Zoufalstvi je proti tomu konstatovani ,naprosté insolvence® - realita neobsahuje
nic, pro co ji Ize otevrit kredit. Zatimco fe$eni problémil nim casto nedava nez
poznamenat, Ze nebude jinak, nadéje otevird moznost, Ze tomu preci jen tak bude.
Jestlize ptitel, jenz sedi u jizdniho fadu a hledd mi spoj, mi telefonuje, Ze neni
mozné stihnout dorazit do nemocnice jes$té dnes, neni pro mne tato informace
podstatna. Jsem unasen situaci, jiz jsem soucdsti, mam na ni #cast a mam nadéji,
ze to stihnu, Ze jesté zastihnu umirajiciho. To ale neznamenad, ze jde pouze o psy-
chologickou zileZitost - Marcel ukazuje, Ze je to ontologické zjisténi. Nachazime
se v rizné povaze vztahovani ke svétu, z nichZ to prvé - problémové - nemiize to
druhé pojmout vycerpéavajicim zptisobem, protoze z néj u¢ini opét problém, tj. zbavi
jej jeho povahy. Laska a nadéje jsou mozné pouze v tajemstvi.

131 Gabriel Marcel, Postaveni ontologického tajemstvi a jak se k nému konkrétné ptiblizit, in K filo-
sofii nadéje, tyz (Praha: Vy$ehrad, 1971), s. 14 -15.

132 Tamtéz, s. 23.
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Takto unagen je i portrét svéta ve snimku. Navodem ke ¢tent je i ,cesta®, kterou
nés bere Streit kamsi, kam kdyZ dojdeme, nevime o nic vice, nez kdyz jsme vysli -
a prece cosi citime. Tajemstvi, které se nam tu otevira, ma tuto ontologickou povahu:
nemohu je nyni tematizovat, mohu do néj pouze vstoupit.

Pro oznaceni takové rozpravy razil Heidegger pojem zamysleni (Besinnung).
Nejde o karteziansky rozbor, ale spiSe o vstoupeni do oné Ucasti a jeji specificky
priizkum prekonavajici rozum (Vernunft) a predevsim jeho funkcionalni charak-
ter. Rozum, jenz planuje, pocita a typologizuje je totiz rozumem, jemuz ziistava
pravda byti zahalena.'*® Jak jsme totiz jiz vidéli u Respice finem, zistava v onom
nereflektovaném obstaravani, jez zahaluje pobytu jeho védomi sebe sama. Heide-
gger proto i pojmy, s nimiz dfive pracoval v jejich konformni podob¢, na konci
svého zivota proménuje a z byti se stava bytj (Sein > Seyn) i proto, aby znemoznil
¢tenari tak lehké ulpéni na tom, co jiz dobre znd. Tedy na kartezidnské (Vernunft)
analyze pojmu.

Pravda se tak ukazuje pouze v tom, v ¢em je. Kritika metafyziky neni kritikou
zajmu o pravdu, ale iluze, Ze pravdu lze poznat mimo fakticitu pobytu. Je mozné ji
pouze odkryt, ¢imz priznava sviij charakter skrytosti. Toto odkryti ale nema povahu
oné funkcionalni analyzy. Zde se tedy nachazi i Marcelovo tajemstvi a zde je ono
tajemstvi, které se odkryvd tu, v symbolu cesty ke zchatralému kostelu v houstiné.
Streit nehledd pravdu, netouzi po poznani, prosté jde, jako prosté Zije mezi lidmi,
ktefi jsou soucasti portrétu. Neudrzuje si vSak od nich kritickou distanci, ale pro-
jevuje ucast — naptiklad kdyz s nimi popiji, pta se, zda je vSe v poradku, nebo gra-
tuluje k osmdesatinam. Zde nejde o kontrolovatelnost, zde neni prostor pro fesent,
ale je zde aktivni ucast. V jejim ramci se nezapojuje technicky rozum, ale nadéje, ze
ptes vechno to osklivé, co vidime, pres vSechnu tu $pinu a zchatralost v tom jakysi
smysl je a budoucnost? Ta snad rovnéz.

Jestlize Heidegger zvolil bytj jako pojem, jenz mél vlastné znemoznit automa-
ticky néstup metafyzické analytiky, za¢ne-li se mluvit o byti, Spita md ve svém
snimku neprekvapivé prostor pro néco podobného. Je jim vousaty muz, jenz s klidem
a vnitfni systematikou, kterd je pro nas naprosto nejasnd, predstavuje své vynalezy
a myslenky, které se nezdaji davat smysl. Nékde na hranici konspira¢nich teorii o tom,
ze ve spanku jsou nam kradeny organy, a pseudofilosofického blaboleni o duchovni
podstaté svétla a tmy stoji tato postava jako nerozkli¢ovatelna pro toho, komu unikne
pravé to, Ze se zde neodehrava nic mensiho nez umélecky portrét tajemstvi.

Na jedné strané bychom mohli vnimat starce jako rozum utrzeny z fetézu, jako
toho, kdo reflektuje az do extrému, v némz se vyznamy ve slovech jiz tak rozplyvaji,

133 Martin Heidegger, Besinnung: Gesamtausgabe: I1I. Abteilung: Band 66 (Frankfurt am Main: Vit-
torio Klostermann, 1997), s. 48
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ze z nich nelze nic slozit. Je ale podivuhodné klidny, nema nic z cholerické vybusnosti
konspiracnich teoretiki, dokonce sly$ime — opakované - jeho smich. O¢ se snazi?

Odpovéd na tuto otazku nam muize poskytnout jeho ,,svatodusni stroj, o némz
se nékolikrat zminuje. Hovori o tom, Ze jej trapila otdzka, co to bylo za hluk na
novozakonni Letnice, seslani Ducha svatého.”** A nejen Ze se o tento hukot zajima,
chtél by jej i néjak zachytit, snad i zkrotit. Pfistupuje k tomu na prvni pohled tech-
nickym rozumem: nicméné to, Ze vysledek tohoto rozumu neodpovida predpo-
kladtim, jez bychom do ného vkladali (logika, konzistence, bezrozpornost atd.),
ukazuje na to, Ze jsou zde technické nastroje jako diagramy, schémata a odborna
terminologie spie basnickymi obrazy, jez sklada do jakési snahy o vystizeni ¢ehosi,
co ho ptitahuje. Je tim ¢imsi tento hukot jako problém? Nikoliv, je to tajemstvi
hukotu, na némz ma ucast. Pro¢ se takovym nesmyslem viibec zabyvat, dalo by
se Fici. Ale on se jim nemuiZze nezabyvat, podivné vnitini puzeni jako by jej tédhlo
k tomu se hukotu vénovat.

Zmatenost toho, co muz ¥ikd, na prvni pohled operuje s duvérné znamymi, pre-
devsim technickymi, terminy, se strukturami, které dobfe zname z védeckého mys-
leni, ale zaroven je zahaluje do neprostupné ztraty smyslu. Nebo se to alespon zda,
pokud smysl poraddme po kartezianském zptisobu, tj. analyticky. Stafec je na tajem-
stvi ui¢asten a vyrazem jeho zamysleni je poetickd prace s ansamblem technickych
instrumentd. Obraci tak Gestell na hlavu a nechava se unaset volanim bytj, jakkoliv
to z néj ¢ini ¢istého podivina.

Tak jako Heidegger jiz v Besinnung nehovoti o byti, ale o bytj, tak Spata neuka-
zuje filosofa, ale starce.'* Nezobrazuje metafyziku, ale pfimou t¢ast na bytj jakozto
udadlosti pravdy, tak i portrét svéta, v némz se nachazi, neni portrétem v kritické ¢i
analytické tradici, jenZ by ocenil Adorno ¢i néktery z jeho nasledovnikd, naopak.

Nesndze s analyzou snimku jsou tak nesnazemi se samotnou rozpravou o bytj,
jakkoliv se ptimo tomuto Spéta nevénuje. Ale tajemstvi, jez Streita i jeho unési, je
s touto otazkou pfimo spojeno a fotograf i filmat je nenechavaji upadnout do pro-
blému. Namisto svéta funkcionality je zde svét pravdy.

Tim se i dostdavam opét k tomu, co je to ta krasa, o niz se explicitné mluvi i v zavéru
snimku. Nemuzeme ji totiZ popsat prosté jen jako pozdvizeni osklivosti, ¢i ,,krasu
oby¢ejného zivota® Je bytostné spojena pravé s ontologickym tajemstvim, s dimenzi,
kterd se otevird v kazdodennosti. Je potteba se pokusit ji zahlédnout ostfeji.

134 Viz Sk 2,2.

135 Tedy jde za moderni historii filozofického pojmu a hled4 jeho Zivy kofen. To je i smysl archaic-
kého tvaru ,,bytj“ pouzivaného na misto ,,byti“ - odkazuje k zivému zdroji, ne k vyhlodané
metafyzice.
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Snimek i pfes svoji fragmentdrnost ptinasi ur¢ité kompozi¢ni celky, jakési hrozny
variaci ur¢itého motivu, které jsou propojeny tu asocia¢né, tu symbolicky. Neni zde
jeden jasny a ptimy fad, protoze, jak jiz bylo vy$e poznamenano, zamysleni snimku
by upadlo do linedrni analyzy (a zde by pak bylo na misté hovotit o ky¢i). Tak se
objevuji montaze na téma ¢lovék a zvite, ¢lovék a televize ¢i ¢lovék a samota, jsme
svédky gradujici montdze déti, které si nejprve hraji s odpadky kypicimi z Zelezného
kose, poté s kusy stroji, ndhle skd¢ou za hudebni figury evokujici vyskok na korbé
vozu, abychom nakonec uvidéli fotografii chlapce, jenz vyskocil nad hibitovni zed.
Pod jeho nohama se jini sklani nad hrobem.

Vidy se prekracuji jakési hranice - sakralni je zesvétsténo, jako kdyz faraf nosi
vajicka, pti pravodu z kostela se zachyti kiiz o vétve stromi nebo v sekvenci pouti
jedna ze stafen promluvi do kamery: ,, At jsme tam hezky!“ A prece toto zesvétsténi
neznamena ztratu onoho sakralniho. Na pouti se zastavime na fotografii modliciho
se knéze, pohrouzeného do jakéhosi hlubokého sebezpytu, farat hovori o tom, jak
zasahl stodolu blesk jako znameni jeho pychy, na jiné fotografii objima Zenu a z jeho
tvare lze vycist ziva lidska ucast na jejim osudu. Jestlize v jednu chvili vSe vypada
jako neladné panoptikum alkoholikd, v dal$im prichazi smrt Vietnamce, ktery se
obésil, zablesk politického svéta, né¢i narozeniny a projevy prizné a lasky.

Mohli bychom - opét - ziistat u toho, Ze se zde Spatovi dati smifovat sakralni
a profanni a kazdodennost povysSovat do jakési metafyzické duchovnosti, ale to by
opét znamenalo minout poznany charakter smyslu snimku. Zadna z postav nezije
metafyzikou, filozofii ¢i teologii, nemluvi se zde o Bohu, o nebi ¢i o pekle. Zustava
zde Cistota Zivota v tom, jak je o$klivy i krasny, pokud je krasou to, co ndm umoz-
nuje hledét na tuto osklivost s libosti. A co to tedy je? Je to prosté esejistickd povaha
snimku a to, ze jsme schopni za nim rozeznat ono Besinnung? Nebyl by to tedy spise
snimek oblazujici intelektudly, nez film zprostfedkovavajici specifické pojeti krasy?

Nakonec je to zavér filmu, ktery je schopen jasné na tyto otazky odpovédét. I to
je znakem toho, Ze struktura snimku neni volna, Ze je ve skute¢nosti velmi pevnou
a sevienou kompozici.

Slovo je dano opét Spatovu ,,bytj*, tedy starci, ktery stoji na poli se §tdbem a Stre-
item a vede fe¢ o svétlu, tmé, akustice a obrazu. Tim, Ze se pred kameru dostava
izvukat, Ze je zde $tab pritomen skute¢né a nikoliv pouze tusené, priznava se ticast,
o niz jsem mluvil dfive. To neni distance vypravy z redakce publicistiky, ktera analy-
zuje problém. To je symetricky dialog lidi, v némz nikdo neni objektivizovan nikym,
vichni jsou sobé po boku ve stejné situaci, jiZ jsem prve pojmenoval jako tajemstvi.

»Mozek je mikrofon,” vysvétluje stafec, Ze mozek potfebuje rtizné druhy
»hapéti. Svételné mu poskytuji oci, ale tyto o¢i nemusi byt tam, kde je obycejné
nachézime. Mohou totiz byt i v srdci, jak ptitakavé Streit. ,,Cit, srdce ... potom je to
viecko svételny napéti,“ shoduji se kazdy svymi slovy. ,,Svétlo je prostfednik vSeho
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dohromady,“ poznamenava statec a dodavd, Ze podstatnd otazka je, nalézt diferenci
mezi svétlem a stinem. Pozor! Nikoliv mezi svétlem a tmou, nebot tmu chépe jak
vrchol temnoty, neprtihlednou, neprostupnou. Tma je ,,stin velkého formétu® Ale
nikoliv fyzikalné, ale mravné - odkazuje na novozakonni obraz svétla.'* Pta se:
» -..jestlize svétlo, které je ve vds, je tma, jakd bude tma o sobé?“ Ozyva se hudebni
motiv s dvojim zpévem ,,amen” doplnény fragmenty smichu, v obraze se dokoncuje
cesta houstinou do kostela, ktery se nam odhaluje jako ruina.

Jak toto ,,bytj promlouva? S onim ,,j, tedy tak, abychom v ném nemohli najit
jasnou a otevienou fe¢ ztotoznitelnou s nékterym z nam znamych myslenkovych
systémd. Ve, co vidime a sly$ime, ndm neustale klouze pod rukama jako slovo bytj,
které laka na svoji podobnost s bytim, a pfitom jim neni (neodpovida tomuto meta-
fyzickému terminu). Ma basnickou povahu:"*’ jako Seyn, jez si Heidegger oblibil
v Holderlinovych basnich. Vnimejme tedy zavére¢nou sekvenci nikoliv jako filo-
sofické krédo nebo manifest, ale spise jako basnicky obraz, ktery se spiSe potykd se
svétlem a tmou, nez aby je néjak vyklddal.

Muizeme se pokusit k nému pristoupit pres motivy, jez obsahuje: cit a srdce jsou
zde poloZeny na jednu rovinu s napétim, zaznamovou technikou a akustiku a svétlo
vnimajicimi smysly. Svétlo je zde tedy na jednu stranu fyzikalni, vinéni, na stranu
druhou biblické svétlo Krista. Ale o Kristovi se pfimo nemluvi, tedy ono svétlo
stoji jaksi nedefinovano ve volném prostoru a spise prostupuje véechny tyto motivy
a osvétluje je, avsak bez nadéje, abychom diky tomu byli o ném schopni fici néco
konkrétniho. Asi jako kdyz bychom nevidéli slunce, ale vidéli jen jeho zaf - netu-
$ime, jaka je skute¢nd povaha svétla, ale vidime véci osvétlené. A prece nemaji jasné
kontury a jsou spise zapojeny do celého procesu zamysleni. Proto povazuji za pres-
néjsi mluvit o potykdni se svétlem, nez jeho instrumentaci pro néjaky argument.

Toto svétlo je ale dilezité pro ¢lovéka (jeho srdce a cit), pro mozek (rozum), ale
i pro fotografii a film, protoze do filmarskych ,,aparatd“ vstupuje akustika a svétlo,
jinak by nic nezaznamenaly. Ve je tak ucastno jednoho tajemstvi, nikoliv pro-
blému, protoze od svétla neni distance, svétlo je podminkou sine qua non filmu,
fotografie i citu, o némz Streit mluvi jako zékladu vieho. Vsichni pfitomni jsou
tazeni svétlem, potiebuji ho, nemohou se z jeho moci vymanit.

A nyni stoji otdzka: jestlize tma znamena absolutni stin, tedy naprostou absenci
svétla, nemd i mravni charakter? O to vice, Ze se ptame: jestlize svétlo v ¢lovéku

136 Mt 6,22-23.

137 Srv. napt. Heideggerovu basen Da-sein: ,Daf Da-sein sei, das Seyn zu sagen, / aus ihm die Not
/ hinauszutragen / ins Weite eines Aufblicks voll Gebot. // Dafy Da-sein sei, das Seyn zu Jenem /
ins wache Ohr / zuriickzunehmen, / der Stille such zum Werk erkor. // Daf8 Da-sein sei, das Seyn
zu singen, / aus fernem Lied / ihm heimzubringen, / was lang als Macht sein Wesen mied.“ Mar-
tin Heidegger, Besinnung, s. 10.
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je tmou, jaka bude skute¢nd tma? Tedy jestli je zatméno v srdci, co ¢ekat od tmy
samotné? Neni jesté horsi nez ¢lovék, do néhoz nepronika svétlo? Zde jako by se
popisoval naprosty upadek od bytj, jako kdyby zde byl ¢lovék zcela zbaven svého
fundamentu a staval se doslova nicotou. A to nikoliv ontologicky v metafyzic-
kém smyslu, ale mravné. Jako by absolutni absence citu znamenala zaroven ztratu
bytj. Avak opét nejde jen o psychologickou otazku: nejde o to, Ze ¢lovek neciti,
ale Ze k nému - do jeho srdce - neproudi svétlo. Svétlo zde tedy je, jakozto ono
bytj, pravda, kterd tryskd. Nema ale povahu poznani, nybrz urcuje lidskou exis-
tenci samu, urcuje celou nasi skute¢nost. ,,Amen,“ tedy pozitivni pritakani, je pak
ovsem problematizovano rozbitym kostelem zni¢enym jednak déjinami, jednak
symbolicky jako demonstrace predeslého. Spojuje se zde tematicka linka déjinného
meziprostoru ,mezi svétlem a tmou®, tedy mezi zaniklou totalitou a je$té neobnove-
nou demokracii, s existencialnim problémem odkryti bytj, tedy pravdy, jez ziistava
skryta pod ndnosem zchatralosti ¢lovéka, ktery se vénuje pouze obstardvani svéta
kolem sebe.

Mohli bychom se zde vratit k otazce, kterou si kladl Vaclav Havel ve svém Dopisu
Gustavu Husdkovi:

Celkova otazka tedy zni: k jak hluboké zitejsi duchovni a mravni impo-
tenci ndroda povede dnesni kastrace jeho kultury?

Obavam se, ze zhoubné spolecenské nasledky tu o mnoho let preziji
konkrétni politické zajmy, jez je vyvolaly. O to vétsi bude ovsem histo-
rickd vina téch, kteti duchovni budoucnost ndroda obétovali zdjmiim
své mocenské pritomnosti.'*®

Tak se zde opét vraci téma politiky, kterd je vSak tam kdesi, je za hranicemi kazdo-
dennosti, je mimo ono podstatné, ¢emu se lidé, jez pozorujeme, ve svych Zivotech
vénuji. Nicméné tento moment je pouze kontextem, nechci zavér snimku reduko-
vat na manifestaci mravni a duchovni kastraci ceskoslovenské spole¢nosti totalitou,
i kdyz ji vzhledem k déjinnosti ¢lovéka nelze pominout, i proto, Ze je jaksi neustéle
implicitné pfitomna ve snimku.

Ukazuje vSak k hlubsimu, k tomu, jaky vztah ma ¢lovék k bytj, jak odhaluje tuto
dimenzi své existence. Lidé, které sledujeme, o tom viibec neptemysli. Ziji ale zivot
mimo kariérni cile, mimo onen kvas technického obstaravani. Zda se, jako by se jich
svét kolem prili§ netykal, a pokud ano, tak pouze tak, jak na né tlaci, jak je zasahuje

Noeer

reflektované ve vzajemném souladu. Zde spociva ona krasa, kterou snimek lyricky

138 Viaclav Havel, Dopis Gustavu Husakovi, s. 38.
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zobrazuje. Nikoliv v tom, Ze by osklivost zasluhovala povysit na krasu, ale Ze je zde
osklivost prekondvdna krasou spocivajici v autentickém vztahu lidi k sobé samym.

Tento vztah neznamena ale néjaké dobro ¢i ctnosti. To, ¢eho jsme svédky, je
mravné velmi pochybné. Svét, ktery se pred nami otevira, je zdevastovany, zni-
Ceny. Ale autenticita tohoto vztahu je nesena nadéji, kterd je mozna pouze v planu
tajemstvi, jemuz Streit i Spata d4vaji slovo. Méme nadéji, Ze tito lidé, at uz jsou jaci-
koliv, ve svém jadru ziji dobry Zivot, ze svét bude dobry a je dobry takovy, jaky je,
ze je zde aktivni sebe-potvrzeni a pritakani bytj, a to i presto, Ze se na$ rozum prici
tomu, co vidime, a chtél by okamzité fad napravovat. Proto zde neni socialni kri-
tika, proto zde chybi ironie, proto tu miizeme, pokud nepochopime tuto podstatu
krasy, citit ky¢.

Dimenze, kterou zde ¢lovék na svété svym pobytem otevira, je tedy dimenzi bas-
nickou, ktera vymétuje zdklady lidského bytj."* Toto méfeni bozstvim, otevirani
dimenze ,,nad“ ¢lovékem, znamena zabydlovani, tedy otevirani moznosti na zemi
skute¢né byt.'* Nenechme se zmylit tim, ze fotografie a film nejsou ve versich a nepfi-
pominaji ndm bdseri. Domnivém se, Ze Spéta se Streitem se zde piiblizili tomu, o ¢em
Heidegger mluvi ve svém vykladu Holderlina, a to ve vét$iné zminénych aspekta.

Nakonec se zde znovu opakuje to, jak se pracuje s nabozenstvim jiz v Respice
finem. Nepovazuji za nezbytné své postiehy opakovat, jsou zde zcela platné. O to
vice, ze zapadaji do nového ramce, v némz Mezi svétlem a tmou chapu. Tedy jako
otevirani basnické dimenze lidského bytj, a tedy zabydlovdni clovéka ve svété, a to
s védomim charakteru, ktery toto ma: ¢ili ze jde o tajemstvi, a nikoliv problém a Ze
je potfeba k nému pristupovat vstoupenim do tcasti na ném, tedy diky Besinnung.

To vysvétluje i formu snimku, jez neni linedrni, ale ani nema kriticky aspekt
eseje, ktery identifikoval Adorno. Krasa, kterd se tu manifestuje, je potom stejného
charakteru jako krasa v basni: je to krasa clovék, ktery, i kdyz nevidi svétlo bytj,
zije v nadéji, Ze jej presto osvétluje. To mu davd specifickou svobodu, kterou jaksi
instinktivné lidé ze Sovince citi. Jsou na cesté, stejné jako na cesté je i Streit v refrénu
odehravajicim se v houstiné. A tato cesta nemd konec. Presto je krasna, ¢lovék poci-
tuje libost, a tato libost je pfimo spojena s tim, jak se cesta projevuje v drobné kaz-
dodennosti. Praveé to, jak je obdarena osklivosti, nechava jasné vystoupit své vnitfni
krase. Krasu, kterou mtizeme odhalit, nachdzime v jeji skrytosti, jen tak je mozné
cokoliv odhalovat. Oproti Respice finem je zde v oné krase akcentovana pravdivost
(bytj) a jeji neukonceny nekognitivni charakter (zamysleni) oproti utrpeni a sebe-
-potvrzeni, jez jsme nalezli u pfedchoziho snimku.

139 'V Bdsnicky bydli ¢lovék pouziva Heidegger pojem ,,byti“. Nicméné zde povazuji z hlediska své

interpretace jeho filozofie za adekvdtni je nahradit pojmem ,,bytj“, v souladu s vy$e feCenym.

140 Martin Heidegger, Basnicky bydli ¢lovék, s. 99-101.
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Zavérecna interpretace

Nyni pfede mnou stoji nezbytné zhodnoceni nastoupeného hermeneutického usili.
Bude mit dvé faze: v té prvni shrnu vysledky jednotlivych analyz, vyslovim zavé-
re¢ny soud odpovidajici na nastolenou otazku a ozfejmim, jak tedy sledované filmy
pojimaji krdsu. Ta druha faze prekro¢i ma vychodiska a pokusi se otestovat vysledky
mé prace primym dialogem s autorem. Na konci své tvorby totiz nato¢il dvoudilny
dokumentarni film Ldska, kterou opoustim (1998). Aniz bych tedy sestupoval ke
snaze podkladat mdj vyklad ,,dtikazy“ autorského zdméru, jako tomu ¢ini radikalni
intencionalisté, vyuziji této zpravy, kterou formou filmu autor zanechal.

Je to ptihodna situace: ndmétem filmu se totiz stava jeho tvorba sama. Otazka,
jak analyzované filmy pojimaji krasu, se tak mtize postavit do svétla toho, jak
de facto zavére¢ny snimek autorovy filmarské kariéry toto téma pojimd. Vzhledem
k tomu, Ze autor saim povazoval za nutné takovou vypovéd podat a ucinil tak fil-
mem, povazuji takovou zavére¢nou rozvahu za organické vyvrcholeni hermeneutic-
kého usili a hodnotny test dosazenych vysledkii. Tim v$ak neni feceno, zZe by takovy
test byl nezbytny, tedy Ze by nemohly dramaturgické analyzy stat samy o sobé tak,
jak byly predstaveny. K tomuto tématu jsem se jiz vice vyjadril v kapitole o metodé.

K ¢emu tedy ma analytickd prace dospéla? V Lidech z hor jsme objevili krasu
autentického cloveka, postaveného do kontrastu s vymdhajicim narokem Gestellu.
Moderni technika zde proménuje antropologii tak zasadné, ze Dagestan na prvni
pohled muize vypadat jako usvédcujici vyktik zaostalosti. Naproti tomu krasa, kterd
se ve snimku projevuje, objevuje hodnotu a pravdivost tfeba nuzného a tézkého
zivota, a to v ostrém kontrastu se ztratou adekvatniho vztahu ke svétu a k sobé
u moderntho ¢lovéka.

Okamczik ctnosti pak byl oslavou ,svate¢niho dne“ pratelstvi, a to v hlubokém
slova smyslu. Ctnost, jiz jsme zde svédky, zapojuje ¢lovéka do fadu véci a ptirody,
ale i do spravného vztahu k ostatnim. Plody, jez tento adekvatni vztah nese, jsou
spojené s pocitem radosti, a to nikoliv intelektualni, ale fyzicky zaZivané. Zaroven
je zde ¢lovék ztotoznén se svoji nerozlu¢nou fyzickou podstatou a je zde prokazan
charakter fronésis. Film tedy ukazuje nejen krasu této ctnosti, ale i krasu clovéka,
jenz je ji schopen, a jeho dustojnost.

Smifeni se smrti, jez nalézame v Respice finem, opét neni uznanim nicoty. To, co
je na starych Zenach a jejich osudu krésné, je pozitivni pritakdni Zivotu a vyrovnani
vztahu k existenci, kterd nemusi vzdy odpovidat lidskym predstavam. Snimek uka-
zuje krasu sebe-potvrzeni, pfekonani infantilniho vzdoru, ktery nam znemoznuje
ptijmout sama sebe ve svété jako pomijivé, a plody tohoto sebe-potvrzeni. Extrémni
chvile, v niz Zeny nachazime (osamélost a blizkost smrti), podtrhuji silu tohoto na
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prvni pohled protismyslného sebe-potvrzeni. Krasa zde ptekonava rozumovou anti-
nomii a odhaluje ctnost odvahy, odvahy byt.

Variace na téma Gustava Mahlera ptedstavuje prekonani tragického pocitu lid-
ské existence afirmativnim postojem, jenz ukazuje harmonii v tom, co se zda byt
disharmonické. Bolest a tragické odhaluji sviij hluboky smysl v fadu lasky a vlastné
vyhradné hudebnimi prostfedky (rytmem, dynamikou apod.).

Mezi svétlem a tmou otevira basnickou dimenzi pobytu, tedy ukazuje hodnotu
presahovani ¢lovéka, jez vymétuje zaklady lidského bytj. Krasni jsou lidé a situace,
v nichz dokazou v prostoté a osklivosti objevovat ditvéru ke své existenci a auten-
ticky vztah k sobé samym. To nejdulezitéjsi je zde to, Ze tato krdsa nema charakter
intelektudlni, ale objevuje se v ¢lovéku jako jedinci v hloubce jeho padu do nere-
flektovaného zivota. Lidé, ktefi ziji jako by ,,mimo“ velké déjiny jsou zaroven hlu-
¢clovéka o sobé, ktery je na dosah od oné pravdy bytj. Nenatahuje se po ni, ale nalé-
zame nadéji, ze clovék je dobry. To je mozné jen v kontrastu s bidou, v niz ¢lovék Zije.

Pokud bychom se tedy chtéli zeptat, jak pojimaji krdsu vSechny vyse uvedené
snimky spole¢né, nalezneme predev$im afirmativni postoj k lidské existenci,'*! jenz
prekonavd bolest, utrpeni a nicotu radosti z pobytu. To otevird jednak problém jeho
autenticity, jednak rozmér jeho basnické podstaty — otevirani dimenze ¢lovéka ve
vztahu k nebestim. Nezbytnymi priivodci tohoto jsou laska, pratelstvi, pokora a pro-
stota. Krasa zde tedy nespociva v dokonalosti tvart ¢i charakterd, ale v tom, jak lidé
dokazou prekonavat osklivost vystoupenim z nicoty, do niz by je uvrhla, a nacha-
zeji odvahu byt. Potvrzuji sama sebe a my s nimi prozivame nefalSovanou radost
z toho, Ze sama lidska existence je nezrusitelné krasna. Neni zde Zddna podminka
této krasy ¢lovéka, protoze clovék je krdsny a jeho Zivot ma hluboky smysl, jakkoliv
se nikomu nedaf1 jej zcela naplnovat.

Vyznamnou roli zde hraje kazdodennost. Je zajimavé, ze pravé ona by méla byt
obstaravana jako ono upadavani do starosti (Sorge). Nicméné tato kazdodennost
odhaluje svoji krasu a vyzdvihava se z onoho pouhého ,,nakladani s né¢im® V zajmu
Spaty nejsou predméty o sobé, jejich charakter véci k nééemu zde neni problema-
ticky jako zahaleni fenomenality. Objektem autorova zdjmu jsou lidé a krasa je
spojena s nimi a s jejich bytim-ve-svété. Pravé ona fakticita pobytu, tedy konkrétni
ukotveni v déjinnosti, trivialné ,,pribéhy lidi‘, jsou pfedmétem onoho vyzdvizeni,
jez proménuje jejich majitele ve svétle poznani krasy existence. At uz jsou tyto pii-
béhy jakékoliv, jsou vidy vyrazem odvahy k byti a pritakdni, jakkoliv cesta k bytj
neni védomé nastoupena a v tomto smyslu je ono basnické vymérovani dimenze
lidského bytj nereflektovano a ziistava intuitivni. Snad ale pravé pro to zde vlastné

141 Ptipominam, ze zde tento pojem pouzivdm ve vyznamu pobytu.
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neni patrdni po ,,byti“ a ,bytj“ je, jak jsem jiz ukdzal, adekvatnéjsi — Spéta se jako
pravy lyrik nezabyva kartezianskou kontemplaci, ale prosté pristupuje k pravdivosti,
jez je pristupna pres adekvatni rozuméni lidské existenci, s az naivni pfimocarosti.

Krasa ve Spatovych filmech tedy neni krasou filozofie nebo filozofickou krasou.
Je krasou hlubokého lidského poznani, jez voli umérené a v zdsadé trivialni pro-
stfedky ke svému projevu. Neni to tedy krasa formy ve smyslu napliovani vzoru:
vétsina filma je stavéna, jak jsme vidéli, velmi svobodné s vyuzitim principu prace
s fragmentem. Zdrahal bych se i pouzit ifeji pojem ,.esej, pokud by tento mél zna-
menat primdrné ,,ivahu®, diskurz. Spata je skute¢né lyricky autor a jeho nastroje
nenabouravaji fakticitu pobytu, nesnazi se napadnout a dekonstruovat pfirozeny
svét (Lebenswelt), ale prohlédaji ho jako transparentni strukturu a nalézaji za ni
opravdovost bytj, tedy harmonicky soulad ptisobici até$nym pritakanim ke smyslu
tohoto bytj. To je cosi, co nelze, jak ve své pozdéjsi praci, kdy se saim obratil k psani
poezie, poznal Heidegger, vystihnout linedrnim argumentem. Protoze ale Spata nenf
filozof, ale spise empiricky pozorovatel, transparentnost fakticité dodava jeji pozorné
¢teni a fascinované objevovani oné krasy v pravdé. Tato pravda md povahu skry-
tosti a nemizZe byt ,odhalena“ vymahanim (technicky), ale spiSe se odkryje, jako
kdyz ¢lovék po dlouhém cvic¢eni na klavir nahle jiz nevidi noty a klavesy, ale hudbu.

To nakonec reflektuje i sém Spata ve své Ldsce, kterou opoustim. Hovoti v prvnim
dile pfimo o tom, Ze ve svych filmech chce nastoupit cestu ke smyslu, jez je uvédo-
meélou cestou k radosti. Radost jsem vyse popsal pravé jako pravodni znak prozitku
krasy pobytu. To vyZaduje vyjit z bézného mddu, kdy je svét kolem nds univerzal-
nim referen¢nim ramcem, a nalezeni cesty k druhym — smyslem Zivota pak je, jak
autor vysvétluje, nenastupovat tuto cestu pro sebe, ale pro ostatni. To je, jak jsme
vidéli ve Variacich, ¥ad lasky, ordo amoris. Tak se doplnuje onen obraz ,,vymérovani*
lidské existence, ktera je presazena.

Nyni je jasné, jak se muze odkryt bytj — jako ,vnitini krasa®, ktera je dualezitéjsi
nez ta vizualni, vnéjskova, jak doklddd na prikladu sestry Jaroslavy. Osklivost, tedy
nedokonalost ¢i nepresnost, je$té neznamena neadekvatnost k onomu radu lasky.
Teprve soulad s timto faddem je sprdvny, ukazuje véci v téch pozicich, kde maji byt.
A teprve tato harmonie je krdsnd. Spata to ukazuje na kriminalnici M4ni, kterd je
podle néj krasnd proto, ze je schopna reflektovat sva selhani. A to ptes to, Ze se jich
dopusti znovu a znovu - to je ona fakticita, ktera nim umoznuje odhalit i u sebe
podobnou strukturu nedokonalosti.

Spéta v Ldsce hovoii explicitné o naivité, kterou jako tviirce zdmérné vyhledava.
V ni spattuje doklad ,krasné, ¢isté, upfimné duse® Tato duse je schopna prekonat
svoji zavislost na radu obstaravani svéta kolem sebe a vystoupit do oné vertikaly,
o niz zde hovotime. V ni nakonec i utrpeni a smutek znamena nalezeni souladu,
jak jsem jiz ukdzal, a proto mtize Spata fici, Ze zivot mtize byt krsny i smutny, ale
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nemtze byt krasny, aniz by nebyl smutny. Nebot tam, kde jsme schopni se odpoutat
od fatality byti-ve-svété, kde jsme schopni z této osudovosti vystoupit, dosahujeme
urcitého druhu svobody (nebo autenticity) a odpovidame na volani ordo amoris,
jez vymértuje strukturu krasy.'**

Kde v tomto fadu ma misto Buh? Zdalo by se, Ze jen podruzné, Ze je pouze sym-
bolickym rdmcem, ktery se tu a tam ve filmech zjevuje. Ale nedoslo by k vétsimu
omylu. Spéta o svém vztahu v autobiografickém snimku k Bohu oteviené hovoti,
potvrzuje jeho vyznam a to, Ze tento vztah ma podobu zivého setkavani. I kdyz
v druhém dile oznacuje sviij postoj k nému za ,,¢eskej vztah a zminuje to, ze pozna-
val Boha v lidech, nesmime to chépat jako pantheismus. Spise jako reflektovanou
otevfenost Bohu, ktery nema sice konkrétni metafyzickou podobu, ale ¢lovék po
ném touzi, protoze prohlédl onu fakticitu, ono obstaravani, uvidél ¢lovéka v jeho
krase a distojnosti a v tom uvidél onen fad, jenz je, jak jsme vidéli u Augustina,
s Bohem spojen. Tento vztah v$ak neni kontemplativni, nejde o filozofii nabozen-
stvi, nejde o teologii.

Nakonec v$echny analyzované snimky se prakticky vylucuji s intelektualnim
Bohem moderny - je zde spi$e Biih jako ono setkdni, coz i potvrzuje kiestanskou
koncepci udalosti lasky zivého Boha. Tato otevienost, kterou u Spaty nalézame,
odpovid4d Heideggerové pozadavku, ktery deklaroval ve svém slavném rozho-
voru pro ¢asopis Spiegel.'”® Vice nez kde jinde zde vyjadiuje svoji obavu z tech-
nologického statu, tedy vyvrcholeni vymadhajiciho naroku Gestellu, jenz, jak jsme
vidéli, znemoznuje pobytu adekvatni vztah k bytj. Zménu kurzu pozdné moderni
doby vsak nenastoli ani filozofie, ani socialni hnuti, upozornuje Heidegger, ,,jenom
Biih nds muze zachranit® Je potfeba zistat otevien tomuto Bohu a tato otevie-
nost neznamena filozoficky vztah k nému, ale ,,pfipravenost oéekavani®. K bohu se
nelze ,,promyslet®

Tuto filozofovu myslenku, kterou spojuji pravé s jeho findlnim soubojem s kon-
ceptem byti, jez se nahle stava bytj, aby se ndm znemoziovalo ulpivani na pohodl-
ném ¢teni zahluSeném upadavajicimi vyznamy,'* Ize chapat jako uznani superiority
jiného druhu vztahovani se k existenci ¢lovéka, nez je mysleni. Zde nastupuji basné,

142 Aniz bychom tuto fakticitu pobytu rusili - nejde o eskapismus.

143 Martin Heidegger, ,Only a God Can Save Us:“ The Spiegel Interview (1966), in Martin Heideg-
ger: The Man And The Thinker, ed. Thomas Sheeman (New Jersey: Transaction Publishers, 2000),
s. 57.

144 Je nutné opét poznamenat, ze to, cemu Heidegger oponoval, byla tisiciletd vyhlodanost pojmu
zapadni filozofii, kterd jej zcela odtrhla od fakticity lidské existence. Jazykova ekvilibristika
s »,bytim® se ma snazit nechat propadnout filozoficky vyznam terminu a nechat jej zazarit pravé
jako lidské byti. Viz Theodore Kisiel, Towards the Topology of Dasein, in Martin Heidegger: The
Man And The Thinker, ed. Thomas Sheeman (New Jersey: Transaction Publishers, 2000), s. 96.
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1. CAST

jez Heidegger pise, zde nastupuje Spatova lyrika, kterd se opét vraci k ptirozenému
svétu a znovuzhodnocuje jej tvari v tvar vymahajicimu naroku védy a techniky.
Smrt tak ziskava smysl a je prekonana odvahou byt.

Spata v souladu s Heideggerovym myslenkovym sméfovanim zanechavd za
sebou karteziansky rozum a nachdzi ,naivni‘, ale pfimou cestu. Tedy onen zazitek
»ja jsem’, resp. ,ja jsem zde“ (ich bin da > Da-sein!), zazitek byti-ve-svété, uvédo-
méni si pobytu, tedy oné lidské existence zde, jenz nds vraci k byti, tedy jak jsem jiz
sam zacal v posledni analyze pouzivat Heideggertuv pozdni pojem - k bytj (Seyn).
Podobné jako se Heidegger vratil ke starobylé podobé slova, Spata se obraci ke sta-
rym vécem, ke starym lidem, ke vzpominkdm na své mladi, aby zde ono ,,tu“ (Da)
nalezl. Klicem k tomu neni rozprava, jako u Descartese, ale prosté vstoupeni do fak-
ticity. Stejné tak vztah k Bohu je vztahem setkani, stejné jako setkanim s clovékem.
A z toho vychézi onen bezbtehy pocit radosti, jenz je Spatovou krdsou.

Na zavér se zastavuji a obracim se k pfedchozimu vykladu. Neni snad ptilis trou-
falé pokouset se najednou vykladat Heideggera a hledat paralely ve Spatové dile?
Ano, to by snad troufalé bylo. Ale proces byl opa¢ny - sledoval jsem Spétovo dilo
a naSel fragmenty, jez mi pripomnély Heideggera. Tak se oba propojili a vytvoril se
v ramci mych dramaturgickych analyz svébytny smysl, jenz je pravé onou drama-
turgif, o niz jsem mluvil na zacatku jako o tviir¢im vkladu dramaturga do procesu
analyzy. To znamena, Ze tato dramaturgie, jiz jsem zde predstavil, je jednim z moz-
nych vykladt smyslu dila postaveného na studiu architektury analyzovanych film.

M¢ promysleni tohoto smyslu mne nakonec ptivedlo k tomu, Ze ona filozoficka
rovina interpretace je sice produktivni, nicméné vede nakonec k uznani hodnoty
onoho ptimého, ,,¢istého” pristupu ke skute¢nosti, o ktery Spéta ve svych filmech
usiloval. To, Ze nejde o snimky filozofické, ale Ze nakonec odpovidaji filozofické
uvaze, jez se nad nimi rozprostre, ukazuje, ze pravé zde se dostavame do styku
s onim bytj a Ze pravem je pojem ,,byti“ kritizovan Heideggerem za svoji bezob-
saznost. Neni to totiz filozofie, kdo ndm ukaze krasu lidské existence, ale je to ona
sama a na$e odvaha tuto existenci nést. To je onen dramaturgicky plan Spatova dila,
alespon tak jsme jej poznali v téchto péti snimcich.
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SUMMARY






ANOTACE

Publikace teoreticky vymezuje dramaturgickou analyzu jako druh interpretace audio-
vizualniho uméleckého dila, zaloZené na filozofické hermeneutice v tradici Hanse-
Georga Gadamera. Takto uré¢enou metodu pak pouziva pro analytické rozuméni toho,
jak pojimaji krasu vybrana filmova dila Jana Spaty. Podrobnd analyza zvolenych film@
vychazi z ukolu dramaturgie jako rozuméjici discipliny, ktera odhaluje smysl dila ve
vztahu ke konkrétnim nastrojum jeho konstrukce. Vysledna interpretace s vyuzitim
filozofie Martina Heideggera ukazuje Spatovo dilo jako naro¢né a komplexni svédec-
tvi o krése jako uvédoméni si vrzenosti pobytu (Dasein), jez vraci ¢lovéka k jeho byti.
Existencidlni rozmér krasy ve Spatové kinematografii umoziuje adaptovat utrpeni
¢lovéka jako organickou soucast smysluplné existence.

KLICOVA SLOVA

= hermeneutika = estetika = dramaturgie = krdsas dramaturgickdanalyza = do-
kumentarni film = filmovy esej = religiozita ve filmu = Jan Spata = Hans-Georg
Gadamer = Martin Heidegger

MgA. Jan Motal, Ph.D. ptisobi jako odborny asistent na Fakulté socidlnich studii Ma-
sarykovy univerzity a externi lektor na Divadelni fakulté JAMU v Brné. Absolvoval
scenaristiku a dramaturgii na JAMU a religionistiku na Filozofické fakulté MU. V roce
2012 obhgjil na JAMU svoji doktorskou praci zaméfenou na hermeneutiku déjinnosti
ve filmovém eseji, pokracuje v préci na dalsi disertaci na Ustavu religionistiky FF MU
na téma transhumanismus.

Ve svém vyzkumu a vyuce se zaméfuje na filozofickou reflexi uméni (hermeneutika),
komunikaci v demokracii (medialni etika, komunitni média) a problematiku moder-
nity (ndbozenstvi v moderné, transhumanismus). Jako filmovy rezisér je autorem né-
kolika dokumentarnich snimku na nabozenska a umélecka témata. Je zakladajici ¢len
univerzitniho Radia R a obhdjce komunitnich médii. Napsal monografii Hermeneu-
tika déjinnosti ve filmovém eseji Karla Vachka a Chrise Markera (Brno: JAMU, 2013).
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ANNOTATION

The publication theoretically defines dramaturgical analysis as a type of audio-visual
art interpretation based on the philosophical hermeneutics inspired by Hans-Georg
Gadamer's tradition. This method is then applied in order to reach analytical under-
standing of the conception of beauty in selected films by Jan Spata. The detailed
analysis of the selected films arises from the task of dramaturgy as an understanding
discipline which reveals the meaning of the piece of art in relation to specific tools
of its construction. The resulting interpretation based on the philosophy of Martin
Heidegger shows Spata‘s work as an ambitious and complex testimony of beauty as
awareness of thrownness of existence (Dasein) which returns the man to his being.
The existential dimension of beauty in Spata's films enables human suffering to adapt
as an organic part of meaningful existence.
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SUMMARY

The book constitutes of a theoretical attempt to deepen dramaturgical analysis as
an understanding discipline which is philosophically and esthetically thought-out
in relation to the meaning of a piece of art, and at the same time also of an appli-
cation of the thus defined method to a particular area of beauty in the work of the
Czech documentarist Jan Spata.

The first part of the publication, named ,,Vyhodiska“ deals with the theoretical
basis of the study. The first chapter defines beauty as an assessment of taste con-
tained in the piece of art which provides esthetic affirmation of the depicted values
in their own right. On this basis, the analysis of beauty in the selected pieces of art
is understood as an activity from the realm of humanities (Geisteswissenschaften)
in the sense of Dilthey's delineation.

Of great importance is the second chapter which defines the method of dram-
aturgical analysis. It represents the original attempt to base dramaturgy on the
philosophical hermeneutics of Hans-Georg Gadamer. The chapter criticizes some
of the most widespread approaches, mainly the traditional dramaturgy based on
the analysis of the dramatic situation, and the structurally designed directions. In
both cases, it emphasizes their inability to capture the dynamics of the piece of art
in relation to its meaning and the fact that neither of the methods can approach
a piece of art in its fullness. In this sense, the author applies Gadamer's herme-
neutics as a philosophy of a piece of art which is endowed by distinctive ideality
(Idealitét), that is a certain recognizable meaning. This meaning is of objective
nature; however, it is not cognizable in an objective way, but always only through
direct viewer's experience in one of its variants. The ideality of the piece of art is
understood as the harmony between various interpretations and the piece of art,
not as its formal transcription or its objectively graspable essence.

Dramaturgical analysis is such interpretation of the film which besides grasp-
ing the essence aims at describing how this meaning is connected with the film's
architecture. In this sense, it is a non-standardized method, in which the dram-
aturge - that is the viewer - makes an analysis based on their own viewer's expe-
rience and unique hermeneutic situation. In this sense, it is emphasized that
arbitrary interpretation is not possible, since the film's ideality does indeed exist,
nonetheless its variants will differ, because the historical awareness of the viewer
always plays its role, too. In this sense, it is irrelevant to study author’s biogra-
phy beyond the frame of what he inserts to the work of himself, since the study
of a piece of art is not a study of author's intentions. This epoché does not imply
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rejecting the relevance of author's intentions; it only questions their necessity for
the interpretation of the work of art. In the context of moderate intentionalism,
the author perceives a piece of art as a complex result of activity of many subjects:
the author, the viewer as well as the cultural and historical context. This concep-
tion emphasizes the necessity to proceed from the piece of art itself and through
understanding of the rules of its organization reveal its inherent meaning.

The second part of the publication proceeds from this delineation of dramatur-
gical analysis and applies it to selected films by Jan Spata. The analyzed films
are Lidé z hor (1968), Okamzik radosti (1965), Respice finem (1967), Variace na
téma Gustava Mahlera (1980) and Mezi svétlem a tmou (1990); and in the final
summery, understanding of these films is tested upon comparison with Spata‘s
autobiographical film Laska, kterou opoustim (1998). The basis for the interpre-
tation of the films is Martin Heidegger‘s philosophy, with the help of which the
author understands the conception of beauty in films as awareness of facticity of
existence (Dasein), that is the thrownness of man into the world. An affirmative
approach to this facticity based on its reflection in the films means rediscovery
of the way towards Being, that is discovering the beauty of this facticity. Beauty
in Spéta’s films is hence a form of consolation from the meaning of human exist-
ence based on the realization that the existence is purposeful. In accordance with
Paul Tillich‘s ,,courage to be®, the man in Spéta‘s films deals with the nothingness
resulting from mortality, evanescence or pain on the basis of positive acknowl-
edgment of himself in the world. The essential factor is recognizing love as a con-
stituting power for understanding the meaning of human existence. This aspect
of the piece of art is interpreted with the use of Augustin’s analysis of the order of
love (ordo amoris) and all in all, Spata’s films are approached as deep depictions
of the man in his suffering and pain though love and affirmation of his exist-
ence. This depiction in the sense of Heidegger‘s philosophy is significant in reveal-
ing being, without questioning the necessity of existence (Dasein) to dwell in its
thrownness. Spdta presents an affirming, rather than revolting attitude towards
the world which is beautiful because it brings a deep satisfaction even in its una-
voidable restlessness.

The architecture of Spéta‘s work is non-Cartesian, it uses fragmented narration
which resists classic narrative schemes and does not represent logical argumen-
tation, but rather an aesthetic depiction of the presented approach to the world.
In this sense, these films are very compelling and represent aesthetic relation to
the world with an intuitive, but philosophically extremely fruitful depth, even
despite the current tendency in the Czech film historiography to undervalue Spé-
ta‘s work. The book presents a comprehensive argument against the generation of
film makers lead by Karel Vachek who considers Spata‘s work kitschy, and it points
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out its philosophical and aesthetic qualities. In this sense, it is an affirmation of the
dramaturgic value of Spata‘s work for the current documentary cinematography
and verifies the urgency of creative challenges included in his work.
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