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1. Uvop

Filmy Chantal Akerman jsou pokusem vypraveét o nezprostiedkovaném prozivani
jejich traumat. Jedna se o traumatické zkuSenosti, pro které nikdy nelze najit vizualni jazyk.
Akerman toto trauma prenasi do svych dél. Dlouhé zabéry, statické zabéry, to vSe se snazi
zachytit tento pocit, stejn€ jako text, v némz se Casto objevuje pismo, fe€. Vzhledem k tomu,
Ze trauma nema piimou reprezentaci, ho nachazi v mistech, kterd jsou zdrojem tohoto
traumatu. Nachazi ji v hlavni postavé filmu a v jejim zivoté, v matce Natalii Akerman.
Hlavnim tématem mé bakalaiské prace bude analyza filmu No Home Movie rezisérky
Chantal Akerman. Tento film, jak sama rezisérka fika, je o jeji matce a je nejsiln€§im
zobrazenim, kde se rezisérka a jeji trauma stfetavaji v jednom prostoru.

Moje prace je pokusem odhalit toto trauma, ukazat, jak se tak hluboky pocit prevadi
do filmového jazyka. Rozhodla jsem se nahlizet na toto dilo prizmatem autobiografie, a to
predev§im proto, ze Akerman nataci film o sobé&, pokus o pochopeni sebe sama a své
minulosti. No Home Movie je mnohovrstevnaty a slozity ve své strukture. Jeji posledni film
jako by byl teckou na konci a shrnutim celého ptibéhu, ktery ukazala v pribéhu své tvorby.
Pravé tato mnohovrstevnatd struktura umoziuje Chantal Akerman sebereprezentaci.
Nicméné stejnd specifiCnost neumoziuje analyzovat toto dilo na zakladé jediného
teoretického ramce.

Uvodni &ast mé prace bude vénovana pojmu autobiografie a jejimu srovnani s jinymi
subzanry. Nasledné podrobné rozeberu jednotlivé prvky, které autobiografii vytvareji.
Metodologicky se studie opira o prace Jima Lanea, Michaela Renova a dalSich teoretikt
a stanovuje hierarchii vyzkumnych prvkd. V této praci se také zaméfim na dva sméry
autobiografie zkoumané Jimem Lanem, které mi pomohou analyzovat dilo ze dvou riznych
perspektiv. Hlavni otazkou, kterou si pfi analyze tohoto dila kladu, je jak Chantal Akerman
vyuziva ruéni kameru, opakujici se scény a dialogy ve filmu No Home Movie k vytvoreni
autobiografického vypravéni, v ramci kterého zkouma rodinné vztahy prostfednictvim
obrazu své matky a dopad traumatu na vlastni identitu. Jelikoz je autobiografie rezisérky
pfitomna v mnoha jejich filmech, je tfeba prozkoumat né€kolik z nich, ve kterych se projevuje
nejzietelnéji. Pii analyze bude pouzita fada metod od komparativni po srovnavaci analyzu.
Resenim této volby je ze komplexnost dila, jelikoz mnohovrstevnatost filmu znemoZiuje

posuzovat toto dilo z jediné perspektivy.



Analyza viech vyse uvedenych aspektii ve filmu No Home Movie by méla fungovat
jako piipadova studie, jejimz cilem je poukazat na hlavni smery, které naznacuji formu této

praxe, a poskytnout novy pohled na tuto problematiku.



1. TEORETICKO-METODOLOGICKA CAST

1.1. VYHODNOCENi PRAMENU A LITERATURY

Ve svém vyzkumu se budu zabyvat analyzou vypravéni autobiografického dila
na zakladé teoretickych poznatki o autobiografickém pfistupu v dokumentarni
kinematografii vychéazejicich z literarnich teorii. Jednotlivé slozky filmu z pohledu prvni
osoby se v kazdém filmu objevuji v riznych kombinacich. Pfedmétem této prace je filmové
ztvarnéni identity, traumatu a paméti v autobiografickém dokumentarnim filmu. Kli¢ovy
vzorek analytické Casti prace tvoii filmy Chantal Akerman, z nichz hlavni film zkoumany

v této analyze predstavuje No Home Movie (2015).

Metodologicky zaklad prace vychazi predev§im z teorii Michaela Renova, Billa
Nicholse, Laury Rascaroli a Jima Lanea. Teoreticka vychodiska praci téchto autort reflektuji
znakovost autobiografického filmu a jeho funkci. Terminologie pfevzata z téchto praci je
pro Gvahy o autobiografickém filmu nesmirné dilezita. K jejich podrobnéjsimu rozebrani se
vratim v nasledujicich odstavcich. Autobiographical Documentary in America (2002)! Jima
Lanea pro mé bude kliCovou monografii, zejména teoretickd Cast, ktera nabizi detailni
pohled na pfistup k subjektivité, Casovosti a vypraveéni v autobiografickych dokumentech.
Inspirativni je pro mé také jeho analyza filmu s vyuzitim rodinného autoportrétu, ktera mi
umoziuje lépe pochopit vyzkumny proces pifi zkoumani autobiografického filmu, zejména

to, jak obrazy, struktury a motivy piisobi na formovani autobiografické integrity.?

Lane ve své knize jasné¢ zdivodnuje historicky, socialni a politicky vyvoj
autobiografického zanru ve filmu. Z historického hlediska stavi autor autobiografické hnuti
do opozice ke sméru direct cinema, orientovanému na nezasahovani a nezaujaté pozorovani.
Autobiografické a denikové filmy z velké Casti navazuji na svobodu, které se dfive dostalo
francouzské Nové viné a Cinema verité v Evropé. Béhem vzestupu Cinema Vérité filmafim
experimentovat s narativnimi strukturami a oteviel novou oblast osobniho vypraveni

avypravéni v prvni osobé. Pojem filmové autobiografie vzbudil v letech 1977-1978

L LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
2 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002. s.
94



znacnou pozornost kritiky na vystavé, kterou usporadal John Stuart Katz v Art Gallery of
Ontario v Torontu.? Souéasti vystavy bylo vice nez 50 filmovych a video autobiografickych
dél a doprovodny katalog. Ve stejné dobé publikoval Paul Adams Sitney prikopnicky ¢lanek

na toto téma s nazvem Autobiography and the Avant-Garde Film*.

Film se stal nastrojem pro vyjadieni fragmentarni povahy soucasného projevu.
Technické slozky wvytvari komplexnéjsi vypravéni kombinaci vice urovni vizudlnich
a zvukovych strategii. Tyto strategie asto vedou k roztiisténé sebereprezentaci, v€etné vice
urovni vypraveéni, riznych perspektiv, posund, hlasu a sebeinterpretace. Elizabeth W. Bruss,
prvni teoreticka autobiografickych filmi, v roce 1980 tvrdi, ze autobiografie je
v kinematografii striktné vzato nemozna. > Podle vyzkumu Bruss je obtizné natogit
autobiograficky film, ktery by odpovidal klasickym definicim autobiografie pozdéji
stanovenym Philippem Lejeunem.® Je to proto, e natideni zahrnuje riizné role a faze
produkce, coz muze narusit jednotu mluviciho subjektu, ktera je podstatnym aspektem
autobiografického autorstvi. Bruss se domniva, ze autobiografické filmy se asto déli na dvé
protichtidné kategorie, zaméfuji se na to, kdo je nataCen, nebo na to, kdo nataci, a vytvareji
tak rozdéleni mezi ob&ma perspektivami 7 Argumentuje tim, Ze “chybi jediné “oko”
pro vlastni jd, protoze rezisér, kameraman, vypravéc a protagonista jsou oddélené entity,

coz znemozfiuje dosazeni autobiografické hodnoty.”®

Jako protiargument k tvrzeni Bruss, Lane zastava nazor, ze ,(...) ve srovndni
s jazykem je film mnohem méné kodifikovany, a proto nemiiZe zajistit znaky nezbytné
pro konstrukci typického autobiografického textu.”® To umoZiuje vytvoiit novy pohled

na identitu a lidskou subjektivitu filmové autobiografie. Zejména dokumentarni filmy

3 GERNALZICK, Nadja. To act or to perform: distinguishing filmic autobiography. Biography 29, no. 1 (2006). s.
2. Dostupné z: http://www.jstor.org/stable/23541011. Citace [online]. [cit. 2022-12-10].

4 SITNEY, Paul Adams. Autobiography in Avant-Garde Film. Millennium Film Journal 1.1 (Zima 1977-78) s. 60—
105.

5 BRUSS, Elizabeth W., Eye for I: Making and Unmaking Autobiography in Film, in Autobiography: Essays
Theoretical and Critical, ed. by James Olney. Princeton: Princeton University Press, 1980, s. 296-320

8 LEJEUNE, Philippe. On Autobiography, ed. by Paul John Eakin. Minneapolis: University of Minnesota Press,
1989, s. 11.

7 BRUSS, Elizabeth W., Eye for I: Making and Unmaking Autobiography in Film, in Autobiography: Essays
Theoretical and Critical, ed. by James Olney. Princeton: Princeton University Press, 1980, s. 296—-320

8 Tamtéz.

9 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002, s.
25


http://www.jstor.org/stable/23541011

mohou stirat hranice mezi udalostmi a prezentaci diky indexové povaze zvuku a obrazu.
Protoze chapeme, ze .(...) filmovy obraz je zakorenén ve fyzické realité, ontologie zvuku
a obrazu miize prehlusit rozdil mezi scénou (vyrokem) a jejim zpétnym zaclenénim

do konecného strihového dokumentu (enunciace). ”1°

Lane tvrdi, ze kombinace zvuku, obrazu a autobiografického ramovani
v dokumentarnich filmech zpochybiiuje predstavu Bruss o filmu jako mechanickém procesu,
jehoz vysledkem je odosobnénd subjektivita. Autor naznacuje, ze akt nataceni je také aktem
vypravéni, ktery dava dokumentarnimu filmu hlas. Autobiografické dokumenty vytvareji
diky interakci mezi technologii a lidskym ja filmovy pfibéh, ktery ma realny zaklad. Film
vytvaii autobiografickou smlouvu podle definice Lejeun '! | v niz autor, vypravés
a protagonista tvoii stejnou osobu. Tuto jednotu posiluje 1 voice-over a celkova perspektiva
filmu. Kamery meéni perspektivy na zakladé porozumeéni postavam ve filmu a jejich
skuteCnému umisténi. ,, Kamera jiz neni vnimdna jako oddéleny stroj, ale jako nedilna
soucdst vypraveni. 2

Vzhledem k tomu, ze se za témer Ctyficet let od vydani eseje Bruss vyvinuly jak
filmové postupy, tak 1 predstavy o tom, co je autobiografie, mezioborovy zajem
o autobiograficky film stale roste. Pro ucinné teoretizovani filmové autobiografické
subjektivity a toho, kdo je opravnén ji zobrazovat, je nesmirné€ dulezity dvoji pfistup. Tento
pfistup zahrnuje studium nejen zpisoby, jakymi muZze byt autobiograficka subjektivita
ve filmu pojimana, konstruovana a zprostiedkovana, ale také kombinovanych strategii

promitani a vypraveéni, které umoziuji vyjadrit autobiograficky zazitek v kinematografii.

Pro ucinné teoretizovani o autobiografické subjektivité¢ v kinematografii a jejim
pravu na reprezentaci je nezbytné uplatnit dvoji pfistup. Ten zahrnuje nejen zkoumani metod
konceptualizace, konstrukce a zprostiedkovani autobiografické subjektivity ve filmu,
ale také analyzu kombinovanych strategii projekce a narace, které umoziuji vyjadreni

autobiografického prozitku v kinematografii.

10 L ANE, Jim. pozn. 10, s. 25

1 LEJEUNE, Philippe. On Autobiography, ed. by Paul John Eakin. Minneapolis: University of Minnesota Press,
1989, s. 4.

12 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002,
s. 25
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Mnozstvi publikaci o sebeprezentaci a autobiografii v poslednich desetiletich
odhalilo komplexni chépani tohoto tématu a jeho klasifikaci. Na tomto pozadi se filmovi
teoretici a reziséti zabyvaji Sirokou skalou sebeprezentacnich postupli napfic riiznymi zanry.
Nez v nasledujicich kapitolach za¢nu vénovat specifickym piistupim v téchto dilech, bude
uziteCné se zamyslet nad nékterymi pojmy, které se pravidelné objevuji v diskusich
o filmové sebeprezentaci. V tomto ohledu chci identifikovat hlavni subzanry autobiografie,
které se nejCastéji vyskytuji v dilech teoretikd, z nichz budu vychazet: esej, denik
a autoportrét. Ostatni terminologie v nasledujicich kapitolach se obvykle zaméiuje

na konkrétni narativni strategie sebeprezentace.

1.2. FILMOVA ESEJ

Subzanr filmové eseje se v poslednich letech stal jednou z hlavnich hybridnich forem
dokumentarniho filmu. Dokumentarni film z prvni osoby se vyvijel spolu s hnutim cinema
verité, stejné jako filmy z prvni osoby a autobiografické filmy nové viny 50. a 60. let.
Filmova esej se vyznacuje silnou subjektivitou, ktera se obvykle projevuje pfitomnosti hlasu,

¢1 osobni Ucasti reziséra.

Laura Rascaroli vysvétluje, ze ,,filmova esej je vyjddienim osobni reflexe situace,
kterda vychazi z autorova viastniho hlasu, nikoliv z anonymity, a obraci se k divdkiim nikoliv
s cilem predstavit Fadu uddlosti v chronologickém poradi, jako je tomu v reportazi nebo
klasickém dokumentdrnim stylu, ale poskytnout a vytvorit hlubokou a bohatou osobni
reflexi” .

Zanr filmové eseje si podle Rascaroli'* maze vypajéovat formy a postupy z jinych
zanru, a objevovat tak odliSny zptisob vypravéni. Zdaraziuje, ze pro Alas filmu, ktery tak
CasteCné€ postrada strukturu, je kliCovy zpusob, jakym je material poskladan do vypravéni.
V literarnim eseji je autortv hlas ziejmy, ale ve filmovém eseji se subjektivni hlas autora

muiZze objevit na ruznych tGrovnich a prostfednictvim riznych technik, jako je stfih, pohyb

13 RASCAROLI, Laura. The Personal Camera: Subjective Cinema and the Essay Film, Wallflower press, London,
2009, s. 44-63.
¥ Tamtéy, s. 25
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kamery a panorama v riiznych momentech a zvuky ve filmu. Pojeti hlasu jako dilezité

strukturni slozky autobiografie odhalim v dalsi kapitole své prace.

1.3. DENIKOVY FILM A AUTOBIOGRAFICKY PORTRET

Lane ve své analyze déli autobiografické filmy do dvou kategorii: denikové filmy

a autobiografické portréty. !>

Denik je obvykle chapan jako kazdodenni zdznam udalosti a zalezitosti, které se
tykaji autora osobné. Rascaroli tento subzanr presné€ji definuje jako ,(...) kvintesenci
nedokonceného dila, otevieného a nestalého, momentdlniho a prerusovaného charakteru,
misictho vysoké a nizké, jak ve stylistickych rejstiicich, tak v tématech. “'° Lane chape pojem
denikovy film jako typ autobiografického dokumentu, ktery se sklada z dlouhého zaznamu
kazdodennich udalosti a jejich nasledného sestfihani do chronologického autobiografického
vypravéni.!” Udalosti v denikovych filmech se odehravaji v pfitomném &ase. Lidé, ktefi jsou
nataceni, 1 sam rezisér, komunikuji v pfitomném case, nikoli ve vzpominkach na minulost.
Takto usporadané vypravéni o zivote clovéka se opira o témata a postavy, jejichz promény
se odehravaji v urCitém Casovém obdobi. Duraz na kazdodenni zivot kontrastuje s jeho

autobiografii a stavi ho na periferii zdnru autoportrétu.

Dalsi kategorii, kterou Lane uvadi, je autobiograficky portrét. Tuto oblast rozdéluje

na dvé daldi vétve: autoportrét (sebeprezentace) a rodinny portrét. '

1.4. AUTOPORTRET (SEBEPREZENTACE)

Ukolem dokumentarniho autoportrétu je ukazat své soudasné jd. Toto zobrazeni
muze byt ukazano riznymi zpasoby. Lane pise, ze ,, dokumentaristé se pohybuji mezi tim,
co by se dalo oznacit za autentické — co by Philippe Lejeune mohl nazvat existencidalnim
momentem kontemplace autoportrétu — a jd, a tim jd, které bylo transformovano

modernitou/postmodernismem a preslo od hermetického momentu k momentu

15 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
16 RASCAROLI, Laura. The Personal Camera: Subjective Cinema and the Essay Film, Wallflower press, London,
2009, s. 44-63.

7 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s.33

18 Tamtéz, s. 94
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socidlnimu.” ' Dokumentarni autoportrét pfimo konfrontuje status ¢lovéka a snaZi se
ostatnim ukazat, pro¢ je takovy, jaky je. Stejné jako rodinny portrét se i dokumentarni
autoportrét snazi opustit chronologickou strukturu denikovych zaznami. Na rozdil
od rodinného portrétu, kde se autobiograficka prezentace zamétuje na vlastni jd ve vztahu
k rodiné, se autoportrét zaméfuje na vlastni jd v kontextu zivotniho diskurzu tvirce. Jd je
konstruovano v souvislosti s ,, uménim, filmem, politikou, nezaméstnanosti, rodnym méstem,
neplodnosti a mnoha dalSimi misty, tradicemi a myslenkami”?°, které utvaieji riizna jd

predstavena v t€chto dokumentech.

1.5. RODINNY PORTRET

Jim Lane ve své studii o autobiografickych dokumentéarnich filmech v Americe
klasifikuje jednu z nejpouzivanéjsich moznosti nataleni jako rodinny portrét*', jehoz
tematické zaméfeni je Gi€inné piitomno v tom, co definuje jako denikovy dokument*. Tato
kategorie rodinného portrétu byla predmétem pomeérné rozsahlého vyzkumu, protoze
ustfednim tématem mnoha autobiografickych filmad je vlastni rodina, ktera slouzi

ke zkoumani vlastni identity filmafe, vztahujici se ke kofentim a k rodinné historii.

Jim Lane definuje dokumentarni rodinny portrét jako film, v némz se ,utvareji,
zpochybiiuji a vefejné reformuji soukromé svéty a historie ¢lent rodiny”.>* Osobni Zivotni
pfibéh tvirce a jeho vznik jako autobiografického subjektu je dusledkem rodinné historie.
Tyto dokumenty maji ¢asto podobu ,,(...) neformalnich filmovych genealogii, kde se sila
objektivniho popisu rodinné historie misi se subjektivnimi postoji clenii rodiny, kteri o této
historii vypravéji odlisné.”** Minulost v téchto vypravénich ma také subjektivni povahu
anemuze nést absolutni vérohodnost, ktera miize byt v riznych pfibézich vypravénych
jednotlivci Casto zpochybiiovana. Hlavnim cilem autobiografického subjektu ve stiedu
vypraveéni je vybudovat si identitu na zaklad¢ jiz prozitych udalosti. Rodina a jeji historie se

pro takové zkoumani stavaji idealni padou. Lane ilustruje konstrukci takového vypravéni

19 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s. 133

20| ANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s. 94-95

21 Tamté?, s. 95-119

22 Tamtéz, s. 101-102

23 Tamtéz, s. 101-102

24 Tamtéz, s. 97-98
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na analyze filmu Martina Scorsese ltalianamerican (1974)*°, kde tento rodinny portrét stavi
do souvislosti s kulturnimi bariérami, zejména etnickymi stereotypy, jejichz soucasti se

paradoxné rychle stal i sam tvurce.

Pfi argumentaci, jak divaci vnimaji tento druh dokumenti, Renov pise o lidské
schopnosti ,,(...) porozumét socidlnimu skrze osobni.” ** Vypravéni z pohledu jedné rodiny
obsahuje Siroky kulturni a historicky kontext. Pti nataceni takovych filmi muaze byt tento

kontext soucasti dal§ich vypravéni.

Catherine Russell v souvislosti s tim hovoii o terminu autoetnografie, kdy ,,u¢astnik
filmu nebo videa chape, Ze jeho osobni historie je zapojena do Sir§ich spolecenskych formaci
a historickych procesti.” ?” Na zakladé tohoto argumentu Renov navrhuje termin domdci
etnografie®®, kterym Nichols zdlraziiuje pojem socidlni subjektivity ve svém vyzkumu, kde
se ,,(...) spolecné spojuje s konkrétnim, individudini s kolektivnim a politické s osobnim.”*

Paul John Eakin, kdyz mluvi o vypravéni v prvni osobé€, pouziva termin prima
sdilena autobiografie.®® Timto terminem oznaCuje vypravéni, v némZ autobiografickym
subjektem muze byt bud’ osoba, kterou autor sleduje, nebo jeji dialog s autorem, tj. autor

vypravi svij zivot prostfednictvim zivota svych blizkych.

Efrén Cuevas ve svém clanku Home movies as personal archives in autobiographical

documentaries®! rozviji my$lenku Enkina a rozdéluje domaci filmy na dva typy.

Prvni typ se fidi znamou strategii standardniho vyuzivani velkého mnozstvi
archivnich zabérti v dokumentarni praxi, kdy tyto zaznamy nenesou vyznam, ktery je v nich

jiz zakotven. Tato praxe je poméme uspésna a ve filmu hraje domaci video pouze podptirnou

25 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s. 109

26 RENOV, Michael. First-Person Films: Some Theses on Self-Inscription. In Rethinking Documentary, edited
by Thomas Austin and Wilma de Jong, 39-50. Berkshire: Open University Press McGraw Hill, 2008, s. 63.

27 RUSSELL, Catherine. Experimental Ethnography. Durham. NC: Duke University Press, 1999.

8 RENOV, Michael. First-Person Films: Some Theses on Self-Inscription. In Rethinking Documentary, edited
by Thomas Austin and Wilma de Jong, 39-50. Berkshire: Open University Press McGraw Hill, 2008, s. 63.

29 Tamtéz, s. 63

30 EAKIN, Paul John. How Our Lives Become Stories: Making Selves. Tthaca: Cornell University Press,1999,
s. 75-82.

31 CUEVAS, E. Home Movies as Personal Archives in Autobiographical Documentaries. Studiesin
Documentary Film 7 (1): 17-29. Dostupné z: doi:10.1386/sdf.7.1.17_1. Citace [online]. [cit. 2022-12-23].

14



vizualni roli v reziséroveé vypraveni. Nejvystiznéj§im piikladem jsou filmy, které se zcela
nebo zcasti skladaji z domacich videi natoCenych o jednu nebo dvé generace starSimi
ptibuznymi, kde ,,(...) soucasny filmar piisobi jako prostiednik mezi rodinnymi zabéry
a divdky. ”3* Jako priklad uvadi film Lisy Lewenz A Letter Without Words (1998)%, ktery
vyuziva archivni zabéry natocené jeji babickou. Tento film ukazuje némeckou mezivale¢nou
kroniku, kterd se odrazi predevsim v doméacich videozaznamech Elly, a spojuje historické
procesy a domaci zalezitosti do jednoho piibeéhu. Dopis beze slov tak ukazuje zivotné
dulezité spojeni mezi dvéma tvurkynémi, Lisou a Elly, zalozené na setkani téchto lidi

prostfednictvim vypraveéni filmu.

Druhy typ Cuevase vychazi ze strategie, kterou Svender pouziva pii recyklaci’*
archivniho materidlu: ,(...) domdci filmy jsou recyklovany, kdyz jsou jejich standardni
hodnoty zpochybnény nebo popreny.” * Tato strategie spoCiva v piidani nového obsahu
k archivnim materialim prostfednictvim nového odhaleni autobiografické identity.
Autobiografické filmy v ramci této strategie mohou ,, ukazovat traumatické zdzitky autora
a posilovat kontrast mezi standardnimi Stasmymi portréty domacich filmu a drsnymi
uddlostmi z minulosti rodiny, které obvykle zprostiedkovdva reZiséritv voice-over nebo
rozhovory s rodinnymi pristusniky. 3

Cuevas také spekuluje o autobiografickém paktu Lejeuna, v némz autor, vypravec
a hlavni hrdina tvofi jeden celek. Cuevas umoziiuje, aby byl tento pakt doplnén o novy prvek
v podobé publika. ,, Domdct film Ize tedy definovat jako autobiograficky filmovy zpiisob
definovany identitou mezi autorem, postavami a publikem, pricemz jednotkou této identity

Jjednotkou této identity je rodina.” 3’

1.6. ZENSKY AUTOBIOGRAFICKY DOKUMENT

Jednou z hlavnich kapitol pro mou naslednou analyzu v monografii Lanea je kapitola

o reprezentaci zenského obrazu v autobiografickém filmu. Lane ve své monografii vénuje

32 CUEVAS, E. Home Movies as Personal Archives in Autobiographical Documentaries. Studiesin
Documentary Film 7 (1): 17-29. Dostupné z: doi:10.1386/sdf.7.1.17_1. Citace [online]. [cit. 2022-12-23].

3 Tamté?

34 Opakované poufZiti osobnich archivnich zabér k vizudlnimu posileni reZisérova vypraveni

35 Tamté?

3 Tamté?

37 Tamté:
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zvlastni pozornost zenskému autobiografickému psani jako sméru, které se objevilo
v 70. letech. Vychodiskem tohoto proudu bylo Zenské hnuti, které bojovalo proti
patriarchatu. Zdkladnim cilem tohoto hnuti bylo prehodnoceni kaZdodenni role Zen,
v ditsledku toho zacaly mit osobni Zivoty Zen politicky a spolecensky vyznam. 38
Dokumentarni filmy se staly nastrojem zvySovani povédomi a odhalovani dilezitych
feministickych otazek. Dokumentdrni filmy natocené Zenskym pohledem se délily na dvé
skupiny: Zivotopisné portréty Zen, které slouzily jako vzory ve feministické spolecnosti,
a filmy zamérené na odhaleni konkrétnich problémii (potraty, manzelstvi, nasili).”* Z Siroké
vrstvy dokumentarnich filmt se vynofil smér zenského autobiografického dokumentu. Lane
se odkazuje na Kuhna a piSe o zvlastnosti zenského hnuti v pouzivani psané struktury, psani
je historizujici a formalni praxe, ktera maze poskytnout specifi¢nost Zzen jako socialnich
subjektd. Dalsim charakteristickym rysem, ktery autor zdaraziuje, predstavuje
sebeidentifikace zen prostfednictvim identifikace jiného subjektu. Lane cituje Sidonii
Smithw literarni teoretiCku, ktera tvrdi, ze identita zen je postavena na spojeni s matkou,
cozje zasadné odlisné od muzského subjektu, kde dochazi k odmitani obrazu matky.*
Rodinna historie je v Zzenské autobiografii také dilezita, ale na rozdil od muzské
autobiografie odrazi kritiku sociokulturnich norem, snizujicich vyznam zeny. Feministicky
diskurz 70. let ndsilné vnesl do abstraktni avantgardni kinematografie politicky aspekt:

hranice chdpani osobniho se rozsiFily a ztotoznily se spolecenskym.*!

V naésledyjicim odstavci prehodnotim otazky tykajici se sebereprezetnace
prostfednictvim popsanych diskutovanych kategorii. Prostfednictvim toho jsem
identifikovala pro kazdou z nich relativné charakteristické prvky a jejich spolecné struktury,
které se nejCastéji prolinaji a vytvareji cyklus vztaht. Ve vzajemné kombinaci tyto prvky
davaji smysl a Casto zaroven zvlas§tni vyznam tém castem sebeprezentace, ve kterych se
vyskytuji. Ve stru¢nosti se zaméefim na hlavni strategie pouzivané v kazdé z nich. Denik je
jak praxi zalozenou na opakovani, tak artefaktem, ktery se stava diachronnim, kdyz se tviirce
rozhodne sestfihat tuto sekvenci pfitomnych okamzikt. Esej, ackoli je velmi subjektivni,

neni nutné sebeprezentativni a vyznaCuje se fragmentarnosti a meziprostorovosti.

38 L ANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s. 146

3 Tamtéz

40 Tamtéz, s. 148

41 Tamtéz, s. 146
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Autoportrét stoji na stran¢ analogie, obvykle podava fragmentarni zobrazeni v okamziku,
Casto ukazuje reziséra pii praci; je také spojen s metaforou a poezii, na rozdil od deniku,
ktery klade diiraz na fakta a vypravéni. Ustfednim vychodiskem pro tuto praci je rodinny
autoportrét, ktery stavi reziséra do stfedu vypravéni a pfesouva autobiografické ja z reziséra

samotného na jeho blizké.

Vzhledem k tomu, ze tato diskuse vyvolala otazky presahujici jeji rozsah, budou
podrobnéji analyzovany v pripadovych studiich v nasledujicich kapitolach. A konecné,
Siroké otazky jako autobiograficka identita, pozice subjektu a vztah mezi identitou filmare
a subjektu, ktery pozoruje pii definovani téchto praktik sebeprezentace, jsou samoziejme

relevantni pro vSechny diskutované kategorie.
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2. PRAMENY

Hlavnim a nejdulezit€j§im pramenem v této praci je samoziejmé film No Home Movie
(2015). Posledni film belgicko-francouzské rezisérky se zamétuje na jeji vztah s umirajici
matkou Natalii (nebo Nelly) Akerman, ktera se narodila v Polsku a ptezila holocaust. Natalia
Akerman zemfela v roce 2014. Film mél premiéru 10. srpna 2015 na filmovém festivalu
v Locarnu. V New York Times bylo uvedeno, ze na zacatku fijna 2015 mela Chantal
Akerman predstavit svij film na newyorském filmovém festivalu, ale zistala v Pafizi.

Nasledujici den po jeji smrti bylo oznameno, 7e Akerman spachala sebevrazdu.*?
Film byl sestiihan ze 40 hodin nato¢eného materialu. Jeho stopaz ma 110 minut.

Sekundarnimi zdroji jsou filmy Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles
(1975) a News from Home (1976). Tyto filmy maji podobnou koncepci jako No Home Movie
(2015), kde obraz jeji matky tvori autobiografickou kostru filmu. DalSim filmem,
ktery pomuize odhalit kulturni a politicky podtext filmu, ktery tady budu zkoumat, bude film
La-bas (2006).

Dal§im zdrojem, ktery bude pii analyze uzitecny, je film Don't Belong Anywhere: the
Cinema of Chantal Akerman (2015) rezisérky Marianne Lambert o celozivotni kariére

Chantal Akerman, ktery obsahuje i zaznam z nataceni filmu No Home Movie (2015).

42 DONADIO, R. BUCKLEY, C., Chantal Akerman, Whose Films Examined Women’s Inner Lives, Dies at 65, 2015.
Dostupné z: https://www.nytimes.com/2015/10/07/arts/chantal-akerman-belgian-filmmaker-dies-65.html.
Citace [online]. [cit. 2024-01-20].
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3. ANALYTICKE VYCHODISKO

Existuje pomérné¢ mnoho metod analyzy autobiografického materialu. Pastmi, pti hledani
univerzalni metody analyzy takového filmu, jsou rizné zpusoby konstrukce vypraveéni,
jejichz nevyhodou jsou neurcité formalni hranice. Pfi zvoleni metody bych se rada optela
o dva hlavni teoretické ramce autobiografického dokumentu navrzené Lanem, a to konkrétné
o koncept autobiografického portrétu a smér zenského autobiografického dokumentu.
Dtivodem pro volbu téchto dvou teorii je obtiznost vymezeni pojmu autobiografi¢nosti
ve filmu Chantal Akerman. Film No Home Movie, ktery je ustfednim predmétem mého
vyzkumu, v sobé nese konvence, které jsou charakteristické pro rizné smeéry tohoto Zanru.
Autobiografické ja ¢i hlas se v téchto dilech divakovi odhaluje prostfednictvim obrazu
matky, ktery jasné reprezentuje proud zenského autobiografického portrétu, ale stejné tak se
film zabyva problematikou kolektivni paméti a spoleCenské trauma, kterd nese veskeré
konvence autobiografického portrétu. Lane pii analyze jednotlivych dél téchto smért
pouziva metodu narativni analyzy. Identifikuje znaky autobiografi¢nosti, které se nachazeji
na urovni vypraveéni. Ve své analyze si dovolim tuto metodu uplatnit, ale spojit ji s dalSimi
pfistupy. Predevsim bych chtéla prozkoumat kulturni kontext, ktery utvaii zpusob
vyjadfovani reziséra. Hlavni otazkou, kterou si pfi analyze tohoto dila kladu, je jakym
zpusobem Chantal Akerman pomoci ru¢ni kamery, opakujicich se scén a dialogti ve filmu
No Home Movie vytvaii autobiografické vypravéni, zkoumajici rodinné vztahy skrze obraz

matky a dopad traumatu na jeji vlastni identitu.

Béhem své analyzy budu zkoumat hlavni prvky autobiografi¢nosti v dokumentarnim filmu.
Kazdy z téchto prvkt bude podrobné rozebran v dalsi kapitole mé prace. Za ucelem odhaleni
jednotlivych elementd budu film analyzovat prostfednictvim jeho formalnich slozek, jako je
pouziti kamery, opakujici se scény a dialogy, které mimo jiné ptispivaji k jeho vnitini reflexi
a jsou uzitecné pro dalsi zkoumani vyznamu autobiografické identity. Diky analyze téchto
prvkt budu schopna Iépe pochopit a identifikovat, jak slozky obrazu, zvuku a textu
spolupracuji a jaky vyznam zkoumanému materidlu davaji. Soucasti bude vybér
jednotlivych parametrt, které budou kliCové pro naslednou definici narativni strategie
a pomohou ji zasadit do kontextu autobiografické filmové tvorby Chantal Akerman. Tyto
prvky zacinam hledat v konkrétnich scénach filmu, v kontextu rodinného autoportrétu

a prostrednictvim relevantnich teorii a vyzkumu v této oblasti. Poté zacinam obecnou diskusi
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o autobiografickém vypravéni a vyznamu sebeprezentace ve filmu a analyzuji vztah mezi

traumatem a autobiografickym ja v celém filmu.

Uvazuji o nékterych predchozich dilech Akerman, které prispivaji k hlubsi analyze filmu.
Zamétenim na Ctyfi prvky: formovani postav, strukturu déje, dialogy a pouziti

autobiografického materiala.
NARATIVNI STRATEGIE: FORMOVANI AUTOBIOGRAFICKE IDENTITY

Dokumentarni narativ a vypravéni zavisi na autorovi a zpusobu podani piibéhu.
Autor je nedilnou soucasti pfibeéhu a nemuze se do néj nezapojit, at’ uz se do zabéru zaradi,
nebo ne. Reziséfi jsou nuceni experimentovat se zpusoby, jak ve filmu ukazat své

autobiografické ja a jak strukturovat jeho pritomnost v ¢ase a prostoru filmu.

Lane pii analyze autobiografickych filma rozdéluje tyto filmy do dvou kategorii:
denikové filmy a autobiografické portréty.* Tyto dvé kategorie jsou vymezeny narativnimi,

strukturnimi a obsahovymi konstrukcemi.

Prvni kategorie denikovych zaznamt funguje v dokumentarnim filmu
prostfednictvim chronologického vypravéni. Vzajemnost chronologického vypravéni mezi
sebou a historickym vypravénim je tedy bodem konvergence, ktery je nezbytny
pro autobiografické naroky téchto dokumentt. Jak piSe Lane, takovy film se opira o dva
zékladni diskurzivni systémy, vizualni a auditivni. ** Vizualni je pro dokumentaristu omezen
pohybem kamery a muize zahrnovat pouze ohniskovou vzdalenost, hloubku ostrosti
a dostupné svétlo. Zvukovy systém se zaméfuje na manipulaci se zvukem, naptiklad
na vzdalenost mikrofon béhem nataceni a na zvuk po nataceni, vCetn€ voiceoveru a hudby.
Nasledné strukturovani téchto technologickych zaznamt do chronologické narativni formy

je dalsim vrstvenim diskurzu na jiz “zardmovanou” udalost.

Druha kategorie autobiografického portrétu naproti tomu obvykle vyuziva
achronologického vypravéni jako hlavni strukturni ramec. Takové filmy maji méné

zastresujiciho ptibehu, vice mikronarativi, upfednostiiuji sebepochopeni pred fesenim krizi,

3 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s.33
4 Tamtéz, s. 27-28
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zkoumaji vazby mezi osobnim a historickym, zkoumaji roli rodiny pfi utvafeni identity a roli
historie pfi utvafeni rodiny. ,,Jeho narativni struktura se sklada z hlasového vyprdveéni,
formalnich rozhovorii, domdcich videi, fotografii a interaktivnich zpiisobu natacent, které
vytvdreji méné narativni a vice synchronné uspordadanou prezentaci.

O achronologickém vypravéni jako soucasti formovani rezisérovy identity piSe Leah
Anderst ve svém Clanku “The Viewing “I” in Contemporary Autobiographical
Documentary.” ** Na zakladé analyzy tfi autobiografickych filmi #7, které kombinuji prvky
vypravéni s reflexivnimi postupy zduraziujicimi fragmentaci zivotni zkusSenosti a identity,

rozdeluje viastni jd do dvou kategorii.

Narativni ja je pro tvirce zpusobem, jak se vyjadfit prostfednictvim jinych aktéru
a hlast: hlasu rodice, ditéte, sourozence nebo divaka. Narativni ja mize byt reprezentovano
také pomoci vyvoje ¢asového kontinua. V zéavislosti na tom, na co se autobiograf ve svém
ptibéhu zamétuje, muze byt narativni ja: ,,(...) dité, dospivajici nebo dospély a v kazdém

z téchto obdobi miize byt toto ja zcela odlisné. ”*

Pozorujici ja je zpasob, jakym si tviirce uvédomuje svou pfitomnost ve vypraveéni
anoveé ho definuje, ¢imz narusuje jeho strukturu. MiZe to mit podobu toho, Ze rezisér
prestane vypravét svij zivotni piibéh a misto toho se zamysli nad svou soucasnou rezijni
praci. Timto zpisobem dochazi k tomu, co Anderst nazyva efektem digresivni, ne-narativni
povahy téchto vypraveéni: ,,(...) setkdni filmari s vyznamnymi statickymi nebo pohyblivymi
obrazy v téchto trech dokumentdrnich filmech vede k pauzdm v jejich pohyblivych
vypravénich.”*° Misto toho zdiiraziuje fragmentarnost svého autobiografického jd a své
interaktivni filmarské metody, které odhaluji jeji neustale zpochybtiujici a zkoumajici vztah
ke svétu, k pravdé a k vlastni minulosti. Film demonstruje napéti mezi celistvosti

a rozpojenosti autobiografického jd. Pozorujici jd se stava divakem, konzumentem svého

% LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s.95

46 ANDERST, Leah. “I’'ve spent a lot of time looking at these images”: The “Viewing 'l' in Contemporary
Autobiographical Documentary. a/b: Auto/Biography Studies, vol. 28 no. 2, 2013, s. 212-241. Dostupné z:
muse.jhu.edu/article/533705. Citace [online]. [cit. 2023-01-20].
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dila. , 7yvto obrazy jiz nejsou svédectvim, ale stdvaji se technologii mysleni, technologii

reflexe subjektivity a autobiografického impulsu. >

V zenském autobiografickém dokumentu je role autobiografického jd plnéna
rezisérkami umisténim své identity do role dcery, sestry, matky nebo pfitelkyné.
Autobiografické dokumentaristky zpravidla reprezentuji samommy boj o uzndni jako
zivotaschopnych spolecenskych subjektech a nejcastéji do samotmého aktu natacenti filmu

Ci pohledu vklddaji metakritiku tohoto boje o uznani.”'

Lebow, kdyz mluvi o identité v dokumentarnim filmu, dava prednost vyrazu filmu
z prvai osoby * pted autobiografickym filmem. Autobiograficky zaklad se v jejim pojeti
ztraci, kdyz se pozornost presouva od portrétu subjektu k dialogu mezi subjekty: ., Film
natofeny v prvni osob& neni primarné a rozhodné& ne vzdy explicitné autobiograficky.”>
Na zakladé teorie Alice Lebow dochézi k tomu, ze “film v prvni osob&” zahrnuje jak
singularni, tak pluralni autobiografické ja a autobiografické my, a to tim, ze tyto filmy
“ptekonavaji dichotomii subjekt/objekt, ktera je charakteristicka pro tradi¢ni dokumentarni
film, tim, Ze vytvareji dialog mezi subjekty.” >* Dliraz na prvni osobu se navic nemusi nutné
vztahovat na autora. Na zakladé této teorie miizeme vnimat rodinny portrét jako socialni
konstrukt ktery urCitym zpusobem, piesahuje ramec mezigeneracni historie. To nutné
predpoklada dialog mezi subjekty, nikoliv trvani na vztahu subjekt-objekt jako v tradiénim
dokumentarnim filmu. Jeji prace také poukazuje na moznost, ze pamét’ z détstvi muze byt
konzervativni ve svém vybavovani. Navic tento styl sebeprezentace prostrednictvim
zobrazeni blizkych, ktery Jim Lane nazyva autobiografickym portrétem, se stavi proti
objektivizaci individualniho subjektu a slouZi naopak ke “znieni iluze autenticity.” > Jd
ve filmu neodmita kolektiv, do néhoz je zaclenéno, ale zlstava v ném ponofeno, je jim

informovano. Vychazi z individualni, jedinecné zkusenosti na pozadi poSkozeného, mnohem

50 ANDERST, Leah. “I’'ve spent a lot of time looking at these images”: The “Viewing 'l' in Contemporary
Autobiographical Documentary. a/b: Auto/Biography Studies, vol. 28 no. 2, 2013, s. 212-241. Dostupné z:
muse.jhu.edu/article/533705. Citace [online]. [cit. 2023-01-20].

51 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s.49
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SirSiho kolektivu. V této souvislosti miizeme hovoftit o reflexivité dokumentaristy v jeho

tvorbé.

3.1.1. REFLEXIVITA

Podle definice Lanea lze dokumentarni film povazovat za reflexivni, pokud pouziva
strategii, kterd vyjadiuje a kritizuje vlastni systém reprezentace. Reflexivni strategii
v dokumentarnim filmu je nejen popis procesu nataceni, ale také zobrazeni autobiografické
identity. Reflexivita zobrazuje objektivitu a zaroven naruSuje moznost zapojeni tvirce
do filmového procesu. Umoziiuje autobiograficky diskurz, ktery neoddélitelné spojuje
autobiografy, jejich prostfedi a jejich zivotni pfibeéh. Ovliviluje tak vztah divaka
k autobiografickému subjektu, tedy k tviurci filmu. Divakav postoj k zobrazované
skuteCnosti je ur€ovan védomim thlu pohledu, ktery vytvari skute¢nost, ze dilo je soucasti

realného svéta autobiografického subjektu.

V souladu s reflexivni povahou dokumentarniho filmu stoji za zminku reflexivni
modus podle Billa Nicholse. Autor identifikuje Sest hlavnich modi dokumentarniho filmu:
poeticky, interpretacni, observacni, participativni, reflexivni a performativni. PrisluSnost
dokumentarniho filmu k jednomu nebo druhému zpisobu zavisi na tom, jaké techniky

a metody byly pouzity pfi nataceni.

Zvlastnim ukolem reflexivniho modu je zaméfeni na vztah mezi divdkem
a samotnym procesem nataceni. Struktura vypravéni a stylistické postupy jsou v tomto modu
nastroji, které divaka uvadéji do samotného vypravéni. Situace, kterou je tfeba zazit
a prozkoumat, jiz neni n¢kde jinde, oznacCena a odkazovana dokumentarnim textem; je to
samotna divacka situace. Nichols identifikuje dva rozmeéry reflexivniho modu, které se
kombinuji: politickou reflexivitu a formalni reflexivitu. Prvni z nich zase zdlraziuje
prislusnost k urcité spolecnosti a odvadi pozornost od individualniho mysleni. Zatimco
formalni reflexivita se soustfedi na postupy, které autor pouziva k rozbiti iluze reality
prostoru dokumentu, v némz se nachazi. K oznaceni této funkce se ¢asto pouziva montaz
dlouhych zabéra, ktera divaka vybizi k uvédomeéni si prostoru déje a v ném zakotveného
socialné kulturniho vyznamu, aby wvnimal jejich spoleCensky vyznamny vyznam.
V konvencich tohoto modu autor kromé role vnéjsiho pozorovatele prebira roli zkoumaného

objektu a nachazi se pred kamerou.
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Sebereflexivni postupy jsou jiz znadmou technikou pouzivanou v kinematografii, ale
autobiograficky 1 sebereflexivni styl vypovidaji o vlastnich produkénich procesech
a zavedenim reflexivnich prvka vystupuje filmaf spiSe jako interpret reality nez jako
objektivni zdznamnik realného svéta. Jak vysvétluje Jay Ruby, byt reflexivni znamena
nejen byt si védom sam sebe, ale byt si védom sam sebe natolik, abyste védeéli, které aspekty

sebe sama je tieba odhalit publiku, aby mohlo pochopit kone¢nou konstrukei. “>°

Reflexivni status dokumentu potvrzuje sekundarni reprezentace popsana Renovem,
ktera hovoti o utvareni vlastniho ja prostfednictvim freudovského konceptu sekundarniho
prehodnocovani. Lane tuto teorii shrnuje takto: Stejné jako se analytik setkava s nevédomim
pacienta prostfednictvim verbalni reprezentace snu (tj. sekundarni revize), ma kritik/divak
pristup k autobiografickému ja pouze prostfednictvim kinematografické reprezentace
(tj. audiovizualnich textd). >’ Na zakladé této teorie Lane zpochybiiuje fakt absolutni
autobiografi¢nosti, kdyz fika, ze divak se prostfednictvim téchto filmt dostava do vztahu se
subjektem, ale nelze zobrazit cely zivot a védomi autobiografického subjektu, takze plné

uvédomeni si sebe sama jako autora dila neni mozné ani pro autobiografa, ani pro divaka.

Nikbanoo nlan ve své studii Homebound Documentaries: A Reflection upon the

8 poukazuje na vyuZivani

Significance of Selfreflexive Cinema in the Digital Age
sebereflexivnich postupi v autobiografickych vypravénich, jako je mluveni pfimo
do kamery nebo rezisériv odkaz na samotny proces vzniku filmu. Zminuje také, ze (...)
.1 kdyz jsou pripady sebereflexe ve filmech obsazeny, jsou casto pldnované a zamérné, coz je

c¢ini neautentickymi. “>’
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> ARDALAN, Nikbanoo Homebound Documentaries: A Reflection upon the Significance of Selfreflexive
Cinema in the Digital Age. Avanca cinema vol. 12, 2021, s. 212-241. Dostupné z:
https://publication.avanca.org/index.php/avancacinema/article/view/280 [online]. [cit. 2024-03-20]. s. 567

24


https://publication.avanca.org/index.php/avancacinema/article/view/280
https://publication.avanca.org/index.php/avancacinema/article/view/280

3.1.2. HLAS

Dalsim zptisobem vyjadreni identity, o kterém mluvi Lane, je hlas. Koncept hlasu
v autobiografickych dokumentech predstavuje zasadni ulohu. Podle Billa Nicholse se Alas
v autobiografickych dokumentech vztahuje ke zpusobu, jakym dokument sdéluje svou
socialni perspektivu, jak organizuje a prezentuje sviij material. °° Timto zpiisobem
vysvétluje, ze hlas neni omezen jedinym kodem nebo rysem, jako je dialog nebo komentar,
ale je vzajemnym puasobenim vSech filmovych kédi a vztahuje se na vSechny zpusoby
dokumentace. Russell ve své knize rozdéluje roli filmafe v prvni osobé na tfi hlasy: hlas
za kamerou (mluvéi), pfitomnost na platné (vidouci) a obraz t&la (vidény).®' Ze tyto tii
vrstvy hlast, mluvici, vidici a vidéné, dodavaji dilu mnohoznacnost, ktera mize zpestfit
a usnadnit zpusob, jakym autobiograficky filmaf vypravi, a poznamenava, ze: ,,Kromé
diskurzivni moznosti téchto tri hlasi existuje jesté jedna forma identity, a to, Ze avantgardni
filmar je kolazista a stiihac. ”® K poslednimu bodu se vyjadifuje Laura Rascaroli ve své
knize The Personal Camera: Subjective Cinema and the Essay Film ® podle niz je
zpusobem, jakym filmar vyjadiuje sviij neverbalni autorsky hlas, proces stfihu ve filmovém
eseji. Pouzitim vlastnich rodinnych filma, fotografii a dalSich klipt a jejich spojenim
do nového dila prostrednictvim symbolického experimentu zpochybiiuje tradi€ni vypraveni

a zduraznuje autorsky hlas filmarky.

Pokud se vratime k vyzkumu Nicholse, dokumentarni film by podle néj mél vytvaret
“hierarchii hlasi”, v niz “hlas textu zustava vyssim, vice kontrolujicim typem nez hlasy
dotazovanych.“ ® Tuto teorii Lane® dale vyuZiva pro ilustraci toho, jak primarni hlas
autobiografa konstruuje subjektivitu pfibéhu pro divaka. Souhra vedlejSich hlasa

a subjektivni vyjadfeni hlasu primarniho plni v jeho pojeti roli autobiografického

60 NICHOLS, Bill. The Voice of Documentary. Film Quarterly, vol. 36, no. 3, 1983, s. 17-30. Dostupné z:
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62 Tamtéz, s. 95-96
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dokumentaristy. Jak pise autor: “to vytvaii pohled na svét nikoli jako na univerzalni, ale jako
na svét samotného tviirce. Hierarchie hlast zdiraziiuje napéti mezi historickymi udalostmi

a feGovymi akty a retrospektivnim za&lenénim téchto udalosti do diskurzu filmu.“%

3.1.3. DIALOG

Bai Duo ve své praci ,,Self~thetapy in autobiographical documentary: towards the

ethics of shooting “%

pise o dialogu jako o formé vypravéni, kterd by méla byt pfirozena,
podporovat témata a dé€j filmu ¢i se ménit v prubéhu interakce postav. V autobiografickém
filmu dialogy upozorfiuji divaky na rozpory ve vztahu mezi tvircem a sledovanym
subjektem. Autor ale upozoriuje, ze forma dialogu muize slouzit k falSovani skuteCnosti.
Rezisér filmu si pfedem pfipravuje témata a otazky, které budou nastoleny, nejcasteji jsou
tato témata zaméfena na odhaleni traumatu a identity samotného autora. Tvurci vytrhavaji
postavy z toku jejich souCasného zivota a umist'uji je na specialné vytvorené misto, které

bylo vytvoreno za ucelem ,,rozhovoru s nimi.

Lane piebira termin teoreticky Sidonie Smith dialogickd interakce ®® | ktery
predstavuje souhru narativnich ja v autobiografickém dokumentu. V zenskych
autobiografickych dokumentech, jak piSe Lane, tento prvek vystupuje jako prostiedek
sebereflexe. Sebeidentita rezisérky se prolina s identitou téch, ktefi se objevuji ve struktuie

vypraveni filmu.

Dialogicka interakce muze byt reprezentovana rozpornosti snahy rezisérky
vystupovat jako hodna dcera nebo vyjevit historii rodiny zpochybnénim obrazu matky.

Dialogickd interakce je tady také predméetem etickych otazek.

3.1.4. ETIKA A ODPOVEDNOST

Ve své praci Lane zduraziiuje problemati¢nost sebeprezentace ve vztahu k etickym
otazkam. Pfi zkoumani této problematiky prostfednictvim pfipadovych studii konkrétnich

filmt dochazi k zavéru, ze divak musi vénovat pozornost tomu, jak tviirce pouziva techniku,

5 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
s. 95-96

7 BAI, Dou ,, Self-thetapy in autobiographical documentary: towards the ethics of shooting  in
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bez ohledu na to, jestli jde o medialni obraz nebo zvuk. Ke spolenym vzorcim fady
dokumentarnich filmu patii vedeni moralky a thlu pohledu vypravéni, struktura osobni krize

a zduiraznéna role kamery v souvislosti s jejich etikou a politikou.

Na piikladu filmu David Holzman’s Diary (1967) James Lane ukazuje slozitou
strukturu, ve které se kamera v rukach reziséra muze stat nastrojem namifenym proti
sledovanému objektu.®® Vztah hlavniho hrdiny filmu Eda Pickunce ke kamefe vyvolava
sexualni a etické otazky. Naznacuji urcity autoritativni vztah mezi filmafem a nataCenym,
ktery se Ed Pincus Casto snazi popirat. V jedné scéné se Jane, objekt sledovani ve filmu,
postavi proti nataceni Eda. Jane demonstruje nerovnovahu v rozlozeni moci tim, ze fika,
ze projekt nepovazuje za svij. Tvrdi, je to pro ni rozrusujici a je to zasah do soukromi. Jane
odmitd pozici na prvni pohled nevinného autobiografického dokumentaristy, ktery chce

zdokumentovat jeji zivot.

Michel Citron ve svém Clanku , Fleeing from Documentary: autobiographical
film/video and the ethics of responsibility“ ™ také zdlraziiuje, Ze funkce kamery
v autobiografickém vypravéni je zasadné dulezita. Postavy natoCené filmafem dostavaji
do situace, kdy jsou pod tlakem rezisérovy vize. Autobiograficky tvirce vyuziva svij vlastni
zivot a zivoty ostatnich v prospéch svého tvurc¢iho zaméru. John a Judith Katzovi se
zabyvajici vztahem mezi autobiografickou roli reziséra a objektem, ktery tuto funkci plni.
Pojednéavaji o autobiografickém vypravéni z pohledu rodiny, v ramci, kterého (...) ,, miizeme
diskutovat o odpovédnosti reziséra za zobrazeni téchto lidi, vzhledem k tomu, Ze na né ma
rezisér Casto velky vliv. “’! Michel Citron také uvadi, ze specifickd dynamika v rodiné
komplikuje etické otazky. NatoCeni autobiografického filmu znamena pro zobrazovany
subjekt ur€itou miru zatéze, jelikoz zobrazovana postava zije mimo kameru i po dokonceni

projektu.

V autobiografickych dokumentech, stejn€ jako v podobné literatute, se mohou rysy
fikce a inscenace projevovat s rliznou mirou explicitnosti a stat se védomé zvolenou

technikou reziséra. V pripadech, kdy fikcnost zasahuje samotnou situaci nataceni, pusobi

8 LANE, Jim, The Autobiographical Documentary in America, Madison: University of Wisconsin Press, 2002.
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u divaka zmatek. Jako divaci se zamyslime nad tim, jestli v tom zdstalo néco
z dokumentarniho filmu, jestli mzeme fict, Ze to, co je zobrazeno, ma jesté néjaky referent,

néco ze svéta mimo film, z rezisérova skutecného zivota, o cem se nas film snazi informovat.

Michael Renov se ve svém knize ,The subject of a documentary“’™ vénuje
problematice etickych aspekti autobiografickych filma, zejména klade diraz
na odpovédnost filmare jak vuci subjektu, tak vuci divakam. ,, Eficka povinnost zabezpecit
verejnym a soukromym ze své podstaty nejasné“. Autor také mluvi o schopnosti
autobiografického filmu ukazat autobiograficky subjekt v odliSném svétle, nez ve kterém

ve skuteCnosti ptusobi. Tato technika predstavuje pfimou manipulaci s divakem.

3.1.5. TRAUMA

Lane pii analyze autobiografickych dokumenti dochazi k nazoru, Ze autobiograficky
subjekt se ve vypraveéni stava prostiedim, kde se traumata z détstvi snoubi s uizkosti z odcizeni

v dospélosti.”?

Podrobnéji se tématu traumatu vénuje teoreticka Marianne Hirsch. Ve své vyzkumné

4 pfichazi s konceptem postpaméti. Pojem

praci ,,The Generation of Postmemory
postpamét’ piedstavuje  strukturu  mezigeneracniho a transgeneracniho  prenosu
traumatickych znalosti a zkuSenosti. Toto oznaceni se vztahuje predevsim na déti, které
prezily holocaust, ale Ize jej zobecnit i na jiné pripady kolektivniho traumatu. “’> Uméni
druhé generace podle Hirsch vznika (...) ,ve snaze reprezentovat dlouhodobé dusledky
zivota v tésné blizkosti bolesti, deprese a disociace lidi, ktefi byli svédky a prozili masové

historické trauma. “7¢

Historik a teoretik Domenic Lacapra se domniva, Ze v procesu reprezentace traumatu

objektivita traumatického vypravéni uzce souvisi s psanim traumatickych udalosti

72 RENQV, Michael. The subject of a documentary. University Of Minnesota Press. 2004, s. 118.
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a ¢asovym odstupem udalosti. Rekonstrukce traumatu zahrnuje také otdzku volby jazyka
autorem, tedy volbu rétorické Ci realistické funkce jazyka. Volba riznych jazykovych
prostiedkti odrazi autorovu jedineCnou ideologii o traumatu a jeho reprezentaci.
., Iraumatizované ja se stavd urcitou soucasti identity, Ze casem vytvoreny odstup od

minulého ja nezpiisobuje Zadnou zménu v rezisérové chdpani traumatu soucasného ja. "’

4. ANALYTICKA CAST

V nasleduyjicich kapitolach se budu vénovat analyze, kde klicovym krokem bude
rozdéleni vypraveéni na hlavni autobiografické funkce, které plni role autobiografického ja.
Na zacatku predstavim filmografii Akerman v kontextu autobiografického dokumentu.
Struéné predstavim také dva jeji filmy, které jsou pro tuto praci podstatné vzhledem k
autobiografickym materialim v nich obsazenym. Zejména se jedna o komparativni analyzu
filmu Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles. Nutnost takové analyzy
vyplyva z toho, ze jeji posledni dilo No Home Movie je odrazem tohoto dila. Rozbor
poskytuje také odpovéd na otazku, jakym zpisobem Chantal Akerman nataci
autobiografické filmy. Tato studie vSak nebude formalni analyzou s podrobnym zkoumanim
stylistickych postupd, ale zstane v ramci teorie Lanea o sméfovani Zenské autobiografické

kinematografie.

Jak jsem uvedla v predchozi kapitole, vyuziji 1 dal§i vyzkumné pftistupy, v niz hraje
dilezitou roli kulturni a spoleCensky kontext filmu. Jedna z narativnich linii souvisi se
zobrazenim zidovského pivodu Akerman. V ramci tohoto vyzkumu nebudu patrat po
kulturnim a historickém pozadi filmu, vzhledem k tomu, ze se jedna o téma pro rozsahlejsi
analyzu. MUj zajem bude sméfovat k sebereflexi rezisérky na jeji predchozi tvorbu, ktera
zietelné prezentuje autobiografii jako soucast kulturné-historického diskurzu. Centrem
tohoto vyzkumu bude zpisob kinematografického zpracovani filmu ZLa-bas (2006)
se zamérenim na jeji tematickou zapletku. Vzhledem k mnohovrstevnaté a slozité povaze
tohoto historického kontextu budu muset svou analyzu zna¢né zkratit. Zaméfim se na stejnou

metodu zpracovani jako u predchozich dvou filmu a pokusim se najit nit autobiografického

77 HIRSCH, Marianne. The Generation of Postmemory, Columbia University Press, 2012. ISBN: 9780231156530
s.90
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ja autorky, ktera se tahne celou jeji tvorbou. Tento postup konkretizuje vysledky provedené
analyzy a umozni mi co nejvice se ponofit do strategii, které rezisérka pfi sebeprezentaci

pouziva.
4.1. ROZBOR TVORBY CHANTAL AKERMAN V KONTEXTU AUTOBIOGRAFIE

V této Casti se budu struéné zabyvat filmovou kariérou a filmografii Chantal
Akerman. Nasledné se budu vénovat jeji tvorbé v teoretickém ramci zenské autobiografii,
kterou uvadi Lane. V navaznosti na tuto teorii zvyraznim dva jeji filmy, které obsahu;ji hlavni
autobiografické postupy rezisérky, objevujici 1 v jejim poslednim filmu No home movie.
Cteni jejiho dila z hlediska autobiografie nabidne moznosti, jak uvazovat o pouiti

konkrétnich technik a filmovych strategii jako zptisobu autobiografie.

4.1.1. CHANTAL AKERMAN

“Neustale mluvim o sob&. Mgj hlavni zajem je ja.”
- Chantal Akerman

Chantal Akerman je belgickou filmarkou z rodiny polsko-zidovskych migrantt.
Kariéru filmové rezisérky zahajila Chantal Akerman koncem 60. let. Jeji snimky se pohybu;i
na pomezi fikce a non-fikce, konfrontuji formy a styly, davaji prostor sebereflexi a roztfisténi
vlastni identity. Autorka béhem své kariéry vytvofila pfiblizn€ 50 dél, mezi nimiz jsou
celovecerni i kratké filmy a videoinstalace. Sviij prvni film natocila v roce 1968. Saute ma
ville (1968) predstavuje tfinactiminutovy obraz zivota mladé zeny, ktera je uzaviena ve
zdech svého bytu. Tento kratky film je pro Chantal vychozim bodem pro jeji dalsi tvorbu.

Motivy a znaky reflexe, které zde pouzila, se objevuji v jejich dilech az do posledniho filmu.

Je vhodné si povSimnout nékterych motivi, jako je obraz matky, pfislusnost k rodiné
a jeji minulosti, osamélost a sebeizolace. Jelikoz v dal§i analyze sehraji kli¢ovou roli

pfi identifikaci autobiografickych prvkd filmu.

Akerman ve svych tvorbach zastava rizné role. Filmy jako (Saute ma ville, 1968),
L'enfant aimé ou je joue a étre une femme mariée, (1971), La chambre (1972), Je, tu, il, elle

(1974) ji uvedly na filmové platno nejen jako rezisérku, ale i jako herecku, a v dalsich dilech
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jako Dismoi (1980), Un jour Pina a demandé, (1984), Les années 80 (1983) zahajila

Akerman svou cestu dokumentaristky.

Tvorba Chantal obsahuje Lanem popsané znaky pisma, historické intervence
a dialogické interakce, podle kterych lze uvazovat o jeji prislusnosti ke sméru zenského
autobiografického diskurzu. OvSem Chantal, na rozdil od autorem citovanych rezisérek
tohoto sméru, nepouziva obraz muze v rozporu s obrazem zeny. V jejich filmech predstavuje
zenské ja rezisérky opozici zenského ja jeji matky. Ve filmech se k matce stavi spise kriticky,
konfrontuje velmi osobni, nevyifeSené pocity dcery s jejimi patriarchalnimi nazory typickymi
pro dobové poméry. Stejné tak kritizuje Akerman o tradicné zenské kazdodenni ritualy.
Zminéna Lanem uloha sebereprezentace rezisérky prostrednictvim subjektu matky, se stava
zasadni funkci v dile Akerman. Tento existencialni autoportrét, vyuzivajici vlastni osobnost
jako material pro film, je vSak vyrazny zejména v jejich dalSich dilech: filmy Jeanne
Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) a News from home (1976) maji
podobnou koncepci jako No Home Movie (2015). Spojujici obraz matky v téchto filmech je
technikou, pomoci niz se v roli neviditelného herce propracovava ke svému traumatu

z odlouceni od matky.

4.1.2. JEANNE DIELMAN, 23, QUAI DU COMMERCE, 1080 BRUXELLES
(1975)

Ve filmu Jeanne Dilman vyskytuje zajimava kinematograficka technika, pozorovani
postavy z détského pohledu. Dité sleduje kazdodenni ¢innost své matky. Chantal prozradila,
Ze si tento zpusob zvolila pro prezentaci své vlastni perspektivy, ve filmu rezisérka projevuje
jako dit€. V jednom z rozhovoru diskutuje rezisérka o obrazu nekonecnych Zenskych
povinnosti a ritualt z pohledu ditéte: ,, Musite si uvédomit, zZe jsem dité druhé generace,
coz znamend, ze moje matka byla v Osvétimi a teta mé matky byla v Osvétimi s ni; moji
prarodice tam zemreli. TakzZe ano. VSechna tato gesta funguji pro vds nebo pro né, abyste
Jim vyplnili cas nebo abyste necitili uizkost. Ale dité citi vSechno. Nezajisti to ditéti bezpeci.

Tim to dité zavirdte do vézeni.

8 Chantal Akerman. In: The onion. [interview]. Jan. 28, 2010. Dostupné z: https://yaleunion.org/chantal-
akerman/
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Jeanne Dielman v podani Delphine Seyrig je film o matce-vdové, vychovavajici
svého syna. Obraz matky na tomto obraze predstavuje zenu v ramci zenské kazdodennosti.
Matka nemad emocionalni projev, které by ji definovaly jako osobu, ale spiSe nam
predstavena obecnou reprezentaci zenské funk¢nosti. Kazdy jeji den probiha stejné jako ten
ptedchozi. Tti hodiny na obrazovce sledujeme kazdodenni rutinu ,,spravné™ zeny. V tomto
obrazu spravné zeny je vSak misto pro prostituci. Pokus matky uzavfit se pred okolnim
svétem selhava a do zivota Dielman pronika pfitomnost, kterd postupné podkopava jeji
zéaklady. Najednou ji upadne bota, na neptijemnou otazku ohledné sexu se ji zepta syn nebo
se ji utrhne knoflik na starém kabaté. Behem dalsiho setkani s muzem najednou zazije silny
orgasmus, ktery ji nasledné zcela vyCerpa. Nasledna chladnokrevna vrazda klienta je ¢inem
spise zamérnym, a dokonce metafyzickym nez pouze spontannim. Autorka je osvobozena
z vézeni, do kterého se sama zavtela, a teprve tehdy ma pfilezitost podivat se na sebe zvenci

a s Silenym usmeévem na tvaii se zamyslet nad celym svym zivotem.

Marianne Lambert, asistentka Chantal Akerman, natoCila dokumentarni film
vénovany tvorbé Akerman I Don't Belong Anywhere: The Cinema of Chantal Akerman.
V jednom z rozhovort vénovanych tomuto filmu zminuje i tvrzeni Chantal o rozporuplnosti
dvou snimka Saute ma ville (1968) — protikladu k Jeanne Dielman (1975). Pii analyze téchto
dvou zabért v tomto kontextu lze vidét, jak se rezisérka ve svém prvnim filmu snazi bojovat

se zakofenénymi vzorci v rodin€. Vytvaii chaos v kuchyni, v niz Jeanne Dielman (obraz jeji

matky) vytvari dojem klidu a pohody.

i OBRAZEK 2 JEANNE DIELMAN, 23, QUAI DU
OBRAZEK 1 SAUTE MA VILLE (1968) COMMERCE, 1080 BRUXELLES (1975)
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4.1.3. NEWS FROM HOME (1976)

News from Home kombinuje zabéry newyorskych ulic s texty dopisu, které posilala
jeji matka. Snimek je zpovédi, obracejici naruby jeji osobni zivot prostfednictvim vypravéni
pomérné intimnich véci. Dopisy jeji matky pouzité v tomto filmu lze brat jako
autobiografické a dokumentarni materialy. Voice-over patii samotné Akerman, ale Cte pouze
vzkazy adresované ji, nikdy nepronese odpovédi, které by byly pfimou fe¢i samotné Chantal.
Zvuk je nahravan v prirozeném prostiedi, takze hlas je Casto prekryt méstskymi zvuky a text
se stava slabé rozeznatelnym. Na tomto filmu je zvlasté patrna poeti¢nost psani, kterou
zminuje Lane. V rozhovoru pro film I Don't Belong Anywhere: The Cinema of Chantal
Akerman Akerman uvedla, ze zpravy mély informovat o traumatu, které pro tvirkyni
predstavuje ztrata kontaktu s domovem. Tento pocit nelze zachytit doslovng, takze
nesouvislost a neosobnost zabért, natoCenych jakoby ni¢ima ofima, prazdnoty misto
odpovedi, konflikt hlasu a hluku, je formalni strukturou, kterd ma manifestovat neviditelné
prostfednictvim konstrukce audiovizualni situace, v niz divak pravdépodobné nevidi, ale citi
Chantal stav. Rozpor mezi realitou dopisti od matky a newyorskymi lokacemi, z kterych
dcera-rezisérka promlouva v News from home (1976), je obzvlast zietelny pii sledovani
zpusobu, jakym se Akerman tvoii pocit prfibliznosti a jakym sobé distancuje od obrazu

domova.

4.2. NO HOME MOVIE (2015)

Posledni film No Home Movie uzavira vztah Akerman s jeji matkou, a tim zavira
dvete minulosti, skrze které se Chantal snazila najit svou vlastni identitu. Struktura filmu je
zalozena na vnitfnim prolinani prostoru a Casu, pfi¢emz scény z bytu Natalii v Bruselu
poukazuji na izolaci, ktera je rezisérce povédoma. Film je pfevazné rozhovorem s matkou
kratce pred jeji smrti. Rezisérka a jeji matka se v tomto filmu konecné ocitaji ve stejném

prostoru, coz jako by uzaviralo tuto dlouhou cestu jejiho hledani vlastni osobnosti.

Snimek je ozvénou dvou predchozich filmu, které jsem zminila, obsahuje znamé
motivy, ale zaroven ji nuti pouzit nové zpusoby a formy jejich zkoumani. Proces nataceni
tohoto filmu se shoduje s procesem reflexe zazitku ztraty matky, ¢imz se odhaluje role

jednajiciho, natacejiciho, mluviciho, sledujiciho, stfihajiciho Jd rezisérky.
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4.2.1. STRUKTURA AUTOBIOGRAFICKEHO VYPRAVENI V NO HOME MOVIE

Ve filmu No home movie scény z uzavieného prostoru bruselského bytu matky
stiidaji exteriéry pousté a nadvoii domu. Zvuk jde od naprostého ticha k dialogim mezi
postavami az ke zvukam vétru. D] filmu ma chronologicky ¢asovy usek v délce 115 minut,
zaCinajici prvni navstévou rezisérky jeji jesté zdravé matky, az po jeji posledni navstévu
koncici smrti blizkého ¢lovéka. Akerman prerusuje déjovou linearitu a mezi ptibéhovou nit
vklada do filmu scény a fragmenty archivnich zabéru z filmu La-bas (2006), které vytvareji
dynamiku a odhaluji emociondlni podtext. Vzhledem k narativni strategii, zvolené
rezisérkou, lze snimek oznacit za autobiograficky portrét, podle definice Jamese Lanea.
Dokument obsahuje fadu mikronarativa a upfednostiiuje sebereflexi pred feSenim rodinnych
realii, zkouma souvislosti mezi osobnim a historickym, posuzuje postaveni rodiny
pfi utvareni identity a vliv historie na formovani identity rodiny. Na trovni vystavby
vypraveni film vyuziva prostor kuchyné jako prostor, ve kterém se setkava autobiografické

Jja Akerman s biografické ja jeji matky.

Film lze zatadit do zenského sméru autobiografického dokumentu, ktery popsal
James Lane. Filmova zéapletka poskladand z kazdodenniho zivota matky, konverzace
o roding, vafeni a jidle ptisobi linearné, kauzaln€. Lokalizace dokumentu ma ve filmu stejnou
vahu jako samotna rodinna historie. Film se pohybuje jak v diskusi o rodinné historii, tak
v samotné navstévé materského bytu (domova Akerman), a dava jim obéma stejnou

diskurzivni duleZitost.

Ve snimku mizeme rozliSit oba zplusoby sebeprezentace popsané Andrésem:
vypravéjici ja a pozorujici ja. Narativni ja v tomto dile ztvariiuje ve vétSi mife matka
Akerman a prostfednictvim hlasu matky se ndm v ramci dialogu mezi nimi odkryva osobnost
samotné autorky. Stejna strategicka funkce se objevuje také v dialozich ostatnich postav,
které se ve filmu objevuji. Hlas guvernantek, které ne Upln€ chapou dynamiku mezi

rezisérkou a jeji matkou, nebo hlas jeji sestry Sylvie.

Narativni ja se zde odhaluje také prostfednictvim ¢asového kontinua. Béhem vyvoje
déje vidime, jak se stdle vice méni stav matky a nasledné 1 dcery. Pozorujici jd, zde se
projevuje prostfednictvim jiz zminéného nechronologického vypravéni, montaz nas vyvadi

z zivotniho pfibeéhu autorky jako subjektu ptibéhu a predstavuje ji jako filmarku
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prehodnocuyjici své vlastni dilo. Zabéry krajiny vyskytujici se mezi procesem pozorovani
zdlraznuji fragmentarni povahu autobiografického ja Akerman a ona jako filmarka se

zamyS$li nad svymi rezijnimi postupy, pomoci kterych odhaluje pravdu o své osobni historii.

4.2.2. VICENASOBNE AUTOBIOGRAFIE

Nejvyraznéjsim prostfedkem autobiografického vypravéni v. No Home Movie je
vicenasobna autobiografie. Vztah matky a dcery v tomto dile neni rovnocenny vztahu
pozorovatele a objektu pozorovani, nebo, pouzijeme-li Nicholsovu teorii hlasu, neexistuje
zde hierarchie hlast; dialog mezi postavami vytvafi urcitou identitu Akerman. V souvislosti
s timto tvrzenim si muzeme polozit otazku etiky reziséra ve vztahu k predmétu jeho
zobrazeni. Vzhledem k tomu, Ze neexistuje hierarchie hlast, muze rezisér do centra dialogu
postavit témata vhodna pro jeho sebeprezentaci, bez ohledu na ostatni osoby. Tato
problematicka otazka vyvstava ve filmu a vratim se k ni v nasledujicich podrobnych

analyzach.

Janet Bergstrom ve své studii k autobiografickym aspektim filmi Chantal Akerman
tvrdi, Ze rezisérka se od svého zivota autobiograficky distancuje. Autorka pouziva termin
splitting | ptevzaty z psychoanalyzy. V tvorb& Akerman se tento fenomén projevuje jako
oddéleni narativniho jd od redlného jd. Udrzuje tak hranici mezi vlastnim Zzivotem

a zpusobem, jakym jej konstruuje na platné.

Ve filmu se objevuji dva hlavni role autorky jako autobiografického subjektu:
narativni jad dcery a narativni ja zidovské Zeny. V nasledujicich nékolika odstavcich si
dovolim stru¢né predstavit kazdou z téchto narativnich identit tviirkyné a urc€it jejich funkeci

ve vystavbeé filmu.

4.2.3. HLAS MATKY A NARATIVNI JA DCERY

V synopsi k filmu Akerman prozrazuje hlavni téma filmu: ,, 7ento film je predevsim

0 mé zesnulé matce. Zené, kterd prisla do Belgie v roce 1938, kdyz utikala z Polska, pred

7S BERGSTROM, J. (1999) Chantal Akerman: Splitting in Endless Night Cinema and Psychoanalysis, Parallel
Histories. University of California Press, 1999, ISBN 0-520-20748-3.
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pogromy a nasilim. Tuto Zenu vidime pouze v jejim bruselském byté. Je to film o ménicim se

svéte, ktery moje matka nevidi. “*°

Natalie Akerman neboli ,Maman®, jak ji laskypln€ fika jeji dcera, je ve filmu
zobrazena jako osmdesatileta zena, ktera kvuli dlouhé nevylécitelné nemoci pomalu ztraci
lesk v ocich. No Home Movie se vraci k pevnym kulturnim konvencim zivota postavy Jeanne
Dielman. Stejné€ jako ve filmu Jeanne Dielman, Obchodni nabrezi 23, 1080 Brusel (1975)

dokumentuje tento snimek kazdodenni zivot Zeny s jeho neodmyslitelnymi ritudly.

Konstrukce filmu umist'uje Natalit Akerman do centra vypravéni, a to je predCasné
vybudovana strategie samotné rezisérky. Matka si to uvédomuje, vi, ze hraje roli
vypravécky, a chape povinnost sdélit piibéh rodiny, na kterém jeji dcera trva. Komunikace
mezi rodiCem a ditétem, respondentem a dotazujicim, probihd formou dialogu, ktery
porusuje konvence standardniho dokumentarniho rozhovoru. Narativni ja dcery ztvariuje
postavu traumatizované matky po nasilnych a slozitych zkuSenostech holocaustu. Tento
narativni postup muze pusobit jako terapeutické zpracovani prozitku této udalosti jak
pro samotnou Akerman, tak pro jeji matku, ktera byla svédkem této udalosti. Akerman
prochazi procesem sebereflexe a sebezkoumani, v procese, ktery nachazi svou vnitini
identitu. Dokumentarni dilo a pravdivost udéalosti je tim zpochybnéna, projektovanim

vlastniho prozitku skrze jiné osoby tento film pohybuje na hranici s fikci.

4.2.4. HLAS RODINY A NARATIVNI JA ZIDOVSKE ZENY

Za celou svou tvir¢i kariéru Akerman odmitala zafazovat sebe a svou tvorbu
do urcitého sociokulturniho kontextu. Postaveni k otdzce feminismu vyjadfovala pouze
implicitné. Svou tvuréi Cinnost reprezentuje jako Zena, ktera nataci filmy o zenach,
bez vytvateni piedstavy feministické filmarky. Zidovska piislusnost Akerman je viak v jeji
tvorbé klicovym motivem. Autorka vychazi z rodiny polskych zidi, a pravé tésné propojeni
s matkou Natalii Akerman, Zidovkou, jejiz rodina béhem valky zahynula, je pro jeji
autobiograficky obraz vyznamnym faktem. Pfestoze sama rezisérka tyto tragické udalosti

nezachytila, toto rodinné dédictvi bude vzdy tvofit nedilnou soucast jeji osobnosti.

80 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) in Avila. https://www.avilafilm.be/en/film/no-home-movie
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Ve svych filmech Akerman ur¢itym zpisobem vyjadiuje pocit viny za to, co se stalo
v historii jeji rodiny, a prostfednictvim své prace se snazi zachovat pamét’ rodinné tradice.
V jedné ze scén probiraji v kuchyni s matkou své détstvi a zidovskou kulturu, ktera byla
soucasti jejiho détstvi, mluvi o tom, jak po smrti jejiho dédecka otec vytadil zidovskeé tradice
ze zivota rodiny. Ona toho lituje a snazi se se svou kulturou znovu spojit. Spolecné s matkou
si vybavuje hebrejstinu a o otci mluvi jako o odpurci ortodoxni moralky, budované v rodiné

generacemi.

Narativni strategie Akerman umistuje pojem traumatu do centra jejiho vypraveni.
V jednom z rozhovort rezisérka zmifuje, Ze jeji matka se nikdy nezminila o Osvétimi nebo
holocaustu. Film No Home Movie, jak piSe Bergstrom, se pro ni stava ,,posledni piilezitosti

zapojit svou matku do néceho, co by mohla povazovat za skute¢nou vyménu nazora“.

Traumatické ja rezisérky vyplouva na povrch ve vSech jejich dilech. Pro prekonani
vnitiniho traumatu se dokumentaristka obraci k uméni. Rezisérka rekonstruuje désivé
obrazy holocaustu, jeji rezijni cestu bychom mohli nazvat cestou uzdraveni. Autobiografické
zkoumani jeji vlastni minulosti mize byt jazykem, kterym se ke svému traumatu vyjadiuje.

Uzavfteni dialogu s matkou slouzi k vyneseni na povrch zakladu autobiografického my.

Ve scéné v kuchyni reZisérka narazi®! na dialog s jednou z pomocnic, ktera si nebere
k srdci jejich rodinnou historii. To je zZlomovy moment pro autobiografické my ve vypraveéni,
matka, kterd bude odpovidat na otazky, uz tu neni, ona je nyni nositelkou jejich rodinné

historie.

4.2.5. KAMERA A STRIH

Konstrukce filmu otevird rezisérovi otazku, jak zobrazit vztah mezi sebou
a pozorovanym subjektem, a také jejich spole¢nou minulost. Dulezitou roli v tomto
mechanismu hraje kamera, ktera slouzi jako nastroj komunikace mezi rezisérem
a sledovanou postavou, ale také ukazuje vzdalenost, ktera urCuje hierarchii reziséra
a postavy. Rezisérka v prubéhu celého dokumentu hojné vyuziva funkci kamerové
identifikace autobiografického ja. Pfitomnost Akerman v zabéru se projevuje nejen

prostfednictvim hlasového komentate, ale je také odhalena pouzitim ru¢ni kamery nebo

81 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [1:38:13 — 1:40:45] [Online citace z 01.03.2024]
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telefonu pfi nataceni jednotlivych scén. Kamera ve filmu nevystupuje pouze jako pouhy
nastroj reziséra, ale jako aktivni soucast dialogické interakce mezi matkou a dcerou, mezi

rezisérovym vlastnim vypravécskym ja.

Statické plany, nehybnad kamera vytvareji rozpad Casu do jednoho kontinuélniho,
opakujiciho se okamziku, rezisér se ocita v nepretrzitém cyklu navratu domu. Divak se
mezitim dostava do zastaveného vypravéni. To, ze €as bézi, naznacuji rozhovory, (matka se
pta dcery, kdy ptijde priste) a také jeden meénici se prvek, rezisérova matka. Jeji stav se s
kazdou navstévou zhorSuje, coz naznaCuje pohyb a postupné cCasové sklouzavani
ve vypravéni. Uvodni &tyfminutova scéna se zabdrem na osamély strom kymacejici se
ve vétrné pousti zdanlivé naznacuje vyusténi filmu a zve divaka do tohoto intimniho ptibéhu

o ztraté milované osoby.

Kamera je v zabéru nastavena tak, aby divak pozoroval kazdy pohyb Natalie
ze skrytého uhlu, jako by nahlizel do jejiho intimniho prostoru. Stdvame se svédky
kazdodennich udalosti, které se odehravaji v kuchyni nebo v koupelné. Pomoci kamery je
také patrny odstup, ktery si rezisérka od sledovaného subjektu udrzuje. Navzdory
nekonecnému stfidani téchto uhli z dalky divak citi na platné neviditelné propojeni mezi
rezisérkou a jeji matkou. Vztah mezi kamerou (dcerou) a objektem pozorovani (matkou)
demonstruje toto spojeni od zacatku filmu, kdy kamera sleduje Natalii pii otevirani dveri
do bytu, tuto scénu lze ¢ist jako vstup dcery do vnitfniho svéta matky a zacatek jejiho hledani
vlastni identity. Pfitomnost v daném okamziku pfisuzuje take hlas reziséra za kamerou, kdyz
se dcera pta matky na jeji zdravotni stav. Nevidime ji, pouze slySime, ale presto to divaka
zbavuje pocitu osamélosti. Pouziti rucni kamery, plynulych a pohyblivych zabért vylucuje
otazku falesnosti konstruovanych scén a zprostiedkovava tak jejich autenticitu a realnost.
V dokumentu o Akerman rezisérka zobrazuje, jakym zpusobem pracuje s kamerou,
rozmisténi kamery po celém domé pro vlastni nataCeni ji umoznilo objevit se v zabéru takeé.
Tento krok vyjadiuje sebereflexivitu filmu a mize divaka prenést z roviny pozorovatele

do roviny ucastnika vypraveni.

Divak se pri sledovani téchto zabérti ocitd soucasti situace zobrazené na platné.
Ttesouci se kamera v rukach Akerman zaroven vypovida o skute¢nosti jejich vzpominek;
tyto obrazy pusobi jako artefakt a dikaz existence jejiho autobiografického ja. Nicméne

dlouhé opakujici se zabéry v uzavieném prostoru bytu Natalie vedou divaka k pocitu izolace
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a stisnénosti. Kamera se obCas zaméfuje na vnéjsi svét, stiidani zabérti na nadvoii jakoby

ukazuje rezisérovu touhu vytrhnout se z této jednotvarnosti a pocitit svobodu.

Béhem celého filmu Akerman se snazi pomoci kamery vytvortit symbolické paralely.
Nemoc matky se pfed nami objevuje v podobé modré zidle na nadvoii domu, v prvnich
zabérech, kdy vidime rezisérovu matku, je dosud v pfiznivém stavu a stézuje si na bolavé
rameno, paralelné s tim vidime slunecny den a modrou zidli (obr. 3), ktera se nachazi
v zaviené poloze. Se zhorSujicim se stavem Natalie se zhorSuje i samotny obraz zidle, ktera
stoji oteviena se zlomenyma nohama (obr. 4). Kamera se na ni ¢im dal detailné zamétuje
(obr.5), s pocitem zlomenosti a beznadéje tyto zabéry ukazuji urcité sblizeni mezi Akerman
a jeji matkou. Tato paralela je rovnéz symbolizovana zavérenym rezisérovym pojetim

domu, v prvnim zabé&ru je vidét, ze kamera zabird i venkovni stranu ulice, zatimco

v poslednim zabé&ru se kamera jiz pfiblizuje k domu.

OBRAZEK 3 SLUNECNY DEN A MODRA ZIDLI OBRAZEK 4 ZLOMENA ZIDLE

OBRAZEK 6 CLOSE UP ZLOMENE ZIDLE

4.2.6. RAMOVANI A VYUZITI PROSTORU

Zabery a kompozice ve filmu jsou opakujicim se prvkem, ktery slouzi ke zvyraznéni
obrazu matky. Tato filmova architektura stavi film do pozice mezi dokumentem a fikci.

Natalie Akerman se nachazi v hranicich vlastniho domova, mezi dvefmi, zarubnémi pokojt
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a okny, a pomalu se presouva z jednoho bodu do druhého. Zabéry, které vytvareji pocit
izolace, ostie kontrastuji se zabery rozlehlé krajiny, ve kterych se zda, Ze neexistuji zadné

hranice.

No Home Movie vyuziva ve své kompozi¢ni strukture jak uzaviené, tak oteviené
prostory. Uz samotny nazev filmu vypovida o tom, co se na platné objevi, No home
movievyhazi z pojeti doméaciho filmu, kde ¢astice ,,no* pfedznamenava déjovy zvrat, ktery
bude mit velky dopad na rezijni postoj Akerman. Prostory zobrazené ve filmu obsahuji
hluboky sémanticky vyznam a funguji jako nastroj k odhaleni autobiografického ja. Kazdy
z prostoril zaroven predstavuje misto plisobeni urcitych narativnich identit dokumentaristky.
A stejné jako ve filmu neexistuje hierarchie narativnich hlast, neexistuje ani hierarchie
vyznamu jednotlivych prostori. Autobiografické my Akerman je konstruovano na zakladé
dvou riznych dimenzi, jednak mimo domov, kde nemutze existovat bez narativniho obrazu
své matky, jednak v prostiedi domova, kde obraz matky potlacuje jeji vlastni ja.
S postupujicim vypravénim se méni dynamika nataceni, stale vice zabért je nataceno rucni
kamerou a rezisérka zaCina vstupovat do zabéru a byt soucasti vypravéni pfimo pred

kamerou.

OBRAZEK 7 RAMOVANI NATALII AKERMAN

OBRAZEK 8 RAMOVANI NATALII AKERMAN

|

=

OBRAZEK 10 RAMOVANI NATALIA AKERMAN OBRAZEK 9 RAMOVANI NATALII AKERMAN
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4.2.6.1. PROSTOR KUCHYNE A JEHO AUTOBIOGRAFICKA FUNKCE

Koncept kuchyné ve filmech Akerman zastava funkci autobiografického prvku,
od jeji debutové prace Saute ma ville (1968) kde kuchyné je mistem, skrz kterou tvirkyné
hleda svou vlastni identitu. Tato ¢ast domu v jejich dilech slouzi jako katalyzator vSech
silnych emoci, které jeji postavy prozivaji. Pravé v tomto prostoru se dostava do rozporu se
spoleCenskymi postoji, zakotvenymi do jeji osobnosti, a nachazi svou sounalezitost s nécim
vét§im. Z pohledu tradi¢niho vnimani je tento prostor vniman predevsim jako centrum
existencialni identity zeny, z kulturniho hlediska je kuchyné vnimana také jako prostredi,
kde se schazi rodina a uskuteCiiuje se vzdjemna komunikace. Ve filmu No home moviese
nejintimnéjsi rozhovory o minulosti mezi Natalii a jeji dcerou odehravaji pravé v kuchyni.
Tento zptsob vystavby dialogu je formou zenské autobiografie, vypada to, Ze matka predava
dcefi moudrost jako zena zené€. Dialogy se méni od naprosté vzajemné lasky a obdivu
k vyraznym rozporim v Zzivotnich vzorcich obou postav. V jednu chvili Akerman matce
vypravi, jak ji jako dité vychvalovala ji pfed ostatnimi lidmi, avSak pfi pfechodu k tématu

rodinnych pravidel je prekvapena mat¢inou reakci na dédeckav pristup vaci ni.

Chantal Akerman: ,, Déda vam lezl na nervy, ale mé viibec neobtézoval.

Natalie Akerman: ,, Bylo to normalni. Souhlasila jsem s tim, jako predtim... “%?

Narativni ja rezisérky ve scénach z kuchyné je zobrazeno prostrednictvim hlasu
matky. Dialog je vystavén tak, jako by dcera zadala matku, aby ji o ni vypravéla. Z hlediska
zenské autobiografie slouzi tento konverzacni proces k odhaleni vnitiniho konfliktu
rezisérky v otazkach tykajicich se Zenské existence. Pokud pfijmeme zplisob Akerman
mySleni ve smyslu uvazovani o kuchyni jako o konven¢nim artefaktu zenské existenciality
a zafadime jej do kontextu jejich modernich feministickych nazort, miazeme tuto strategii
ocenit jako znak zenského autobiografického ja. V kontextu jejiho autorského pusobeni toto
ja bojuje proti stereotypnimu mysleni o zenskych povinnostech vnucovanych patriarchatem.
Explicitné to vyjadiuje jeji film Jeanne Dielman, archetypalni obraz postaveny na skute¢ném
obrazu jeji matky z realného Zivota. Jednim ze zplsobu, jak se reflexivita v tomto filmu
projevuje, je opakovani narativnich a stylistickych prostfedka jejich predchozich dél.

Akerman se Casto vraci ke scénam z filmu Jeanne Dielman prostfednictvim kazdodennich

82 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [39:17 — 39:20] [Online citace z 01.03.2024]
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rozhovord se svou matkou o vzpominkach na détstvi. Tento navrat v tomto filmu Ize Cist
jako snahu dokumentaristky najit kontakt se svou matkou navzdory jejich rozdilnym

pohlediim na svét.

V prvni scéné v kuchyni u jidla diskutuji matka s dcerou o bramborach, které uvarila

Chantal.

’

Natalie Akerman: , Nikdy jsem je nevarila se slupkou.’

Chantal Akerman: ,, Se slupkou jsou lepsi, maji vitaminy. %

Tato scéna je zjevné retrospektivou k ritualizované kuchaiské obsesi Jeanne
Dielman, konkrétné ke scén€, v niz peclivé loupe brambory k vecefi. Prazdny pohled
Delphine Seyrig v této scéné naznacuje jeji inavu z téchto nesmyslnych tkonu. ,, Moje matka

se vrdtila z koncentracnich tdboru a udélala si ze svého domu vézeni, To je Jeanne

«84

Dielman.

( '
ThEy're bedEr with teskins,
- I've hever prefiare: th Bkins,

OBRAZEK 11 SCENA V KUCHYNE, JEANNE DIELMAN, 23,
OBRAZEK 12 SCENA V KUCHYNE, NO HOME MOVIE (2015) QUAI DU COMMERCE, 1080 BRUXELLES (1975)

V tomto filmu se zda, ze Akerman, kterd je nyni dospélou osobou, se snazi ziskat
uznani své matky, které v détstvi nerozuméla. Uzavira tak mezeru oddélujici ji od jeji matky,

kdyz se definuje jako zena.
Chantal Akerman: , Tak co, myslis, Zze umim varit

Natalie Akerman: ,,Jo, jasné, Ze jo.”

8 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [9:54 — 9:57] [Online citace z 01.03.2024]

84 AKERMAN,Chantal. Chantal Akerman Discusses ,,No Home Movie” in Notebook intervew, 2015. [Online
citace z01.03.2024] Dostupné z: https://mubi.com/en/notebook/posts/chantal-akerman-discusses-no-
home-movie
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Chantal Akerman: , Myslis si, Ze jsem Spatnd ve vSem. ‘

¢

Natalie Akerman: ,, Ne, umis tolik véci, které ostammi neumi. *
Chantal Akerman: ,, Dokonce i varit?

Natalie Akerman: ,, Dokonce i varit. “%°

Vypada to, ze role matky a ditéte se nyni obratily. Dcera se nyni musi starat o nemocnou

matku, ale nehodld ménit zivotni ndzory své matky.

Is'that all'youtlre'eating?
- Don't interfere.

You hardly eat.

‘You don't look well, you know.

OBRAZEK 14 JEANNE DIELMAN, 23, QUAI DU COMMERCE, OBRAZEK 13 NO HOME MOVIE(2015)
1080 BRUXELLES (1975)

Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975)
Jeanne Dielman: ,, Skoro nejis. Nevypadas moc dobre
No home movie (2015)

Chantal Akerman: ,,Je to vSechno, co jsi davas? “

Natalie Akerman: ,, Nezasahuj do toho *

8 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [10:21- 10:37] [Online citace z 01.03.2024]
8 AKERMAN, Chantal. Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) [1:38:13 — 1:40:45]
[Online citace z 01.03.2024]
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Chantal Akerman: ,,Jd se o tebe nestardm. Kdyz jsem byla mald, davala jsi mi jist

tolik blbosti. <57

Celkovy podtext narativu a montaz jako by vytvafeji hranici mezi domovem
(matkou) a vné&jSim svétem (dcerou). Tuto hranici Ize Cist jako rozdéleni mezi narativnim ja
rezisérky jako dcery a jako tvirkyn€. S rozvojem vypravéni se prostor kuchyné pomalu
vyprazdiiuje a misto maman tam nyni chodi pomocnice. Scéna ke konci filmu, kdy se
v kuchyni na obvyklém misté matky Chantal objevi jedna z peCovatelek Nelly, MexiCanka
Clara, je vysledkem prave tohoto oddéleni od matky a osvobozeni Akerman. Skutecny zivot
rezisérky se nachazi v naprostém rozporu s jeji tvurci ideologii. Protest proti matce, ktery se

budoval nékolik let, je nyni u konce, matka odesla a s ni i snaha neustale néco dokazovat.
Pecovatelka: ,, 4 vy jste se nikdy nevdala? A nemate zZadné deéti? Viibec Zadné? *
Chantal Akerman: , Ne.

Pedovatelka: , Nikdo, jen madam Sylvia. “®®

You‘re not married, no children. Nothing?
- No.

OBRAZEK 15 NO HOME MOVIE (2015)

,Moje mama uZ neexistuje. A myslim, e uz nemam co fict,“ * fika Chantal
Akerman ve filmu ,,/ Don't Belong Anywhere: The Cinema of Chantal Akerman* (2015),

¢imz reflektuji svou dokumentarni kariéru.

4.2.6.2. 1ZRAELSKA POUST A POKOJV TEL AVIVU

87 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [36:40 — 36:43] [Online citace z 01.03.2024]

8 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [1:38:13 — 1:40:45] [Online citace z 01.03.2024]

8 | Don't Belong Anywhere: The Cinema of Chantal Akerman (2015). Dostupné z:
https://dafilms.cz/film/11402-i-don-t-belong-anywhere-the-cinema-of-chantal-akerman
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Dlouhé zabéry pousté a zabéry z pokoje v Tel Avivu z filmu hraji v No home
moviepievazni roli. ZacClenéni té€chto video materiald do vypravéni filmu slouzi
ke konstrukei §ir§iho diskurzu, ktery autorku zatazuje do autobiografického portrétu celého
naroda. V souvislosti s otazkou sebereflexe Akerman opét provadi cestu do minulosti, ktera
vede k nalezeni skutecné identity. V tomto pfipadé se film No home movievraci
ke zptisobum kinematografického zpracovani a tematickému stiedu filmu La-bas (2006).
Pokud se v ptipadé filmu Jeanne Delmano snazila rezisérka najit spojeni se svou matkou,
zde se snazi najit spojeni se svym dédictvim. Ustfednim tématem filmu ,, La-bas* (2006) je
problematicky odkaz na domov a Izrael. Rezisérka ve filmu ¢te pasaze ze svého deniku, kde
se zabyva hledanim své zidovské identity, popisuje své vztahy s ostatnimi lidmi, rozdil mezi
Htady“ a tam“. La-bas je vyrazné politicky film. Podkladem filmu jsou teritorialni témata

a historie diskriminace a exilu.

Architektura kompozice zabéru ve filmu No home movies domacimi interiéry
aramy, ve kterych se postavy pohybuji, pfipomina kompozicni feSeni zabéra La bassa.
Akerman je ve filmu také uvéznéna v domacich sténach svého bytu v Tel Avivu. Okna,
balkonové dvefe a stiny bambusovych zavést tvoii prostor interiérovych ramu, pouze
v nekolika zabérech se nam ukaze plaz. V No home moviese podobnym zptisobem stidaji
interiéry a exteriéry. Jestlize v No Home Movie vidime snahu dcery uniknout
pfed monotonnim zivotem v mat€in€ byte€, zde vidime snahu rezisérky skryt se pred vnéj§im
svétem plnym bolesti. Oproti tomu v No Home Movie zabéry pousté dokresluji tichou a brzy
opusténou atmosféru domu. Role vypravécského ja je v tomto filmu ztvarnéna technikou

voice over a autobiograficky hlas zde patii samotné Akerman, ktera v prab&hu filmu predcita

své denikové zapisky. Samo-identifikace rezisérky jako zidovské Zeny v opozici

OBRAZEK 17 LA-BAS (2006) OBRAZEK 16 LA-BAS (2006)




Ve filmu No Home Movie slouzi kontrastni zabéry Tel Avivu k podpofe Akerman
narativniho ja. Tyto zabéry ovSem nefunguji samy o sobé. Kli¢ova je role matky jako

nositelky sdilené rodinné historie pomoci autobiografie.

Vkladani zabért z tohoto snimku mizeme vnimat jako obraz cestovani do minulosti
jeji rodiny a zasazeni autobiografického ja do této historie. Pomoci montaze rezisérka pfimo
propojuje rodinny pribéh s Sirsi historii. Snimek tak autobiografii stavi do jedné pozice
s politikou. Tato cesta za nalezenim vlastni sounalezitosti probiha prostifednictvim analyzy

a svédectvi o rodinné historii.

4.2.6.3. DIGITALNi PROSTOR JAKO ZPUSOB AUTOBIOGRAFICKE REPREZENTACE

Ve filmu dochézi k prostorové diskontinuité¢ mezi Chantal Akerman a jeji matkou.
To vSak rezisérce nebrani v praci na filmu. Jednim ze zpUsobd propojeni narativniho
prostoru matky a jejiho osobniho narativniho prostoru je vyuziti technologie. Rozkol identity
a pocit osamélosti mezi realitou dopist matky a lokaci v New Yorku ve filmu News from
home je nyni piekonan technologickym pokrokem. Kamera notebooku a Skype umoziiu;ji
zachytit praveé ten vztah matky a dcery, ktery byl odhalen jiz v jejim filmu News from Home.
Ve snimku News from Home byly dopisy od matky ozvuceny samotnou rezisérkou pomoci
voice overu a divaci nikdy neslySeli zpétné zpravy, jejich spojeni jsme rozuméli pouze
na urovni odpoveédi matky. Zatimco v piipad€ tohoto filmu miuzeme zietelné slyset hlasy
obou postav. V disledku toho objevujeme v digitalnim prostoru zptisob samoreprezentace
Akerman jako filmarky. Nicméné se Akerman rozhoduje ukazat divakim obraz

prostfednictvim zabéru na platno.

Pomoci své ruéni kamery zachycuje Akerman zabér na obrazovku notebooku, odkud

pozorujeme detailni zabér na mirné rozmazany oblicej Natéalie. Volba této rezijni metody
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neni ziejma, vzhledem k tomu, ze technologie v t¢ dobé¢ jiz umoziiovala nataCeni videa
na obrazovku. Nicméné se Akerman rozhoduje ukézat divakiim obraz prostfednictvim

zabéru na platno.

Natalie Akerman: ,, Pro¢ mé natacis? “

Chantal Akerman: , ProfoZe chci ukdzat, Ze na svété neexistuje zddnd

vzddlenost. “*°

Takova volba neodpovida tvrzeni Akerman, protoze divak muze nyni jasné vidét
vizualni vzdalenost mezi rezisérem a matkou. Pfesto tento pfistup obsahuje autobiograficky
prvek formalni sebereflexe; dokumentaristka vi, ze divak pfi sledovani filmu pozoruje nejen
subjekt (matku), ale i samotny proces natacCeni rezisérkou. Nikbanoo Ardalan pii analyze
sebereflexnich prvku v autobiografickém dokumentu piSe: ,, Samotny akt, kdy proti sobé stoji
dvé kamery patrici ruznym typum digitdlnich zarizeni, zpochybnuje konvence indexuality
v kinematografii, a to v pripadé, Ze se divakovi dostane do rukou objektiv, ktery poskytuje
pohled na to, co je zobrazeno na obrazovce. “*! Béhem druhého volani se zda, ze zamérné
zanechava tento nepotradek, osobni véci viditelné kolem obrazovky notebooku odhaluji
Akerman identitu za kamerou. Navzdory tomu, ze Akerman je v Oklahomé a jeji matka
v Belgii, technologické pouziti Skype poskytuje spojeni mezi narativnimi prostory matky
a dcery. Tato strategie poskytuje divakovi seznameni s autobiografickym my matky a dcery,
ale fyzické oddéleni jen zdiraziiuje konfliktni vztah mezi témito dvéma predstavami.
Zajimavou paralelou je také velmi dlouhé louCeni matky a dcery pres Skype, spojené
s dlouhymi zabéry, které Akerman Casto pouziva. V tvorbé Akermana se nevyskytuje rychly
stfih, divak se neztraci v rychlém prechodu ze scény do scény, ale vyuziva Cas k ponofeni se

do rezisérem budované emocionalni struktury.

9% AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [1:38:13 — 1:40:45] [Online citace z 01.03.2024]

9 ARDALAN, Nikbanoo Homebound Documentaries: A Reflection upon the Significance of Selfreflexive
Cinema in the Digital Age. Avanca cinema vol. 12, 2021, s. 567. Dostupné z:
https://publication.avanca.org/index.php/avancacinema/article/view/280 [online]. [cit. 2024-03-20].
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Natalie Akerman. ,, Kdy? té vidim takovou, chci té sevrit v naruci. “*?

Pfi navratu do prostoru domova divak uz nevidi blizkost mezi dcerou a matkou, ktera
byla vyrazn€ zobrazena na obrazovce notebooku. Rezisérka stale dodrzuje odstup

od subjektu jejiho sledovani.

Prostor obrazovky laptopu je také spojovacim bodem v problematizaci vypravéni my
jako jednotky spolecenského celku. V jednom z takovych volani matka s dcerou probiraji
svou rodinu, Chantal se s matkou déli o své plany navstivit pribuzné. Matka ma radost, ze se
dcera ucastni rodinnych udalosti, a pfitomnost Chantal na nich pro ni pfedstavuje pocit, jako
by ji tento vzdaleny svét mimo Brusel pfiblizila. Akerman v této situaci vystupuje jako

spojovaci ¢lanek ,, mezi matkou a svétem*®.

Natalie Akerman: , Uz jsme jedini, kdo ziistal. Ja a Sabine. Nesmime na né

zapomenout. “

Kontext tohoto dialogu neni pfili§ jasny, ale zd4 se, ze matka mluvi o tragické
minulosti, na kterou musi vzpominat. Dostavame se tak opét do prostiedi autobiografického

portrétu rodiny a politizace identity Akerman.

4.2.7. ETICKA OTAZKA V PREDSTAVENI AUTOBIOGRAFICKEHO JA
REZISERA

No Home Movie je plny reflexivnich technik, které divakovi poméhaji premyslet
o filmu a zkoumat osoby zobrazené na platné jako subjekty socialnich a politickych systému.
Tyto techniky ndm umoziuji pochopit, ze konstrukce filmu neni pfesnym zobrazenim
reality, ale systémem zvuku a obrazu, ktery tuto realitu reprezentuje. Tento fakt vSak

zpochybriiuje etiku nata€eni tohoto filmu.

Béhem jedné z konverzaci pres Skype matka fika, Ze se ji nelibi, Ze je natacena, ale
Akerman na toto tvrzeni nereaguje. Pokud se vratime k teorii Lanea, miizeme uvazovat

o problemati¢nosti nata€eni tohoto filmu v kontextu etickych norem.

Konstrukce dialogt ve scénach s matkou jasné ukazuje vySe zminénou dominanci

autobiografického hlasu. Ke vzpominkam na bolestné udalosti nedochazi z iniciativy matky,

92 AKERMAN, Chantal. No Home Movie (2015) [1:38:13 — 1:40:45] [Online citace z 01.03.2024]
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ktera si obCas na nékteré detaily pfibéhu ani nemusi pamatovat, rezisér ji k vysloveni
jednotlivych frazi povzbudi. Toto schéma otazek a odpovédi posiluje protiklad mezi
obrazem ztracené osobnosti rezisérky, kterd se dlouho vyhybala normam a konvencim,
kterych se drzela jeji matka, a milujici dcerou, ktera se snazi priblizit védomi své matky a jeji
minulosti. Muzeme konstatovat, ze od samého pocatku filmu divak vnima piibéh
z perspektivy rezisérky a pfijima jeji vidéni jako to, co je pravdivé. Etické disledky tohoto
rozhodnuti zpochybnuji diveéryhodnost tohoto snimku. Na konci filmu rezisér jiz stoji
pred divakem s kamerou a nataci nemocnou, zeslablou matku. Zde je otazka etiky obzvlast
vyraznd, protoze matka neni fyzicky schopna se nataCeni branit. Jak ale pise Michael Citron,

(...) ,dynamika rodinnych vztahi predstavuje slozity ramec pro etické zpochybiovani. “*

Dal§im problematickym aspektem nataceni je zivot sledovaného subjektu
po skonceni projektu. Rezisér sam konstruuje realitu, v které pozorovany subjekt ptsobi,
ale divak muze vnimat rezisériv pohled jako jediny pravdivy. Z tohoto hlediska film No
Home Movie Celi nezodpovéditelné otazce, jestli vibec muze byt etické natacet ¢lovéka,

ktery uz v realném zivoté€ neexistuje.

93 CITRON, Michael, Fleeing from Documentary: autobiographical film/video and the ethics of responsibility
in Feminism and Documentary, University of Minnesota Press, 2000.s.
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5. Zavér

Cilem této bakalarské prace bylo zduraznit autobiografickou povahu filmti Chantal
Akerman a ucel této filmové formy. Charakteristickym rysem autobiografickych filmu je
odhalovani reziséra prostiednictvim dalSich narativnich podtexti. V autobiografickém
dokumentu se role autora, pozorovaného a pozorovatele sbihaji v jednu a schopnost autora
odhalovat svou osobnost prostfednictvim jinych postav je charakteristickym rysem tohoto
sméru. Mnou zvolené dilo ma slozitou a mnohovrstevnatou strukturu. Chantal Akerman

zobrazuje jednotlivé narativni osobnosti v ruznych déjovych liniich.

Pro demonstraci této mnohovrstevnaté struktury jsem se rozhodla vyuzit narativni
a komparativni analyzy, pfi¢emz jsem vychazela pfedevsim z teorii a metod Jima Lanea,
doplnénych o piipominky dalSich teoretikii. Teoreticka Cast jasné definovala kritéria
analyzy, ktera jsem pouzila jako zaklad pro vlastni analyzu. Vybrany dokument jsem tedy
analyzovala predevsim z hlediska autoportrétu a zenského autobiografického sméru. V obou
smérech byly analyzovany predev§im formalni prvky filmu, jako je kamera, kompozice
a stith. Pro doplnéni téchto dvou sméri jsem se rozhodla vyuzit teorii hlasu
v dokumentarnim filmu Billa Nicholse, kterd mi umoznila prozkoumat, jak tyto sméry
funguji spolecné. V pripadé komparativni analyzy jejich predchozich filmi jsem se zaméfila

predevsim na narativni slozku, ktera méla autobiografickou hodnotu.

V teoretické Casti jsem nejprve uvedla strucnou definici autobiografie a jeji vyznam
ve srovnani s ostatnimi dokumentarnimi zanry. Analyticka ¢ast pak obsahovala piehled diive
definovanych postupli, zhodnoceni konkrétnich vyznamt obsazenych v analyzovaném

dokumentu a zavére¢né zatazeni filmu jako autobiografického dokumentu.

Vysledkem této analyzy je, ze film No Home Movie, natoCeny v zanru autobiografie
se zaméfenim na rodinny autoportrét, svymi stfihovymi postupy a vyuzitim kompozice
a kinematografie jasné ukazuje, jak Akerman pracuje s vlastni identitou ve vztahu k SirSimu
kulturnimu kontextu. Ustiednim bodem jejiho autobiografického portrétu je definice sebe
sama prostiednictvim obrazu jeji matky. Obraz jeji matky je obrazem jejiho zivota, ktery je
zaroven predstavou jejiho pohledu na zivot. Zajimavé je také to, jak rezisérka reflektuje sva

minula dila a uzavira otazky, které v nich nastoluje. Zachycenim matcina umirani rezisérka
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uzavira ustfedni motiv ve své tvorbé€, ¢imz se kone¢n€ osvobozuje od omezeni, kterd ji

dlouhodobé svazovala.
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ABSTRAKT:

Tato bakalafska prace analyzuje autobiografii a samoreprezentaci ve filmu No Home Movie
(2015). Pro podrobnéjsi analyzu byly analyzovany i filmy News from Home (1976), Jeanne
Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) a La-bas (2006). Zkoumany jsou
formalni, obsahové a tematické prvky autobiografie, s nimiz tviirce pracuje. Pro zpracovani
analyzy byla pouzita metoda narativni a komparativni analyzy, kterd pracuje s jejimi
predchozimi filmy a porovnava uréeni autobiografické hodnoty v prubéhu jeji tvorby.
Narativni analyza se opira o metodologii, kterou popsal Jim Lane ve své knize
Autobiographical Documentary in America (2002). Hlavni otazkou, kterou si pii analyze
tohoto dila kladu, je, jak Chantal Akerman v No Home Movie vyuziva rucni kameru,
opakujici se scény a dialogy k vytvoreni autobiografického vypravéni, v némz zkouma
rodinné vztahy prostiednictvim obrazu své matky a dopad traumatu na vlastni identitu. Cile
této bakalarské prace bylo dosazeno prostiednictvim analytického zhodnoceni, které
pomohlo pochopit, jaké narativni a vizualni postupy Chantal Akerman pouziva k odhaleni

své autobiografické identity.

KLICOVA SLOVA: autobiografie, Chantal Akerman, narativni j4, Zensky autobiograficky

dokument
ABSTRAKT:

This thesis analyzes autobiography and self-presentation in No Home Movie (2015). For a
more detailed analysis, the films News from Home (1976), Jeanne Dillman, 23, quai du
Commerce, 1080 Bruxelles (1975) and La-bas (2006) were also examined. In this paper I
examine the formal, substantive, and thematic elements of the autobiography with which the

filmmaker works. A narrative and comparative analysis method was used to develop the
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analysis, working with her previous films and comparing the definition of autobiographical
value in the process. Narrative analysis draws on the methodology described by Jim Lane in
his book Autobiographical Documentary in America (2002). The main question I ask myself
in analyzing this work is how Chantal Akerman in No Home Movie uses a handheld camera,
repetitive scenes, and dialogue to create an autobiographical narrative in which she explores
family relationships through the image of her mother and the impact of trauma on her own
identity. The purpose of this undergraduate thesis was achieved through an analytical
evaluation to understand what narrative and visual practices Chantal Akerman uses to reveal

her autobiographical identity.

KEY WORDS: autobiography, Chantal Akerman, narrative self, women’s autobiographical

documentary
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