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Teoretickou praci ,, Filmovy prostor mimo obraz“ napsal vyznamny polsky
reZisér a scenarista Grzegorz Krolikiewicz jako svou diplomovou praci,
kterou obhajil v roce 1970 na Fakulté rezie Statni filmové, televizni a diva-
delni vysoké skoly v Lodzi (dale jen PWSFTviT).! Od jejiho vzniku nas tedy
déli jiz vic nez padesat let. Nakolik byl tento text zasadni ve své dobé&? Muze
i v soucasnosti n¢jak obohatit filmovou teorii zkoumajici dané téma, nebo
je zajimavy piedevsim z historického pohledu? Uvodni text k prekladu
studie se pokusi tyto zakladni otazky zodpovédét, prihlédne i k tvorbé

a osobnosti autora a problematice samotn¢ho prekladu.

Filmovy prostor mimo obraz podle Krolikiewicze

Grzegorz Krolikiewicz (5. 6.1939 — 21. 9. 2017) se hned v uvodu své kariéry
zaradil mezi nemnoho polskych filmaru, ktefi se zaroven vénovali filmové
teorii. Ve svych uvahach se snazi dokazat, Ze i prostor, jenZz stoji mimo
zabér kamery, tvori nedilnou soucast dila a tvurci jej mohou interpretovat.
Je podle né¢j Zadouci, aby se autofi zabyvali nejen inscenovanim prostoru
v obraze, ale i mimo néj. V§e musi byt pfitom podfizeno divakové predsta-
vivosti. Pfedstava prostoru mimo obraz totizZ vznika spontanné v divakové
mysli, i kdyz je zaroven prodlouzenim skutec¢ného prostoru v obraze.
Krolikiewicz tvrdi, Ze pokud mimoobrazovy prostor az prilis logicky ko-
responduje s prostorem v obraze, muze to byt z dramaturgického hlediska
nebezpecné, nebot’ dochazi k redukci jeho dramaticnosti a divaka takové
realistické pojeti filmu ,uspava“ (tzv. apodiktické inscenovani). Aby k tomu
nedoslo, je zapotiebi zaradit do dila prvek ,prekvapeni®, které prichazi

z prostoru mimo obraz a pfipomind jeho samotnou existenci. Takove
sprekvapeni” je nezavislé na samotném déji, jeho zarazenim do inscenova-
ni vznika novy prvek vypravéni. Divakova mysl je diky tomu povzbuzena
k vétsi imaginaci a dalsimu zkoumani mimoobrazového prostoru a jeho
vlastnosti (tzv. demokratické inscenovani). Diky tomu se miize divak stat
plnohodnotnym spoluautorem dila. Krolikiewicz ve své teorii dokazal, Zze
je mozné prostor mimo obraz nejen interpretovat, ale predstavil rovnéz
svuj specificky pristup k vnitroobrazovému inscenovani, ¢imz naznacil
dalsi moznosti vyvoje vyrazovych prostredk filmu.

1 Grzegorz Krélikiewicz napsal svoji diplomovou praci pod vedenim Marie Kornatowské v letech 1968-1970.
Jeho zavérecna zkouska se konala 6. kvétna 1970. Komisi predsedal tehdejsi dékan Fakulty rezie
prof. Jerzy Mierzejewsky a doc. Jerzy Kotowsky. Jejimi ¢leny byli: Mgr. Marie Kornatowska, Mgr. Ewa
Nagurska, prof. Wanda Jakubowska, Mgr. Stanistaw Grabowsky a prof. Stanistaw Wohl. Teoretickou praci
oponovala Ewa Nagurska. Tématem zkousky byla prakticka prace — dokumentarni film Wiernosc (Vérnost,
1969), natoceny ve Filmovém studiu Czotdwka. Obé otazky polozené v pribéhu zkousky korespondovaly
s tématem magisterské obhajoby: ,Definice pojmu filmovy prostor®, ,Na pfikladu filmu Wiernosc¢ rozvinout
pojem dramaturgie spontannosti a prekvapeni.“ Protokol zavére¢né zkousky se nachazi v archivu
dékanatu Fakulty rezie PWSFTvIT v Lodzi. Krdlikiewicz predstavil koncept své prace jako prvnimu
Jerzymu Bossakowi. Kdyz obdrzel jeho souhlas, prihlasil se k vedouci Marii Kornatowskeé. Takto po letech
vzpominal na jeji nad$enou reakci: ,Nikdo z génitl na to nepfisel. Ani Kurosawa, ktery k tomu nemél daleko,
ale kterého omezovala struktura ideogramu.“ A dodava: ,Skocil jsem ji na ten kompliment jako na $pek,
aniz bych tusil, Ze se s tim budu pachtit dalsi dva roky.“ Piotr Kletowski — Piotr Marecki. Krolikiewicz.
Pracuje dla przysztosci. Krakov: Korporacja Ha!Art, 2011, s. 29.
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Grzegorz Krolikiewicz v kontextu polské kinematografie

Sv¢ teoretické uvahy uplatnil Krolikiewicz nejprve v dokumentarni tvorbé
(celkem natocil pies 50 dokumentt), ktera je kritikou zna¢né opomijena.2
Za vSechny uved'me alespon snimek Wiernosé (Vérnost, 1969),2 ktery byl
jeho absolventskym filmem a na kterém své teze obhajoval. Pfipomina

v ném hrdinnou obranu méstecka Wizny na severovychodé Polska v zari
roku 1939, kdy kapitan Wtadystaw Raginis (stryc jeho manzelky) marné
vzdoroval enormni pfevaze Wehrmachtu. Nejedna se ovSem o klasickou
historickou rekonstrukci udélosti, nybrz o rekonstrukei psychologickou.
Valec¢na operace oziva vyluéné ve vzpominkach a vypovédich prezivsich
pamétniku, které na misté bitvy snima zblizka kamera, za doprovodu
expresivnich zvuki (bubny imitujici dopadajici stfely, rytmické udery
rukou napodobujici padajici stiely, vzdechy protagonistu prehravajicich
momenty bitvy). Ac¢koli se tento dokument odehrava de facto na misté

bitvy, hlavni tézisté ,,akce” je umisténo do prostoru mimo obraz. Désivost
bitvy si tak musi divak predstavit.

I v nasledujici hrané tvorbé si Krolikiewicz uchoval jisty paradokumentar-
ni styl, napfiklad vyuzitim nehercu ¢i realnych zvuku, ¢imz dosahl velké
autenticity, jak upozornuje v souvislosti s jeho hranym debutem Marek
Haltof.# Snimek Na wylot (Skrz naskrz, 1972) ziskal v roce 1973 na MFF

v Mannheimu cenu za rezii a cenu FIPRESCI a patfi mezi nejcitovanéjsi
dila autora. Cernobilé psychologické drama je inspirovano skute¢nym
pripadem manzelt Maliszovych, kteti ve 30. letech okradli a zavrazdili
listonose a staré manzele. Na wylot ale neni prispévkem k Zanru kriminal-
niho filmu, neodhaluje okolnosti samotného zloc¢inu, ale v psychologické
roviné spiSe patra po jeho pricinach. Krolikiewicz v ném poprvé naplno

v hraném filmu uplatnil svou teorii a nekonvenc¢ni pristup k filmové formé.
Expresivné ladéné obrazy opét doprovazi vyrazné zvukové efekty, pomoci
kterych muzeme domyslet déj filmu odehravajici se mimo obraz, obdobné
jako tomu bylo v jeho ptedchozich dokumentech. V ¢asto citované sek-
venci filmu ,sledujeme” nejprve pomoci zvukt doléhajicich mezerou mezi
dvermi a podlahou hadku probihajici za dvermi. Zabér je staticky. Teprve
po vystielu se scéna méni a my se staneme ocitymi svédky vrazdy, ktera

je pro zménu zachycena dynamicky. Kamera je neustale v pohybu a ¢asto
meéni pozici, zblizka sleduje obli¢eje obéti a vraht, v nichz se zrac¢i dés
anamabha z jejich urputného zapasu. Jeden zabér je pak koncipovan tak,

2 Situace se ¢aste¢né zménila diky Michatovi Dondzikovi, ktery ve svém ¢lanku podrobil nékteré
Krolikiewiczovy rané dokumenty peclivé analyze. Michat Dondzik. Eksperymenty z filmowa forma.
O filmach krotkometrazowych Grzegorza Krolikiewicza. Pleograf. Kwartalnik Akademii Polskiego Filmu
[online], €. 3, 2017. Dostupné z: https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/
eksperymenty-z-filmowa-forma-o-filmach-krotkometrazowych-grzegorza-krolikiewicza/612#k63a
(cit. 25.1. 2021).

3 Wiernos¢ [film]. RezZie: Grzegorz Krdlikiewicz. Polsko: Wytwornia Filmowa Czotéwka, 1969.
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=yiVO_LFpdal (1. ¢ast) a https://www.youtube.com/
watch?v=gloue69zoSk (2. ¢ast) (cit. 25. 1. 2021).

4 Marek Haltof. Polish Cinema. A History. New York: Berghahn Books, 2019, s. 199.
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Ze v obraze vidime pouze stékat krev, jenze vzhiiru nohama, ze spodni
¢asti obrazu smérem nahoru. JelikoZ celou scénu sledujeme fragmentarné,
musime si domyslet, ¢eho jsme to vlastné svédky. Cela sekvence tohoto
zloc¢inu predstavuje prvek ,prekvapeni“ vytrhavajici divaka z poklidné
percepce filmu — nejen zplisobem jeji inscenace popsané vyse, ale i tim, Ze
po celou dobu trvani filmu nic nenasvédc¢uje tomu, Ze se k vrazdé schyluje.

Krolikiewicz ziskal diky svému hranému debutu povést filmového experi-
mentatora. JelikoZ jeho filmy vyZaduji zkuSenéjSiho divaka a velkou miru
zapojeni, nepatfi k divacky nejoblibenéjSim. Vyjimkou nejsou ani jeho
nasledujici hrané snimky, napt. Tariczqcy jastrzab (Tancici jesttab, 1977),
ktery filmovy kritik Mirostaw Przylipiak oznacil za ,,opravdovou studnici
formalnich napadu“ a autora za nezpochybnitelného experimentatora.®

V této adaptaci romanu Juliana Kawalece Krolikiewicz slovy Miroslavy
Papezové ,vyuziva avantgardnich postupu, stfida casové a prostorové
roviny, zafazuje metafory a nabizi Siroky prostor pro divackou imaginaci
a interpretaci“® Pozorného divaka vyzaduji i mezi realitou a fantazii oscilu-
jici Zabicie ciotki (Vrazda tety, 1984) a Pfipad Pekosiriského (Przypadek
Pekosinskiego, 1993), v némz rekonstruuje zivot titulniho hrdiny zmitané-
ho osudem a vyobcovaného spole¢nosti, nebo groteskni a surrealisticky
snimek Sgsiady (Sousedi, 2014), panoptikum obyvatel ¢inzovniho domu
na okraji Lodze, ktery jeho filmografii uzavira.

Radikalita Krolikiewiczova stylu spoc¢iva v rezignaci na tradi¢ni pojeti
filmové akce a dialogt ve prospéch expresivniho obrazu. Prozitky svych
hrdint ukazuje pomoci detailni observace jejich tvari ¢i gest, vyhyba

se tradi¢nimu herectvi zaloZzenému na ,prozivani“ a angazuje neherce.

V tematické roviné spole¢ného jmenovatele jeho hrané tvorby predstavuji
hrdinové — prevazné lidé z okraje spolecnosti. V dokumentarni tvorbé

je to motiv touhy po ovladnuti chaosu a nastoleni poradku a harmonie —
Krolikiewicz tvrdi, Ze filmové predstaveni historickych udalosti umoznuje
usporadat chaos univerza, a fungovat tak jako ,buzola souc¢asnosti“’.

Kontroverze nevzbuzovala jen Kroélikiewiczova tvorba, ale rovnéz jeho
politické postoje, které byly ¢asto v rozporu s prevladajicimi politickymi
nazory polskych filmari. Aktivné zacal tvorit v dobé, kdy v Polsku nastal
zjevny odklon uméleckych kruhu od socialistického ztizeni.2 V opozici pak
stoji jeho pusobeni ve tvarci skupiné Profil, kterd vznikla v roce 1975 jako
stranicka reakce na pozvolna se formujici smér tzv. filmi moralniho nekli-
du a ktera sdruzovala filmare se socialisticko-nacionalistickymi nazory.®

(&}

Mirostaw Przylipiak. Obrona Krélikiewicza. In: Kazimierz Sobotka (ed.) Film Polski. Twdrcy i mity. Lodz,
1987, s. 158-159. .

Miroslava Papezova. Tancici jestrab. Katalog 45. Letni filmové skoly. Uherské Hradisté: ACFK, 2019, s. 61.
Grzegorz Krolikiewicz. Wyobraznia historyczna. Kino, ¢. 6, 1978, s. 33-34.

Tadeusz Lubelski. Historia kina polskiego 1895-2014. Krakov: Universitas, 2015, s. 464.

Tamtéz.
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Grzegorz Krolikiewicz pfi
nataceni filmu Tarnczacy
jastrzab (1977). Foto
Filmoteka Narodowa -
Instytut Audiowizualny.
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Podobné je vnimana i jeho funkce uméleckého feditele tvurcéi skupiny
Aneks, ktera puisobila pouze v dobé vyjimecného stavu (1981-1983). Piiklon
k patrioticko-konzervativnimu myslenti je patrny rovnéz z témat nékterych
jeho dokumentarnich filmu, v nichz se zamétuje na vojenskou historii, ¢i
televiznich inscenaci, napt. Inspekcja (Inspekce, 2018, spole¢né s Jackem
Raginis-Krolikiewiczem), v niz vykresluje obraz katynského masakru

a akcentuje zejména neochotu polskych dustojnikt nechat se naverbovat
sovétskou rozveédkou.

Hledani novych moznosti filmového vyjadifovani se stalo jednim ze
zékladnich ryst Krolikiewiczovy filmové tvorby. Z tohoto diivodu patii
bezpochyby mezi nejpozoruhodnéjsi polské filmare, i kdyz jeho tvorba
zaujima v kontextu celé narodni kinematografie spise solitérni postaveni.””

Kriticka revize Krolikiewiczovy teoretické prace

Krolikiewiczova diplomova prace byla kratce po obhajobé publikovana

v renomovaném meési¢niku Kino," diky ¢emuz se dostala do Sirsiho odbor-
ného povédomi. A pozornost pouta dodnes. Pri prilezitosti sedmdesatého
vyroci zalozeni PWSFTVIT, kter¢ pripadlo na rok 2018, pripravilo Skolni na-
kladatelstvi sbornik teoretickych diplomovych praci péti absolventti Skoly
s nazvem ,Teorie praxe®'? Kazdy z textii byl doplnén o odbornou analyzu.
Krolikiewiczové prispévku se vénuje filmovy historik a teoretik Mirostaw
Przylipiak,” ktery se jeho teoretickou praci zabyval jiz dfive, kdy ji obdivo-
val a vehementné obhajoval. Ve svém tehdej$im textu mimo jiné pise:

Krolikiewiczovy teoretické mySlenky, i kdyz se jedna pouze o ve-
dlejsi produkt jeho filmu a inscenaci, maZzeme bezpochyby oznacit
za systém. Vychazi z ontologickych uvah, aby z nich odvodil
estetickou normu, a z ni témér pravidla filmového remesla. Takova
struktura ji spojuje s velkymi teoretickymi systémy v déjinach
kinematografie.

Po letech ale Przylipiak priznava, ze Kroélikiewiczovy teoretické uvahy
musel s jistou nelibosti zrevidovat, nebot’ je kdysi interpretoval nespravné

10V nize uvedené kolektivni monografii, jejimz cilem je predstavit hlavni etapy vyvoje polské kinematografie
v letech 1989-20086, je sice Krolikiewicz nékolikrat zminén, jeho tvorba ¢i konkrétni dila nejsou ale hloubéji
analyzovana.

Tadeusz Lubelski — Konrad J. Zarebski. Historia kina polskiego. Var$ava: Fundacja Kino, 2007, s. 279.

1 Grzegorz Krolikiewicz. Przestrzen filmowa poza kadrem. Kino, ¢. 11, 1972, s. 25-28.

12 Katarzyna Maka-Malatynska (ed.) Teoria praktyki/Theory of Practice. Lodz: Nakladatelstvi PWSFTViT, 2019.
Krolikiewiczav text byl do publikace jisté zarazen i z toho divodu, Ze sam patfil mezi dlouholeté pedagogy
Skoly. V letech 1976-1991 zde vedI predmét Analyza filmového dila.

13  Mirostaw Przylipiak. The Theory of the Off-Screen Space: Re-reading the Text after the Years.

In: K. Mgka-Malatyniska (ed.) Theory of Practice, s. 152.

14 Mirostaw Przylipiak. Grzegorza Krolikiewicza teoria kina. Kino, ¢. 3, 1987. Dostupné z: https://www.
filmotekaszkolna.pl/dla-nauczycieli/materialy-filmoznawcze/grzegorza-krolikiewicza-teoria-kina
(cit. 25.1.2020).
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a selektivné. Pri svém novém ¢teni textu vytyka predevsim neakademicky
styl, absenci odkazu na odbornou literaturu a egocentricky zptisob psani:
»1.-] jako kdyby byl napsan v naprosté izolaci, jako kdyby o filmu nikdo
nikdy predtim nic nenapsal a nikdo jiny predtim zadny film nenato¢il.“!®
Przylipiak zasazuje Krolikiewiczovu teorii do kontextu pozdéjsiho
zkoumani filmového prostoru, a to jak sémioticko-kognitivniho, tak
psychoanalytického. Krolikiewicz pracuje prevazné s psychoanaly-

tickou terminologii (spanek, predstavivost, surrealismus) a nevyuziva
kognitivné orientované pojmy,'® které by podle Przylipiaka vedly k vétsi
erudici pfi feSeni problému. Ze souc¢asného hlediska povazuje Przylipiak
Krolikiewiczuv text spiSe za manifest ,provokativni“ kinematografie, ktera
spatiuje v aktivnim a intelektualnim vnimani filmu jedinou potiebnou
hodnotu filmového uméni."”

Zavérem: teorie pro praxi

Abychom i po nékolika desitkach let dokazali ocenit prinos
Krolikiewiczovy teoretické prace, je tfeba si uvédomit nékteré dalezité
skutecnosti. Prvni z nich je dobovy kontext vzniku textu, ktery doklada
jeho zasadni vyznam pro polskou filmovou teorii, nebot’ do t¢ doby mély
teoretické prispévky samotnych filmari jen pramalou tradici.'® Svéd¢i

o tom nejen nadSend reakce vedouci prace, vyznamné filmové kriticky, ale
i zajem odborného mési¢niku Kino, ktery text zahy po obhajobé publikoval.
Musime rovnéz doplnit, Ze tento text nebyl Krolikiewiczovym jedinym te-
oretickym prispévkem — v prabéhu 70. let publikoval vice nez 20 ¢lanku'
a ani v dalSich letech se odbornému psani vénovat neprestal. Jednu knihu
vénoval svému oblibenému reziséru Jeanu-Lucu Godardovi,?° ve druhé
podrobil analyze Obc¢ana Kanea (Citizen Kane, 1941) Orsona Wellese.?' Je
tak nezbytné docenit nejen samotny text o mimoobrazovém prostoru, ale
cely Krolikiewicztiw prinos filmové teorii a kritice.

Dalsim dulezitym faktorem, ktery je tfeba pfi hodnoceni textu vzit v po-
taz, je zpusob, jakym Krolikiewicz svou teoretickou koncepci rozvinul

ve vlastni tvirci ¢innosti. Pokud ztistaneme u mimoobrazového prostoru,
najdeme jeho aktivni vyuziti pfi inscenaci témér ve vSech jeho dilech,

od dokumentt aZ po hrané snimky. Krolikiewiczovy teoretické uvahy tak
tvori nedilnou soucasti jeho tvorby, jsou jejim zakladem i motivaci.

15 M. Przylipiak. The Theory of the Off-Screen Space: Re-Reading the Text after the Years, s. 152-153.

16 Tamtéz, s. 156.

17 Tamtéz.

18  Vyjimku tvofi jen dvé knihy Kazimierze Karabasze vénované dokumentarnimu filmu a pfilezitostné
fragmenty diplomovych praci jinych filmara.
Kazimierz Karabasz. Cierpliwe oko. Var$ava: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1979.
Kazimierz Karabasz. Bez fikcji. Var§ava: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1985.

19 M. Przylipiak. Grzegorza Krolikiewicza teoria kina, s. 21-24.

20 Grzegorz Krolikiewicz. Godard-Sejsmograf. Var§ava: Halart, 2010.

21 Grzegorz Krolikiewicz. Rozyczka. Proba analizy filmu Orsona Wellesa ,,Obywatel Kane®. Lodz:
Nakladatelstvi PWSFTVIT, 2012.
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Krolikiewiczovu studii je tedy nutné vnimat jak v ramci jeho vlastni avant-
gardni tvorby, tak i v dobovém kontextu. Z této perspektivy predstavuje
jeho prace, nejen ta teoretickd, nebyvaly fenomén. Ze soucasného hlediska
sice nemuizeme tvrdit, Ze by zasadnim zptisobem ovlivnila vyvoj filmové
teorie, ale zastava dobrym prikladem prace teoretizujiciho filmare, jehoz
tvorba vychazi z vlastniho teoretického konceptu. Podobnych priklada
neni (nejen) v polské kinematografii mnoho.

Dovétek k prekladu

Jednim ze zakladnich rysu textu ,,Filmovy prostor mimo obraz“ je velmi
specificky jazyk a stylizace autora do role naratora. Pti piekladu sice
doslo k nutnému zjemnéni osobitého jazyka, ptivodni stylizace v§ak
byla zachovana.

Zasadni problém predstavoval preklad klicového vyrazu textu, tedy
»kadr®. Tento termin predstavuje v polstin€ doslovné ,filmové okénko®.
Prenesenc¢ ale odpovida i ceskym vyraztim ,,zabér” ¢i ,obraz®. Bylo tedy
zapotiebi rozhodnout se pro jeden z moznych termint. Jako vychodisko
pro feSeni slouzily dosavadni teoretické studie zabyvajici se prostorem,
zejména studie Jana Mukaiovského vénovana estetice filmu z roku 192922
a Cesky preklad knihy Davida Bordwella a Kristin Thompson o filmové
formé a stylu.2® V obou ptipadech se v souvislosti s filmovym prostorem
pouziva termin ,obraz® a objevuje se zde i slovni spojeni ,,prostor mimo
obraz” ¢i ,mimoobrazovy prostor*. Pro preklad byl tedy jako dominantni
zvolen tento termin. Jeho striktni dodrzovani vsak nebylo vzdy mozné,
zejména v pripadech, kdy pivodni termin zahrnoval rovnéz dynamiku ¢i
pohyb uvnitf obrazu. V téchto pripadech byl uprednostnén ¢esky vyraz
»,Zabér®, jez lépe vystihoval popisovany jev.

O autorovi:

Vystudoval polskou filologii a filmovou védu na FF UP v Olomouci.
Profesné se vénuje polské hrané a animované tvorbé. Jako dramaturg
dlouhodobé spolupracuje s festivalem Letni filmova Skola, pro ktery
pripravil Fadu retrospektiv polskych filmar( (K. Kieslowski, A. Holland,

J. Majewski, A. Jakimowski, W. Smarzowski, L. Majewski). PfileZitostné
publikuje v odbornych periodikach a preklada odborné texty z polského
jazyka.

22 Jan Mukarovsky. K estetice filmu. In: Tyz. Studie I. Brno: Host, 2000, s. 446.
23 David Bordwell a Kristin Thompsonova. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni v Praze, 2011, s. 639.
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MiMmo obraz

Ve skutec¢ném zivoté na sedadle sedime. Jasna korelace pojmenovani

a jeho denotatu napiiklad zarucuje to, Ze si v kin€ sednu na to sedadlo,
jehoz ¢islo mam napsano na své vstupence. Na sedadlo na platné se ale
divame.  kdyby se jeho ¢islo pfesné shodovalo s ¢islem na vstupence,
stejné si na n¢j sednout nemohu. Proc¢ by tedy v tomto pripadé m¢la platit
korelace pojmenovani a denotatu? Kdyz se sedadlo na platné ocitne mimo
zabér, jeho povaha se zméni. Se sedadlem, na kterém sedim, to tak ale neni.

Pokud by ve filmu platila stejna pravidla prostorovych vztaht jako v real-
ném Zivot¢, mohla by se podstata sedadla ménit v zavislosti na tom, jestli se
nachazi v zabéru, nebo mimo néj?

Kamera

Existuje takovy paradox: dokonce i nahodné postavena kamera inter-
pretuje snimany svét skrze svou vlastni polohu v prostoru. Je to z toho
diivodu, Ze stifed snimaného svéta se vzhledem k povaze optiky nachazi
v ohnisku objektivu.

To znamen4, Ze perspektiva kamery a dany okamzik snimani nejen definu-
je, co vidim a jak to vidim, ale jesté kdy to vSechno vidim.

Rovnéz to znamena, Ze urcité oblasti nemohu vibec spatfit, protoze kame-
ra stoji pravé tady a takhle, pravé v tomto okamziku.
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Jelikoz simultanni pohled kolem dokola neni mozny, nebot’ neexistuje 360°
objektiv,2* ma vybér pozice snimani pro filmovou re¢ jesté i dalsi vyznam:
prirozhodovani o umisténi kamery zaroven ztracim moznost zabirat celou
oblast mimoobrazového prostoru. Neztracim tim ale moznost tuto sféru
interpretovat, a cilem této prace je to dokazat.

Ztratu dalSich moznych simultannich pohledu, kromé téch urc¢enych
zabérem, je potieba zkoumat také s ohledem na faktor ¢asu. V prostoru
obklopujicim objektiv kamery nastavaji procesy, jejichZ fragmenty jsou za-
znamenavany na filmovy pas coby pohyb. Soucasné s udalostmi v zabéru
se v prostoru mimo n¢j odehravaji i udalosti jiné. Jak je ale zachytit? Vzdyt’
vychazi ze stejného fyzického prostoru jako ty v zabéru. Tento prostor je
fyzicky homogenni jen diky tomu, Ze existuje v daném case, prave ted,
atak pro mé v tuto chvili tvori celek.

Prostor je v technickém scénari souc¢tem postupné prohlizenych obrazu,
do kterych vstupuji herci a zase z nich vychazeji. Jejich pohledy, gesta, mi-
mika a promluvy urcuji stiih, jehoz skladba se snazi popsat okolni prostor.

Snimani pod tthlem 360° neni mozné. Tento nedostatek by si film chtél

i nadale uchovat, aby mohl i nadale s prostorem svévolné nakladat.
Napriklad Goebbels nechal v némeckych filmovych tydenicich sestrihat
zabéry okupovaného Smolenska se zabéry predvalecné Moskvy, aby tim
dosahl efektu okupované Moskvy. Podobnou metodu vy¢ital Bazin ame-
rickym vale¢nym kronikdm. Z falSovani realného prostoru mazeme tedy
podezirat cely dokumentarni film. Hrany film se diky svému preciznimu
inscenovani a touze po stylu maze vénovat popisu celkového prostoru.
Nejen takového, ktery nam zprostiedkovava pohled kamery, ale i prostoru
za jejimi ,zady*.

Dosavadni zptisoby inscenovani umist’uji snimany predmét do stiedu:

z estetického hlediska jde o libovuli, pramenici ze zvédavosti, nebo utilita-
rismu. Mnoha technicka reSeni se ve filmu zavrhuji, nebot’ se predpoklada,
Ze psychologické podminky vnimani filmu jsou prevzaty z redlné¢ho
Zivota. Kdyz na platné vidim véc, po které touzim a kterou si chci uz dlouho
koupit, pfestanu vnimat jeji okoli. V. mé predstavée se nenachazim v zad-
ném prostoru, ale nachazim se naopak v ¢istém stavu touhy po této véci.
Film si pfitom muiZe urcit vlastni omezeni a opticka specifika, ktera podmi-
nuji koncepci obrazu. Pri stanoveni formalnich pravidel pro film je potreba
nalézt to, co ho odliSuje od realného Zivota a v ¢em se nutné lisi rovnéz

od hudby ¢i poezie. Timto charakteristickym znakem je samotna existence
kamery, objektivu, filmového pasu, chemickych procest a fyzikalnich

24  Novodoba média pouzivaji zafizeni, ktera umoziuji vytvaret prozitek 360°. Viz Adam Svoboda. Novy
fenomén v audiovizuélni tvorbé? Komparace atraktivity 360stupriového videa oproti normalnimu videu.
Bakalarska prace. Praha: Univerzita Karlova, Fakulta socialnich véd, Institut komunikac¢nich studii
a zurnalistiky, Katedra medialnich studii. 2018. Vedouci diplomové prace Mgr. FrantiSek Géla. (pozn. prekl.)
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zakonu. Stredobodem svéta se stava ohnisko objektivu, dasledkem ¢ehoz
se v§e v hraném filmu zpravidla prizpusobuje kamere.

Dokumentarni film se prostorem nechce zabyvat ve své vykladové,
reklamni ¢i observacni funkci. Animovany film pristupuje k prostoru kar-
tograficky, aby mohl prinaset stale okouzlivéjsi akce. V hraném filmu vSak
nikdy nedosahneme psychologické pravdy observa¢niho dokumentu ani
rychlého tempa animace. Musime se tedy zamérit se na zakladni otazku,
na prostor. Pravdy o Zivoté by hrany film mél dosahnout hledanim pravdy
o prostoru, ve kterém existuje, nebot’ akce i psychologie jsou vysadou
jinych druhu filmu.

Podivejme se nyni, jak se tato nejocividn¢jsi fakta odrazi ve filmové reci.

Vychozi bod v prostoru urcuje pomoci objektivu kamera. Vychozi linie
jsou tvoreny uhlem pohledu kamery vybihajicim z objektivu. Kamera
také urcuje zakladni rovinu, tedy rovinu zabéru, a konstruuje i vychozi
téleso — jehlan se zakladnou tvorenou zabérem a vrcholem v objektivu.
Prostorové vztahy vytvorené kamerou aktivné ptisobi na mé psychické
vnimani filmu a zmocnuji se mé. Kameru jsem ale vymyslel ja sam. Ja sam
jsem ji dal moc. Korelace kamery a predstavivosti vytvari dialektiku, ktera
umoznuje veérit filmové reci.

Pohyb

Inscenovani pohybu ve filmu maZeme definovat mirou svobody, kterou pri
procesu poznavani zakousi divak béhem projekce. Podle toho maZeme ins-
cenovani rozdé¢lit na apodiktické a demokratické. Apodiktické inscenovani
je ve svém presvédcovani agresivni a duisledné. Inscenovani demokratické
durazy relativizuje, nedava jasné odpovédi a vede k premysleni.

V literature existuji zptisoby vypravéni, kdy neuplny popis nechava
prostor pro dohady. Chybéjici ¢asti pak vznikaji v mych predstavach

na zéklad€ mechanismu stylistickych figur. Film pravidla stylistickych
figur zn4, ale na rozdil od poezie z nich nikdy nevytvoril jazykovy systém.
Z tohoto daivodu slouzi filmovy prostor zatim pouze k rozvijeni déje, a ne
k prohlubovani vyznamu.

Kdyz se v zabéru opakované objevi ruka, predstavim si ¢lovéka, jak
prochazi mimo zabér. Kdyz se v zdbéru opakované objevi mokra ruka,
predstavim si clovéka, jak plave mimo zabér. Zabér exponujici ¢ast tak
sugeruje celek. Typ pohybu v zdbéru muze prohlubovat rozdily ve zptisobu
chovani. Nutnost urcitého pohybu v zdbéru je dana védomim prostoru
mimo obraz. Kdybych si jej nedokazal predstavit, oba typy pohybu rukou
v zdbéru by byly pouhou prezentaci vyabstrahovanych detailti. Tyto
uvahy o prikladech figury pars pro toto se mohou jevit jako praxi vzdalené.
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Tak to ale neni. ProtoZe pars pro toto je jiz obsazena v samotném principu
selektivniho pohledu kamery. Jedna se tak o zakladni otazku pro stanove-
ni vyznamu vyplyvajicich z vyuZiti pohybu.

Na chvili bych si pral, aby predstavivost nebyla omezena logikou. Obratim
tedy tyto priklady vzhiru nohama. Jen tak si mtizu spojit rozpohybovanou
ruku v obraze s mimoobrazovym prostorem plnym vody, a dostanu z toho
takrka zazrak na jezere. A kdyz se plavajici ruka v zabéru spoji s mimoob-
razovym prostorem plnym vzduchu, mam z toho bezmala mytus o Ikarovi.

Teprve tato absurdita jasné ukazuje, Ze diky zasadam korelace sfér prosto-
ru v obraze a mimo néj je mozné vycitit vyznamy, které vyplyvaji z insce-
novani. Moji predstavivost neohrozi chaos jen tehdy, pokud se da zkrotit
pomoci principti pohybu vyplyvajiciho z fyzického rozdéleni prostoru
snimaného kamerou. Toto déleni slouzi k podtrzeni samotné podstaty
pohybu. Zachyceni podstaty pohybu je pfitom zakladnim principem filmu.
Rytmus je interpretaci tohoto pohybu. Mimoobrazovy prostor podléha
mimoobrazovému inscenovani, které si domyslim, i kdyz ho nevidim.
Predpoklad tohoto prostoru se tedy vzdy tyka fyzického pohybu, ktery
musi mit sva fyzikalni pravidla. O prostoru mimo obraz mi naptiklad muze
referovat rytmus tohoto pohybu, vyjadreny ¢islem urcujicim jeho rychlost.
To, co je neviditelné, je tfeba interpretovat.

Muzeme si to vysvétlit na prikladu zavodnika béziciho po ovalu stadionu.
Nechame zorné pole objektivu zabirat jen kratky usek bézecké drahy,
kameru postavime doprostied stadionu. Pobézi-li zavodnik kolmo k ob-
jektivu, vbéhne do zdbéru zprava a diky statické kamere bézi dal vlevo, az
nakonec ze zabéru vybéhne uplné, aby se za néjaky okamzik objevil znovu
zprava. Takové inscenovani leccos vypovida o celém stadionu a sugeruje
jeho tvar. Doba, po kterou byl zavodnik v zabéru, se stava rytmickou mirou
celého pribéhu. Doba, kterou stravil mimo zabér, kdy jsem na n¢j ¢ekal,
podléha posouzenti a klasifikaci, pti které vyuzivam jiz dfive podvédomé
ustalenou miru filmového rytmu. Mimoobrazovy prostor je zde tedy geo-
metricky definovan pomoci ¢asovych vztaht. Redlny pocit o geometrické
podobé¢ stadionu nicméné ziskam diky tomu, Ze jsem ¢ekal, aZ se projevi
vztahy mezi sekvencemi inscenovanymi po sobé¢. Je to tedy pri¢inna
souvislost, ktera umoznuje vnimat epizodu v jeji celistvosti, se za¢atkem,
o¢ekavanim a koncem. Moje predstavivost si vytvari oval stadionu diky
logické konstrukci pri¢inné souvislosti, ktera figuruje v konstrukci pars pro
toto. V predstavach si vytvarim hypotézu pohybu kamery jako panorama-
tu, které existuje. Pohyb kamery by zde byl az prilis doslovny, protoZe by
vyzadoval redlné 360° panorama. Predstava pohybu takto rozbiji tautologii
jeho doslovnosti.

Predstavim si ted’ priklad se stadionem detailnéji a budu predpokladat,
Ze zavodnik bézi na zacatku a konci pfibéhu rtiznou rychlosti. Domyslim
si tak konflikt ¢lovéka s casem, drama zpozdéného nebo zrychleného
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pohybu. Stejny priklad to ale miize zkomplikovat: zavodnik vybéhl ze
zabéru Cisty, ale vraci se do n€j vycerpany a zablaceny. Obraz inavy

a skoku pres prekazku plnou vody nevybocuje ze zkuSenosti mé predsta-
vivosti. Pohyb v mysli divaka, ktery si predstavuje pri¢inné souvislosti
mimo zabér, musi mit stejna pravidla jako pohyb viditelny v zabéru. Ze
zrovnopravnéni predstav a vidéného vyplyva, Ze inscenovani v zabéru
nemuze byt apodiktické. Inscenovani mimo zabér je tedy prikladem
demokratického pristupu.

Mimoobrazovy prostor podléha pravidlam logiky a urcuje jej shoda ¢i
rozpor s pri¢innymi vztahy. Zaroven je zaloZeny na principu pirekvapeni
nebo pocitu spontdnni sounalezitosti s nim. Psychicky prozitek, ktery
do n€j vkladam, jej zlidst'uje.

Spontaneita

Co mi umoznuje tolerovat dlouhé déjové pauzy v obraze, kdyz si pred-
stavuji intenzivni pohyb mimo néj? Zda se, ze délka déjovych pauz zavisi
na mife mého prijeti mimoobrazového prostoru a na mé spontanni ucasti
v ném. KdyZ se v obraze nic nedéje, zacina byt moje predstavivost hodné
aktivni a nasycuje se tim, co vytvari mimo obraz.
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Prostor mimo obraz ptijimam na zakladé jiz diive prisvojené¢ho kodu
filmu. Pravé v déjovych pauzach si musim zacit pfedstavovat imaginarni
pohyb, ktery nevidim. Z hlediska zpresnéni charakteru mimoobrazového
prostoru mé zajima stav pripravenosti divakovy mysli a spontaneita,

se kterou si mimo obraz sam néco predstavuji. Vyplyva z toho, Ze moje
mysl tuto oblast prostoru silné subjektivizuje. Kdyby tomu bylo jinak,
vnimal bych pauzu déje probihajiciho v obraze jako mezeru ve vypravéni
nebo chybu filmového rytmu, a ne jako preneseni pohybu do jiné oblasti
prostoru. Subjektivni mimoobrazovy prostor je pevné spjaty s prostorem
v obraze, takZe podléha stejnym objektivnim zdsadam, protoZe prostor je
jen jeden. Diky plynulosti filmu ziskavd mimoobrazovy prostor paradoxni
vlastnosti: neptestava byt prodlouzenim skute¢ného prostoru v obraze,
soucasné se ale stava i kategorii mentalni — je fyzicky a duSevni zaroven.
Plynulost filmu mi tak poméaha pochopit charakter mimoobrazového
prostoru. To miiZe nastat rychle a pfimo, kdyz vymysSleny prostor logicky
dopliiuje zobrazovany obsah zabéru. V tu chvili zazivam silny pocit
spontaneity, protoZze moje hypotéza o prostoru se velmi rychle ukaze jako
pravdiva a moje o¢ekavani se naplni. Dramati¢nost je vSak v tomto pfipadé
zredukovana na minimum, coz je reseni, které je pro dilo zaloZzené na kon-
fliktu neprijatelné. Pri pronikani prostorem se predstavivost snazi elimi-
novat neznamé a poskytnout mi pocit bezpeci ve svété, ktery je zaroven,
za jeho zady, obrazem tohoto svéta, do kterého mné predstavivost sama
umistila, abych se ni¢eho nebal.

Nyni chci a musim v§echno zjednodusit, abych mohl labyrint pohybu

a podminénosti vztahit mezi vécmi proménit na schémata. Je to proces
obohacujici poznani, nebot’ podobna systematizace zabranuje chaosu

a diky stereotypiim umoznuje vSechno jasné vysvétlit. Nicméné pocit
spontaneity, ktery nakonec utvari vlastni prostor, je z estetického hle-
diska skodlivy. Naplnuje mé totiz pocitem jistoty a sugeruje, Ze to, co
nevidim a co je mimo obraz, je definitivni. To tlumi miij neklid. To, co je

v obraze, jasnym zplusobem v dany moment urc¢uje moznosti mimo obraz.
Dramati¢nost mizi, protozZe sméruje k jednoduché symetrii. Nasleduje
série analogickych a snadno predvidatelnych udalosti a mist. PFipustim
na chvili, Ze moje sny jsou opakovanim Zivota a Ze noci jsou kopiemi dne —
zazivam klid a zivot je sérii udalosti bez konfliktt.

Pokud bychom chtéli z porovnani bdélého stavu se sny vyvodit néjaky
zaver, pak ten, Ze spontaneitu tvori jistota mysli a klidné emoce. Jistota
aklid — tyto dva stavy musi fungovat spolu. Teprve jejich sou¢innost zpti-
sobi, Ze muj zadjem o d&j zacne vyhasinat. Spontaneita je tedy harmonickym
stavem mezi intelektem a pocity. Je momentem mého uplného ztotoZnéni
se s postavenim kamery v prostoru. Takova spontaneita je mozna, pokud
se moje vnitini harmonie shoduje s harmonii vypravéni, tj. kdyz jsou déj

a vyznamy absolutné komunikativni a jasné. To je velmi duilezity okamzik,
protoze pak uz nemluvime o uméni... Je to okamzik duSevniho zdéSeni,
kdy dochazi k prenosu informaci, které se buhvijak stavaji mymi, i kdyz
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k nim nemam zadny mysSlenkovy ani emocionalni vztah. Je to stav velmi
podobny tomu, ¢emu casto rikam vnitini pfesvédceni. Rovnéz pripomina
stav, kdy jsem mylné presvédcen, Ze jsem odhalil pravdu. Spontaneita mi
misto argumentt dava pocit sounalezitosti s podstatou.

Prekvapeni

Je tedy potreba najit Cinitele, ktery narusi konvenci prilis plytkych

a hloupych predstav a ztlumi mou smélost narokovat si autorstvi prosto-
ru. Takovym ¢initelem je protiklad pocitu spontaneity, tedy zaskoceni.
Zaskoceni vyplyva z prekvapeni. Pfekvapeni mé z hlediska mého tématu
zajima, protoze prinasi nové prvky, kter¢ dosavadni hypotézu o mimoob-
razovém prostoru neguji.

Prekvapeni je paradox, je absurdni a logické zaroven, je nepochopitelné

a funkéni. Takto chapané prekvapeni vzdycky vyplyva z mimoobrazové-
ho prostoru. Je také diikazem, Ze existuje jesté jeden aspekt sféry prostoru,
ktery jsem nevidél. Vzhledem k obrazu je prekvapeni absurdni, je to my-
Slenkova a formalni chyba. Ve vztahu k mimoobrazovému prostoru je ale
vzdycky logické, nebot’ prave z této sféry prostoru pochazi. Smysl mu dava
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jiZ samotny mimoobrazovy prostor, a to pravé tim, Ze pirekvapeni z této
sféry prostoru plynule a hmatatelnym zptisobem vyplyva. Pfekvapeni nic¢i
dosavadni vytvarnou kompozici obrazu i dosavadni myslenkové ptisobeni
déje. UZ samotny fakt, Ze ho vnimam jako prekvapeni, a nikoli jako drama-
turgicky blabol, nejlépe vystihuje jeho funkci.

Pokud budeme chapat prekvapeni jako predzvést vlastnosti prostoru
mimo obraz, musime pripustit, Ze k nam prichazi z nepochopitelnych,
neurcitych a nevysvétlitelnych oblasti tohoto prostoru. Pravé v§echny
tyto vlastnosti za¢inajici pfedponou ,,ne“ zabarvuji vyznam prekvapeni
negativné. Prostor v obraze, konecny a urceny, ho stejné tak musi ¢astecné
zabarvovat kladné. Piekvapenti je tedy nositelem konfliktu vlastnosti dvou
ruznych prostorovych sfér. Moje chapani pirekvapeni je ve skute¢nosti
anexinovych oblasti prostoru, a zaroven i dals$im pokusem pochopit
negativni vlastnost prostoru souvisejici s prekvapenim — nekonecnost.

Takto chapana funkce prekvapeni je nevycerpatelnou fadou dramatickych
momentl a FeSeni, ktera ale nevyzaduji déjovy zaklad. Staci jim drama-
ticnost samotné textury filmu — prostoru. Pfekvapeni pretrhava ¢lanky

v fetézeni pric¢in a nasledkt. Pi tomto nahlém otresu principu logiky jsem
nucen hledat nové zakonitosti a za cenu ztraty starych navyku ziskavam
schopnost urcit noveé usporadani dramaturgickych prvka. Dokud je ale
prekvapeni nécim cizim a nesrozumitelnym, znamena to, Ze jsem jesté
dosavadni predstavu prostoru saturovanou mym pocitem spontaneity
nezrevidoval. KdyzZ si chci prekvapeni prisvojit — jako novy prvek vypra-
véni, ktery prinasi nejistotu a neklid — musim ihned odmitnout dosavadni
hypotézu tykajici se mimoobrazového prostoru. Novy prvek, ktery jsem
pochopil a prijal, tak nachazi své misto v novém retézci kauzalnich vztahi.
Nova hypotéza mimoobrazového prostoru je zaloZena na novém souhrnu
logickych predpokladii, obohacenych o novy, srozumitelny a prijaty prvek.
Piekvapeni v tuto chvili ztraci svou moc — prestava meé prekvapovat.

Ve mné vSak pretrvava proces kontemplace nového modelu mimoobra-
zového prostoru, a to az do chvile, kdy se dostavi novy pocit spontaneity.

V ten moment je potieba zaradit dalsi prekvapeni. Smyslem celého tohoto
cyklu je tedy povzbudit ke zkoumani stale vétSich oblasti prostoru, jakoz
istale vétSiho mnozstvi jeho vlastnosti.

Surrealismus

Diky ¢emu mzZeme v Zivoté vnimat prostor celistvé? Diky ¢emu se v ném
muzeme zabydlet, vlastnit ho ¢i ovladnout? Jak to, Ze mame schopnost

ho poznavat? Proc je vzdy pritomen tak siln¢, Ze se stdva az monotonni
skutec¢nosti, neviditelnou a banalni? Pro¢ nemuzeme definovat néco tak
blizkého, tak samoziejmého? Proc tuto elementarni kategorii nedokazeme
poradné izolovat od jin¢ kategorie — od ¢asu? Pro¢ vniméame prostor jako
homogenni a jednotnou kouli, ktera nas obklopuje? Proc stle véfime
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a citime, Ze jsme v prostoru, a ne mimo n¢j? Je to z toho dvodu, Ze tento
prostor sledujeme a predstavujeme si ho. Nachdzime se v ném totiz na raz-
nych urovnich védomi neustale: ve snech, v halucinacich, v pohledech.

Analogicky muzeme upresnit povahu prostoru, ktery vnimame pri
projekci filmu. To, co je v obraze, definujeme pak jako oblast bdéni, a to,
co je mimo obraz, jako oblast spanku. Pfedstavme si, Ze se mi zda o mém
byté. Formalni dusledky takového snu mohou byt zajimavé. Vzpominam
si na tento sen a muj byt se bez povSimnuti presouva ze sféry spanku

do sféry reality, protoZe sen ovliviiuje vnimani mého skute¢ného bytu.
Nyni reaguji na skutecny byt, jako by to byl také byt z mého snu. Teprve,
kdyzZ se prostor snu smisi s realnym prostorem, jsem schopen vnimat
prostor bytu jako celek. Tato skute¢nost svéd¢i o vyznamovych moznos-
tech a psychologickych aspektech tohoto prostoru. Miij bézny a vSedni
pokoj se tedy muiZe jednoho rana stat mistem plnym tajemstvi a nejas-
nosti. Samotny prostor této mistnosti u mé muze vyvolat Spatné nebo
radostné pocity. Kdyz v ném Ziju, mohu zaZivat pocity déja vu, nebo se
skutecna topografie mistnosti miize v mém prozivani jevit jako relativni,
y,heusporadana“ ¢i ,zkreslena“. VSechny tyto deformace vnimani prostoru
m¢ ale nemohou donutit k tomu, abych odmitl své predstavy ¢i dokonce
prikrocil k likvidaci realného bytu. Jako uZzivatel mistnosti jsem totiz
pristoupil na korelaci dvou vyznamu prostoru, ve kterém Zziju. Mistnost
neni ani banalnim vysledkem interiérového designu, ani fantomem ze
snu. Prostor tohoto mista je nasycen dusevnim prozivanim mého pre-
byvani v ném. Obrazné bych to mohl vyjadrit takto: mtij den se syti mou
noci, miij racionalni pohled mou fantazii. Takto pojimany proces vlivu
snu na realitu predpoklada nasyceni naseho prostoru vyznamem, ktery je
intenzivniinepredstavitelny zaroven. Pouze tak miizeme v tak fyzikalni
kategorii, jako je prostor, spatfit poezii. Ve filmovém prostoru je poeticka
rovina nezbytna, protoze v samotné atmosféie tohoto prvku struktury
filmu spociva jeho estetickd hodnota.

Mimoobrazovy prostor zasahuje do reality stejnym zptusobem jako sen
asvym charakterem ovliviiuje prostor v obraze. Mimoobrazovy prostor
filmovy prostor zintenziviuje: sugeruje pocit 360° aniz by bylo nutné
narusit casové vazby stiihem. Jelikoz je ale tato sféra obrazu vytvarena
divakovymi predstavami o déni mimo obraz, je filmovy prostor silné
poeticky. Tyto dvé vlastnosti — poezie a materialita — funguji v soucin-
nosti a vytvareji surrealisticky charakter filmového prostoru. Zazracnou
vlastnosti tohoto prostoru je, Ze kdyZ vystoupim z obrazu, moje filmova
existence nekonc¢i a moje postava nebude od déje odriznuta ramem obrazu
jako britvou. Realnost prostoru spociva v tom, Ze kdyz se do obrazu vratim,
tak to, co bylo pro déj dilezité, ale mohlo se odehrat mimo obraz, bude i tak
pochopeno. Realné tedy propujcuje vérohodnost i tomu, co je zdzracné,

a v tom prave spociva surrealny charakter filmového prostoru.
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Narace

Touha pochopit roli kamery nevede vzdy k proméné narace. Pokusy

o subjektivni vypravéni byly napfiklad provadény pomoci kamery, ktera
nabizela klamné perspektivy a predstirala chuzi fyzického vypravéce. To
je ale omyl. Kamera totiZ nebyla sestrojena proto, aby byla sochou predsti-
rajici, Ze jsem to ja, ale mé¢la byt mechanismem, ktery ukazuje struktury
objektivnim zptisobem. Tyto struktury se mohou tykat projevl zivota,
tedy procesu, mohou se tykat také formy, tedy pohybu, mohou se vSak
tykat také samotnych textur, jako je prostor.

Snizeni hmotnosti kamery a zvyseni kapacity zd&znamu umoznuji do-
kumentarnimu filmu zaznamenat pravdu o Zivoté¢ a lidském chovani.
Technicka vylepSeni animovaného filmu zdokonaluji mechanismy
vytvarejici pohyb. To umoznuje odklon od iluzorniho pohybu k odvazné
a okazalé demonstraci umeélych a parodickych vzorcii znazornéni reality,
tedy k odhaleni role kamery jako nastroje tvorby. V hraném filmu citime
pritomnost kamery prostrednictvim jejich pohybu. V téchto pohybech se
vSak projevuje pouze zamér doprovazet déj. To neni pro roli kamery dii-
lezité. Pfitomnost kamery musi byt v procesu vypravéni odhalena. Nejde
o manifestaci pritomnosti kamery v prostoru, ani o nasledovani vypravéce
zpusobem ,kamera jde, ,kamera bézi klusem®. Funkci kamery je utvaret
vztahy mezi jednotlivymi prvky filmového materidlu — v tom spociva jeji
pritomnost.

Jednim z prvnich vztaht v takto interpretovaném prostoru je pomér toho,
co je v obraze a co mimo néj. Prostor v obraze je vZdy vylu¢né filmovym
prostorem, coz je dano jiz pouhym faktem vytvoreni zdznamu na filmovy
pas. A co prostor mimo obraz? Jaky je, kdyz nebyl deformovan optikou

a chemickym zpracovanim? Ur¢it definitivni konvenci této sféry prostoru
neni uplné mozné, a proto jeho vyuziti ve filmu zesiluje i intenzitu mého
estetického prozitku. Pri projekci totiZ moje mySlenky, které nejsou pfimo
spojené s filmem, volné plynou a nabiraji podobu obrazui. Tyto obrazy ale
musi do prostoru zapadat. A presto je to stejny prostor, v némz se odehra-
vaji mnou vymyslené a z projekce vyplyvajici prvky mimoobrazového
inscenovani. A tak zac¢ina pozoruhodny proces rozptyleni logického
prostoru filmu mym vlastnim prozivanim. Pouze diky tomuto rozptyleni
je mozné vnimat filmové dilo subjektivné a recepce muze byt stejné
demokraticka jako metoda inscenovani. V tomto systému recepce obsahu
mimoobrazového prostoru se ja sam, aniz bych si to viibec uvédomoval,
ménim z pasivniho pozorovatele na tvurce. Mohu si dovolit kontemplovat
a intelektualizovat naraci. Diky tomu mtize mit kazdy divak jinou vizi
samotné modality vypravéni, protoze ji spoluvytvari, a mize se, zejména
pfi prozivani spontaneity, citit byt vice autorem motivu predstavenych

ve filmu nez samotny filmar.
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Pokud existuje pouze subjektivni zptisob vnimani dila, ziskavame nové
moznosti jeho vykladu. Z toho vyplyva nutnost vypravét takovym zpt-
sobem, aby mohl byt film mnohoznacny, jak vyplyva z vyse uvedenych
interpreta¢nich perspektiv. Tato mnohoznacnost také vyplyva ze skutec-
nosti, Ze mimoobrazovy prostor ndm, ve srovnani s prostorem v obraze,
umoznuje vnimat vice nez smyslové dimenze dusevni.

Z toho v$eho vyplyva narativni flexibilita prostoru. Mimoobrazovy
prostor muZze napriklad existovat v jiném Case nez prostor v obraze a mi-
moobrazovy prostor, ktery charakterizuje prostor obrazu, miiZze zaroven
deformovat ¢asové vztahy v obraze. To je moZzné dokazat. Jaky prvek mi
poprvé signalizuje existenci mimoobrazového prostoru? Prvni prekvape-
ni. Jiz jsem uvedl, Ze zde diskutovany filmovy prostor disponuje ¢asovou
uniformitou. Toto je spravna teze, pokud se jedna o fyzikalni aspekt
prostoru. Na druhé strané, z psychologického hlediska jsou casové vztahy
prostoru velmi ¢asto naruseny. Déje se tak vlivem momentu prekvapeni,
ktery ovliviiuje mé vnimani prostoru, coZ vytvari urcitou casovou mezeru.
Piekvapeni — privandrovalec zpoza obrazu — se dostava do konfliktu

s kauzalitou obrazu. Prostor v obraze je vZdy vybaven aktualnim ¢asem
psychického prozivani. Aby muj intelekt mohl viibec prijmout pfekvapeni
jako nositele rozporu s logikou, musi byt prekvapeni viazeno do kauzal-
niho retézce. K prijeti toho je zapotfebi minimalni znalost pri¢iny samot-
ného prekvapeni, protoze sam prece musim kontrolovat spravnost svych
rozhodnuti. A praveé z toho vyplyvaji znalosti o novém prvku, které jsou
vlastné kratkou prehistorii prekvapeni: najednou se musim vratit v case,
abych néco pochopil. Musim si tedy predstavit minulost ptekvapeni, kdyz
jesté stalo mimo obraz, zatimco pri rekonstrukci mé mysli je jiZ v obraze.
Tato ,Casova slozka“ verifikuje dramaturgii, a zaroven vyzaduje verifikaci
mimoobrazového prostoru jako takového, ¢imz umoznuje vytvorit dalsi
scasovou slozku“ - budoucnost. Ta spo¢iva v moznosti vytvoreni hypotézy
o dalsim prekvapeni, které teprve prijde, a to ze stejného prostoru jako
jeho predchidce. Odehrava se tak jisté ,,ziedéni“ soucasnosti prezivajici
na okraji prostoru v obraze. A do téchto ¢asovych mezer pronikaji jiné
¢asy. Samotna struktura sfér prostoru tedy skyta velké moznosti flexibility
filmového jazyka.

,Casové smyCky“ vznikajici diky prekvapeni maji jinou modalitu nez
jednoznacnost obrazu. Bfemeno nejistoty toho, co je mimo obraz, musi
otrast jednoznacnosti toho, co je v obraze. Proto v samotné kapacité obrazu
existuje moznost zmén modality. Postupy stfihové skladby tykajici se Casu
a modality ochuzuji jazyk o tolik, o kolik vylepSuji expresivitu a jedno-
znacnost déje. Nevyplyvaji zimanentnich moznosti materialu, ale z tiché
dohody s divakem. Strih, naznacujici vzpominky a sny, dokazuje nedtivéru
v mou predstavivost a také velkou pfizpusobivost filmového materialu,
ktery umoznuje slepovani ve vsech smérech.
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Jaka je geneze myslenky slepeni dvou zabéru? Producenti zbaveni umé-
leckého mysleni byli v dobé¢ vynalezu kinematografu nuceni k prvnim
slepenctiim technickymi nedostatky nového vynalezu. Tato metoda tech-
nologické nutnosti musela byt pfehodnocena od okamziku, kdy film zacal
mit estetické ambice, a technicka chyba se musela stat estetickou prednosti.
A tak byl vynalezen umélecky strih. Pojem plynulosti se pak uz netykal
prostoru, ale déje. Pohyb nebyl pohybem kamery, ani otdzkou inscenovani,
ale vyplyval z proménlivosti zabéru. Pfi¢inou této konvence byla snaha

o komunikativnost: prvni divaci si mysleli, Ze divodem zmény zabéru je
selhani nebo jina prakticka pricina, a filmaftam odpoustéli. V. momenté,
kdy odménou za pierusovanou jednotu prostoru ziskali rytmus stfihové
skladby, rozhodli se pro tuto estetiku. Vyznam pohybu kamery béhem
nataceni zabéru a pohybu filmovanych objektt byl na dlouhou dobu
zapomenut, a proto byly otazky inscenovani feseny se zpozdénim.

7da se mi, Ze zavér uvah na téma narace v takto pojimaném modelu
prostoru v obraze i mimo néj, véetné vyuziti vnitroobrazového a mimo-
obrazového inscenovani, by mél byt, Ze vSe je fizeno divakovou piredsta-
vivosti, kterou inspiruje pouze film, omezeny jen svou texturou. Rytmus
vnimani takového filmu je rytmem prekvapeni, rytmem pulzovani vy-
znamu sfér prostoru, coz neni jen bezvyznamna hra. Je to dulezity aspekt
struktury filmu, v némz musi byt vyjadien miij vnitini postoj ke strukture
skutecnosti.

Skutecnost, Ze sen nazyvam snem, nesouvisi s jeho obsahem. Vyplyva to
z mé fascinace samotnymi texturami snu: casem a prostorem, jakoz iz vé-
domého referencniho bodu — mého téla, které zaujima v realném prostoru
konkrétni misto. Pouze diky osobni fascinaci formou nasich vlastnich

snu a diky ovérené pravdé o nasSem byti v realité nas vSech muzeme zazit
sny ostatnich lidi. Podobné je to ve filmu: je potieba nabidnout divakiim
zazrac¢nost, tajemstvi, nekone¢no samotnych textur tohoto uméni — ¢asu
a prostoru. Teprve potom budou mit pro nas obsahy filmt zvlastni
dulezitost.
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