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Svetlo a pravda ve snimcich
Jméno kodu Rubin a Holka
Ferrari Dino

Vstup do Némcovy metafyziky svétla

Podivame-li se na prvni zabér snimku Jméno kédu Rubin, prace Jana Némce z roku
1996,[1] snadno ziskame dojem, Ze sledujeme zabér na posouvajici se list papiru

s vytisténymi jmény tvircl, na kterém se jako na projekénim platné odrazeji svételné
paprsky filmové projekce; efektem této sou/hry je kontrastni kombinace svétlejSich a
tmavsich odleskd ¢i tonl. Jako byste natocili, jak na papir stfidavé svitite Ci blikate
nékolika lampami, baterkami nebo pripadné jinymi zdroji svétla. Tato sekvence pritom
neni nahodilou ¢i dokonce bezvyznamnou variantou Gvodnich titulkd; citlivost vaéi ni
predpoklada rovnéz citlivost vic¢i zbytku snimku, resp. otevira cestu k jeho reflexi jako
svébytného média svétla a stinu. Jeji dllezitost navic doklada skutecnost, ze podobny
motiv se v explicitnéjsi podobé objevi hned za nékolik okamziki: pFi pohledu do
potemnélé katedraly prostor protne nékolik ostrych svételnych linii, které do stavby
vnikaji skrze masivni kamenna okna a otvory. Néco takového ostatné Némclv snimek
provazi od zacatku do konce; divak je opakované konfrontovan s plsobivym
kontrastem svétla a stinu. Jen kratce po zacatku filmu hlas tajemné ladéného voice-
overu Jima Certa pronese: ,Jak stvofit svétlo, aniz by jej kdokoliv vidél? Kotva ve
vesmiru, pozvanka do smrti. Co se vyslovi nahlas, neplati. Co je zjeveno, nefunguje.
Kdo pravdu neuvidi, hovofit o ni mize.“ Jen tento letmy vstup by mél prokazat, ze
motiv svéta je v Némcové filmu tematizovan na celé fadé drovni. Pokud se na néj
zamérime, nebude se tedy jednat pouze o teoretickou manyru. Pljde spiSe o snahu
uchopit pomérné podcenovany snimek v perspektivé medialniho mysleni, jez zejména

v poslednich letech nabyva na dileZitosti rovnéz v tuzemském prostredi.[2]



Holka Ferrari Dino, jiny Némcav film, tentokrat z roku 2009,[3] zac¢ina podobné. Pred
platnem v projekénim sale stoji Jan Némec hrany Karlem Rodenem, ktery rozcilené
fika: ,Vy to vzdycky musite poustét takhle a mné to boli do oci. Ani nevim, jestli to ma
byt bily na Cernym, nebo ¢erné na bilym. Da se néco udélat s tim kontrastem, mohlo by
to byt kontrastnéjsi? Musi byt takhle Sedivy?“ Zatimco se natoCené zabéry odrazeji
nejen na platné, ale rovnéz na téle muzské postavy, filmar si stézuje, pro¢ do strihu
byly zafazeny zrovna tyto a ne jiné zabéry. Jeho promluvy si napadné vsSimaji
vlastnosti obrazu, jez souviseji se svétlem a stinem. Nasledujici pasaze pak v
detailech ulpivaji na filmarské technice — kamere a jejim prisluSenstvi; k ni se ostatné
snimek ve svém pribéhu hned nékolikrat navraci s nebyvalou, az fetisizujici néhou.
RovnéZz Holka Ferarri Dino je tedy hned od Gvodnich minut exponovana coby prace, v

niz filmova materialita, tedy svétlo a medialni manipulace s nim, hraje zasadni roli.

PfestoZe obé dila od sebe v Némcoveé filmografii déli tfinact let a dva dalsi snimky[4],
maji mnoho spole¢ného; jako by na sebe navazovala, resp. jako by o nich bylo mozné
uvazovat jako o volné propojené dvojici Némcovy kinematografie svétla.[5] Jak jiz bylo
zminéno, oba filmy hned od Gvodnich okamzikl poukazuji na fascinaci svétlem; svétlo
zde pfitom neni tematizovano pouze coby stimul, ktery prudce plsobi na smyslové
vnimani ¢lovéka, tedy jakozto silny esteticky impuls, ale rovnéz jako nastroj odkryvani
pravdy; svétlo se stava médiem, které umoznuje, aby bylo vidéno néco, co bylo
doposud skryto. Je nastrojem jeveni, ukazovani; je materialitou dynamiky odkryvani.
Epistemickou dllezitost svétla analyzoval francouzsky filosof Gilles Deleuze ve své
knize o Michelu Foucaultovi, v niz piSe napfr. toto: ,Byti svétla dava viditelnostem
viditelnost nebo vnimatelnost, stejné jako byti feci dava vypovédim moznost byt
vypovidany, vysloveny, nebo ¢teny“.[6] K dllezZitosti této citace — rovnéz v kontextu

s w2

Némcovych snimk( — se vratime v posledni ¢asti tohoto ¢lanku.

Jméno kédu Rubin je pohadkou zasazenou do moderniho svéta; dvojice hrdinl v ni
hleda kamen mudrc(, tedy symbol moudrosti a nekoneéného poznani. Zplsob, jakym je
film natocen, programové poukazuje ke vztahim svétla a stinu, které se stavaji
analogiemi védéni a nevédéni, pripadné — receno s Heideggerem — odkrytosti a
skrytosti. Pokud je Jméno kédu Rubin do zna¢né miry urceno kontextem fantaskni
fikce, tak snimek Holka Ferrari Dino ziskava naopak silné dokumentarni pozadi. Film je
expozici zabérl sovétské invaze, které v roce 1968 natocil sam Némec; zahrnuje

rovnéz osobni reflexi pofizeni téchto zaznami a jejich nasledného zverejnéni. Spojuje-



li Jméno kédu Rubin svétlo s odhalovanim Ci zviditelnovanim tajemného mystéria, tak
Holka Ferrari Dino traktuje svétlo docela opaénym zplisobem, tedy jakoZzto médium
pravdy a svédectvi. Zatimco v prvnim snimku je svétlo spojeno s nécim, co by nemél
nikdo vidét, resp. s nécim, co nas, pokud na to zaméfrime svij zrak, mGze oslepit, tak
v druhém filmu je svétlo provazané se skutecnostmi, které by mél vidét Gplné kazdy.
V obou pfipadech se ale stava samotnou urcujici podminkou vidéni a poznani. Cilem
nasledujiciho textu je poukazat na nékteré okamziky ¢i vrstvy obou snimkl pravé

v perspektivé bud vyuzivani svétla coby média, nebo svétla tematizovaného coby
epistemicky predpoklad. Tento pohled by mél v disledku vytvofFit alternativu

k dosavadnim komentarim, jez obé Némcovy prace hodnotily ve zcela odliSnych

kontextech.

Kritické ohlasy: prehlédnuty aspekt materialni sebe/reflexe

Jméno kédu Rubin se po svém uvedeni setkalo s prevazné negativnimi ohlasy. Historik
Jan Bernard v prehledu recenznich reakci uvadi, ze Némcuv film vyvolal zklamani,
protoZe nenaplnil poZzadavky kladené na zanrova dila; jedni o€ekavali sci-fi, druzi
naopak romantické vypravéni,[7] ani jednu skupinu vSak vysledny tvar neuspokojoval.
Pocity, které recenzenti (a dost mozna rovnéz divaci) zakouseli, podle Bernarda
vystihuji nasledujici charakteristiky publicisty Jaroslava Sedlacka: ten ve svém textu
psal o nudé, rozpacich, postradal dramaticky oblouk, herci podle néj nesnesitelné
deklamovali a vzbuzovaly salvy nechténého smichu; obrazovou kompozici pokladal za
roztfisSténou, stfih naopak za neSikovny.[8] Je-li naSim zamérem poukazat na moznosti
filosoficky fundované interpretace, tak z vySe uvedeného vyplyva, ze v dobé premiéry
byly na Némciv film kladeny naroky klasického konvenéniho vypravéni. O nécem
takovém se ostatné jiz v roce 1996 zmifiovala kriticka Tereza BrdecCkova, ktera
»podrazdéné reakce denikovych recenzentd chape jako nedorozuméni. Jan Némec se
podle ni jen osvobodil od peclivé dramaturgie, ktera v Sedesatych letech povinné
pritesavala jeho talent.“[9] Zamérem naSi revize ale neni tvrdit, Ze necitlivé Ci
neadekvatné nastavené divacké a kritické publikum odmitlo mimoradné podnétny
Némciv snimek, tedy Ze misto toho, aby se otevrelo tvlircovym experimentim se
svétlem a s materialnimi potencemi filmového média, jej interpretovalo jako Gdajné
nezvladnuté Zanrové vypravéni.[10] Cilem je spiSe poukazat na moznost, Ze v disledku
ocekavani divakl a recenzentl zlstalo v Némcové dile prehlédnuto néco, k éemuz ma

smysl se po letech vratit. Neni na misté tvrdit, ze dobovi recenzenti néco udélali



Spatné, nebo Ze filmu nedali to, co by si zaslouzil; ona ocekavani jsou totiz do znacné
miry pokud ne logicka, tak minimalné predvidatelna ¢i predpokladana. Pokusime se
spiSe poukazat na skutec¢nost, Ze v narativnim textu Jména kédu: Rubin lze Cist jesté
jiny — tentokrat materialni — text. Zatimco ten prvni mize vyvolat frustraci, druhy

naopak fascinaci.[11]

Kritické reakce na film Holka Ferrari Dino byly rovnéZz fizeny apriornimi oCekavanimi.
Pokud byl snimek z roku 1996 pokladan za vySinutou (a proto jen tézko srozumitelnou)
interpretaci pohadkové tradice, tak prace z roku 2009 byla na zakladé podobné logiky
spiSe ocenéna. Stfedem dila jsou totiz, jak jiz bylo uvedeno, autentické zabéry ze
vstupu sovétskych vojsk do prazskych ulic. Recenzenti — minimalné dle reSerdniho
prehledu Jana Bernarda — ocenili predevsim silu pGvodnich zabérd.[12] Vymluvné
pUsobi napf. odkaz na text Mirky Spacilové, ktera uvedla, ze cokoliv, co je ve filmu
obsazeno, ale nenalezi autentickému zaznamu z okupace, v kone¢ném dusledku dilo
srazi niz.[13] Z uvedeného pak vyplyva, ze rovnéz v pripadé Holka Ferrari Dino,
podobné jako tomu bylo u Jméno kédu Rubin, recenzenti prehlédli pomérné vyrazny
dlraz na materialni aspekt kinematografického média. Na snimku ocenili to, co na ném
ocenit museli: jen téZzko si |ze predstavit, ze by, vzhledem k tuzemskym politickym
déjinam, byl zaznam udalosti ze sovétské okupace pfijat jinak nez jako soucast
historie, jiZ je tfeba opakované sledovat. ZpUsob, jakym Némclv film tento zaznam
spojuje s prvkem svétla — coby nastrojem odhalovani déjin — v§ak nebyl v dostatecné
mife tematizovan. Nase revize se proto pokusi k témto souvislostem vratit a naznacit
jejich dulezitost. Oba snimky se totiZz ukazuji byt podnétnéjsi coby komentar
kinematografického média nez coby pfispévky k zanrim nebo modalitam, k nimz je
recenzenti prifadili, tj. coby pohadka a dokument. Onen materialni aspekt obou dél Ize
povazovat za dulezity predevSim proto, Ze drtiva vétSina tuzemské kinematografické
produkce ma inscenacni charakter; zaméfuje se spiSe na inscenovani Ci
reprezentovani literarnich scénaru, nez aby na praktické tvirci roviné reflektovala
materialni podminky filmového média samotného. Pokud nékteré ¢eské snimky takovy

rozmér nabizeji, tak je vhodné jej zdlraznit.
Jméno kddu Rubin: rizné modality svétla a vidéni

Bude-li Jméno kédu Rubin sledovano coby narativ, stane se stézejnim motiv cesty.

Dvé postavy — muzska a zenska — se vydavaji na pout, jejimz cilem je dosazeni kamene



mudrcU, ktery je symbolem nekonec¢né moudrosti, jakymsi klicem k pochopeni svéta.
JiZz od pocCatku se zda, Ze narativ je utvaren jakozto série nahodilych udalosti.

V samotném Gvodu dochazi ke spojeni dvou postav — leteckého dispecera a posla,
resp. doruCovatelky pozvanek. Jejich propojeni oznami voice-over slovy: ,Michal a
Ustredni dvojice protagonist(l totiZ nenaznacuje pouze nahodilost, ale rovnéz nutnost.
Jejich setkani se zda byt na jednu stranu nahodilé; potkali se oni, ale mohl se potkat
rovnéz kdokoliv jiny. Dlvod, pro¢ se dali dohromady pravé oni dva, neni dislednéji
vysvétlen. Na druhou stranu se vS8ak dané spojeni zda nutné; pokud byli vybrani,
pokud neni poskytnuta informace, kym byli vybrani, je na misté si myslet, ze vybér
nebyl proveden subjektivni volbou, ale vyssi, nutnou, bozskou prozretelnosti.
Naznacena filosoficko-teologicka logika ,sparovani“ astredni dvojice je rovnéz
logikou filmového narativu. Dalo by se Fici, Ze postavy ¢i vypravéni samotné preskakuji
od jednoho k druhému; kauzalni provazanost ¢i podminénost ¢asto zlstava zastrena.
Prestoze se zpUsob, jakym jsou udalosti Ffazeny za sebe, mlize zdat nahodily, tak
atmosféra jednotlivych obrazl plsobi aZ osudovym dojmem; divak nevi, pro¢ se déje
praveé toto, ale zaroven je presvédcovan, ze by se nemohlo dit nic jiného. Logika
Jména kédu Rubin neni logikou, jez se Fidi kauzalni racionalitou. Systém filmu je v
dlsledku blizky spiSe logice byti podle Friedricha Nietzscheho, jak ji interpretoval
Gilles Deleuze: ,Nutnost se potvrzuje v nahodé do té miry, nakolik je stvrzena sama
nahoda. (...) Existuje mnoho Cisel s rostouci ¢i klesajici pravdépodobnosti, av§ak jen
jediné Cislo nahody jako takové, jediné osudové Cislo, jez sjednoti vSechny nahodné
fragmenty (...) Umét pfitakat ndhodé znamena umét hrat“.[14] Hra Michala a Ruby se
ukazuje byt hrou nietzschovského vééného navratu, hrou fizenou nahodou, avSak
nahodou zcela nutnou. Narativnich dat ¢i informaci je v pribé&hu vypravéni
distribuovano spise pomalu. Snimek jich v disledku podava pouze tolik, kolik je nutné
k uchovani konzistentniho vypravéni (konzistentnim vypravénim se pritom nemysli
logicky Ci kauzalné vystavény narativ, nybrz spiSe tvar, u néhoz divak vi nebo alespon
tusi, k Cemu sméfuje, nebo by mél smérovat). Jednotlivé obrazy se stavaji spise
mistem svétla; prostorem, v némz snimek predklada rozlicné svételné impulsy a
podnéty. Zplsob, jakym je zde exponovano svétlo — tedy materialita filmového média
samého — by se mohl stat predmétem rady analyz. My zde nyni pouze naznacime

nékolik motivl, jez ukazuji pravé timto smérem.



Prosvétlenost obrazu se stale méni. Ve svétlych pasazich snimek vyuziva prirozené
svétlo otevieného svéta; mize se jednat o méstské prostory, ale jeSté ¢astéji jsou
scény zasazeny spiSe do volné prirody. Tmavsi sekvence jsou naopak situovany do
potemnélych budov; v tomto pripadé snimek vyuZziva Seré katedraly. Tato hra svétla a
stinu ma pritom pfimy vztah ke sledovanému tématu. Pokud postavy hledaji pravdu ¢i
nekonec¢nou moudrost, tak svétlé pasaze jako by jim oteviraly cestu, po niz by se
mohly vydat; v jinych okamzicich jako by se Sero a stin stavaly propastmi, do nichz
veSkeré patrani €i badani nevyhnutelné dsti. V tomto kontextu neni nahodou, ze ony
potemnélé prostory jsou nejcastéji katedraly, v nichZ postavy predcitaji ¢i cituji rGzné
mystické ¢i alchymistické formule. Pravé v téchto mistech se totiz béznému
smrtelnikovi zapovézena pravda skryva. Volba a plsobeni téchto prostor je v souladu
s mystickym vyznénim filmu. Kdykoliv se védéni zda byt na dosah, tak nam proklouzne

mezi slovy.

Némclv snimek konstantné — zejména v prvni poloviné, kdy sebe sama urcitym
zpUusobem ustavuje —, a jakoby mimodék obraz zaplfiuje symboly vidéni. PFi zabérech
na alchymistické dokumenty kamera simuluje bryle. Ve chvili, kdy Michal pfijme
pozvani Ruby k cesté za pravdou, tak se dlouze zahledi do dalekohledu. Postavy velmi
casto nejsou témi, kdo jednaji, nybrz témi, kdo se divaji, sleduji ¢i patraji; jinak
feCeno jednani postav je spojeno s praxi vidéni samotného. Kdyz snimek zarazuje
dokumentarni zabéry — napfiklad zaznamy americkych vojakl —, tak je opét zobrazuje
coby figury, které se rozhlizeji a dalekohledy sleduji cosi v dali. VSemi témito zplsoby
se Jméno kédu Rubin vztahuje ke své Ustredni mySlence. To, o€ postavy usiluji, to, co
umoznuje film samotny coby médium, je svého druhu vidéni a pozorovani. Tato snaha

vidét je zaroven analogii procesl ziskavani védéni.

Pokud je vidéni nécim, co je umoznéno Ci dokonce podminéno svétlem, tak Jméno kédu
Rubin zcela systematicky exponuje rGizné zplsoby ¢i modality vidéni. Jiz v Gvodni
sekvenci je zafazena montaz ohné a ohnostroje; timto snimek mGze zdlraznovat, Ze
zdroje svétla jsou rGzné: svétlo miize byt nepoddajnym Ziviem, ale rovnéz tim, co je
Clovékem ¢i technologii vytvareno. Tato pasaz se pak stava pro praci Jana Némce
velmi dilezitou. Neexistuji pouze pfirozena a zdanlivé ostra vidéni skutecnosti; nase
vidéni je ve vétSiné pripadl ovlivnéno filtry ¢i protézami, pfes néz vnéjsi svét
nazirame. Nikdy nevidime pfimo svét, nybrz to, co nam tyto filtry ukazuji; radikalnéjsi

heideggerovska technologicka teze by mohla znit, Ze plvodni svét je technologii nikoli



zprostredkovavan, nybrz spiSe zakryvan. Rovnéz z toho divodu se v Némcové snimku
objevuje cela fada pruhled(i skrze dalsi — typicky sklenénou — materialitu: postavy
sleduji svét skrze okna budov Ci auta. Tim poslednim, co ve filmu Jméno kédu Rubin
divak zahlédne, je prudka zarfe monitoru. V tomto okamziku jako by zaznéla depresivni
zprava: plvodni pravdy (plvodniho svétla ¢i plvodniho vidéni) nikdy nedosahneme.
VSe, co mGzeme vidét a poznat, bude vZdy obrazem, ktery je konstruovan bytostné
technologicky. (V tomto kontextu je dobré si uvédomit, Ze v roce 1996, kdy byl snimek
natocen, nebyly obrazovky pocitacli v Zivoté spolecnosti tak notoricky pritomné jako

dnes.)

Jméno Kédu Rubin nereflektuje vidéni a jeho materialitu (tedy svétlo, které je zaroven
materialni podminkou kinematografického média) pouze prostfednictvim snimanych
predmétd, objektl ¢i inscenovanych akci, tedy prostrednictvim reprezentaci. Ke
sledovanému problému odkazuji rovnéz samotné tvirci praktiky. Kamera se hybe v
bohatych variacich rGznych typd snimani. Pfi jizdach, Svencich nebo rotacich jako by
si snimek prohlizel prostory, do nichz je situovan; jako by je ukazoval jako to, co ma
byt nejen vidéno, ale rovnéz prohlizeno. V jinych okamzicich jsou naopak vyuzivany
dvojité expozice nebo stroboskopicky problikavajici obraz; zde snimek ukazuje, ze
nase vidéni neni vzdy jednoznacné a srozumitelné. VSechny tyto praxe se pfitom
znacéné rozmanitymi zplsoby opakované navraceji ke svétlu a vidéni coby podminkam
pravdy a védéni. Pokud byl styl snimku v dobé& uvedeni popisovan jakoZto vystfedni a
chaoticky, tak pfi zohlednéni materialniho paradigmatu se dilo mGzZe ukazat ve zcela
opacném duchu. Tedy coby reflexe podminek, které kinematografii umoznuji, aby byla

médiem vidéni a védeéni...

Holka Ferrari Dino: pravda neni jedna

Snimek Holka Ferrari Dino 1ze rozdélit na tfi ¢asti. Prvni z nich je reflexi natoceni
zabérl ze srpnové invaze v roce 1968 a nasledujici manipulace s porizenym
materialem; druha je ,promitnuti“ predmétnych zabér(; treti se vztahuje k dalSim
osudim materialu; soucasti je rovnéz ,titulkovy“ prolog, jenz byl komentovan v Gvodu
textu. Pro nas je nejzajimavéjsi prvni pasaz, ktera je mentalni rekonstrukci Némcova
prozitku béhem snimani invaze. Jeji plsobivost je zaloZzena na stfetu epistemické
hodnoty dvou medialnich rezimi: obrazové slozky a hlasového komentare. Holka

Ferrari Dino ve své prvni Casti ukazuje znama prazska mista, na kterych Némec poridil



zaznamy invaze; kromé nocnich ulic se jedna zejména o prostory na nabrezi a pred
budovou Ceskoslovenského rozhlasu. Namluveny voice-over tehdej$i udalosti popisuje
jako by probihaly pravé nyni; gramaticka struktura vét je ryze manifestacni: vidim,
délam, pokousim se... Zatimco obrazovy material ukazuje pfitomnost (rok 2009),
hlasovy zaznam zprostfedkovava minulost (21. 8. 1968). Kdyz hlas mluvi o bojich na
nabrezi, které vSak v obraze ukazuje jako vyprazdnéné, tak divaka zaroven pobizi

k tomu, aby si do néj popisované déje sam vsadil; uvadi tak do hry jeho imaginaci.
Pokud je namluveny hlas imitaci[15] dokumentace, obrazovy zaznam ziskava roli fikce.

Timto krokem Némec inspirativné prevraci znamé opozice non-fikéni kinematografie,

ve kterych voice-over nej¢astéji komentuje i dopliuje dokumentarni zaznam.

Vratme se jesté kratce ke zplsobu, jakym Gilles Deleuze charakterizoval epistemickeé
rezimy ve filosofii Michela Foucaulta. Na jednom misté uvadi: ,Historie ma podle
Foucaulta v kazdé epoSe urcovat to, co Ize vidét a co Ize vypovidat.“[16]

V nasledujicim odstavci zmifiuje: ,,Primarni je to, co Ize vypovidat, pravé proto mu
viditeIné oponuje svou vlastni formou, ktera mdze byt uréena...“[17] Dle
predestfenych postulatl jsou pravda ¢i poznani vzdy spojeny s nécim, co je viditelné,
ale rovnéz s tim, co je vypovéditelné; podstatné je, Ze oba mody nejsou zaménitelné,

tedy jeden neni redukovatelny na druhy Ci jeden neni reprezentaci druhého.

V Gvodu snimku je vzpomenut vyrok Némcova otce: ,Tady ten material nema Zadnou
cenu, musi$ ho dostat ven, aby ho mohli lidé vidét.” Tato véta, k niz se snimek vraci,
spojuje védéni se svétlem a vidénim; svédectvi ma hodnotu pouze, pokud je nékym
vidéno, pokud je vnimano, pokud mdze zaplsobit — nikoliv samo o sobé. Ze snimku
Holka Ferrari Dino 1ze ovSem vyvodit, Zze se s danou pozici Jan Némec neztotoznil
zcela. Jesté predtim, nez ony zabéry divakim nabidl, nez jim je dal k vidéni, tak
zaradil sekvenci, v niz popsal svij prozitek z natoceni téchto zabérl. Tento postup

v disledku neznamena odmitnuti otcova nazoru, nybrz (zfejmé nevédomé, urcité vsak
nepriznané a nedeklarované) prihlaseni se k Foucaultové tezi. Rizna média vzdy
zprostiedkovavaji poznani rizného druhu nebo typu; poznani nikdy neni jedno. Tim, zZe
Némec svlj hlas a zaznam udalosti oddélil, zamezil tomu, aby jedno médium prekrylo
druhé; hlasové a obrazové svédectvi nechal plsobit samostatné. Plati-li, Ze existuji
rdzné mody poznani, tak zaroven plati, Ze neexistuje poznani jako cokoliv jednotného.
Kazdé poznani je vzdy zatizeno nécim, co je vici nému vnéjsi. Nelze se spolehnout na

to, co vidime; rovnéz ale ani na to, co mtzeme vyslechnout. Misto toho musime



pristoupit na nutny zakon nebo predpoklad mnohosti. Identita jednoho je vzdy nutné a
bezvyhradné zatizena rupturou ¢i naruSenim jiného. ReCeno s Deleuzovym Foucaultem:
,Kazda véta je navic téhotna vSim tim, co nefika, tim virtualnim nebo latentnim

obsahem, ktery multiplikuje jeji smysl...“[18]

Nabizi-li Holka Ferrari Dino svého druhu stfet dokumentu a fikce, pfipadné riznych
druhll poznani, tak Jméno kédu Rubin ¢ini néco podobného. Pfestoze se postavy
chovaji, jako by byly v pohadce (vydavaji se na cestu hledani tajemného gralu, béhem
niz nachazeji zlaty poklad; jejich jednani je vasnivé, impulzivni, iracionalni, pohanéné
détskou zvidavosti), tak je déj zasazen do realného ¢i moderniho svéta. Navzdory
tomu, Ze je divak presvédcen, ze sleduje fikéni film, tak si musi v jeho pribéhu klast
otazku, proc jsou jeho soucasti dokumentarni zabéry. Objasnuji historické sekvence
fikéni snimek? Nebo fikce naopak osvétluje historii? Nebo naopak jedno vnasi
nesoulad — svého druhu diferenci — do toho druhého. Oba snimky se v dlisledku
dobiraji podobnych pozic. To, co je nositelem poznani, to, co poznani
zprostredkovava, je svétlo, tedy materie samotného filmového média. Jméno kédu
Rubin se dobira mystické pointy, podle niz mize pfimy pohled do svétla divaka znicit;
Zivot je mozny pouze bez Gplného poznani, protoze v okamziku, kdy onoho plvodniho
poznani dosahneme, projdeme destrukci. Holka Ferrari Dino se k podobnym zavérim
dopracuje jinym zplsobem. Pokud se nam podafi zachranit svétlo poznani (natoceny
film) a nabidnout ho k vidéni (promitnout ho), tak i navzdory tomu se budeme muset
smifit se skutec¢nosti, Ze nase poznani stale zlstane nelplné, nekompletni; narusené
svym vnéjSkem, ne-poznanim, nécim, co zlstalo skryto, nevidéno, odepreno.
Chapeme-li oba pozdni snimky Jana Némce coby medialni a materialni reflexi
epistemickych podminek filmového média, tak je vhodné pfipomenout kontext, ze
kterého rezisér do tuzemské kinematografie veSel. Némec byl nedilnou soucasti ceské
nové viny, ktera v reakci na predchozi déjinné obdobi (v tuzemsku dominované
socialistickym realismem padesatych let) do filmu vratila diraz na pravdu; rizna
evropska novovinna hnuti spojovala snaha ozivit ¢i dokonce ustavit vztah filmového
obrazu a realného svéta. To neznamena, Ze by obrazy téchto snimk( vypovidaly pravdu
o svété. Znamena to spiSe, Ze se samy staly urCitymi pravdami; soucasti této
pravdivosti pak byla sebe/reflexe toho, ze v jejich pravdivosti bude vzdy néco
nepravdivého/fikéniho. Tezi o nepfistupné pravdé (Jméno kédu Rubin) a neGplné

pravdé (Holka Ferrari Dino) se pak Némec svymi pozdnimi snimky vratil k pdvodnimu



novovinnému vychodisku. K expozici pravdy, jejiz soucasti je vzdy cosi jiného nez ona

sama.
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spole¢nosti Five Stars Entertaiment béhem dvé sté jedna projekci zhlédlo necelych tfi
tisice divakl. Jan Bernard a kol., Jan Némec: Enfant terrible forever. Praha: Akademie

mazickych uméni v Praze 2016, s. 286.

[2] V tuzemském badani se dlraz na provazana témata materiality a mediality objevuje
¢im dal ¢astéji. Z poslednich let Ize zminit napf. nasledujici mimoradné podnétné
publikace: Medienwissenschaft: Vychodiska a aktualni pozice némecké filosofie a
teorie médii (Praha: Academia 2016), Za obrysy média: Literatura a medialita (Praha:
Nakladatelstvi Karolinum 2020) nebo Mezi-obrazy: Medialni praktiky kameramana
Jaroslava Kucery (Praha: Narodni filmovy Archiv — Filosoficka fakulta UK v Praze —
Master film 2016). Cilem naSeho ¢lanku o dvojici filmG Jana Némce je rovnéz pokusit
se vstoupit do této probihajici debaty. Prestoze text explicitné s vySe zminénymi
pracemi v citacich nepracuje, tak je jim mySlenkove Ci ve zvolené perspektivé hodné
dluzen, resp. je jimi paradigmaticky znacné ovlivnén. Bude-li tedy ¢tenar za
nasledujicimi radky rozpoznavat medialni mysSleni napf. Dietera Mersche, bude jeho
instinkt spravny. Pokud nikoliv, tak presto Merschovy texty k hlubsi kontextualizaci
teoretického pozadi doporucujeme. Viz napf. Dieter Mersch, Epistemologie esteticna.

Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2020.

[3] Snimek Holka Ferrari Dino proSel velmi omezenou distribuci. BEhem dvaceti dvou
predstaveni jej zhlédlo necelych Sestnact set divakd. Oficialnim distributorem byla

spole¢nost JFN.
[4] Jedna se o filmy Krajina mého srdce a Toyen z let 2004, resp. 2005.

[5] Autor tohoto textu na takové oznaceni nikde nenarazil. SpiSe jej nabizi k dalSimu

zvazeni.

[6] Gilles Deleuze, Foucault. Praha: Herrmann a synové 2003, s. 86.



[7] Jan Bernard a kol., c. d., s. 286.

[8] Tamtéz, s. 286.

[9] Tamtéz, s. 287. V této souvislosti Ize zminit, ze Jméno kédu Rubin je prvnim

filmem, jejz Jan Némec natocil ve vlastni produkci.

[10] Z material(, které v knize o Janu Némcovi shromazdil Jan Bernard, vyplyva, ze
rezisér o svém dile uvazoval v obou perspektivach. Prvni verze scénare dokonce
vznikla jiz béhem Némcova exilového pobytu v USA a k realizaci byla nabidnuta
produkéni kancelari Stevena Spielberga. Pokud chtél Némec projekt realizovat

v hollywoodskych strukturach, tak o ném jen tézko mohl uvazovat jako o tzv. ne-
divackém. Rovnéz kdyz reZisér vysledné dilo zpétné hodnotil, tak litoval, Ze se v ném
divaka pokousel vibec oslovit. Kvlli tomu svdj snimek komentoval jako pfili§

konvencni, komercni, naplnény klisé. Jan Bernard a kol., c. d., s. 288.

[11] Zaroven je korektni doplnit, Ze snimek Jméno kédu Rubin se nedockal
bezvyhradné negativnich reakci. Jan Bernard zmifuje napf. mimoradné pozitivni stat
Petra Marka a Milana Doinela, z textu az manifestaéni povahy cituje nasledujici pasaz:
»Film z kinosall i z recenzi zmizel beze stopy lasky ¢i nenavisti, ackoliv byl tolik nabity
citem®. Pro dvojici kritikd bylo dilo mysteriézni dobrodruznou lovestory. Jan Bernard a

kol., c. d., s. 287.

[12] Tyto zaznamy zabiraji z osmaSedesati minutové stopaze necelych Sestnact minut,

tedy jen dilCi Cast.

[13] Jan Bernard a kol., c. d., s. 362.

[14] Gilles Deleuze, Nietzsche a filosofie. Praha: Herrmann a synové 2004, s. 51.

[15] Zde je tfeba zddraznit, zZe voice-over nepatfi realnému Janu Némcovi, ale jeho

predstaviteli, Karlu Rodenovi.

[16] Gilles Deleuze, Foucault, s. 73.

[17] Tamtéz, s. 74.

[18] Tamtéz, s. 13.



