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Chtéli jsme déjiny, ale dostali
jsme mytus

Filosoficky Gvod k dokumentu Praha - neklidné srdce Evropy

Pokud text o dokumentu Véry Chytilové Praha — neklidné srdce Evropy zacneme
popisem SirSiho kontextu, tak tim zaroven poskytneme voditko k tomu, v kolika
riznych ramcich bychom dany snimek mohli prezentovat; nebo minimalné poukazeme
alespon k nékterym z nich. Zminka této nabizejici se mnohosti je dilezita predevSim
proto, Ze kazdy z moznych kontextualnich horizontl by v konec¢ném dlsledku ukazal
trochu jiny film. Uz ted mdzeme zminit, Ze sledované dilo Prahu samotnou chape coby
misto mnohosti. Jako by sdélovalo: logicky pojem Ci esence Prahy nejsou mozné; Praha
bude vzdy mnoha. Cilem nasledujiciho textu je poukazat k formalnim vlastnostem filmu,

kterymi je uvedena myslenka artikulovana.
Kontext coby struktura kontradikci

Nejprve tedy ke kontextu snimku. Dokument Chytilové vznikl v ¢eskoslovensko-italské
koprodukci v roce 1984. Nejednalo se pFfitom o solitérni projekt, naopak se stal
soucasti cyklu Hlavni centra Evropy (Capitali culturali d’Europa) italského producenta
Giacoma Pezzaliho. Zminény cyklus prezentoval pohled vyraznych evropskych
rezisérskych osobnosti na vybrané evropské metropole; kromé dokumentu Chytilové
zahrnoval rovnéz prace Ermanna Olmiho (Milan), Krzysztofa Zanussiho (Vatikan), Luise
Garcii Berlanga (Madrid), llji Averbacha (Leningrad) nebo Mikl6se Jancsda
(Budapest)[1]. Snimek Praha — neklidné srdce Evropy nemél samostatny status ani v
tuzemském kontextu. V Ceskoslovensku byl distribuovan v roce 1987 spoleéné s
dokumentem Drahomiry Vihanové Variace na téma hledani tvaru. Nic ze zminéného
vlastné neni prekvapivé; zaroven to ale miiZze byt, jak jesté dale uvidime, svym

zplUsobem symptomatické. V normalizacnim obdobi italsky region platil za tzv.



~pratelsky”; italské snimky patfily k zahrani¢nim titulim, které se pravidelné
objevovaly v tuzemskych kinech, vznikaly také, jak doklada dilo Chytilové, koprodukce.
V normalizaéni kinematografii bylo rovnéz bézné, Ze predevsim nefikéni a ne-
dlouhometrazni tituly byly uvadény v celcich, nikoliv samostatné. Podobnym zplsobem
bylo nakladano se zminénou dvojici Chytilové a Vihanové. Film Praha — neklidné srdce
Evropy se tedy jiz z hlediska produk¢nich a distribu¢nich souvislosti ukazuje coby
fundamentalné otevrené dilo; jako by nestalo samo za sebe, sviij vyznam ziskavalo ve
vztahu k né¢emu dal$imu. Pro¢ to povazujeme za dllezité, dislednéji vysvétlime v

nasledujicim vykladu.

Z vySe uvedenych informaci vyplyvaji minimalné dvé osy, do nichz by bylo mozné titul
Praha — neklidné srdce Evropy vsadit a na jejichz zakladé by jej bylo mozné popsat Ci
analyzovat. Prvni je nadnarodni a zanrova. Déjiny svétové kinematografie zahrnuji
pomérné obsahlou tradici méstskych stfihovych dokumentl. Ty se natacely jiz od
némého obdobi, takze Pezzaliho cyklus by bylo moZzné pochopit rovnéz jako soubor
rznych interpretaci zminéného zanru; takovému pfistupu konvenuje rovnéz
skute¢nost, Ze dany cyklus byl utvofen z , pfispévkd“ vyraznych rezisérskych
osobnosti, dané filmy netocil ,kdokoliv®. Druha osa, ktera je regionalni, je naopak
spojena s ideologickymi souvislostmi tuzemské audiovize. Prestoze byva prelom prvni
a druhé poloviny osmdesatych let v ¢eskoslovenské kinematografii spojovan s tzv.
perestrojkou, tedy jakymsi rozvoliovanim pomért, tak byla tuzemska produkce stale
pomérné kontrolovana, silné vzdalena jakémukoliv konceptu ,revolucni®, ,rebelské®
nebo pouze svobodné autorské tvorby. JiZ zde na zakladé uvedeného backgroundu
vystupuje pozoruhodnéa, nebanalni kontradikce: film Chytilové na jednu stranu
predstavuje vyrazny interpretacni vykon, ale na stranu druhou reprezentuje lokalni
kinematografickou tradici, ktera byva charakterizovana coby nesvobodna. Na tento
~rozpor® poukazujeme z nasledujiciho divodu: snimek Chytilové nikdy nedojde k
logickému/kinematografickému pojmu Prahy pravé proto, Ze bere vazné rozpory,
kontradikce a paradoxy, jez znemoznuji jednoznacné formulovani takového pojmu.
RovnéZ my, v procesu jeho hledani, budeme poukazovat k podobnym paradoxdm ¢i
rozporlim, na jejichz pudorysu je dané dilo vystavéno. Touto expozici chceme
zdlraznit nasledujici tezi: souvislosti, v nichz prace Chytilové vznikala, jsou svym

zpUsobem silné integrovany do dila, které ona sama vytvofila.

Problémy s tradici



Z dosavadniho vykladu by bylo mozné predpokladat, ze snimek Praha — neklidné srdce
Evropy budeme analyzovat pravé v kontextu obou nastinénych os: coby pfiklad
méstské stfihové symfonie vzniknuvsi v prostoru koprodukce ¢eskoslovenské
normaliza¢ni tvorby. Na jednu stranu je pravda, ze prace Chytilové je drazdiva tim, ze
do obou tradic nejen nalezi, ale zaroven je inspirativnim zplsobem pokud ne pfimo
rozklada, tak minimalné presahuje; to znamena, ze neni typickym — Cistym — prikladem
ani jedné z nich. NasSe Gvaha ma ale jeSté druhou stranu: pokud tvrdime, Ze Praha —
neklidné srdce Evropy patfi ke konkrétnim tradicim, jedna se o vnéjsi kategorizaci,
zacClenéni na zakladé predchazejicich struktur. Snimek Chytilové Ize ale pochopit
zaroven jako filosofickou Gvahu nad obecnou moznosti pravé tohoto ,nalezeni“ ¢i
»zaclenéni“. Film jako by kladl dva, minimalné na prvni pohled, protichldné trsy
otazek: 1) MGzeme byt soucasti tradice? Mizeme néemu nalezet? Nejsme vzdy az
prilis jini, pfiliS jedinecni na to, abychom mohli byt charakterizovani néc¢im, co nas
presahuje, resp. zaclenuje? 2) Je mozné tradici uniknout, uréitym zplsobem z ni
vystoupit, osvobodit se z jejich strukturalnich omezeni? Zatimco prvni stranu Gvahy
nasledujici text pfijme coby vychodisko, tak se detailnéji zaméri naopak na stranu
druhou; pokusi se tedy poukazat ke zplsobu, jakym snimek Chytilové skrze vlastni
formalni prostredky dané otazky klade. Pripadné Feceno jesté jinym zplsobem:
zdUraznime rysy sledovaného snimku, které mohou divaka vést, ponoukat, ke kladeni

vySe formulovanych otazek.

Zamysleme se nad tim, jaky je vlastné vztah Véry Chytilové k tradici. Nebyla tato
filmarka vzdy pfili§ svérazna na to, aby se mohla stat soucasti néjaké tradice? Nestala
vzdy tak trochu vné, vné vSeho, ¢eho byla soucasti? A nelezi zaroven za formulaci této
otazky naivni predpoklad tviirce, ktery presahuje kontext, v némz tvori? Snimky
Chytilové byly nicméné svym zplsobem vzdy, pokud odkazeme k nazvu dokumentu o
Praze, neklidné: nikdy divakovi neposkytovaly jistoty zadného druhu, vzdy jako by se
snazily rozruSovat, drazdit, provokovat; timto zplsobem své divaky vedly do prostoru
nejistoty, nutily je zpochybnit vlastni pfedpoklady, viru, na které jejich mySleni
spocivalo. Klast si otazky: pro€ ziji, jak Ziji, pro¢ mysli, jak mysli, zda pouze
neprebiraji to, co jim je nevédomé podsouvano. Chytilova zaroven vétSinu svych filma
natocila v normalizaénim obdobi. U tvirkyné s takovym backgroundem by dost mozna
bylo logické predpokladat, ze jejim zamérem nebude nalezet do jakékoliv tradice — tim

spiSe tradice, ktera je charakterizovana nesvobodou a snad az nekonec¢nou kontrolou
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o jeji prekonani, tedy nataceni dél, které jako by do dané doby ani nemély patfrit, dél,

ktera budou svym zplsobem ,necasova“.

Jesté nez se presuneme k dokumentu Praha — neklidné srdce Evropy, pokusme se
dany problém nahlédnout prostrednictvim filosofické Gvahy. Jednim ze zplisobd, jakym
Ize popsat nejen déjiny uméni, ale obecné déjiny jakékoliv lidské tvorivosti, je tyto
déjiny pochopit coby usouvztaznéni ¢i sérii rlznych tradic; jakoby nebylo nic mimo
tradici, jakoby existovaly pouze tradice. Ty na sebe vétSinou nenavazuji hladce;
vztahuji se k sobé spiSe konfliktnim zplisobem, ne-kontinualni kontinuity. Kdyz se
americky filosof Rodolphe Gasché pokousel popsat, v ¢em je vztah filosofie Jacquese
Derridy k déjinam a tradici natolik ,netradi¢ni“, tak v eseji The Law of Tradition[2]

jak filosofie, tak uméni jsou preplnény bouranim ¢i pfekonavanim tradic (zda zdafilym
¢i nezdafilym neni v tento moment ani nasi, ani Gaschého otazkou). Tvlrce (jakékoliv)
soucasnosti jako by velmi Casto prichazel pravé proto, aby prekonal to, co zde bylo
pfed nim; tito tvlrci jako by zac¢inali nové, vlastni déjiny. Pokud podle Gaschého
Derrida ,hladkym® zplsobem nevniknul do predchozi filosofické tradice, tak se
zaroven nestal ani jejim jednoznacnym nicCitelem. K tomu, aby se k tradici vztahnul
jednim z téchto dvou nabizenych zpUlsobd, totiz nikdy nebyl natolik tradi¢nim autorem;
post-moderna nikdy nebyla ,novym zacatkem®, nybrz prehodnocenim dosavadni
tradice zapadniho mysleni. Jejim specifickym zopakovanim. Derridlv postup — coby
kritika tradice — spocival spiSe v jejim rozechvéni zevnitf. Podobny postoj, zda se,
charakterizuji rovnéz filmové prace Véry Chytilové. Jeji dila byla vzdy na jednu stranu
svou dobou prosycena, jako by s ni byla pevné spojena, ale zaroven o této dobé
dokazala vypovédét néco, co nebylo v daném spoleCenském prostoru bézné. V této
linii jde ale jit jesté dale: prace Chytilové nevypovidala pouze néco ,,nebézného”; jeji
filmy naopak dokazaly zaplsobit nécim, co svou tradici podryvalo, ohroZzovalo. Rovnéz
v jejim ,prazském® dokumentu Ize zahlédnout (nebo zaslechnout) cosi ,podvratného®.
V kontextu daného projektu je to jeSté zajimavéjsi uz proto, ze film byl do zna¢né miry
naplnénim zakazky ¢i objednavky, tedy predpokladal urcity tvar. PfestoZe nalezel
normaliza¢ni kinematografii, tak jeji obvyklou ,,zpravu® ohrozoval. Znak tohoto
ohroZeni byl pfitom vepsan jiz do nazvu dokumentu. Také z tohoto ddvodu je mu nutné

vénovat pozornost.



Prectéme si ho: Praha — neklidné srdce Evropy. Tuzemska normaliza¢ni kinematografie
v zadném pripadé nebyla typicka jak tematizovanim, tak zdlraznovanim ¢ehokoliv
neklidného, neuchopitelného Ci proménlivého; danou tradici prostupovalo spise svého
druhu obnovovani ¢i nastolovani stability, artikulace jasného vyznamu a pojmu.
Normalizace normalizovala. Systém byl chapan jako néco, v co je tfeba véfit, Cehoz
pevnost je tfeba utuzovat, ochranovat pravé pred zdroji jakéhokoliv neklidu. V tomto
ohledu se zda byt snimek Chytilové - jiz od svého nazvu — prekvapivy, jako by byl v
ramci své tradice, frekneme, netradi¢ni. Soucasné je ale dllezité pripomenout, Ze
prelom prvni a druhé poloviny osmdesatych let, kdy rezisérka svij dokument natacela,
predstavoval svého druhu uvolnéni, jako by liberalnéjsi normalizaci. Za pfipomenuti
stoji, Zze pravé v letech 1984 a 1985 nataci Vit Olmer dvojici snimk( Co je vam,
doktore? a Jako jed; jejich nazvy maji v sobé rovnéz vepsany jisty ,neklid®, jistou
podvratnost. Vyvoj déje odkazuje k dllezitému faktu: prestoZe je spole¢ensko-
politicky systém udrzovan v chodu za kazdou cenu, tak je zjevné, Ze jeho stabilita je
nécim, v co jsme nuceni vérit, nez zZe by byla jeho realnou vlastnosti. Dokument Véry
Chytilové ma v sobé na jednu stranu tento neklid rovnéz obsazen, ale zaroven
postupuje mnohem sofistikovanéjsim, méné explicitnim zplsobem. ReZisércina
strategie je pfitom velmi blizka filosofické agendé jiz zminéného Jacquese Derridy.
Pokud bychom méli zGstat u pohravani si se slovem neklid, tak napiSeme, Ze prace
francouzského filosofa se zamérovaly na prokazovani neklidu vyznamu a znaku. Dané
véci — at je jakakoliv — nikdy nemizeme pripsat jednoznac¢nou referenci. Ta je vzdy
kontaminovana nécim, co je ji vnéjsi; obsahuje néco, ¢im sama neni. Pokud toto néco,
co Derrida oznacuje jako stopu, vezmeme v potaz, pak se budeme muset vzdat uz
pouhé moznosti, Ze cokoliv ve svété nese jednoznacny vyznam. Pojem je vzdy tak

trochu schizofrenni.

Diseminace pojmu Prahy

Prestoze méstské stfihové dokumenty nepredstavuji homogenni ramec, tak — pokud
pfistoupime na moznost generalizace — mlizeme uvést, Ze k dosazeni plsobivosti coby
zanr spoléhaji na podobné formalni rysy: zazitek ze sledovani téchto snimk( vyvstava
z napojeni se na rytmus: toho, co je sledovano v obraze samém, dale na rytmus fazeni
jednotlivych zabérud ¢i sekvenci a v neposledni fadé na rytmus utvareny vztahem
obrazové a zvukové slozky. Neni nahodou, Ze se nezfidka tyto snimky udavaji za

priklad filmu-hudby. Divak je vétSinou vtahovan do toku obrazl jako do svého druhu



pritomnosti; sugesce daného toku jako by divaka izolovala od ¢asu a prostoru.
Podobné jako snimky, které zobrazuji ,aktualni“ méstsky proud, tak rovnéz divak je
.ted a tady“, ve svém vlastnim prostoru a jeho rytmu. Pojmy danych mést, které tyto
dokumenty utvareji, jsou v disledku bytostné estetické; jako by byly utvareny Cisté ve
vnimani, tedy ze smyslovych vlastnosti vztahu zobrazovanych prostord, jejich medialni
transformace a divakovy percepce. Minulost jako by byla z obrazu az nemilosrdnym
zpUsobem vymazana. Nakonec tu jsme pouze my a nase prozitky, naSe vnimani, nas
smysl, nase estetika. Také z toho dlivodu byvaji méstské symfonie ¢asto popisovany
jako ,Cisty filmovy prozitek“. S ohledem na filosofické déjiny by bylo mozné tento zanr
oznacit za ,bergsonovsky“. Film Praha — neklidné srdce Evropy na jednu stranu
spociva na podobném formalnim reSeni, ale divaklv zazitek tvaruje trochu jinym

zplUsobem.

Snimek Chytilové — a€ rovnéz on dokaze byt esteticky plsobivy — jako by se snazil do
hry vtahnout to, co jiné méstskeé stfihové dokumenty potlacily, nebo minimalné
odsunuly, tedy déjiny. Film se nezaméfruje na smyslovy zazitek z ,prazského
méstského toku®, nybrz se snazi Prahu ukazat jako bytostné déjinné misto, misto
utvarené déjinami samymi. Tento princip lze pfitom vysledovat jak ve vyznamové, tak
formalni koncepci dila. Prvni véta voiceoveru Prahu ramuje jako dédictvi: ,Zanechala
nam ji minulost, jako podivuhodny odkaz.“ Za dal$i necelou minutu hlas pronasi: , A
ted tady zijeme my, at vkroCime kamkoliv, $lapeme po dé&jinach... ale nesmime ztratit
védomi souvislosti.” Film je ¢lenén do nékolika kapitol nebo spiSe sekvenci; kazda z
nich je ohlasena stejnou vétou, v niZ se pouze méni nazev epochy. Napr. ve ¢tvrtiné
snimku zazni zminény predél takto: ,A vék pomiji — a novy vék nastava, renesance...”
Jednotliva déjinna obdobi se pfitom odliSuji rovnéz formalnimi kvalitami: méni se
predevsim pojeti hudebniho rytmu; kazda epocha jako by méla svou vlastni atmosféru,

prestoze vSechny spadaji pod jeden zastreSujici ramec.

O rliznych historickych epochach se ve snimku Chytilové pouze nemluvi. ReZisérka tyto
déjiny sama reprezentuje, kdyz snima nejen historicka mista, pfipadné dokumenty,
které témto epocham nalezeji, ale rovnéz zarazuje inscenované divadelni vyjevy. Jeji
snimek se tak snazi privést déjiny zpét pred kameru, zpét do obrazu, ukazat je v
»,nNové“ pritomnosti. Dllezité ovSem je, Ze tyto ,obrazy déjin®“ vzdy pfichazeji z aktualni
pritomnosti. Tento aspekt je divakovi opakované pripominan nejen promluvami

voiceoveru, ale rovnéz tim, ze Chytilova, ¢asto znenadani, zafazuje obrazy aktualni



prazské kazdodennosti; vétSinou se jedna o zabéry na Prazany spéchajici do prace.
Fokus na honosna, slavna mista prazskych déjin je tak kombinovan se sekvencemi
nahodilych prazskych chodcd, jejichz zivot plyne pravé ,ted a tady“. Z ¢asového
hlediska se snimek Praha — neklidné srdce Evropy stava dilem rozpojenym mezi
minulosti a pfitomnosti; neni reprezentaci minulosti, nybrz spiSe jeji re-prezentaci,
opakovanym privadénim do obrazu, jejim opakovanym dénim. Pokud Praha — neklidné
srdce Evropy divaka provadi jednotlivymi déjinnymi epochami ceského hlavniho mésta,
tak je podstatné neztratit ze zretele klicovy aspekt celého dila: Véra Chytilova
nenatocCila dokument o historii Prahy, nybrz film, v némz formuluje nasledujici tezi:
pritomnost Ize pochopit pouze z minulosti, také na tomto je cosi ,,bergsonovského®.
Rovnéz z toho dlvodu v jejim snimku opakované — snad az jako pisnovy refrén —
zazniva véta: ,...hlavné ale nesmime ztratit védomi souvislosti...“ Stojime-li v
pritomnosti, jakkoliv se v ni pohybujeme, tak uréitym zplsobem stojime také v
minulosti. Pravé proto, kdyz Chytilova ukazuje proudici davy Prazan( v osmdesatych
letech, necha ve voiceoveru zaznit jiz zminénou vétu: ,, At vkroCime kamkoliv, Slapeme
po déjinach.” Toto uvédoméni je pfitom hlavni ,pfekazkou®, ktera Chytilové braniv
tom, aby formulovala koherentni pojem Ci esenci Prahy: aby toto mésto — jakymkoliv
zpUsobem, verbalnim, zvukovym, vizualnim, uméleckym, logickym — pojmenovala. Kazdé
takové pojmenovani s sebou totiz ponese své vlastni déjiny. Pficemz jsou to prave
déjiny — jak ukazal Derrida —, které jednoznacné pojmenovani, at ma jakoukoliv
podobu, komplikuje, ¢i dokonce znemoznuje. Pokud francouzsky filosof tvrdil, Ze véc
nikdy nenese jasny vyznam, tak tim nikdy nemyslel — jak mu bylo jeho neddslednymi
ctenari vycitano —, ze dana véc mize znamenat cokoliv; ,jiné“ v jeho slovniku nebylo
»cokoliv®. Poukazoval spiSe ke skutecnosti, Ze veSkeré znaky maji své déjiny, které
jsou v ,pfitomném* nakladani s nimi vzdy urcitym zplsobem potlacovany; ve znaku
vzdy zlstane pouze to, co je pravé ,nyni“ potfebné ¢i zadouci. Derridova
dekonstrukce je pak snahou zpfitomnit tato spletita déjinna vlakna.[3] Rovnéz
Chytilova, kdyz necha voiceover vyslovit, Ze ,nesmime zapomenout na védomi
souvislosti“ a ze ,kamkoliv vkroCime, Slapeme po déjinach®, nam ukazuje, Ze jakykoliv
vyznam prifkneme pfitomnosti, tak tim potlacime jeji vlastni déjiny; protoze onen
pfitomny vyznam je pravé aktem onoho vylouceni. Jeji film, navracejici obrazy
minulosti, nam tak naznacuje jednotlivé vrstvy pojmu Prahy. Vede nas k tomu, ¢im vSim
Praha byla, nac¢ vSe z téchto déjin jsme jiZ mozna zapomnéli. Jeji postup se tak zda

byt bytostné dekonstruktivni.



Heidegger, Derrida, Chytilova: mytus misto déjin

Zminéné potlaceni toho, co neodpovida pritomné strukture pojmu, ziskalo v déjinach
kontinentalni filosofie rizna pojmenovani. Pokud tento koncept distribuce vyznamu a
smyslu napfi¢ déjinami Derrida rozviji pod hlavickou ,setfeni stopy“, tak se navraci k
impulzdm, které pred nim formuloval Martin Heidegger.[4] Pro potfeby této stati neni
podstatné vyjasnit, do jaké miry je Derridova interpretace Heideggera véci , pozitivni
inspirace“ nebo ,kritické reflexe“ ¢i obojiho zaroven. Bude spiSe dulezité pfipomenout
pouze Heideggerovu tezi, na niz odkazal rovnéz Derrida. V textu Anaximandriyv vyrok
némecky filosof zkouma prvni dochovany vyrok zapadni filosofické tradice.
Heideggerova Gvaha pak pfinasi argumenty, které vedou k vyvolani dvojiho druhu
neklidu: 1) Jak si mGzeme byt jisti, Ze vyrok Anaximandra je skute¢né prvnim vyrokem
zapadni tradice? 2) Pokud jej prelozime, jak si mlizeme byt jisti, Ze nas soucasny
preklad necha dany vyrok vypovédét to, co vypovidal v dobé, kdy byl poprvé
formulovan?[5] Pro interpretaci snimku Praha — neklidné srdce Evropy je pak dilezité
to, co z Heideggerovy Gvahy vyplyva, resp. to, jak byla tato Gvaha dale komentovana,
také napriklad Derridou: vSe, co kdy budeme o déjinach schopni vypovédét, bude
pouze mytus, jinak feCeno: narativ, pribéh, konstrukt. Nikdy se jiz nevratime k vécem
samym. Plvodni byti, feCeno s Heideggerem, upada. Stopa se, tentokrat slovnikem

Derridy, stira.

Prestoze nas rdznymi zplsoby dokument Chytilové ,vraci k déjinam®, tak se zda, ze se
toto Heideggerovo a Derridovo zjisténi do jejiho snimku, at zamérné i nezamérnég,
otisklo. Vratme se opét na Uplny zacatek filmu. Ve voicoveru slySime: ,Zanechala nam
ji minulost, jako podivuhodny odkaz. Vidim mésto veliké, jehoz slava hvézd se dotyka,
slava, slava, slava.” V tomto kontextu pritom neni tézké postrehnout, ze Gvodni slova
jsou citatem ze slavné Jiraskovy povésti Libusino proroctvi; dllezité rovnéz je, Ze
dany vyrok, ktery doprovazi zabéry na sluncem zalité dominanty Prahy, je pronasen
velmi tajemnym hlasem. Takovym, jakym se vykladaji myty, povésti, rlzné epické
pribéhy. Prestoze je Praha — neklidné srdce Evropy filmem, ktery v sobé nese tezi, ze
abychom porozumeéli nasi pritomnosti, musime se vratit do minulosti, tak od Gplného
zaCatku demonstruje, ze jakykoliv pohled do jakékoliv minulosti bude vzdy pouze
mytem. Pohybujeme-li se v prostoru umélecké reflexe, tak mytus neni problematicky.
Ale pokud mluvime o dokumentu, medialni praxi, ktera si do zna¢né miry narokuje

~pravdu®, ktera ma byt ,dokumentovanim®, stavi to cely proces do jiného svétla.



Prestoze se Chytilova pokousi do obrazu privést déjiny, tak je zfejmé, ze vSe, co se v
obraze vyskytuje, bude vzdy nejisté, vychylené, pouze vypravéné. K této skutecnosti
odkazuji rovnéz jeji formalni postupy, které nejsou dokumentarni ve smyslu snahy o
jakkoliv ,,nevinné“, objektivni, nepriznakové zobrazeni. V této souvislosti je
podstatné, Ze jiz samotny hlas je naplnén mysteri6zni atmosférou, je tajemny,
naléhavy, presné takovy, jako kdyby vypravél povést ¢i pohadku. V kontextu snimku,
ktery se vztahuje k déjinam, tedy k reprezentaci historickych fakt, je rovnéz jeho
vizualni koncepce nositelem svého druhu neklidu: Chytilova zvolené objekty nesnima
neutralné; obraz je naopak misty az necekané excesivni. Divak sleduje
nepredvidatelné rotace kamery, ostré Svenky, prudka zoomovani; obraz se nékdy
zastavi a nahle rozjede, jako by chrlil statické pohlednice.[6] Zadny z téchto postupd
nevede k distribuci Ci reprezentaci informaci, na to jsou pfili§ pfiznakové, zvlastni a
specifické; jednotlivé zabéry naopak maji potencial vyvolat mimoradné silné estetickeé
response: divak mze byt pfiveden k zavrati, mize byt strzen silou sugestivniho
vypravéni atd. Rovnéz se nezda byt nahodilé, Ze déni v jednotlivych déjinnych
epochach snimek ilustruje ¢i demonstruje skrze r(izné divadelni inscenace. Divak si
zde nem(Ze nevybavit tvrzeni mnoha filosofl, Ze déjiny nejsou ni¢im jinym nez

divadlem, jednou fraskou, jednou tragédii (parafrazujeme-li prosluly Marxdv vyrok).

Pokud nam mél snimek pomoci ziskat pojem Prahy, pfipadné nasi (tehdejsT,
jakékoliv...) pfitomnosti, tak nas nakonec doved| k pomérné neklidnému poznani: vse,
co kdy o vécech zjistime, bude v disledku pouze mytus, povést, pfibéh. Tento zavér
pritom v sobé nese pomérné Gzkostné dobové svédectvi: ano, proC se nepodivat na
dalSi prazskou povést, pro€ si nevyslechnout vypravéni viceméné o cemkoliv? Vzdyt
zapadni tradice nakonec neni ni¢im jinym nez tradici vyCerpavajiciho vypraveéni. Ale
chtél ¢lovék v roce 1984, kdy Véra Chytilova natocila dokument Praha — neklidné srdce
Evropy, praveé toto? Nechtél v tomto obdobi — po dekadach nesvobody, Gtlaku,
kontroly, nemozZnosti ,fikat pravdu“ — slySet konec¢né néco jiného nez mytus? Pravé az
v tomto kontextu zni presvédceni Heideggera, Derridy a Chytilové — Ze nic nez mytus

neexistuje, Ze zadné historické poznani neni mozné — mimoradné naléhave.
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