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The fact that must be understood is that films are understood.

Christian Metz
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UvVOD

Béhem studia na Teologické fakulté Jihodeské univerzity v Ceskych Bud&jovicich,
jsem si zacal uvédomovat silu projevu uméni a jeho katarzniho ucinku, tedy vlivu na
recipienta, jez se muze projevit v jeho ziti i prozivani. Pojem katarze je u Aristotela v jeho
Poetice apriori pouzivam v souvislosti s dramatem, na ktery film dle mého v mnohém
navazuje.

Vliv filmové tvorby, kterd zahrnuje 1 televizni produkci, je ohromuji, jak dokazuji
nejenom ruzné studie, ale pokud se zamyslime, uvédomime si, Ze tomu opravdu tak je
z vlastni zivotni zkuSenosti. Mnoho déti se po pohadce s Certem alespon chvili neodvazuje
zlobit a dospély divak je zase spokojen pokud dobro zvitézilo nade zlem ¢i je rozezlen,
pokud je tomu naopak. Pravé proto je dle mého nazoru zahodno podrobit film reflexi. Diky
mému druhému oboru, teologii s pedagogickou specializaci, se chci zaméfit i na vliv a
vzajemny vztah nabozenstvi, pfedevsim kiestanstvi s filmovymi dily.

Pokud zastavam nazor, ze kultura je nadstavbou civilizace, avsak soucasné jsou to
spojité nadoby, tak konec 19. stoleti, 20. stoleti a nulta 1éta 21. stoleti v uméni nezobrazuji
pouze vyvoj technik a novych uméleckych postupi od Barbizonské Skoly k Paulu
Cézannovi a dale k Picassovi..., ale souc¢asné ukazuje promény spolecnosti od méStanstva
po nadvladu individualizace spjatou se zménou zebiikl a devalvaci hodnot.

Zakladnim kamenem této prace je hypotéza, ze krom¢ intertextovych odkazi
existuji specifické filmové postupy, navazujici spiritudlni modus diky organizaci filmového
¢asu a prostoru, pficemz bych se rad zaméfil na teoretické prace opirajici se o konkrétni
dila.

Cilem mé prace je vystihnout transcendentalni aspekty filmové tvorby, jejich
podobu, podminky vzniku, které mohou tuto transcendenci ovliviiovat ¢i dokonce
determinovat a co nejsirsi teoretickou analyzu daného problému, tedy vyzkum teorii
spjatych s transcedenci ve filmu. Protipolem transcendence vzniklé v pfedkamerové realité
¢i diky autorovu zajmu je osoba divaka a jeho role ve vnimani a podminky pro jeho
objevovani transcedence ve filmovém dilu. Nesmim téZ opomenout moznou kulturni
podminénosti.

Jako nejvhodnéj$i postup pii tvorbé prace vidim cetbu odborné literatury spjaté
s analyzou dané problematiky jak z filosofického, teologického tak estetického hlediska.
Pfitom musim brat na zfetel ndbozensky postoj samotnych teoretiki. Pokud zamySlim
pouziti této prace jako mozné pomiicky pro nabozenskou vychovu ¢i katechezi, nesmim
opomenout na psychologické hledisko, konkrétné psychologii uméni a vyvojovou
psychologii.

Z rozdilnych piistup a teorii bych chtél dale vyabstrahovat takové zavéry, aby
mely co nejobecnéjsi platnost. Vzhledem k tomu, Ze mnou vybrané téma neni ,,tabula rasa*
nepokladam za chybné pouzit jako ukazatel diive napsané prace, z toho divodu, ze pokud
mnou nalezené vychodiska plati dnes a doufam v jejich budouci platnost, je nepochybné, ze
jejich validita nebyla nizsi, ani ve v¢erejSich dnech a dilech, pficemz je vSak nutné podrobit
je kritice.

Jako nejvhodnéjsi strukturni fazeni vidim, nejprve se zaméftit na pojmové vymezeni
zkoumané oblasti, kterou je spiritualita a jeji obsaznost ve filmovém médiu ¢i jeji
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predispozice Vv recipientovi, aby nedochazelo k desinterpretaci. Nejobsirngjsi casti bude
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kapitola zabyvajici se vybranymi teoretiky a jejich pracemi, protoze se kazdy z nich
zamé&foval na urcitou oblast a pouze jejich teorie jako celek mohou ukazat na problematiku
v celé Sifi. V dalsi Casti bych se chtél zabyvat transcendenci ve vztahu s estetikou a
V neposledni fadé nesmim opomenout, alesponn na kratké reflexe 1 mnou vybranych
konkrétnich dél.

Z ceskych filmovych teoretikii jsou hodna pozornosti dila Vladimira Suchanka,
pusobiciho na Palackého univerzit¢ v Olomouci a Jaromira Blazejovského, jenz je spjat
s Masarykovou univerzitou v Brné. V celosvétovém méfitku se zkoumani transcendentalni
aspekti zrodilo ve Francii, kanonickymi autory jsou v tomto ohledu publikace André
Bazina ¢i Amédée Ayfreho.

Fundamentalnim zdrojem mého vyzkumu vSak byla pro mé publikace Jaromira
Blazejovského Spiritualita ve filmu. Hlavnim divodem pro¢ jej uvadim na prvém misté je
pfedev§im datum vzniku a tedy vétsi aktudlnost oproti dilim vySe zminénym
francouzskych autorti z poloviny 20. stoleti. Dalsim divodem je narodnost autora, piicemz
jsem se zabyval i dal§imi ¢eskymi a slovenskymi teoretiky. Dale bych chtél pouzit i dila, jiz
se zabyvaji ,,nekanonickymi, ne-uméleckymi* dily, kterd ptesto obsahuji transcendentalni
aspekty.

Hned v tvodu se vSak musim vuéi Blazejovského praci durazné vymezit. Oproti
jeho disertaci bych se chtél vice zamé&fit na estetickou rovinu filmu, ktera jim neni p#ili§
akcentovana. To samé plati o filosofickych a teologickych aspektech filmové tvorby. Ma
prace se tedy nebude zaméfovat na technické podminky vzniku filmu a jeho reprodukci.

Z divodu rozsahu bakalaiské prace nemohu danou problematiku postihnout v celé

-----

rovinu.



1. Definice filmu a pouzitych pojmii

Nase zkoumand oblast nema jednotnou terminologii, néktefi mluvi o ndbozenské
dimenzi, transcendentalnim stylu ¢i nabozenském filmu a rozdilné jsou i jejich definice.
Blazejovsky pouziva pojmu ,,duchovni. Spiritualni, je dle né&j film s posvatnem i v jeho
stylu (ndpadné a systematické pouziti filmovych technik). Pojem nabozensky film je zanr
predvadéjici tradicni ndbozenské namety.

Stézejnimi pojmy této prace jsou film a nadbozenstvi. Definice filmu jako pohyblivych
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. Stampacha, podle n&hoz ,,ndboZenstvi je vztah &lovéka k numimoézni transcendenci.

Ono ,,numimdzni“ definuje Rudolf Otto jako ,,posvétno“z. Transcendenci se rozumi
,skutecnost, jez piesahuje lidské moznosti a sily a vymyka se dostupné lidské zkusenosti.«*

Pokud bych mél vymezit pouziti terminu transcendentni, tak se pod tento pojem
zahrnuji jak nabozenskou tématiku tak filozofickou, z divodu, ze u nékterych autorti tyto
pojmy splyvaji nebo jsou velmi rozostieny

1.1. Chapani Boha

Nyni pokladdm za dilezité po osvétleni pojmu transcendence, zabyvat se pojmem
Boha, ktery je dle mého dustfednim bodem vétSiny nabozensky zamétenych teorii
transcendentna a dale, aby si ¢tenaf pod timto pojmem neimaginoval svoji piedstavu Boha,
kterda mize byt diametraln¢ odlisna od piedstav jak tviarcd, tak i teoretikti. Klonim se
k nazoru Jaromira BlaZejovského®, Ze pojem "Boha" by mél byt vramci reflexe
transcendence ve filmu chapan co sémanticky nejsife, nejprazdnéji, vyuziva jej jako
metafory, pro v8e co jim lidé obvykle oznacuji, z toho divodu, Ze napt. ve Dreyerové filmu
Slovo (1955), se postava Jana poklada za nové vtéleni JeziSe Krista, zatimco napf.
V Tarkovského ¢i Bergmanovych dilech, byva Blh imanentni, jako jsou Hosté vecere
pané, kde je dobie vidét liturgicky obiad mse Svédské cirkve, do roku 2000 statni cirkve.
Terminologii trinitdrni teologie lze fici, Ze néktefi tvlirci Boha chapou a znazoriuji
imanentné, jini skrze jeho ekonomickou aktivitu.

V nédvaznosti na Aristotela, podle néhoz je metafora pfenesenim jména na néco
jiného5 Northrop Frye tika, ze jedinym zptisobem jak v jazyce vyjadfit ptitomnost duchovni
bytosti (pluralita Bohil) ve svété jsou metaforické obrazy, v metonymii se jednoticim
prvkem stava monoteisticky ,,Biah*.® O spiritualité tedy miZeme uvaZovat jako o médiu,
jimZ lidé komunikuji sami se sebou ¢i s néim posvatnym (s Nim). Zatimco o Bohu

l§.TAMPACH, O. L. Ndbozenstvi v dialogu. Praha: Portal, 1998, s. 30.

2 OTTO, R. Posvatno. Praha: VySehrad, 1998,

3§.TAMPACH, O. L. Ndbozenstvi v dialogu. Praha: Portal, 1998, s. 31.

* BLAZEJOVSKY, J. Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury (CDK), 2007, s.
8.

®> ARISTOTELES, Poetika. Praha: Svoboda, 1996, s. 97. Pokud by n&koho vice zajimala problematika
metafory ¢i metonymie, mohu doporucit publikaci Tropika od Josefa Hrabaka.

® FRYE, N. Velky kod (Bible a literatura). Brno: Host, 2000, s. 34.
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S jistotou nemuzeme tvrdit nic, spiritualita nabyva rozlicnych podob, jako jsou texty,
hudba, architektura nebo film.

1.2. Transcendence a jeji klasifikace ve spojeni s filmem

Je nepopiratelné, ze tvlrci svym vlastnim specifickym zplsobem piistupuji
k vybrané latce. Pisi scénaf, védomé snimaji scény z toho ¢i onoho thlu... Kde se vSak
»rodi“ spiritualita, jejiz existence je predpokladem, kterou se divak po zhlédnuti
uveédomuje?

Vychodiskem mi byla Blazejovského typologie, kterou jsem viak modifikoval.”

a) Spiritualita se nachazi v piedkamerové realité.

Nabozenska verze: Buh je vSudypfitomny. Film zaznamenavéa ,,Bozi cinnost®,
Z pohledu trinitarni teologie se jedna o ekonomické plisobeni Bozi Trojice ve svété.

Nenabozenska verze: materidlni reality sama obsahuje prvky religiozity, jako jsou
kultovni pfedméty, stavby, texty, knézi a véfici. Film tedy zaznamendva nabozenskou praxi
ve svete.

Druhy nazor je piijatelny pro nevéfici ¢ast vefejnosti. V ramci katecheze je dle
mého mozné pouzit ndbozenskou verzi, pro skolni vyuku nendbozenskou.

b) Spiritualita ma pived v divackém subjektu.

Je nutnou vlastnosti lidské bytosti ¢i dokonce jeji esenci. V kazdém piibéhu tedy
mizeme nalézt nabozenskou rovinu.® Tyka se to i dél ateistd jako Sartre & Camus a
mnohych dalSich, jez se snazi ndbozenskou rovinu negovat a ,,hledat spasu‘ jinde.

o [...] Sel [jsem] k basnikim, jak tragédii, tak dithyrambii i k ostatnim [...] Probiraje tedy
jejich basné, o kterych se mi zddlo, Ze jsou od nich nejlépe vypracovany, vyptaval jsem se
jich, co jimi mysli [...] Tu se vam stydim povédet, obcané, pravdu [...] Bezmadla vsichni,
kteri pri tom byli, dovedli o nich lépe mluviti nez basnici sami o svych vlastnich vytvorech.
Poznal jsem tedy ponedlouho zase i o bdsnicich, ze netvori sva dila moudrosti, nybrz
Jjakymsi prirozenym nadanim a nadchnuti bohem “® Myslim si, ze Sokrates objevil jev, jimz
se posléze zabyval zastupce Videnské Skoly, druhé generace, Alois Riegl (1808 -1905),
ktery piichazi s pojmem Kunstwollen — umé&lecké chténi. ™

"BLAZEJOVSKY, J. Spiritualita ve filmu. Brno: CDK, 2007, s. 10.

8 Vztahem literatury a ndboZenstvi se zabyval napt. Mircea Eliade v Posvdtné a profinni. Praha: Ceské
kiestanska akademie, 1994.

°® PLATON, Obrana Sokratova. Praha: OIKOYMENH, 2000, s. 48.

YpODRO, M. The Critical Historians of Art. New Haven: Yale University Press, 1984, s. 96.
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Nabozenska verze: 1idé jsou schopni spiritudlniho citéni, diky Bohu, jenz soucasn¢
slouzi jako dikaz Bozi existence. Blh stvofil ¢lovéka k obrazu svému a bylo by podivné,
kdyby mu neumoznil poznani a vnimani sebe sama.

Nenabozenskd verze: spiritualita 1ze vysvétlit psychologicky napt. Freudovo pojeti
nabozenstvi, jako iluze' nebo jako nasSe projekce ochranitelského otce, Jungovo kolektivni
nevédomi™ spjaté s archetypy, které se mohou objevovat a propojovat napii¢ filmovou
tvorbou® a Marxovo vysvétleni ndbozenstvi jako ideologické nadstavby“.

C) Alternativni ptavody spirituality

Nébozenska verze: je to nevysvétlitelné fluidum, které je vysledkem a diikazem
transcendentélnich entit. Nenabozenska verze: strukturované kvality recipovaného dila jsou
sto spiritualitu vytvofit.

Tato klasifikace urcuje, co povazujeme za spiritudlni film. Teologicky zaméfeni
kritici preferuji variantu la, tedy, Ze naboZenskou dimenzi méme hledat ve vSech
symbolech nejenom nabozenskych, zatimco strukturalista bude zastincem moznosti 3b.

V praxi nejcastéji o transcendenci filmu rozhoduje jeho ,,obsahové kritérium* — film, jehoz
naméet je spjat s nabozenstvim, hrdinové prozivaji ndbozenskou zkuSenost nebo jsou
Z duchovenstva. Patii sem vSak i1 protindbozenské filmy.

NerozliSujeme vsak u filmt pouze obsahové kritérium, ale i ,kritérium konfesn

Pokud autor tik4, Ze je véfici, tak byva jeho vyznanim ovlivnéno.

ree
1.

"M FREUD, S. O ¢lovéku a kultuie. Praha: Odeon, 1990, s. 276 — 315.

12 JUNG, C. G. Obraz clovéka a obraz Boha. Brno: Nakladatelstvi Tomase Janecka, 2001, s. 73.

13 0 archetypu ohné a jeho roli v nasem podvédomi se miizete vice do&ist v publikaci Plamen svice Gastona
Bachelarda. Praha: Dauphin, 1997.

Y STORIG, H J. Malé déjiny filozofie. Praha: Zvon, 1996, s. 360.
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2. Vyvoj narativniho filmu

Pokud umélci béhem celého vyvoje déjin fesi otdzku jak zndzornit realitu, soucasné
vsak myslenku ¢i ndladu, nadsdzkou mizeme fici, Ze usiluji o Wagnerav Gesamtkunstwerk
zahrnujici hudbu, vytvarné umeéni, architekturu, pohyb a jazykovou slozku, tak jsem toho
nazoru, Ze pravé nynéjsi - zvukovy film jim toto, témét zcela umoziuje.

Diky vynélezu fotografie ztratilo vytvarné uméni funkci zvécnovatele momentu a
okolni reality. Fotografie byla realisti¢téjsi. V otdzce pociti a nalad naopak vytvarné umeéni
posililo, pokud si pfedstavime impresionisticky obraz, tak jist¢ nikdo nebude, v opozici
tomuto nazoru. Film jako kazdé, uméni, vSak také prochazi vyvojem, konkrétné od prosté
vizualniho k audiovizualnimu.

Filmovy tviirci neziji ve vakuu svych zivotd. Tvirci 1 my jsme si védomi
globalizované spolecnosti a Vv diivéjSich desetiletich silné¢ patrnych kiestanskych kotent
nasi euro-americké spolecnosti, které nas ovliviiuji jak védomeé tak nevédomé. Troufl bych
si dokonce tvrdit, ze urité duchovni a moralni principy si neseme archetypalné v sobé
sama a proto muzeme vysledovat jisté podobnosti mezi autory, jeZ nespojuje ani vira, ani
datum v kalendafi.

Vladimir Suchanek 1 Jaromir BlaZejovsky, ze které¢ho jsem ponejvice cerpal,
respektuji a zastdvaji nazor, ze hodna reflexe jsou pouze dila pravé této ,.festivalové
kvality“. Nevyhodou je vSak nékdy nesrozumitelnost ¢i dlouhd stopaz. K takovymto
zastupcum patii napf. Andrej Rublev Andreje Tarkovského s téméi tithodinovou stopazi,
kterd odrazuje vétSinového divéka, a proto paradoxné spolecensky vliv téchto dél nemusi
byt tak znacny, oproti napiiklad filmu Ben Hur Williama Wylera z roku 1959, jenz
Suchének netfadi mezi uméleckd dila, pfi¢emz se odehrava v JeziSové dobé a s jedenacti
cenami americké filmové asociace dosahl mnohych uspéchti

Narativni film béhem své historie vzdy projevoval zajem o nabozenské naméty
napi: Horici pasije, Intolerance ¢i Utrpeni Panny Orledanské. V povale¢né dobé je
vyznamna tvorba Roberta Bressona, Ingmara Bergmana ¢i Roberta Rosselliniho.
Od osmdesatych let 20. stoleti je mozné sledovat konjunkturu duchovniho filmu, také diky
publiku a jeho hladu po duchovnim hledani.

2.1. Film a cirkev

Film v8ak byl také na Zapad€ dlouho pod dohledem cirkevnich autorit. V Britanii
od roku 1913 platil zdkaz zobrazovani Krista. Toto je velmi zajimavé v souvislosti
s Gasopisem Charlie Hedbo Rimskokatolické cirkev taktéz uplatiiovala naroky na kontrolu
filma, napt. film Tvaroh Piera Paola Passolliniho, ktery byl obvinén za pohrdani statnim
nabozenstvim. Filmové médium je vSak po 2. svétové valce také pojimano jako prostiedek
mezinabozenského dialogu. Velkou mérou tomu riznou mérou prispél otevieny postoj
Il. Vatikanského kongresu, sekularizace a vznikla novéa nabozenska hnuti.

O vyznamu II. Vatikanského koncilu pro kinematografii hovoii Jim Wall, editor
krestanského magazinu The Christian Century: ,, After all, the Second Vatican Council had
opened the doors to multiple forms of religious expressions. From the vernacular in
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religious services to ecumenical dialogue. From the philosophical questions posed by
Jesuit paleontologist Teilhard de Chardin to "God Is Dead" theology in the films of Ingmar
Bergman.«™®

Ke stému vyroc¢i kinematografie vydal Vatikan seznam 45 doporucenych filma. Ve
tfech kategoriichlGZ Nabozenstvi, Hodnoty a Umeéni. V prvnich dvou seznamech miizeme
nalézt tematické oblasti od protestantismu, hinduismu, pravoslavi k buddhismu. Na tfetim
seznamu jsou vybrana, klasické dila zapadni kinematografie.

Nesmime opomenout na pragmatické hledisko, jez zkoumd pro jakou divackou
skupinu je dilo ur¢eno od odborné veiejnosti po fankluby ,kultovnich autorG“ jako
Rossellini, Bresson, Dreyer, Ozu...

2.1.1. Kiest'anska spiritualita ve filmové epice

Spiritualitou ve filmu rozumi podstatny obsah ptibéhu. Vyskyt duchovniho obsahu
je ovlivilovan aktudlni politickou a estetickou situaci a poptavkou obecenstva, je jisté
znamo, ze v byvalém vychodnim bloku, nebyly naboZensky orientované filmy statem
podporované.

Casté jsou piiklady, kdy politicka propaganda ovlivnila obraz kiestanské
spirituality. S Jezisem Kristem jako socialnim revolucionafem se setkavame v Pasoliniho
Evangeliu Sv. Matouse (1964). V cCeskoslovenské kinematografii se jedna o Vavrovu
»husitskou trilogii*“ (1955-57), spojujici stalinistické a mladoceské piedstavy o pocatku 15.
stoleti.

Kritika totalitnich reZiml na pozadi inkvizice je patrnd v Kladivu na carodéjnice
(1969). Je zédhodno rozliSovat autorské intimni filmy o duchovni zkuSenosti a velké
ilustrace biblickych témat jako Desatero prikdzani Cecila B. De Milla z roku 1923.

V dilech Federica Fellintho je zfejma pfitomnost katolické praxe a vychovy
v italské spolecnosti. Filmar vSak s cirkvi také polemizuje. Silnice (1954) si diky obsahu
ktestanskych pravd vyslouzila kritiku od italskych komunisti a zpozdéni distribuce
v Ceskoslovensku. Hrdinkou je Gelsomina, ktera je skoro otrokyni svého principala. Az
diky artistovi Bloinovi pfijme svlij udél a zakladni sebeuvédoméni. Dulezitou postavou je
taktéZ feholnice, chapajici Zivot jako pout, pfi niZ bychom neméli na ni¢em a nikom Ipét.
Piestoze Gelsomina umira, diky ni Zampa dochdazi k tuSeni, Ze neni suverénnim panem své
existence. V tomto ptipad¢ se piibéh dotyka kiestanskych spiritualnich hodnot, tam kde d¢j
sp¢&je ke katarzi.

HOLLOWAY, R. Chicago Centrum for Film Study: Origin and History. KINEMA a journal for film and
audiovisual media. Dostupné na WWW: <http://www.kinema.uwaterloo.ca/article.php?id=47&feature >.
*Do prvé skupiny Nabozenstvi byly zatazeny: Utrpeni Panny Orlednské, Slovo, Mise, Andrej Rublev,
Frantisek, prostacek Bozi, Ben Hur, Terezie, Evangelium sv. MatouSe, Nazarin, Babetina hostina, Utrpeni
Jezise Krista (1905), Clovék do kazdého pocasi, Pan Vincent. Skupinu Hodnoty tvoti: Strom na dievdky,
Deérsu Uzala, Lesni jahody, Zlodéji kol, Sedma pecet, Gandhi, Ohnivé vozy, Intolerance, Nashledanou, déti,
Rim oteviené mésto, Barmska harfa, V piistavu, Zivot je krasny, Schindleriv seznam, Dekalog. Posledni
skupina Uméni zahrnuje: Metropolis, Napoleon, 2001: Vesmirnd Odyssea, Obcan Kane, Osm a puil, Silnice,
Prepadeni, Velkd iluze, Gepard, Zlaté véze, Upir Nosferatu, Zlaté a Malé veze, Moderni doba, Gepard,
Fantazie.
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Dalsim dilem s tématikou vykoupeni z hiich jsou Cabiriiny noci (1975), nékolik
epizod o fimské prostitutce. Nejdiiv je Cabiria okradena pasdkem a tone v Tibete, na zavér
je podvedena siatkovym podvodnikem. Cabiria se vSak uiCastni marianské pouti a je stizena
nabozenskym zazitkem, jde ke zpovédi a chce zménit Zivot. Nasleduje kruté vystiizlivéni.
Marianska pout’ vSak hraje hlavni roli v pfeméné hrdinky, odklada ubor prostitutky —
klauna a voli stiidmy $at.

V dalsich filmech se dotkl spiSe cirkevni nez duchovni tématiky. V Sladkém Zivoté
je v ivodu monumentalni socha Krista transportovana helikoptérou a sekvence falesného
marianského zazraku. Film byl cirkvi odsouzen.

Robert Bresson nejenom v adaptaci Bernanosovo Deniku venkovského farare (1951)
ukazuje otevieny postoj ke spiritualité. Tématem je katolicky duchovni spravujici farnost,
strukturovanou jako tradi¢ni spolecnost. Hrdina bojuje se samotou a nepochopenim. Diky
puristické prostoté divak vnima vice tajemstvi, které neni tieba jakkoliv zviditeliovat,
konkretizovat. Bresson svym dilem stoji proti racionalistickym konvencim.

K smrti odsouzeny uprchl je o Uniku porucika Fountaina z v€zeni gestapa. Jeho
duchovni zivot se rozviji diky osamoceni a strachu ze smrti, ddvd mu nad¢ji a silu vyrovnat
se smrti.

Pro Bressona byl kazdy lidsky osud duchovnim bojem mezi odevzdanim a
obsazenim lidského ja, pficemz sebeobétovat se v lasce by mél kazdy kiest’an.
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3. Teoretické koncepce spiritualniho filmu

vy .

V této nejsSife pojaté kapitole se chce zabyvat né€kolika teoretickymi koncepcemi,
pfiCemz chapu teoretické koncepce jako navody a nastroje, jak k dilim pfistupovat.
Nejcastéji se rozlisuji dvé perspektiv, (spiSe) teologické a (spiSe) religionistické, podle
toho, jak moc jsou orientovany na naboZenskou viru, tedy na koncepce konfesni a
nekonfesni. V praxi tyto pozice slouzi jako pomocna kritéria, ne vzdy ov¢fitelna a
vyuzivana.

Zéakladnim kamenem této prace je hypotéza, ze kromée intertextovych odkazu,
existuji specifické filmové postupy, navazujici spiritualni modus diky organizaci filmového
¢asu a prostoru.

Teoretickych koncepci existuje prehrSel. Vybral jsem proto koncepce Ceskych a
slovenskych teoretikdl, jez jsem doplnil, dle Blazejovského vzoru. Déle povazuji za nutné,
zdiraznit, Ze se jedna o teorie a ne metodologie.

Vnimani transcendentalnich hodnot vSak klade naroky na recipienta, neb se
posvatno nemusi nevyskytovat v €isté podobé. Miize se vSak také stat, Zze divakovi mulze
dojit az po projekci, ze byl konfrontovan posvatnem, nemusi jej vnimat od prvniho
okamziku, kdy se jakkoliv oteviené ¢i skryté¢ objevi na platng, pficemz S tim mém i osobni
zkuSenost pii pfedmét Nabozenstvi a filmy a nasledné diskuzi po projekci. Funkce diskuze
je pfitom rozdilna a z&visld na mife ,,vhledu* recipientli. Nebylo sporadické, Ze mné urcité
roviny ,,posvatna®“ unikly a proto je dle mého nazoru dobré, pokud chceme jako
pedagogové jakykoliv film pfi vyuce na vSech stupnich pouzit, se snim co nejsite seznamit,
abychom posléze mohli byti co nejvice napomocni pii ,,deSifrovani® raznych postoji,
norem ¢i hodnot.

Nékdo mize byt toho nazoru, ze filmy, jez nemaji nabozenskou tématiku, nejsou
naboZenské, nemaji S Bohem nic spole¢ného, ja se vSak spiSe klonim k cesté — po stopach
neznamého Boha, coz je také zdatila kniha prof. Skalického, odkazujici na (Sk 17,23-32),
kde je ateistliim pfisuzovan nezndmy Biih. Pokud jest¢ budu brat na ztetel, Ze se Blih mize
vyskytovat imanentné, mtze tedy figurovat ve filmu, kdyz si toho nejsme védomi.

3.1. Francouzska filmova teologie

Henri Agel, Amédée Ayfre byli fenomenologicti kritici katolické orientace, byvaji
povazovani za zakladatele teologie filmu. Pied nimi vSak teoretické prace, tykajici se filmu
ve Francii, psal napf. Jean Epstein.'” V roce 1953 vysla jejich kniha Film a Posvdmo (Le
cinéma et la sakré). Dilo ukazuje, jak filmova dila experimentuji s posvatnem. Nejdiive se
zabyvaji tragickou pompou a baroknim lyrismem (Sergej EjzensStejn, Orson Welles), dale
skandinavskou mystikou ovlivnénou ptirodou a folklérem v éfe némého filmu, jsem vSak
toho nazoru, Ze skandindavskou mystiku mizeme nalézt i v dilech Ingmara Bergmana, avSak
tato publikace tato dilo nezahrnuje, protoZe jim Casové¢ piedchazi.

" FERNANDEZ, D. P. Geography of the Body: Jean Epstein’s Poetics and Conceptualization of the Body in
his Unpublished Writings. Acta Universitatis Sapientiae, Film and Media Studies [online], 2013. Dostupné na
WWW: < www.ceeol.com. >.
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Jako hlavni problém, jenz vsSak kniha nefesi, a odkazuje na ni ve své knize
Blazejovsky, je posvatno a jeho mnohoznacné podoby od estetické po kosmickou a
démonickou....

Ayfre piipomind starozikonni zékaz zobrazovani Boha (Dt 4, 15-18: Tak Aron a
jeho synoveé uplné prikryji svaté predmeéty a vsechno naradi svatyné, nez tabor potahne dal;
teprve potom prijdou Kehatovci, aby to nesli. Nedotknou se svatych predmetu, aby
nezemrieli. To bude povinnost Kehatovcii pri stanu setkdvani. Eleazar, syn knéze Arona,
bude poveren dohledem na olej k sviceni, na kadidlo zvonnych latek, kazdodenni
pridavnou obét’ a olej k pomazavani, bude povéren dohledem na cely pribytek se vsim, co je
v ném, ve svatyni i v jejich nddobdch. Hospodin ddale mluvil k Mojzisovi a Aronovi:
., Nesmite dopustit, aby kmen kehatskych celedi z rad lévijcii byl vyhlazen.) a zkouma
kfestanské umeéni. Obraz Boha je postupné humanizovan, profanovan. Tento obraz sam
vSak vytvari nové posvatno a ziskava komunikaéni funkci, coz je dle mého dobré, protoze
kiestansky Bih ma byt osobni a pokud posvatno skrze umeéni zlepSuje komunikace
s Bohem je to jen dobfe.

Zobrazeni posvatna neni definovano teologii. Ayfre zdiraziiuje dva styly: styl
informace (reflexe lidského svéta) a styl transcendence (mél za cil zptitomnit Boha,
nadlidské sily. Typicka je velka stylizace). Mezi nimi je styl idealizace vytvarejici mytické
univerzum, lidé jsou ,,zbozs$t'ovani* prostfednictvim obrazu a magie uméni. Ayfre se dale
zabyval vztahem obrazil a svéta.'®

3.2. Transcendentalni styl podle Paula Schradera

Tento americky scénarista filmua jako Zurici byk, Taxikadr ¢i Posledni PokuSeni Krista je
tviircem teorie spirituality a knihy Transcendentalni styl ve filmu: Ozu, Bresson, Dreyer
z roku 1972. Nejvétsi inspiraci mu byla francouzska filmova teologie. S Ayfrem a Angelem
jej spojuje metodologicka baze, pticemz Ayfreho cituje: "If everything is explained by
understandable causal necessities, or by objective determinism, even if their precise nature
remains unknown, then nothing is sacred".’® V terminologii posvéatna pouziva definici
Rudolfa Otta a nepodfizuje uméni normativnim pravidlim a ja stimto souhlasim.
Schraderova koncepce je fazena jako nekonfesni, formalistickd, pfi¢emZ transcendentalni
styl definuje jako ,vSeobecné reprezentativni filmovou formu, kterd vyjadiuje
Transcendentno®. Odkazuje se na hierofanie coz jsou projevy posvatna v lidské zkuSenosti,
jak je definuje Mircea Eliade®.

Transcendentni nabyva v uméni tfech vyznamil. Za prvé, dila, jez informuji
0 Transcendentnu a pochazi od Ottova ,,zcela j iného*?, tedy teologicky nazvana zjevenimi.
Jsem bych zafadil Passoliniho Evangelium svatého Matouse ¢i Utrpeni Panny orlednské.

8 AYFRE, A. Are we at the end of the World of Images?. The American Theological Library Association.

¥ SCHRADER, P. Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. University of California Press, 1972,
s. 11.

O ERBAN, V. Co odkryvaji symboly: nabozensky symbolismus pohledem Mircei Eliada. UNI, r.X1/2001, &.9,
s. 21-26.

2L OTTO, R. Posvdtno. Praha: Vysehrad, 1998. s 14.
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Za druhé, artefaktova dila, vyjadiujici Transcendentno v lidské reflexi (zenové zahrady,
ikony, ...) a timto vyznamem se Schrader nejvice zabyva. Posledni skupinou jsou filmy
vyjadiujici lidskou zkuSenost z transcendence (psychologické romany ¢i expresionismus).

Transcendentélni styl nema slouzit jako nélepka pro filmy s ndbozenskymi motivy,
neni definovan tematicky, ale jako jisty sty122, o némz bylo hovoieno vyse. Opét je nutné si
pfipomenout dataci vydani publikace, jez podminiuje vybér autora a dél.

Schrader analyzuje tvorbu tfi autorti Jasudzira Ozua, C. Th. Dreyera a Roberta
Bressona®®, k némuz pise: ,,Robert Bresson sees conventional interpretations of reality as
"emotional and rational constructs to dilute or explain away the transcendental.” In
transcendental style, these constructs — including plot, acting, camerawork, music, and
editing — are deliberately made "nonexpressive... thereby robbing the conventional
interpretations of reality of their relevance and power* podobné stylové prvky se mohou
objevovat i v tvorbé jinych, pozdéjsich autord. Transcendentalni styl se strani konvenéni
interpretaci reality. Konvencni formy jsou neexpresivni ¢i redukované a proto dle mého
omezuji zobrazeni transcendence. Transcendentalni styl je tiistupiiovy:

Prvnim element transcendentalniho stylu je nazyvan jako kazdodenni/kazdodennost
(everyday), a je popsan jako velmi podrobné popsani lidského Zivota, Schrader se nezabyva
italskym neorealismem, ale ja bych sem né¢ktera dila tohoto sméru zaradil. Druhy element
je nazyvan rozdilnostni (disparity) a zabyva se nejednotnosti ¢lov€ka a prostredim, jez ho
obklopuje, které vrcholi v rozhodujicim okamziku. Tietim elementem je stdze (Stasis) a
nachazi jej u Bressona a Ozua, avSak postrada jej u Dreyera. Velmi zajimavou reflexi
Schraderovi koncepce, mizeme nalézt u Nicholase Wolterstorffa.?*

3.3. Ronald Holloway a nabozenska dimenze

Mrwve

Studoval v PafiZi a navazoval na Bazina a Ayfreho®. Dale se zaslouzil 0 vznik Centra
pro studium filmu v Chicagu, o kterém se Holloway vyjadiuje®®: ,We met at a Screen
Educators seminar held at the Illinois Institute of Technology, a place where clerics and
nuns mingled with educators of all religions and backgrounds. On the agenda was a
screening of a Jean Genet short. In her story Judy Stone spiced the rendezvous with the
Genet short. Nuns viewing a Genet film, if they wanted to take their chances, didn't bother
me at all. We were already used to that kind of mixed crowd at film seminars.*

Nejvyznamnéjsi praci, tohoto evangelické teologa a filmového kritika je kniha
Nabozenska dimenze ve filmu: se zvlastnim zretelem k filmiim Carla Theodora Dreyera,
Ingmara Bergmana a Roberta Bressona. Jeho koncepce je velmi Siroka a oproti

2 SCHRADER, P. Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. University of California Press, 1972,
S. 4.

2 CUNEEN, J. The Fims of Roberrt Bresson. Commonweal, 2011, February 9.

24 \WOLTERSTOREFF. N. Are »Religious* films possible? The reformed Journal, 1972,

% HOLLOWAY, R. Beyond the Image, Approaches to the Religious Dimension in the

Cinema. Geneva: World council of churches, 1977,

? HOLLOWAY, R. Chicago Centrum for Film Study: Origin and History. KINEMA a

journal for film and audiovisual media [online]. Dostupné na WWW:
<http://www.kinema.uwaterloo.ca/article.php?id=47&feature >.

16



Schraderové vice historickd. Jeho piistup je definovan jako znacné rozsifujici konfesni a
teologicky.

V d¢jinach filmu se projevuje spojeni imanentniho, ale transcendentalni Boha a
technologického &loveka?’. J4 viak souhlasim spife s Karlem Rahnerem, jenZ je toho
nazoru, ze imanentni Bih se miize projevovat i ekonomicky, to znamena, ze Bozi Trojice
pusobi na svét skryté, ale vysledky vidime, proto si myslim, ze Holloway nezahrnuje celou
mnozinu mozného. Rozdé¢luje déjiny filmu na tfi useky. Prvni, od Lumiérii k pocatku
hospodaiské krize v roce 1929, druha etapa je fazena od zvukového filmu do konce druhé
svétové valky a posledni usek je od konce valky po soucasnost, obdobi ,,teologického
dialogu. Holloway argumentuje: ,,kazdy realisticky film, ktery se zaméfuje na otazku
osobni viry v jisté lokalité, je hoden teologické pozornosti“zs.

3.4. Vladimir Suchanek a jeho pFirovnani filmu k teologii

Docent Vladimir Suchdnek, pedagog a filmaf plsobici na Palackého univerzité
v Olomouci, vytvotil ptvodni ¢eskou koncepci spiritudlni filmu. Nejvyznamnéjsi prace
jsou Topografie transcendentdlnich souradnic filmového obrazu s podtitulem Uvod do
problematiky umeéleckého obrazu jako duchovné-estetické skutecnosti (2002) a A vdechl
dusi Zivou ... s podtitulem Uvod do duchovnich souvislosti animovaného a trikového filmu
(2004).

Kli¢ovymi pojmy jsou ,,vérohodnost* (existence, vnimani, byti, ptirody, domova,
atd.) a ,,laska jevici se jako krasa“. Suchanek definuje umélecké dilo jako ,, symbol ¢i znak,
ktery zprosttedkovava pocit tvofictho c¢lovéka zjim prozivaného tajemstvi byti“zg.
Duchovni souvislosti ¢ini z artefaktu hierofanie a protoze je tento princip mimo nas
Casoprostor, nelze umélecké dilo zcela vysvétlit. Pokud tento spiritudlni rozmér dilo
postrada, neni uménim. Suchanek proto vyfazuje z této sekce film Ben Hur, o kterém bych
vSak fekl, Ze obsahuje teologicka, biblické témata.

Duchem svatym je ovlivnéno veSkeré¢ uméni. Umélec je pak ten, kdo je obdafen
»receptorem* pro piijem inspirace a ,,nemuizZe neZ zvestovat vnuknuti“*’, Zde se mi jevi
opét podobnost se Sokratovymi vyroky. Jedinym poslanim uméni je tedy zhmotnovat
zjeveni. S timto nazorem asi nebude souhlasit vétSina neveficich umélel a nejspiSe
I recipientti. Pokud je napf. Rimbaudova poezie, tvorba Pussy Riot ¢i Charlie Hedba
hodnocena jako uméni, nikdo asi neni toho nazoru, ze jeho zivotni styl, ovliviwyjici tvorbu,
byl inspirovan Duchem Svatym....

2’ HOLLOWAY, R. Beyond the Image, Approaches to the Religious Dimension in the Cinema. Geneva:
World council of churches, 1977, s. 10.

% HOLLOWAY, R. The Religious Dimension in the Cinema: with Particular Reference to the Films of Carl
Theodor Dreyer, Ingmar Bergman and Robert Bresson. Hamburg: Evangelish — Theologischen Fakultdt der
Universitit Hamburg, 1972, s. 158.

» SUCHANEK, V. SUCHANEK, V. Topografie transcendentdlnich soufadnic filmového obrazu, Olomouc:
Univerzita Palackého, 2002, s. 20.

% SUCHANEK V. 4 vdechl dusi Zivou... Uvod do duchovnich souvislosti animovaného a trikového filmu.
Olomouc — Dolni Loucky: Mgr. Jifi Burget, 2004, s. 293.
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Vladimir Suchanek proto chape umélecké dilo jako ,,vysostné abstraktni duchovni
skuteCnost existujici pouze jako podvédomé chvéni, které¢ piisobi na konstrukéni tviarci
slozky v Sloveku®,

Umélec jen napodobuje kdysi ukazany pravzor. Clovék tento archetyp realizuje
horizontaln¢ pies jeho vertikdlni hodnotu. Horizontalni forma uméni se vSak projevuje
vertikalnim sméfovanim, nazyvanym energeticky tok, ktery 1ze dle Suchénka pochopit jako
spiritualni éalsoprostor.e’2 Tento ndzor jist¢ prameni ze Suchankovy vasné k filmim Andreje
Tarkovského, kde se pravzory misi s duchovnem, a proto tam spiritudlni rozmér naléza.
Muzeme tedy fici, ze se Suchanek pievazné zabyva filmy, které jeho teorii davaji zapravdu.

Nejvhodnéjsi formou vertikalniho smétovani je dle Vladimira Suchanka pravé film,
predurcuje je k tomu synteticka podstata. To ze film piejima vyrazové prostredky jinych
uméleckych druhti — transsubstancujuje, povazuje Suchanek za dikaz jeho spirituality™.
Jen filmova tvorba miZe vytvofit ¢tvrtou spiritudlni dimenzi, jeZ vznika smlouvou Boha
S tvlircem, at’ si ji filmaf uvédomuje nebo ne. Zde Suchanek opomiji napt. divadlo, pasije
viz teorie P. Frasera.

Vyrazové prostitedky jsou dany ideou dila, kterd spiritudlni cestou ptichazi do
umélcova povédomi, filmovy obraz je totiz vyrazné subjektivni. Filmovy obraz se jakozto
obraz byti a jsoucna vyznacuje tfemi bytnostmi: vizualitou (viditelné), spiritualitou
(esencidlni) a auditivou (slysSitelné), zvuk totiz dle Suchénka zprostiedkovava ,,duchovni
chvéni“*. Hlavnim pfinosem Vladimira Suchénka je vnimani trikového a animovaného
filmu, jako dila duchovniho. S tim je spjato studium Jitiho Trnky. Analogii animovaného je
dle Suchanka proces stvoreni. Lidsky svét je pro loutku transcendentalni®®. Umélec je
strojem, jehoZ rukou dava Duch hmot¢ Zivot.

Rozlisujeme c¢tyii kroky transformaci, preména skutec¢nosti do metafory nebo
hierofanie, vznikd meziscéna, jeji mikrokosmos a makrokosmos, za druhé transfigurace,
pieména vystupujicich bytosti nejenom stylizacné, ale i esencialné v charakteru, treti krok
je samovolny, zahrnujici transmutaci a ,,metamorf6za®. Charaktery a meziscéna zacinaji
realné existovat. Za ¢tvrté transubstancinace, kone¢né vdechnuti Zivota do animovaného
filmu, ve fotografickém filmu je transsubstanciace jedinou etapou celé tvorby.

Suchanek chape univerzum jako tfirozmérny makrokosmos, jez poznavame jako
makrokosmos®. Transcedence totéZ neni dostupnd jinak neZ prostiednictvim lidského
subjektu. S timto nazorem souhlasi 1 pedagogové ndboZenstvi, jejichzZ teorie jsou ovlivnény
gestalt psychologii.

Krom Tarkovského a Trnky studuje Suchanek 1 filmy Sergeje ParadZonova
(Suchanek studoval v 70. letech v Rusku), Karla Zemana, Frantiska Vl1acila nebo Larsa von
Tiera. Suchanktv pfistup hodnotime jako vyhranéné teologicky, hermeneuticky a
estetizujici. Suchanek se zabyva ,,duchovnim chvénim*’,

Vyznam Suchankovych textl tkvi ve faktu, Ze jsou jedine¢nym svédectvim
0 ,,spiritualni recepci — tedy o vnimani filmu ve spiritualnim modu.

*'Tamtéz, s. 10.

%2 SUCHANEK, V. Topografie transcendentdlnich souradnic filmového obrazu. 2002, s. 52.

*Tamtéz, s. 145.

3 Tamtéz, s. 78.

% SUCHANEK V. 4 vdechl dusi Zivou... Uvod do duchovnich souvislosti animovaného a trikového filmu.
2004, s. 247.

* Tamtéz, s. 167.

% SUCHANEK, V. Topografie transcendentdlnich souradnic filmového obrazu. 2002,s. 78.
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Posledni casti knihy Topografie transcendentalnich soufadnic filmového obrazu
vypliluji analyzy dél Andreje Tarkovského. Suchanek jeho filmy povazuje za symbolické a
provadi jejich hermeneutikou. Velmi zajimavy je vyklad skrytych teologickych vyznami
(dést’ v Tarkovského filmech symbolizuje o&istnou milost Ducha Svatého)*® a konkrétng
voda v zavéru Andreje Rubleva mé byt krvi Kristovou®. Suchanek je dale toho nazoru, Ze
umélec neni dostatecné kompetentni k interpretaci dila, protoze tvofici je ,,Ono®. Toto mi
pfipomina vyse zminénou Platonovu diskuzi s basniky, ale nemyslim si, Ze umélec nemize
interpretovat sva dila kviili ,,Onomu®, ale kvili subjektivnimu postoji.

3.5. Josef Valusiak a jeho ¢tvrta az n-ta dimenze

Studijni text FAMU Strihovou skladbou k n-té dimenzi Josefa ValuSiaka ma stejny
kriticky vztah k trzni spolecnosti a skepsi vici védeckému a rozumovému poznani Ci
kladné hodnoceni poetickych filmu jako Suchéanek.

Casto pouziva ptiklady amatérské tvorby, ktera ma viak malou divackou obec, jako
nékteré filmy, jez vyzdvihuje Suchanek. Za umélecké povazuje pouze filmy s duchovnim
obsahem, podobné jako Suchének, ostatni zahrnuje do uzitného uméni. Duchovni sféru
nahlizi ,,dimenzialni metaforou®, smyslovy svét je prvni dimenzi, vzdjemné vztahy dimenzi
druhou a zivot tieti dimenzi., étvrtou dimenzi az n-tou je vSe ostatni (filosofie, mystika,
vira, kolektivni nevédomi). ,,N + nekonecno“ je posléze samotny Buh. V kapitole
,,Casoprostor* rozliduje kromé klasického trojrozmérného svéta i ,,irealny* tykajici se snii a
fantazie, zastupcem je napf. Jan Svankmajer a jeho tvorba.

Spiritualitu ve filmu chéape jako otazku stylu. Pokud ma byt smyslem filmu reflexe,
musi byt proménéna cela struktura filmového dila.**Dle mého nazoru, viak mnohé hrané
filmy i dokumentarni tvorba, nezpracovana ve "ValuSiakové stylu" mizeme obsahovat
transcendentélni aspekty.

Resenim muize byt strukturace filmu do podoby snu & proudu védomi, zobrazujici
nadredlno. Smyslem vypravéni nemusi byt pointa, ale sama otdzka. Cestou by mohlo byt
sledovani fenoménu ¢asu a zru$eni jeho linearity ,,V uréitém kontextu muze zruSeni ptibéhu
— a tedy absence kauzality vést az ke zruSeni déni, tj. ke ztrat¢ pocitu uplyvajiciho Casu.
Neplynou udalosti, neubiha c¢as, zlistdva proud védomi, asociaci, emoci®.

Pii studiu dlouhych zabért si povsiml, Ze nemuseji byt nudné, ale dokazi strhnout
svou atmosférou nebo v nich divak hleda skryty vyznam ¢i proniké hloubéji do postavy.
Dlouhymi zabéry jsou proslulé filmy Andreje Tarkovského ¢i jsou Casté v Zanussiho
[luminaci.

Valusiak se tedy zaobird filmem sméfujicim k,n-t¢ dimenzi pomoci zménéné
struktury, jez ovliviiuje fenomén cCasu. V pozadi tuSime souvislosti ontologie svéta a
ontologie filmu. Film svym uchopenim €asové dimenze se dotyké jedné podstaty tajemstvi
jsoucna.

®Tamtéz, s. 159.

% SUCHANEK, V. Topografie transcendentdlnich souradnic filmového obrazu. 2002, s. 160.
““VALUSIAK, J. Strihovou skladbou k n-té dimenzi. Praha: AMU, 2000, s. 49.

! Tamtéz, s. 49.
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3.6. Teorie parametrické narace

Americky filmovy teoretik a historik David Bordwell se soustavné nezaoObiral
spiritudlnim filmem, napsal vSak monografii Carla Theodora Dreyera (1981) a Jasudzira
Ozua (1994).

Ovlivnén Sklovského teorii ozvlastnéni a ruskym formalismem, zkoumal pozadi
predpokladané zkuSenosti publika v riznych dobach, zkuSenosti pfitom nazyva navyk na
hollywoodské filmy. O Sklovského metodé vice v kapitole o estetice.

Zatimco teologicky orientovani védci pracuji se spiritudlnim filmem jako
vychodiskem, pozaduje Bordwell prokazatelna fakta v explicitnim religioznim motivu,
nejlépe ve fabuli, je totiz tviircem publikace Narration in the Fiction Film.

Filmovy styl mize byt zdliraznén do té miry, ze je pfinejmensim stejn¢ dulezity
jako syzetovy model. Typickym piikladem parametrické narace je Loni v Marienbadu.
Poznéni tadu spousti hledani vyznamu, pficemz k motivaci pohybl stylu mohou byt
navrhovéna nefilmova naboZenska schémata.*

Bordwell se snazi rozeznat, zda se ,,duchovno* bere z kulturni tradice, vyrazovych
prostiedkil anebo z prazdna, jez si divak zapliuje mystickym obsahem. Dle mého nazoru se
"duchovno" vytvaii ze vSech tii ¢asti. Bordwellova teorie dava zapravdu tém, jenz ve
spiritualnich filmech hledaji jisty modus — specificky styl. Vime, Ze vyznacni autofi
spiritudlniho filmu si byli védomi faktu, Ze se jejich vyrazovy jazyk odliSuje od vétSinové
produkce. Piestoze se nabozenské motivy zpracovavaly jiz na pocatku kinematografie, tak
nam se jednd o pozd¢jsi fazi, kdy byl rozvinut , klasicky* 1 ,,umélecky* narativni styl.

3.7. Taxonomie obrazu a znaku

Francouzsky filozof Gillese Deleuze ve své taxonomii obrazi a znakl, zavadi
pojmy obraz - pohyb, obraz — vjem, obraz — akce, obraz — afekce, obraz — pud,
obraz — krystal, opznak, audioznak ¢&i chronoznak, nenachazime vSak také ,obraz —
posvatno* nebo ,, theo-znak*. Pokud vSak Deleuze tfidéni znaki podle jejich naboZenského
smyslu pifimo nenavrhuje, rozhodné¢ se mu nebrani a hovoii o ,jisté katolické
kinematografii (Rossellini, Ford, Rocha).

Pti studiu struktury dospél k zavéru, ze zahrnuje zvlastni prvek, jenZ je svou vlastni
metonymii a metaforou, je symbolicky avSak soucasné¢ imanentni. Deleuze jej nazyva
Predmét — X, velky Hybatel, perpetuum mobile. Tento pfedmét neni tam, kde je hledan, a
je nalézan tam, kde neni, presto viak ovlada strukturu.®

Film disponuje pfimym zobrazenim ¢asu. Deleuzova teorie je syntézou systematizace a
,obraz — Cas®, ktery ve své obecnosti miize splyvat s ,,artovym filmem®. Opozitni vztah
»obraz — ¢as“ a ,,obraz — pohyb* se mlize prekryvat s délenim epicky film — lyricky film.

Vv

NejdilezitéjSim autorem je pro n¢j Michelangelo Antonini, zkoumé vSak i1 Tarkovského

*2 BORDWELL, G. Narration in the fiction film. Madison. Wis.: The University of Wisconsin Press. 1985, s.
289.
S DELEUZE, G. Podl'a éoho rozpozndame Strukturalizmus? Bratislava: Archa, 1993, s. 41.
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Zrcadlo.** Jak bylo jiz fedeno vyse, artovy film nemusi byt pristupny vétSinovému
mnozstvi divakil, avSak ani film s urcéitou fabuli a syzetem, jako je Zvétsenina, nemusi byt
divakovi srozumitelny.

3.8. Ikonostas Pavla Florentského

»Ze vsech filozofickych dikazli Bozi existence zni nejpiesveédCiveéji prave ten,
0 kterém se ani jedna ucebnice nezminuje, I1ze jej formulovat pfiblizné takto: EXistuje
Rublevova Trojice, existuje tedy Bah“®, napsal rusky filozof Pavel A. Florenskij
(1882 — 1937). Jeho kniha Ikonostas obsahuje jednu z nejkomplexnéjsich teorii
spiritudlniho filmu. V dile z roku 1922 mluvi o ikoné, pii¢emz metaforou ikony vykladali
néktefi dilo Andreje Tarkovského.

Florenskij vychazi z koncepce neviditelné¢ho a viditelného (teologicky feceno Zemé
a nebe). Sen je nejjednodussi prozitek neviditelné sféry, funguje jako dvoustranny symbol
majici vlastni transcendentélni ¢asové méfitko: ,,Z pohledu horniho je symbolem dolniho a
z pohledu dolniho je symbolem horniho**.

Umeéni je zhmotnélym snem. Dilezitd je umélcova zkuSenost piechodu hranice
svétl z horniho svéta do dolniho, kterd piinasi néco hodnotnéjsiho. Tyto ,,obrazy sestupu‘
pFinasi ,,apollinské vidéni svéta duchovniho“.*” Miizeme spatfit podobnost s Deleuzovou
koncepci. Zékladnim pojmem je obraz, oba také upozoriiuji na niz$i a vysSi formu
(obraz — pohyb a obraz — ¢as).

Nebezpeci ¢iha tam, kde se duse domniva, ze dosahla duchovni zkuSenosti, ackoliv
podlehla pouze pokuSeni a omédmena pychou se v sobé samé uzavira. ,,Vasen z okouzleni se
pokladd za dosaZzenou duchovnost, za silu, za spdsu a svatost, omadmena duse odchazi
od Boha s ptesvédc¢enim, ze k nému smétuje, a uvaluje na sebe jeho hnév, ackoliv jej mini
poté§it“48.

Cirkev dle Florenského vyzaduje pravdu, realismus. Je nutné dodrZet ,,snémem
provéteny vselidsky kanon®, pokud se tak nestane, mize se jednat o novy objev, jenZ musi
knihy. Jak vime z pozdé¢jSiho vyvoje vztahu filmu a cirkve, cirkev se stala k filmu
smirlivé;si.

V posledni ¢asti se zabyva vznikem a vyvojem ikon z egyptskych posmrtnych
masek. Dle Bazina pochazi z balzamovani ,.komplex mumie®, iluzivni tendence zapadniho
malifstvi, snazici se nahradit vnéj$i svét jeho dvojnikem. Skute¢ny realismus je typicky pro
sttedovéké umeéni, jez bylo prisné realistické 1 nanejvys spiritudlni. AZ vynalez fotografie
osvobodil uméni z napodobovaci funkce. Fotografie totiz uchovava okamzik. Dokonéenim
fotografické objektivity Vv Case, je pak kinematografie. Podobného nazoru jsem byl i ja
Vv otdzce dokumentarniho filmu, nez jsem se touto problematikou zac¢al zabyvat a jsem rad,
ze mému nazoru davaji zapravdu i nektefi predni teoretici. Film vSak nema za cil pouze
uchovani reality, toho jsou dokladem poetické filmy.

“ DELEUZE, G. Film 2. Obraz-cas. Praha: NFA, 2000, s. 92.

S ELORENSKI1J, Pavel A. lkonostas. Brno: L. Marek, 2000, s. 42.
* Tamtéz, s. 22.

" Tamtéz, s. 23.

* Tamtéz, s. 26.
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3.9. Jazykova teorie Rolanda Barthese

Barthes rozliSuje u filmu tfi Grovné smyslu: komunikacni, jedna se o zobrazeni
udalosti, druhou urovni je signifikace, ve které operuji symbolické vyznamy (vstiicné
smysly) a posledni ,, tupy smysl“, jez je dodatkem.

Tteti smysl je evidentni a totalni, tj. nekonecné otevira pole smyslu, nenachazime se
v jazyce (langue) ani v fe¢i (langage)*®. PFinasi emoce, uréujici, co mame mit radi. Ne
Vv kazdém filmu se vSak tupy smysl vyskytuje, pouze u nékterych autori, ktefi jinak ,,étou
realno®. Tupy smysl dle Barthese konstituje filmovost. Filmové je to, co je mimo jazyk.
Naskyta se vSak otazka, co kdyz si divak mysli, ze tento "tupy smysl" objevil, pfiCemz
takové dilo Barthes neuvadi.

Filmovost tfetiho smyslu se dle Barthese zviditelni, az pii eliminaci pohybu, ¢asu a
stiidani zabérl, jez jsou nutné pro tradi¢ni koncept filmovosti. Je taktéz totozna s filmovosti
jako takovou. Muzeme tedy shledat, Ze mnoho teorii se shoduje na "dlouhych zdbérech",
které divaka neodvadi a je schopen z tohoto postupu vnimat transcendentno.

Barthes odhalil ve spiritudlnim filmu pfitomnost ,,zcela jiného* smyslu, vztahujici
se k dilu jaksi ,.kolmo*, vertikaln¢ a parametricky. Tlak bézného filmového Casu, vyftesil
Barthes fotogramem. Barthes svou koncepci podlozil Kfiznikem Potémkinem a Ivanem
Hroznym Sergeje Ejzenstejna. Barthestiv tupy smysl je vSak spiSe obscénni nez duchovni,
zajimalo jej pfistizeni v trapnosti. Barthesovy piiklady znemoznily ztotoznéni kategorie
tietiho smyslu a duchovniho chvéni.

Typickym snimkem je Pasoliniho Evangelium sv. Matouse. Prvni dojem ftika, ze
jsou postavy eroticky pritazlivé. Tyka se to apostoli, And€le Pané i Panny Marie.
Eroti¢nost tvaii je typicka pro Pasoliniho.

Pouziti frontdlni kamery pfedstavuje néco nestoudnéjsiho, ale i1 sakralngjSiho nez
ptimy pohled. Prvky tfetiho smyslu nachazime i u Tarkovského v Andreji Rublevovi,
Solaris, Stalkerovi...ackoliv Barthes vysvétluje tupy smysl fotogramy, jako zachyceni
postavy.

Blazejovsky jde dale, stupnici tietiho smyslu spojuje s Tarkovského motivem desté.>
Prvni smysl (zprava o udélosti) sdéluje, Ze prs$i. Druhy (symbolicky) je interpretovan
Vladimirem Suchankem, jako obraz ,neviditelné milosti Bozi, kterd se vyléva na cely
svét“.> | Smysl vody* je tietim a nejdillezit&jsim, hovoii o ni i Tarkovskij.

Zavérem muzeme fici, ze vyuziti tupého smyslu, mize byt ve spiritudlnim filmu
intenzivni, nemusi v§ak produkovat duchovni vyznamy, tim myslim, ze pokud se autor sam
nevyjadii, pro¢ uzil daného motivu, tak rozklicovani muize byt velmi obtizné. Podobny
problém se naskyta v d¢jinach uméni, konkrétné v ikonologii, kam fadime Aby Warburga
¢i Erwina Panofského, ktery se zabyval napt. obrazem Et in Arcadia ego od Nicolase
Poussina a fesi, zdali autor motiv Arkadie autor uzivd védomé, nebo zdali je naSe v€domi
napojeno na sit’ motivii a tu si vybere ten & onen motiv.*

* Vice v SAUSSURE, F. Kurs obecné lingvistiky. Praha: Academia, 2007.

Y URBANKOVA, L. Autorskd estetika Andreje Tarkovského s prihlédnutim k filmu Zrcadlo. Brno, 2010.
Bakalarska prace. Masarykova univerzita v Brn¢€. Filozoficka fakulta. Seminar estetiky. Vedouci prace R.
Niederle.

> BARTHES, R. Uvod do strukturalni analyzy vypravéni. In Kolousek, Petr (ed): Znak, struktura, vypravéni:
Vybor z pract francouzského strukturalismu. Brno: Host, 2002, s. 234.

2 PANAFOSKY, E. Et in Arcadia Ego: Poussin and the Elegic Tradition. [online]. 1936. Dostupné na
WWW: < https://lauradufresne.files.wordpress.com/2013/10/e-panofsky_et-in-arcadia-ego.pdf>.
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3.10. Mozna vychodiska

Z vyse uvedenych teorii, je dle mého ndzoru jiz mozné, vyabstrahovat néjaka obecné
platna vychodiska.

1) film je schopen specifickymi prostiedky zobrazit posvatno
2) prostfedkem miize byt pouziti specifického stylu (Ayfre, Schrader)

3) tento styl muze byt formulovan pojmem c¢asu (Deleuze, Florenskij, Valusiak) napf.
stfth v Zanussiho lluminaci.

4) tento styl produkuje specificky narativni styl (Fraser), uvadéjici divaka do zvlastniho
recep¢niho stavu napi. Dreyerovo Slovo.

5) filmy, jejichz analyzou Ize vyse uvedené teze dolozit, nazyvame ,,tvrdé
jadro* (Marczakové).53

Syntézou koncepci bychom dospéli k tvrzeni, Ze spiritudlni film je specificky Zanr,
ktery prostfednictvim transcendentalniho stylu funguje ve spiritudlnim ¢asoprostoru,
pouziva specifické postupy u narace, ¢i prace s ¢asem, a zahrnuje nad-smysl, jenz vyjadiuje
transcendentalni ,,bozsky* svét a tim tak dochazi k n-té¢ neboli naboZzenské dimenzi.

Je nutno pfipomenout, ze jsem zabyval teoriemi, které¢ hledaji specidlni modus ¢i
naraci v dile a nezabyvaji se psychologii tedy jakou roli ma recipient v abstrahovani ¢i
dokonce vzniku transcendentalni roviny. Co tim myslim, dospé&ly ¢tenaf jinak vnima bajky,
¢i alegorie oproti ditéti a dle mého toto plati.

¥ BLAZEJOVSKY, J. Spiritualita ve filmu. Brno: CDK, 2007, s. 74.
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4. Stylisticka struktura spiritualniho filmu

Poté, kdy mé hypotéze, ze film obsahuje transcendentdlni aspekty, dalo za pravdu
studium rtznych teoretickych praci, bych se rdd zaméfil na transcendentalni €as a prostor,
coZ jsou pro mne velmi podstatné pojmy a faktory ve formovani transcendence.

4.1. Cas ve transcendentalnim filmu

Cesky estetik Jan Mukatovsky rozligil t¥i ¢asové fady: ,jednu danou plynutim dgje,
druhou danou pohybem obrazli (objektivné dalo by se fici: pohybem filmové pasky ve
filmovém aparatu), tieti zakladajici se na aktualizaci redlného c¢asu prozivaného
divakem.*>*

v

Cas Vnimatel |Dilo D¢j Realita
Objektivni Cas Cas

Objektivni |cCas Casdila |zabéru realizace
vnimatele
Subjektivni |Cas Cas

Subjektivni | &as projekce |postav | Cas piibéhu
vnimatele

Toto schéma rozeznava objektivni a subjektivni cas a sméfuje k vétsi konkrétnosti:
Cas realizace simuluje Cas piibé¢hu a zabéru, Cas zabéru je uzsi nez piibéhu, Cas zabéru
subjektivné ozvlastnény je Casem postav. Zabéry jsou soucasti dila, jeZ je vnimano
Vv projektovém Case, ktery poskytuje ramec pro objektivni ¢as vnimatele a uvniti néj ptsobi
vnimatelliv subjektivni ¢as, coz je cilem celého procesu.

Subjektivni Cas ma nékolik podskupin. Existenciondlni ¢as se zabyva ,,bytim
K smrti napt. u Agnes v Bergmanovych Sepotech a vykiicich. Mizeme také rozlisit jiny,
Bozsky Cas Ci ¢as univerza, ktery je transcendentalni. Je to absolutni ¢as hvézd nebo
pfirodnich erozi.

Piikladem filmu experimentujiciho s ¢asem univerza je Zvrdceny Gaspara Noého.
Zajimava je proména chapani Casu v pribéhu dé&jin. Starotecké ,kairos* oznauje cas
individualni zkousky, rozhodnuti, ¢as typu ,,a pfijde den“. V Novém zakon¢ nabyva
eschatologického vyznamu, jde o ¢as, v némz se dovrsi Umuceni Krista (to je typické pro
vSechny pasijové filmy).

Mircea Eliade pfichdzi s hierofanickym, posvatnym casem, v némzZ probihaji
kosmické a mytické rytmy s ritudly.”® Odpovidd mu temporalni dramaturgie kroniky
Vsichni dobri rodaci Vojtécha Jasného. Eliade uzavira: , kazdy ¢as se miize stat posvatnym.

V kazdém okamziku se tok ¢asu mize proménit ve v&&nost®.

* MUKAROVSKY, J. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966, s. 182-185.
® ELIADE, M. Pojedndni o déjindch nabozenstvi. Praha: Argo, 2004, s. 379-380.
% Tamtéz, s. 387-388.

24



Mukatovské teorii rozSifuje v nasledujici tabulce Blaliejovsk}'/:‘r’7 dle mého nézoru je
Suchankovo rozliseni lepsi, protoze se explicitné zabyva transcendentalnim filmem.

Cas Vnimatel Dilo D¢j Realizace | Univerzum
Objektivni Cas Cas
Objektivni |cas Casdila |zabéru realiazce Cas svéta
vnimatele
Subjektivni |Cas Cas Transcendentalni
Subjektivni | &as projekce |postav | Cas ptibéhu | &as
vnimatele

4.2. Prostor v transcendentalnim filmu

Realiza¢nim prostorem jsou ateliéry a lokace. Pokud ¢as a prostor tvofi jednotu,
m¢eli bychom analogicky dospét k tomuto schématu.”®

Prostor Vnimatel Dilo D¢j Realizace Univerzum
objektivni Objektivn Prostor Prostor Prostor y
prostor , 1ox. o . Prostor svéta
, dila zabéra realizace
vnimatele
bjektivni s
| SURIERIVRL ppagtor Prostor Prostor Transcendentalni
subjektivni| prostor . i x
. Projekce postav pribéhu Prostor
vnimatele

Prostor dila vznika stfihovou skladbou, prostor zabéru je vSe uvnitt ramu (proti je
mimozabérove), prostor postav je podmnoZinou prostoru zabéru, dileZity je pro subjektivni
vypraveéni. Projekénim prostorem je urcité kino, objektivnim prostorem vnimateld jsou
jednotliva sedadla.

Existence ptib¢hil, jez se odehravaji ve vymyslenych prostorach, je prikladem, Ze
opozici prostorti svéta je fantazijni prostor. Pokud se do casu piibéhu vejde myticky cas,
mél by se vejit fantazijni prostor do Casu piibéhu. Pokud ma transcendentdlni prostor
existovat, jako ,néco jiného“ nemiize byt kamerou zaznamenan.”  Projevem
transcendentalniho prostoru, by mohl byt sen: ,,Je prosycen smyslem jin¢ho svéta, je téméf

> BLAZEJOVSKY, J. Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury (CDK), 2007 s.
132.

% Tamté, s. 135.

> Na tomto mist& bych rad zminil dokument: Co my jen vime, kde se mimo jiné zabyvali problémem, Ze
kamera zaznamena X informaci, ale divak je schopen zachytit pouze zlomekX.
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¢istym smyslem jiného svéta, je ziejmy, nehmotny a nepomijivy, byt je vyjevovan
viditelng - jakoby hmotn&“®°,

Snovy prostor je vzdy imaginarni, mize byt maximaln¢ symbolem (Florenskij) nebo
obrazem (Tarkovskij). Snové sekvence mizeme nalézt v Zrcadle, Stalkerovi, Nostalgii ¢i
pii uktizovani v Andreji Rublevovi, transcendentalnim prostorem, je co nejintenzivnéjsi
obraz konkrétni reality, jimz protéka Cas. Tato realita je pak zaroveil hmotnd i duchovni.
Co se tyCe snt, vice poznatki mizeme nalézt v psychoanalyze.

Piekvapivé bylo pro mé zjisténi, Ze se prostorem a ¢asem ve filmu zabyval i tvlirce
literarniho Manifestu surrealismu a velky podporovatel Ceské kultury André Breton,
pFicemz se jeho koncepci zabyval kolektiv autori z University of College Cork.®

% FL ORENSKIJ, Pavel A. lkonostas. Brno: L. Marek, 2000, s. 21.
1 ISSUE EDITORS’ NOTE. Space and Time in Film Alphaville. Journal of Film and Screen Media, 2011,
Issue 2, Winter.
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5. Estetické teorie vztahujici se k filmu

Dtivodem, pro¢ se nyni chci zabyvat nékterymi estetickymi pracemi je ten fakt, Ze
mnozi ¢esti filmovi teoretici se témito estetickymi pracemi nezabyvaji. Diivodem muze byt
fakt, ze nize uvedeni autofi plisobili na poli literatury, divadla ¢i vytvarného uméni. Film
Z nich v§ak mnohdy Cerpa. Ja sdm bych se asi témito pracemi nezabyval, kdybych v ramci
studia nenavstévoval predmét Estetika literatury a SoucCasné sméry mysleni o uméni na
Filozofické fakulté JCU.

5.1. Kierkegaardova estetika divadla a dramatu

Ztrata kiestanskych hodnot mize pfinést netctu k lidské osob¢, lidska diistojnost
bude sice jest¢ deklarovana v mezinarodnich smlouvéach a zakonicich, ale prosazeny budou
zajmy pusobici masakry.

Kierkegaard jako aristotelik, pfejima definici uméni jako ,,napodobeni* a soustiedi
se na drama a vypravéni, napodobujici vespolné lidské jednani (mimesis praxeos). Drama a
dle mého i film je estetickou formou ptedstavujici fiktivni jedince, ktefi voli, odhodlavaji se
a reaguji.®

Kazdé drama, dle mého, ve smyslu nedorozuméni je mozné tam, kde neni dokonalé
poznani, ani naprostd nevédomost. Dokonalé¢ poznani by cCinilo jakékoliv jednani
zbyte¢nym, naprostd nevédomost zdmérnou volbu nemoznou.

Ptedvedenim biblickych postav, evangelijnich udalosti a JezZiSova zivota se zabyval
Kierkegaard v Bud’ — anebo. Dtvody pro¢ se nemohou vztahovat k feckym pojmim
komedie a tragédie jsou tyto: nas soucit vzbouzi trpici a hynouci hrdina, jeho nezaslouzené
utrpeni a védomi absolutniho konce. Kfest'ansky hrdina méa nad¢ji na véény zivot.

5.2. Wassilly Kandinsky a duchovnost v uméni

Kazdé umélecké dilo je ovlivnéno dobou vzniku. Kazd4d epocha ma svéa vlastni
umélecka dila. Ozivovat umélecké zdsady minulosti je kontraproduktivni. NemtZzeme
stejné prozivat a citit jako staii Rekové. Naskyta se tedy otazka, ma kazd4 doba i svoji
transcendenci? Budeme tedy schopni vnimat transcendenci z filmi sto a vice let starych?

Kandinsky vSak upozorfiuje na jiny druh népodoby, spocivajici na vnitinim
sméfovani veSkerého duchovniho a moralniho klimatu k cili a majici soucasn¢ zarodek
budoucnosti.?® Z podobného vnitiniho ladéni mohou vzniknout formy, které jiz existovaly a
jsou divodem, pro¢ sympatizuje s uménim primitivnich kultur. Zde je silna podobnost
s Panofského ikonologickou teorii.

%2 OSOLSOBE, Petr. Kierkegaard o estetice divadla a dramatu. Brno: CDK, 2007, s. 15.
% KANDINSKIJ, V. O duchovnosti v uméni. Praha: Triada, 1998, s. 11.
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Vroce 1912 vidi autor konec materialismu. V naSich dusich kli¢i bol
z nesmyslnosti, bezcilnosti a hofe, mize viak ztoho vzniknout umélecké dilo.** Jak
muzeme vidét z umélecké tvorby nasledujici, tento existencionalni motiv byl hybatelem
Umnoha literatd ¢i filmafih a s materialismem se umélci vyrovnavaji dodnes napf.
Melancholia Larse von Triera.

Umélci, ktefi bojuji proti hradbé materialismu, budou chtit v recipientovi vzbudit
pocity uslechtilé, béznymi slovy nepopsatelné. Takového souznéni vSak jsou divaci stézi
schopni, ocekavaji totiz jednoznaény, prakticky zaméteny popis, snadno interpretujici.
Naskyta se otazka, zdali autorské filmy, naptiklad Tarkovského mohou pienést veskery
duchovni obsah na divdka a zdali hodnotit dilo, podle miry, jak se autorovi povedlo
uskutecnit zamér, v tomto ptipad¢ vzbudit uslechtilé pocity. Myslim si, Ze na autory ¢eka
uskali, aby film nebyl naptiklad pfili§ sentimentélni ¢i plactivy. Umélci, jejichz krédem je
uméni pro uméni, napomahaji materialistickému mysleni, rodici nadprodukeci, zarlivost,
intriky a nenavist.

Duchovni Zivot, jehoz souc¢ésti je uméni, pfedstavuje komplikovany pohyb kupiedu
a vzhlru, je poznanim. Takovou cestu vyslapavaji ,,jasnoziivy” jedinci, jenZ jsou casto
vysmivani a pronasledovani.®®

Duchovni Zivot si mizeme predstavit jako trojtthelnik. Cim niZe sestupujeme, tim
SirSi a vyssi jsou jednotlivé Casti, cely se vSak pozvolna posouva kupiedu a vzhlru. Tedy,
co je dnes srozumitelné jen pro S$pi¢ku, bude v budoucnu srozumitelné pro §ir§i okruh,
ne¢kdy na vrcholu miiZe stat pouze jeden, jeho radost z vidéni je vSak provdzena smutkem
Z nepochopeni. Naskytd se otdzka, pokud je nékteré dilo nepochopeno v kratké dobé po
vzniku a tento stav pfetrvava, nejedna se tedy o ,,jasnoziivého* autora? A co kdyz je urcité
dilo chapéno sinusoidné?

Umélecké epochy bez duchovniho viidce ¢i obsahu, nazyvame obdobimi tpadku.
Duse se propadaji do nizSich segment. V takovych dobach se zdlraziuji jen vnéjsi
usp&chy a hmotné Gspéchy. Duchovni kvality se v lepsim pripadé podceiiuji...%"Ja se viak
S timto nazorem neztotoznuyji.

5.3. Estetika 20. stoleti

Tradi¢ni estetika je chdpana moderni estetickou teorii jako soubor uvah
0 metafyzice krasy, neménné podstaté uméni, usilujici o esencialni definici pojmu umeéni,
zahrnujici ahistoricky model estetického vnimani.

Diskuze o uméni se rodi v dobé vzniku zapadni filozofické tradice, vymezujici se
proti spojeni mytoepické tradice s uméleckou ¢innosti.

Vysledkem napodobivé ¢innosti (mimosthai) jsou obrazy véci (mimémata). Spadaji
sem vytvarnad (vizudlni) uméni, hudba a literatura a samoziejmé¢ i1 film. Toto rozliSeni
vyplyva z Platonovych a Aristotelovych teorii, chapajici uméni jako napodobu piirody.

Ve 20. stoleti se timto zabyva Husserl a jeho fenomenologicka analyza
transcendentalni subjektivity.

64 Tamtéz, s. 12.
% KANDINSKIJ, V. O duchovnosti v uméni. Praha: Triada, 1998, s 15.
% Tamtéz, s. 16.
" Tamtéz, s. 20.
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Diky fundamentalni kritice estetického esencionalismu, ptfedpokladajici, ze védét
skute¢n¢ néco o urcité véci znamena definovat jeji esenci, vznikd ve druhé poloving
20. stoleti analytické filozofie.

Pro filmovou estetiku je dulezitd hermeneutika, tedy rozuméni a interpretace,
pricemz schopnost rozumét je spjata s feci, pokud se to tyka filmu, i feci obrazu, soucasné
jsou vsak ,mantinely fe¢i nevyhodou. V ramci interpretace jsou dulezita jména Dilthey,
Heidegger, Darrida ¢i Gadamer a Nietzsche u kterého interpretace jako kritika pozitivismu
zacala.

Umélecké dilo samo néco tika, jeho vypovéd nelze nikdy pojmem definitivné
Vyéergat. To plati i pro filosofii a d&jiny napt. Platon psal Dialogy a zddné dogmatické
texty.®®

Béhem vyvoje déjin umeéni se teoretici nejdiive zabyvali osobou autora, v poloviné
20. stoleti ptfevladalo studium dila a nyni se zamé&fuji na osobu recipienta. Wimset a
Beardsley se zabyvali, zdali je dilezity ,,zamér* autora a dospivaji k nazoru, ze nikoliv.
Pokud bych mél jejich aplikovat na film, tak by Gspé$né tvlirce, dokazovala sama jejich
dila. S timto nazorem se ztotoznuji, protoze mame mnoho teoretickych stati od Bergmana
¢1 Tarkovského, kde se vyjadiuji o ,,zaméru* pro rezii svych dél a my jsme po zhlédnuti
schopni reflexe, zdali se jim to podafilo ¢i nikoliv. Pokud hovofime o ,,zaméru* je nutno
pfipomenout, ze se nachdzime na poli kritiky, pfi€emz kazdy kritik je soudcem.

5.4. Sklovského teorie uméni jako metody

Sklovskij je predstavitelem ruského formalismu, kterym zaéina moderni literarni
véda. Formalismus se pta po smyslu, funkci a specificnosti uméni, je teleologicky. Pro¢
vibec mame uméni? Pro€ jej podporovat?

éklovskij nachazi odpovéd’, uméni nese ,,esenci uméleckosti a pta se po vnitinich
vlastnostech, jako znamy piiklad je uvadén Duchamplv pisodr — jaké vlastnosti mé proti
normalnimu? Pokud to vztahneme na nasi problematiku: Jaké vlastnosti ma film, popiipadé
snimky obsahuji transcendenci? Maji uméleckou kvalitu, oproti pouhému, libovolnému
kamerovému zaznamu?

Naskyta se dalsi otdzka: Ne, co je filmové uméni, napt. obsahujici transcendentalni
prvky, ale kdy? Mizeme fici, Ze kdyz neplni svoji primarni funkci? Tedy, kdyz nesedime
na zidli, ale je vystavena, stava se uménim? Je tedy kazdd vystavenad Zidle, ¢i pisoar
uménim? Neni... Opét k naSi problematice, museli bychom si nejdfive ur¢it primarni
funkci filmu, abychom mohli nasledné vysledovat jeho vyuziti umélcem. Dle mého nazoru,
ale film nema primarni funkci, tedy jiz pfi svém vzniku projevoval umélecké ambice,
pficemz Sklovskij tvrdi: ,,Bez obrazu neni uméni.“ ,,Uméni je mysleni v obrazech«®
Obrazy jsou spjaty se symboly, jejichz vyznamy se zabyva napt. doc. Ludmila Muchova.”
jej automatizace (véci délame automaticky, nepfemyslime o nich, z divodu ekonomie).
Sklovskij k boji proti automatizaci pouziva ,,0zvIasténi“, které je u né&j viude tam, kde je

% GADAMER, H. G. Text a interpretace. Reflexe, 2000, &. 21, s. 5-35.

% SKLOVSKIJ, V. Uméni jako metoda. Dostupné na WWW:
<https://moodle.ff.jcu.cz/course/view.php?id=393 >.

" Je autorkou vice knih, spjatych s touto problematikou Vyslovit nevysloviteiné, Budete mymi svédky...
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obraz.”* V &eské literatufe, mohou byt za ,,0zvlasténi* pokladany Vrchlického novotvary ¢i
slezismy u Bezruce. V ramci piedmétu Filosofie a uméni — seminat, jsme se shodli na tom,
ze ,,0zvlasténi“ nachazime u filmu lluminace Krzysztofa Zanussiho, kde toho efektu
dociluje stfidanim kratkych a dlouhych zabéra, pficemz je mezi nimi velmi diirazny ptistiih
doplnény vyraznou hudbou. Umélecké vnimani je tedy samo o sobé cilem umeéni. Zde
Sklovskij potvrzuje moji hypotézu, Ze film, mize kladné ovliviiovat recipienta, a proto by
méla byt zpracovdna didaktickd pomtcka, jak sfilmem, a to pfedevSim
»transcendentalnim* pracovat ve Skolach. V rdmci studia literarnich prament k této préci,
jsem se seznamil i S nékolika didaktickymi knihami, vztahujicich se k tomuto problému.
Nalezl jsem je ve Svédsku, kde ma medialni vychova dlouhou tradici.

" SKLOVSKIJ, V. Uméni jako metoda. Dostupné na WWW:
<https://moodle.ff.jcu.cz/course/view.php?id=393 >.

30



6. Filmova avantgarda

Dtivodem, pro¢ se chci nyni zminit o avantgardnim filmu, pfestoze to neni klasicky
narativni film, je ten, ze autofi tohoto sméru nejsou pod tlakem rtznych filmovych studii ¢i
majiteli kin. Autofi téchto filmli neocekévaji vysokou divackou navstévnost a proto jsou
k t¢émto vn&j$im vliviim rezistentni.

a) Strukturalni film

Ve filmu hovoiime o struktuie jako o celkovém systému vztahti. Jako prvni pouzil
pojmu strukturdlni film americky kritik P. Adams Sitney roku 1969 a uvadi ctyfi
charakteristiky strukturélniho filmu:

1) pevné fixované postaveni kamery
2) vyuziti flikr efektu

3) prace se smyckami, tedy bezprostiedni opakovani ¢i variovani téhoz

4) prifilmovani fotografii, diapozitivu ¢i filma.

Doktor Cihak ptidava patou charakteristiku — fotogenické podlozi, tedy pohled na
realitu pfimy nebo druhotny, za fotografii. Takové filmy nemaji narativni ani poeticky
obsah. Strukturélni film klade diraz na akt percepce, pfi¢emz toto je hlavni ditvod, pro€ se
o strukturalnim filmu zminuji. Teorie, o nichz se zminuji, ve tfeti kapitole, upozadovali
divaka. Obraz vidény na platné je zcela odlisny od toho, co se ve skute¢nosti nachazi na
filmovém pélsu.73 Bohuzel rozsah bakalaiské prace mi nedovoluje podrobnéji se zabyvat
timto fenoménem z pohledu psychologie.

Belgicky fyzik A. F. Plateau objevil 1839 stroboskopicky jev. Petr Weibel jej
vyjadiil svymi slovy: stroboskopicky efekt urCuje frekvenci, od které po sobé& jdouci
obrazové vjemy vnimame jako kontinualni. Abychom zabranili mzitkdm, musi byt kazdy
obréazek prerugen dvéma temnymi pauzami.” Divaci jsou tedy u narativnich filmi v pravu,
pokud Zadaji padesati procentni slevu, protoze celou polovinu promitani travi ve tm¢ a
nevidi nic.

Praotcem teorie strukturalniho filmu je $panélsky scholastik a alchymista Raimund
Lulla, ktery pomoci kruhovych desek hledal vS§echny formy myslenkovych kombinaci. Na
jeho dilo Ars Magma (1275) navazali Giordano Bruno a Gottfried W. Liebniz.”

Dulezitym tvircem byl Michael Snow, ktery roku 1966 natocil Wavelnght, diky
zmeéné barevnych filtrii a materidlu chtél vytvofit sumarizaci svého nervového systému,
nabozensky ladénych domnének a estetickych ideji. Natacelo se v osmdesat stop dlouhém
podkrovi. Prostor je narusen ¢tyimi lidskymi udalostmi, véetné smrti.

DalSim kofenem je nizozemskéa malba sedmnéctého stoleti, napfiklad Vermeerova
Malirka.

2 CIHAK, M. Ponornd feka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013, s. 22.
" Tamtéz, s. 23.
" Tamtéz, s. 26.
" Tamtéz, s. 29.
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Film N:O:T:H:I:N:G (1968) Paula Sharifa je jakousi energetickou vibraci rytma a
barev inspirovanych jednou tibetskou mandalou ,,Tato formalné psychologicka kompozice
sméiuje progresivné k stale intenzivnéj$im vibracim (pomoci symbolickych barev bilé¢,
zluté, cervené a zelené), dokud neni dosazeno stfedu mandaly. Druha polovina filmu je
Vjistétm smyslu k té prvni inverzni... V podstaté se nezajima o mysticky symbolismus
buddhismu, pouze o jeho mocnou, intuitivng povstavajici imaginativni silu.“’® Je zajimavé,
ze Sharits o svych filmech hovoii jako 0 mandalach, jez nechape v esotericko-symbolickém
smyslu, ale jako prostfedek rozvijejici, intuitivné povstavajici imaginativni sily.

Timto stru¢nym vhledem jsem nevycerpal vSechny tvirce ¢i dila. Tato malé
kapitola méla pouze za cil ukazat ¢tenafi, Ze i mimo hlavni proud mohou vznikat filmy
vztahujici se k tématu mé prace. Problém vSak vidim v tom, ze je k témto dilim Spatny
ptistup, vyzaduji jisté jazykové kompetence.

® SHARITS, P. Notes on Films /1966-1968. Film Culture, 1969, &. 47, s. 15.
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7. Vybrani tviirci transcendentalnich filmu

Nize uvedeny seznam autort, ktery neni vyCerpavajici celou mnozinu mozného, neni
nahodny, s nékterymi dily jsem se setkal béhem vyuky nebo je zde shoda na jejich
hodnoceni a vztahu k transcendenci u mne i jinych teoretikd.

a) Kenneth Anger

Jednim z nejvyznamnéjSich autorti avantgardniho filmu je Kenneth Anger, narozeny
Vv jizni Kalifornii roku 1930, je tézko zaraditelnd postava kinematografie, avSak nabozenska
tématika neni u Angera necasta, setkavame se s ni u Inauguration of the Pleasure Dome,
tento zajimavy snimek mimo jiné dopliiuje Janackova Glagolska msSe. Kultovnim snimkem
amerického undergroundu je vSak Scorpio Rising z roku 1963. Tématem je motorkaisky
gang z Coney Islandu. Diky analogiim zébéru ¢i sekvencemi muze spatfit schazejici se
motorkafe a JeziSe se prochdzejictho se s ucedniky krajinou (jednd se o zabéry
z hollywoodského filmu Krdl kralii 1927).
Prvnim ceskoslovenskym avantgardnim filmem byla Bezucelna prochazka Alexandra
Hackenschmieda

a) Krzysztof Zanussi

Ptes tématiku naboZenstvi nebyva mezi autory spiritudlniho filmu pocitan.
Jeho styl neni transcendentélni, ale racionalni s pfevazujici etickou a logickou argumentaci.
Hrdinové Zanussiho filmi chépou viru jako intelektudlni alternativu neZz prozitou
zkuSenost.

V jeho diplomové praci Smrt provincidala (1966) mlady restaurator piemysli
0 majestatu smrti u téla mrtvého piedstaveného klastera. lluminace (1973) tento film jsme
rozebirali v ramci pfedmétu Filosofie a uméni — seminaf, s doktorem Erbanem, a chapali
jsme jej jako druh meditace, cestu k uvédomeéni si co je pro hrdinu podstatné. Smrti je
vénovana 1 Spirala (1978). Tomas chce zemftit v Tatrach, je zachranén a posléze se ukaze,
ze trpi nevyléCitelnou nemoci. Jeho netypickou bouflivou reakci studuji odbornici.
V Konstanté (1980) ziti dle moralnich pravidel nevede k dobrému konci, protoZze osud je
zlomyslny. Imperativ (1982) je ptibéh ucitele Augustina, jez chce piinutit Boha k reakci, a
tedy ukradne ikonu. Nasleduje epilepticky zachvat, 1é€ba a vlastnorucni amputace
ukazovaku sekackem na maso. Klast Bohu otazky je dle Zanussiho lidské, ale i hfi$né.
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b) Mel Gibson

Oproti Markovu a MatouSovu evangeliu, které udalostem po zmrtvychvstani
poskytuji nezanedbatelny prostor, kon¢i Gibsoniv film Umuceni Krista ihned po
zmrtvychvstani. Nejedna se totiz o evangelium, ale o pasije. Ty jsou definovany jako li¢eni
utrpenti, jez Jezis zazil od Getsemetské modlitby.

Gibson se vraci k takovému prozitku kiestanstvi, jez bylo povazované za
piekonané.

¢) Larsvon Trier

Jak mize film zobrazit néco nezobrazitelného? Ptikladem jsou Prolomit viny (1996)
Larse von Triera, piibéh kladnych hrdinti zapasicich se svymi slabinami. Bess se provda za
délnika Jana, ktery se zrani a zistane ochrnut. Bess za¢ne trpét depresemi a dava si Janovo
zranéni za vinu. Jan chce pomoci Bess k odchodu a navrhuje ji, aby méla pomér s jinymi
muzi, a pak mu to vypravét. Bess uvéti a postupné se z i stane prostitutka, zavrZzend rodinou
a cirkvi. Film kon¢i Bessiinou smrti a Janem, jez miize znovu chodit. Trier se podvédomé
vraci ke Kierkegaardovu ,rytifi viny“, pfestoze neni luterdn, ale katolicky konvertita.
Transcendence se ve filmu otevird mnoha zptsoby, Bess hovofi ¢asto s Bohem. Cirkev je
vSak transcendentalné nenaplnénd. Transcendenci spatfujeme v lasce, z niz vyvéra ochota
k vzajemné vydanosti. U Triera vnimame transcendenci skrze mravniho hrdinu

d) Billie Effinghamova

Druhym snimek je Nejtemnéjsi svétlo (1999). Je to piibéh z okoli slatin v severnim
Yorkshiru. Hlavnimi postavami jsou Uma a Catharine, jejiz otec je militantni ateista, matka
praktikujici kiestanka a bratr Matthew majici leukémii. Uma je indického ptivodu, jeji
rodina praktikuje hinduismus.

Jednoho dne se néco stane. Cathrine uvidi néco pozitivniho, Uma negativniho.
Jedna se o zjeveni Panny Marie. Film fe$i moznosti interpretace transcendence, zdali se
jedna o kulturni jev, tedy, Ze by kazda nabozenstvi méla svoji vlastni. Postava knéze je
k marianskému vidéni skepticka, uvédomuje si moznost masové hysterie. Film nestrani ani
jednomu pohledu. Noble tvrdi, ze film ma k zprostfedkovani Ducha nejbliz.
U Effinghamov¢ je transcendence na riznych trovnich.

e) Ermann Olmi

Olmi je jediny z italskych tvirct ovlivnénych neorealismem, jenZz byl vice
inspirovan kiestanstvim, neZz marxismem. Vrcholem je Strom na dreviky (1978), plny
kiestanské pokory. Roku 2005 mu byla béhem Febio festu uspotadana retrospektiva. Ctyti
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ze Sesti filmua se explicitné vztahuji ke kiestanstvi Legenda o svatém pijanovi, A prisel
clovek, Genesis a Jdi, jdi o putovani tii krald a je ptesvédcen, ze to byli vlivni
intelektualové. Film trva 156 minut a pfevazuji pastelové barvy. Ustfednimi postavami je
knéz Mel a jeho maly zdk Rupo, ktery protestuje proti ob&tovani beranka a diky priletu
komety se tak nestane. Mysli si, Ze kometa ukazuje misto narozeni spasitele a se skupinou
se vydaji na cestu. Jednoho réna se probudi a vedle nich stanuji dva mudrci s korunami na
hlave, kdyz to vidi Mel, téz si ji nasadi.

Straze v mésté je nejdiive nechtéji vpustit, pak skupina hleda dit€¢ ve vesnici pod
méstem a naleznou je s jeho rodi¢i. Daruji mu beranka a tii bochniky chleba. Poutnici se
vraci domu a jeden z nich jde znovu k méstu a nalezne povrazdéna nemluviata. Po
Spasitelové rodin€ neni stopy.

f) Ingmara Bergman

Pro jeho filmy jsou typické nenapravitelné existencidlni rozpory, rozdé€lujici byti na
casti. Krestanska spiritualita vynika v Hostech vecete pané€ (1963), ptibéhu pastora trpiciho
silnym nachlazenim slouZziciho bohosluzbu v promrzlém kostele, ktery marné poméha
farnikovi trpicim depresemi. Zasnézena $§védska krajina je symbolem duchovni a emocialni
pokleslosti. Kostelnik pfinasejici svétlo je znamenim obratu.

Ve stiedoveké legendé Pramen panny (1963) se o ¢lovéka kromé raného kiestanstvi
uchdzi 1 pohanské instinkty, vCetné Carodéjnictvi. Ptibéh vyusti v n€kolik vrazd a az po
nich pfichdzi milost. Bergman vi, ze Zijeme a umirdme v duchovnim horizontu a ne
Vv prostfedi neutralni pfirody. Velmi zajimava je studie The Sensation of Time in Ingmar
Bergman's poetics of Bodies and Minds od F. P. Toniona.”’

Tento struéné pojednani o nékterych autorech a jejich dilech nemélo za kol byti
vycerpavajici sondou do d¢jin filmu, mé¢lo vSak ukazat, Ze transcendentdlni a nabozenské
motivy nejsou omezené na urcitou dekadu, styl a zemépisné ohraniceni.

" Acta Universitatis Sapientiae, Film and Media Studies [online]. 2014, ¢&. 8. Dostupné na WWW:
<www.ceeol.com>
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ZAVER

Nyni mam prostor pro shrnuti vysledki mé prace. Zjisténi plynouci z kritické
reflexe téchto dél, mé mile piekvapila, konkrétné se jednalo o potvrzeni mé hypotézy, ze
filmové umeéni vskutku obsahuje mnoho transcendentalnich aspektii a Ze jejich analyza je
nejenom pro mne jako filosofa — teologa velice pfinosna, ale i aplikovatelna a aplikovana
ve vyuce. Autort, ktefi se zabyvali podobnym témattim, jako ja, je mnoho. Nejvétsi rozdily
mezi nimi tvofi jejich konfese a to se tykd i samotnych filmovych tvlrcl, proto je
pochopitelné, Ze kritici hodnoti pozitivné takové autory, kteti zastavaji stejny svétonazor.
Pti¢emz kladn€ hodnotim, ze 1 kdyz kazdy vychazi z jinych ptedpokladi, jinych Zivotnich
zkuSenosti, tak dospivaji k hodnotam, které jsou cenény. Skrze kultury a film tedy mtze byt
pouzit v interkulturnim dialogu. Otazka, ktera zlstala nezodpovézena, je pouziti filmového
umeéni ve vyuce V ¢eské prostiedi, existuji sice rizné didaktické odkazy na uméni, nékolika
vysokych Skolach je moznost studovat bibliodrama, ale otazku bibliofilmu ¢i néceho
obdobného jsem nezaregistroval. Z diivodu rozsahu jsem se také nemohl plné vénovat
oblasti recepce, soucasné je to vSak vyzva pro ptipadnou diplomovou praci.

Na zacatku psani této prace jsem si vytycCil nékolik cilii a myslim, Ze jsem je splnil,
béhem doby studia literdrnich 1 audiovizudlnich pramenti jsem ziskal vhled do
problematiky jak z filosofickych i estetickych pohledd, ale i diky specializovanym
seminaftim, jeZ poskytovala sama teologickd fakulta. Objektivné vSak musim napsat, Ze
toto téma jsem nevycerpal ani z desetiny, proto jsem toho nazoru a presvédceni, ze by bylo
zahodno se této problematice vénovat i v budoucnu dle ptikladu Blazejovského, je toto
téma vhodné i pro diserta¢ni studium.

Kromé vysSe zminéného doktora BlaZejovského a docenta Suchanka, neni v ¢eském
jazykovém prostfedi jinych komplexnich knih zabyvajici se touto problematikou. Je asi
otazkou casu, kdy i do ¢eStiny budou pielozena mnohd zahrani¢ni dila, protoZe napiiklad
vizualni antropologie, jeZ je uzce spjata s filmem, zaziva v poslednich letech konjunkturu.
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ABSTRAKT

TRUBKA, J. Transcendentdlni aspekty ve filmové tvorbe. Ceské Budgjovice 2015.
Bakalatska prace. Jihoceska univerzita v Ceskych Budé&jovicich. Teologicka fakulta.
Katedra filosofie a religionistiky. Vedouci prace Mgr. Martin Klapetek Ph.D.

Kli¢ova slova: transcendence, film, uméni, estetika, filosofie uméni, nabozenstvi

Prace se zabyva rozlicnymi transcendentalni aspekty ve filmové tvorbé. Piedklada
nekolik teorii vzniku transcendence, které se vazi na specificky ¢as a prostor. Dalsi ¢asti se
zabyvaji vymezenim terminologickych pojma, které se vazi na vyvoj narativniho filmu a
jeho vztahu s cirkvi. Dalsi ¢asti se zabyva estetickymi teoriemi, které leze aplikovat na
film, ¢i které ovlivnily avantgardni film. Posledni ¢ast se zabyva nékolika autory a jejich
dily.
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ABSTRAKT — ANGLICKY JAZYK
Transcendental aspects in film production
Keywords: transcendence, film, art, aesthetics, philosophy of art, religion

The work deals with various transcendental aspects of filmmaking. Presents several
theories of origin transcendence, which are associated with a specific time and space. Other
parts deal with the definition of terminology concepts that bind to the development of
narrative film and its relationship with the Church. Another section deals with aesthetic
theories, which climbs applied to film, and that influenced avant-garde film. The last part
deals with several authors and their works.
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