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Dech obrazu

LA ticho neumlkalo.”

Arnost Lustig, Tma nema stin

Film Démanty noci o Gtéku dvou chlapci z transportu smrti, nebo spiSe o naprosté
lidské degradaci, ponizeni, animalnim strachu ze smrti, sile moci, diktatury a
ideologie, ale i touze po Zivoté a svobodé, je jednim z téch, na néz nelze zapomenout.
Plsobivé momenty graduji, nenechavaji divaka odpocinout, stejné jako neustava hon
na hlavni hrdiny. Zabéry se prekryvaji, vrstvi a nasobi a zanechavaji za sebou
nesmazatelnou stopu. §e|est, Sepot, dech. Dech, mezi zvukem a tichem, signal zivota
a predznamenani smrti. Rytmicky pravidelny, preryvané pulsujici. Désivy ritual,

zneklidnujici halucinace.
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Sila filmu mdze byt pric¢itana modernistickému pojeti reziséra Jana Némce - film je
vystavén na miseni ¢asovych rovin, modelovém utvareni postav, jednoduché zapletce,
nedéjovosti, minimu dialogld a zdlraznéni udalosti za ramem obrazu. Tyto prostfedky
jsou vSak ¢astec¢né ukotveny jiz v Lustigové povidce ,Tma nema stin“, ze které film
vychazi. Nebyvalé originality vSak film dosahuje zejména diky (audio)vizualni slozce.[1]
Predloha je sice rovnéz zalozena na mnoha deskripcich a evokacich prostredi a bohata
na vytvarné detaily a atmosférické liceni, jedinecny je vSak jeji pfevod do filmového
jazyka. Zejména tedy do pestré Skaly kameramanskych postupu, praktik a napadu
Jaroslava Kucery,[2] jez dokonale ovladaji ostatni filmové prostredky, fikéni svét filmu
i divaky. Nezapomenutelny dech tedy rozhodné nepatri pouze postavam, ale je i
dechem obrazu, (specifické) filmové matérie. Obraz, jeho linie, abstraktni vzory,
textury, struktury, plochy, povrchy a kontury, jeho zrno a ram neustale pulzuji, jemné
se chvéji, nadechuji se a vydechuji. Rytmus dychani, srdce, Gtéku krajinou je

dramaticky komponovan promyslenym a preciznim stfihem Miroslava Hajka, ,virtuosa



okynek“.[3] V pFfesné nacasovaném tempu obrazu o to vice vynika, Ze vSe, co postavy

obklopuje, je blativé, Spinavé a kluzké, prachem pokryté.[4]

Kamera neni pouze nastrojem pozorovani, pohledem, ktery sleduje boj o zivot, nybrz
dal$im z hrdinG: nepronasleduje, ale je pronasledovana, nezaznamenava, ale
spoluproziva. Velké detaily, extrémni blizkost. Filmovy pas neni pouze svédkem, nybrz
,k0Zi“ filmového téla, velice (svétlo)citlivym médiem, do néhoz je vpisovan veskery
strach, vy€erpani a panika. Diky této antropomorfizaci je zcela zruSen odstup od
pribéhu, kriticka distance, misto pro empatii. Divak je namisto toho do pfribéhu
,vSivan“, spolu s postavami ztraci dech i orientaci v prostoru, podléha klaustrofobii

absurdni situace, ¢asu i prostoru.

Dech postav a dech filmového materialu, podporeny vyraznou zvukovou slozkou
(Frantiska Cecha a Bohumira Brunclika), jeZ pravé dychani ¢asto akcentuje, spolu
splyvaji, vytvareji souzvuk, polyfonii, ktera mGze spajet absurdné vyhrocené duality,
paradoxy, dvojznacnosti, jez se rodi zejména v dobé Silenstvi. Nebyvalé oziveni
ubijenych filmovych figur a plsobiva personifikace technickych prostredkd tak vedou
k velkému napéti mezi télesnosti a odtélesnénim jak v diegetickém svété, tak mimo néj.
Selest, $epot, dech. Rytmicky pravidelny, pferyvané pulsujici. Extrémni evokace a
autenticita prozitku nejsou dany pouze promyslenym a funkéné odstupriovanym
vedenim kamery (roztfesena kamera pfi béhu lesem sleduje postavy ve velkém detailu,
dlouhé statické zabéry zase nechavaji nahlédnout do postupné vymazavané minulosti
postav), predstavuje konceptualni praci na v§ech rovinach: od vybéru filmové suroviny
pres zplUsoby sviceni az k postprodukénim efektiim. Strohy obraz dokumentujici déj je
¢im dal vice naruSovan, zpochybiovan, stylizovan a formalizovan, ¢im dal vice
vystupuje z obrazu jeho textura a material filmu jako takovy. Plvodni realisticky
pfibéh nabyva halucinaénich rozméru, jeho fikéni svét se rozpada, stejné jako jakékoli

etické limity. Désivy ritual, zneklidiujici halucinace.

Jeden z hlavnich atmosférickych a vypravécich prostfedk( zde paradoxné tvofi barva.
| kdyZ jsou Démanty noci ¢ernobily snimek, KuCera vnimal i Cernobily material jako
»barvity“, jehoZ barva je pouze eliminovana na skalu Sedi. O ¢ernobilém filmu uvazoval
i jako o (extrémné) stylizované varianté filmu barevného, jez je vZidy esteticka a
estetizovana. Jak v jednotlivych fotografickych obrazech, tak v celkové koncepci

obrazové stopy se pravidelné stfidaji Cerné a bilé plochy, zatimco stupné Sedi jsou



vyrazné redukovany.[5] Obraztm nakonec dominuje syta ¢erna, obdobné jako dobé, o

které vypravi. ,Ztraci se v ¢erné docela vSechno?“[6]

Dvé roviny vypravéni, realnou a irealnou, urcuje zcela odliSna obrazova a barevna
koncepce. Scény Gtéku byly nataceny bez umélého sviceni na Ultrarapid, citlivy,
hrubozrnny filmovy material vhodny pro toceni reportazi, pficemz negativ byl vyvolavan
ve specifickych vyvojkach. Obraz je proto velmi kontrastni, odrazi temnotu lesa a
dosahuje specifické plasti¢nosti, az hapti¢nosti. Jak doklada i dobova kritika, obraz
plsobi syrové, témér dokumentarné: ,Surové fotografie pdsobia dojmom

autenticnosti, takze divak ma teraz dojem, akoby sledoval strihovy film, zlozeny z
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Dynamicnost a naturalismus umocnil Miroslav Ondficek, ktery byl Castecnou
protivahou Kucéerova estetismu. Pfevaha tmavych ploch zddraznuje dramati¢nost celé
situace, ktera se stale stupnuje, lepi se na hrdiny a stahuje je do svého stredu. ,,Smrt
byla nyni jako bahno“.[8] V roviné snd, vizi a vzpominek se pak vyrazné kontrasty a
ostré kontury ztraceji, a to diky pozitivnimu nebo proslému materialu zdlraznujicimu
svetlé, projasnéné plochy — coz naopak vede k snizené dramati¢nosti, k navozeni
sugestivniho dojmu tepla, které se vSak blizi vybledlé, neurcité vzpomince, vychylenym

stavim védomi, a Zzadnou Gtéchu nenabizi.

Vymazavanim jasnych linii a naruSenim trojrozmérné iluze Kucera prispiva k pocitu, ze
objekty pozbyvaji na relevanci, skutecnost a jeji otisky mizi a obraz se proménuje na
souhru geometrickych struktur s minimalnimi diferencemi. Kameraman@v syn Stépan
KuCera upozornuje na specifickou prostorovou kompozici téchto snovych obrazl - bud’
je v nich zdliraznéna plo$na prostorova kompozice, nebo naopak zvyraznéna hloubka a
perspektivni kompozice. Tak ¢i tak dochazi v téchto obrazech k utlumeni pohybu
(oproti nervnimu a spéSnému pohybu obrazl zachycujicich (ték) a ,architektonické
fragmenty jsou komponovany jako vytvarna zatisi, jejichz vyznam ve vztahu k figure je
v nerovnovaze“.[9] Zabéry na rozpadajici se stavby a padajici omitku jen prFispivaji k
dojmu zanikajici skutecnosti. Nejasnost a nejistotu podporuji zvukové experimenty s
nahravkami skute¢ného ruchu mésta. Do obrazu se opét vraci Gzkost. Vzpominka Ci

iluze neni zachranou.



Obrazova reflexe rozpadajici se reality, ktera jako by nas odpoutavala od gravitace, je
jesteé silngjsi ve scénach, kde je doprovazena rozpadem temporality. | hlavni hrdinové
»[u]Z ztratil[i] pojem ¢asu.“[10] Pro deformaci ¢asové osy — deformace linearity a
kauzality je jen jednou z jejich soucasti — je pak podstatna prace se svételnosti,
odrazy i iluminaci jako specifickou formou viditelnych a barevnych véci. Kameraman
Henri Alekan upozoriuje na dualitu ,svétla® — zatimco primé, kosmické svétlo unika
nasi moci a vzdy s sebou nese ¢asové urceni, svétlo umélé, nepfimé, rozptylené cas
naopak vyluCuje a vede k absenci vnimani ¢asovych struktur. Ve scénach atéku je
pouzito svétlo pfimé, modulujici, které ma temporalni kvality, tak jak je popisuje
Alekan ve své knize O svétlech a stinech: ,Svou formou, pozici a hutnosti jsou
zobrazené stiny zhmotnénim Casového Gdaje, ktery umoziuje vnimat abstraktni rozmér
jeho plynuti.“[11] Naproti tomu ve snovych scénach uziva Kucera svétlo rozptylené,
bez jasného zdroje (zfejmé umisténého v prostoru), ¢imz je pfibliZuje bez¢asi. Tma ¢i

svétlo, které nemaji stin; stinem se stavaji pouze téla chlapct.

BezCasi je umocnovano i Casovou dezorientaci, prechazenim mezi pritomnosti a
minulosti, skute€¢nosti a predstavou, prezenci a absenci, pohybem a nehybnosti.
»MusT ji zabit. VSechno ostatni v ném pojednou odumfelo. (...) Zmocriovala se ho
zavrat. Pohled mu padl na stll s ubrusem z erveného Inu s bilymi tfasnémi. Ale vidél i
ostatni zafizeni. Zidle s hranatymi fezbami. Modrou kredenc se Zlutymi hlinénymi hrnky
a plechovou krabici na chleba. Na sténé povéSeny porcelanovy mlynek na kavu s
dfevénou klikou. Zatocila se mu hlava. Jediné, ¢eho se mohl pfidrzet, byla Danyho hul
a myslenka, Ze ji zabije.“[12] Slavna scéna (mozného) zabiti Zzeny v Démantech noci je
snimana ru¢ni kamerou, akce je natacena opakované s drobnymi posuny a je
zakomponovana mezi témer statické portréty protagonisty a fotografie interiéru.
(Ne)hybnost, stejné jako princip kolaze, se tak pfenaseji i do narativni roviny a
zakladaji (ne)linearitu vypravéni — fragmenty pfitomnosti, minulosti a (hypotetické)
budoucnosti mohou byt poskladany podle jiného nez tradi¢niho klice, nemuseji byt
spojovany chronologicky a kauzalné. Jednotlivé zabéry se stavaji vicerou
reprezentaci, vybizeji k asociacim, vzdaluji se realité a zpét se k ni pFiblizuji skrze
subjektivni reakci divaka. Kolazovité popirani pfirozeného pohybu filmového pasu,
repetitivnost sekvenci a destrukce narativni linie nas tak neustale znejistuji a zaroven

oteviraji prostor pro fantazii, jeZ dovoluje potfebné sceleni.



Film, jenz podprahové komunikuje skrze vyraznou a neustale zvyraznovanou
materialitu, audiovizualni mistrovstvi, kterého dosahuje, aniz by bylo okazalym,
vyprazdnénym gestem ¢i ornamentem, velice silna, syrova, autenticka a zaroven
esteticky citliva podivana - tot velice nebezpecny material na restaurovani. Jeho dech
by mohl byt udusen. Jemné chvéni, tézko postfehnutelné diference, vztah povrchu a
hloubky ¢i svétla a tmy jsou natolik kiehké, Ze i nékteré filmové kopie z plivodnich
filmovych pasl je setrely a celkové vyznéni oslabily. V pripadé této digitalizace tomu
tak nastésti neni: otevieny konec odkazuje spiSe k nesmrtelnosti nez ke smrti, dech
obrazu zlstal zachovan, stejné jako Selest, Sepot, pravidelny i pferyvany rytmus,

désivy ritual i zneklidnujici halucinace.
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