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This time is out of joint. O
orekvapivém setkani
Drahomiry Vihanové, Jacquese

Derridy a Hamleta

Snimek Pevnost (1994) Drahomiry Vihanové jiZ od prvniho pohledu plisobi coby
artefakt Sedesatych let. Jako by Slo o dalsi film napf. Evalda Schorma; ze odkaz

k tomuto novovinnému tvirci neni nahodily, by mélo byt ozfejméno dalSim vykladem.
Kompozice jsou stisnéné. Postavy jsou vkladany do prostoru, v némz se jen stézi
mohou pohybovat; jako by se nebylo ani kam ohlédnout ¢i pohnout. Jednani
charakter( nesleduje vyty¢ené cile a zaméry; k jejich trasovani dokonce neni pobizena
ani divakova imaginace. Nevime, co postavy délaji a pro¢. Téla ve filmu spiSe bloumaji
v zacyklenych kruzich; neustavajici ztraceni se v téchto cyklech jako by postavam
zplsobovalo nevyhnutelnou existencialni zavrat. Pfestoze divak sleduje samostatny
pfibéh, tak tusi, Ze tento narativ je metaforou poméri, které bylo mozné vyjadrit
pouze takto ,,nepfimo* ¢i ,oklikou“. Snimek je plUsobivy kafkovskym zplsobem:
bloumani hrdinl v bludnych kruzich je na jednu stranu depresivni, ale na stranu
druhou je absurdnost situaci, ve kterych se figury nachazeji, komicka. Co jiného Ize
délat, nez se smat situaci, ve které se nachazime? Kdyz se postavy opiji, tak ne proto,
Ze se chtéji bavit, nybrz spiSe proto, aby unikly stinim, které je za stfizlivého stavu
neustale provazeji. Rovnéz sex predstavuje podobny eskapismus; nabizi moZnost
vytrzeni Ci izolovani z ¢asu a prostoru, které jsou natolik tisnivé a utlacujici. Kdyz
filmové postavy v televiznim prenosu sleduji rychlou — adrenalinovou - jizdu, tak se
jedna o zabéry z automobilovych zavodu, které skon¢i tragickou havarii a bojem o
zivot. Postavy ve snimku Pevnost lehkou mysl a zabavu neznaji. Jejich mysl je vzdy

zatézkana. Pritom se jedna o snimek devadesatych let.



Kdyby bylo dilo Drahomiry Vihanové skute¢né natoceno v Sedesatych letech, dost
mozna by se nakonec ztratilo ve vyétu dobovych titulG: O slavnosti a hostech (r. Jan
Némec, 1966), Pripad pro zacinajiciho kata (r. Pavel Juracek, 1969), Kazdy den
odvahu (r. Evald Schorm, 1964) nebo Ucho (r. Karel Kachyna, 1970); takovy osud
ostatné potkal jiny jeji film, Zabitou nedéli z roku 1969. Informace, Ze Pevnost byla
uvedena v roce 1994, méni situaci, resp. nuti klast jiné otazky. Pokud by mél snimek

v Sedesatych letech Sanci byt vniman jako prozretelny a plsobivy obraz/odraz
dobovych poméru, tak v atmosfére devadesatych let byl pfijat coby navrat do ¢as, do
kterych se neni dlvod — minimalné ne takto — navracet. Pro¢ opét vstupovat do
depresivniho svéta dusivych podobenstvi, kdyz naSe stavajici doba — prvni polovina

devadesatych let — nabizi docela jiné vyzvy?

Cilem nasledujiciho textu je ovSem zpochybnit Gvodni odstavec véetné jeho pFipadnych
implikaci. Pokusime se ukazat, ze vSe je mozna jinak. Naznacime, zZe pokud snimek
Pevnost plisobil jako archetypalni prace Sedesatych let, tak toto vnimani bylo slepé

k jeho specificnosti. Ziskat k této specifi¢nosti citlivost ale neni Gplné snadné.
Strukturalni interpretace Pevnosti — jak se pokusila nastinit Gvodni pasaz — mlzZe vést
k tomu, Ze film ve svém popisu zcela splyne s dily z jiného obdobi; jeho strukturalni,
motivické a stylistické usporadani totiz skutecné ramcové odpovida tvorbé Sedesatych
let, pripadné sdilené predstavé o ni. NejenZe prace Vihanové nemusi byt vnimana jako
relikt minulosti, nybrz pFi urcitém filosofickém nahledu je mozné ji prezentovat coby
reflexi nikoliv konkrétnich déjin, nybrz déjin obecné, které jsou v této koncepci
nelinearni a s preryvavou strukturou. Pozadim takové konceptualizace jsou pro nas
hauntologické Gvahy Jacquese Derridy, jejichz zakladni tezi napiSme jiz ted: Déjiny a
¢as se neubiraji vpred linearni kfivkou; minulost je od budoucnosti neoddélitelna.
Stale ji provazi; strasi ji jako pfizrak. Hlavnim voditkem se stane Hamletovo prohlaseni
»1his time is out of joint“, které francouzsky filosof interpretoval coby tezi o
vykloubeném ¢i jinak naruseném Case. Déjinna primka se odviji vzdy jinym nez
~spravnym® ¢i ,spravedlivym“ smérem. Dllezité rovnézZ je, Ze Hamleta necituje pouze
Derrida, ale jedna jeho véta zazni rovnéz ve snimku Drahomiry Vihanové. Prestoze
tento soubéh nemusi byt explicitné zamysSleny, tak zaroven nemusi byt zcela
nepodstatny. Zamér tohoto textu je nasledujici: poukazat ke skute¢nosti, ze Pevnost

Vihanové je velmi blizka zplUsobu, jakym Derrida chapal Shakespearova Hamleta.

Hauntologie coby prilezitost k prehodnoceni déjin



Prestoze se ¢lanek nezaméri na struktury, tak u nich jeSté na okamzik setrvejme.
Navzdory tomu, Ze jsou strukturalni ¢lenéni problematicka, tak si jimi coby
vychodiskem pom(zeme: Pfi sledovani ¢eskoslovenské (pfipadné dale Ceské) tvorby se
zda byt zfejmé, Ze jednotlivé dekady vzdy nalezely urcitym filmovym typlm. To
znamena, Ze tvorbu konkrétniho obdobi — zejména pfi uziti strukturalistické metody -
Ize traktovat prostrednictvim jasné vymezenych stylistickych feSeni, vyznamovych
motivQ, Zanrovych typl nebo také pristupu k herectvi.[1] Uvadime-li, Ze takova ¢lenéni
jsou problematicka, tak tim chceme fici, ze déjinné zlomy se nedé&ji v konkrétnich
okamzicich, tj. nejsou snadno datovatelné. Nelze pfesné fici, kdy se jedno obdobi
zmeénilo v obdobi jiné. Déjiny spiSe probihaji, stavaji se, jak by rekli vitalisté Ci
procesualisté; jejich epochy neni mozné vymezit presnymi hranicemi. Zlom se vzdy
urcuje az ex-post prostfednictvim badatelského gesta, nez ze by byl obsazen

v déjinach samych; vymezeni déjinnych zlomu ¢i okamzik( je aktem nasili.
Predestfenou dynamiku lze sledovat rovnéz v déjinach uméni v€etné déjin
kinematografickych. Napf. v jistych dilech velmi nesvobodné tuzemské kinematografie
padesatych let |ze sledovat pfedznamenani kulturni svobody Sedesatych let; urcena
tendence ale plati také z druhé strany: Estetiku Sedesatych let dost mozna nelze
oddélit od tvorby predchozi dekady, resp. stale plati, ze v onéch ,,svobodnéjSich®

filmech coby prizraky strasi ,stiny“ predchozi dekady.

Zatimco prvni pfipad (pfedznamenani ¢i anticipace budoucnosti) byva v kulturnich
déjinach sledovan zcela programové, tak onen druhy (pfezivani minulosti ve zcela jiné
budoucnosti) byva naopak prehlizen. Poté, co minulost tzv. po/minula, se stava
predmétem zkoumani budoucnost a jeji nové kvality; minulost se ztraci, mizi v propasti
déjin, byva zapominana. Pevnost Drahomiry Vihanové se zda byt inspirativni
prilezitosti ke zpochybnéni takového predpokladu. Uz proto, ze , pfitomnost® tohoto
filmu je de facto nevymezitelna; tézko fici, kdy a kde se odehrava... Prestoze je tento
text zaméren pouze na jeden konkrétni snimek, tak jeho autor véri v Sirsi potencial
takového projektu; zde predestfené hauntologické prizma m(ize ukazat smér ¢i vektor,
jakym prepsat nebo alespon reflektovat stavajici déjiny (¢i sdilenou predstavu o nich).
V disledku nakonec existuje cela fada tuzemskych dél, casto dél v dobé svého
uvedeni odmitnutych, ktera by pod takovym nahledem mohla odhalit nikoliv nové, nybrz
doposud zastirané kvality. Projekt ,,hauntologickych déjin“ tuzemské audiovize by tak

mohl vést k neCekanym poznatklim, které by mohly byt obohacujici nejen pro post-



strukturalisticky vyzkum kinematografie, ale rovnéz pro badatele mnohem
konzervativnéjsiho razu. To, k ¢emu hauntologie poukaze, pak Ize, v nékterych

pfipadech, analyzovat jinym zplsobem.

Uzivame-li vyrazu ,strasicich prizrakl“, tak nevolime nahodilou metaforu ¢i zamérné
excesivni kritiku racionalni metodologie a jazyka. Derridova kniha Spectres de Marx
(1993)[2] klade nasledujici otazky: Co by si nyni, v dobé, kdy kone¢né padly
nesvobodné komunistické rezimy, mélo mysleni pocit s marxismem? NepriSel pravé nyni
onen okamzik, kdy by mél byt marxismus opét a zcela novymi zpUsoby reflektovan a
diskutovan?[3] Tvrdi-li Derrida, Ze Marx v nas stale preziva, ze je nasi soucasti, tak
se nesnazi marxismus coby ideologii rehabilitovat ¢i myslenkoveé obnovit. Francouzsky
filosof spiSe otevira otazku ,straseni“ a ,pfizrak(® v déjinach; prestoze jsme se
pokouseli od minulosti oddélit a pfekonat ji, tak je stale nasim stinem. V této
souvislosti Ize zminit, ze platnost této teze prokazuje rovnéz tuzemské politické déni
(nenalezi tedy pouze kulturnim souvislostem...). V devadesatych letech v post-
komunistickych zemich dochazelo k o¢ekavanému a vytouzenému importu zapadni
kultury, politiky a obecné hodnot, ale stale zde, dle Derridy, marxismus prezival, resp.
coby prizrak strasil. Derridova teorie, pfizna¢né pojmenovana coby hauntologie, se
stala vlivnym — a predevSim v posledni dekadé zhusta komentovanym, interpretovanym
a dale rozvijenym[4] — ramcem v uvazovani o déjinach a kulture. StéZejni mysSlenku celé
debaty by bylo mozné shrnout takto: Pfestoze Zijeme v soucasnosti, tak tuto nasi
soucCasnost stale strasi €i ve formé prizraku pronasleduje naSe minulost; jejich
pfizrakl se nemGZeme zmocnit nebo je uchopit, ale stale tu jsou, néjak tu jsou.
Derridovou touhou je pak pristoupit k onomu prizraku; dotknout se toho unikavého,
netélesného, obrazem, slovem ¢i jinou formalizaci nereprezentovatelného, ale urcitym
zpUsobem stale pocitovaného a plsobiciho. Nasim cilem bude ve vztahu k filmu
Vihanové néco podobného. Je-li Pevnost ze strukturalniho — at stylistického,
vypravécského, nebo motivického — hlediska mechanickym reliktem, tak

v hauntologické perspektivé se mGze ukazat coby mimoradné inspirativni reflexe
déjinného védomi. To, co nas zajima, je ono jiné, to, co strukturnim popistm unika, ale
stale néjak pusobi. Uzity vyraz néjak pritom neni pfiznakem stylistické ledabylosti, ale

neuchopitelnosti tohoto plsobeni.

Film o nemoznosti projit z minulosti do budoucnosti



ZUstanme jeSté na okamzik, s védomim jejich problemati¢nosti, u ostrych
strukturalnich ¢lenéni; nevnimejme je vSak jinak nez jako pouze urcité sméry. Nejedna
se o kone¢né charakterizovani tvorby, nybrz o naznaceni vztahu kinematografie a
spoleCenskych zmén. Kultura devadesatych let byva dominantné popisovana jako
gesto otevreni budoucnosti: tomu novému, co do tuzemského prostoru prichazelo
napr. ze zapadniho svéta. Dobové snimky jsou Zivé, barevné, dravé, ukazuji, jak se
spole¢nost pokousSela vyrovnat s novymi impulsy, jak integrovala nové moznosti, jak
Zit, bavit se, premyslet, nalozit se svym ¢asem. Mozna i proto tyto filmy mohou nékdy
plsobit tak trochu chaoticky; otazka, zda je jejich neusporadanost ,,chybou®, nebo
spiSe odrazem dobového védomi, snahou o nalézani nové jistoty v nejistém prostredi,
by se mohla stat predmétem néjakého jiného ¢lanku. Danou spoleCenskou tenzi, snahu
adaptovat se na nové prilezitosti, pak zastupuji napf. tituly Dédictvi aneb
KurvahoSigutentag (r. Véra Chytilova, 1992), Nahota na prodej (r. Vit Olmer, 1993),
Konec bdsnikii v Cechach (r. Dusan Klein, 1993) nebo Playgirls | a Il (r. Vit Olmer.
1995). Ve vSech zminénych snimcich Ize sledovat stfet s novou dobou, s budoucnosti
samotnou: Registrujeme v nich vynofovani movitéjsi spolecenské vrstvy, vstupovani
erotiky do verejného prostoru, vznikani moznosti svobodného podnikani, proménu
lidskych tuzeb atd. Nova doba nepfinesla pouze nové motivy a témata, ale ,zplodila“

rovnéz nova téla.

Nic z vySe uvedeného kinematografii pfedchoziho obdobi necharakterizovalo; v opacné
perspektivé by spisSe Slo tvrdit, ze nékterymi snimky osmdesatych let prostupovala
Gzkost z absence takové reality. Jako by postavy trpély proto, Ze nemohou zit timto
zpusobem. Neni nahodou, Ze v tomto duchu by $lo ¢€ist filmy napfiklad Vita Olmera (Co
je vam doktore? [1984], Jako jed [1985]). Situace postav na jednu stranu vyjadfovala
frustraci ¢i Gnavu, ale zaroven odkazovala k budoucnosti jakoZto k onomu
nepfitomnému a odeprenému. Situovani film{ do ,pasaze” mezi minulosti a
budoucnosti, jejich ideologicka nezaraditelnost se ukazuji byt mimoradné prinosné.
Dost moZnéa se jedna o priklad onéch tuzemskych snimkd, jez ¢ekaji na nova
~popsani“. Obecné vzato plati, Zze obdobi ,pfichazejicich zmén* nebo naopak
»doznivajicich starych pomér(“ patfi nejen v tuzemské kinematografii k tém nejméné
uspokojivé popsanym; popisovano byva spise ono ,pred” nebo ,,po“. Dlvod je
nasledujici: Zplisob psani dé&jin je stale az prili§ podminén strukturalnim ¢i narativnim

principim. Cestu z nich by mohla otevfit kromé hauntologické revize napf. déjinna



koncepce Siegfrieda Zielinského.[5]

Uvedeny vycet film{ prvni poloviny devadesatych let, ktery by mohl byt obsahlejsi,
neni nahodily. Pokud byla Pevnost uvedena v roce 1994, tak vS§echny zminéné snimky
pochazeji bud’ z roku pfedchoziho, nebo bezprostfedné nasledujiciho. Dany seznam
tak reprezentuje prostredi, do néhoz prace Drahomiry Vihanové vstupovala, pfipadné
s nimz se konfrontovala. Pokud je pro zminéna dila typické, Ze se vyrovnavaji s novymi
podminkami a moznostmi Zivota, které aktualni rezim nabizel, tak snimek Vihanové
naopak sleduje hrdinu, jenz je v minulosti zaseknut ¢i uvéznén; protagonistovi
Pevnosti je budoucnost v dlisledku zcela odeprena. Nikdy se do ni nedostane.
Kdykoliv se do ni pokusi ,projit“, tak je ,navracen zpét“; ¢im Castéji tento kruh opisSe,
tim hlubSi je jeho existencialni vyCerpani. Jeho pohyb, jak bylo uvedeno jiz v Gvodni
casti textu, je bloumanim v bludnych kruzich; jako by byl, v duchu kafkovského hrdiny,
bez hlubSiho smyslu odesilan z jednoho mista na druhé. Je pouhym tulakem, nomadem,
stale na cesté. Nikam nepatfi; dokonce ani tam, kde se aktualné nachazi. Chybi na
svém misté, jak by rekl Deleuzliv Lacan. Neni tam, kde je, resp. je tam, kde neni. Vzdy

se presouva, stava se stinem vlastni ne/pfitomnosti.[6]

Ono odepreni budoucnosti souvisi rovnéz s tim, Ze jen téZko lze jednani hrdiny popsat
s ohledem na motivace ¢i funkce: Co vibec déla? Pro¢ to déla? K ¢emu by jeho jednani
vibec mélo smérovat? Derriddv hauntologicky projekt byl charakterizovan coby
pronasledovani prizrak(; jako snaha o setkani se s nimi. Jak je uchopit, kdyZz nam vzdy
proklouznou mezi prsty, resp. slovy? Pokusme se tedy pochopit zplsob, jakym
francouzsky filosof traktuje pfizraky samotné, ¢im nebo kym vibec jsou, ¢i, jak se pta
sam Derrida, jakou jsou vlastné véci. ,Prizrak se stava véci, kterou je obtizné
pojmenovat: neni ani dusi ani télem, je obojim, ale zaroven je tim jinym. (...) Je nécim,
co nezname: nécim, o ¢em nevime, jak presné jest, zda existuje pravé takto, zda
odpovida jménu nebo esenci. Nezname to: nikoliv kvlli nasi ignoranci, ale protoze

tento ne-objekt, tato ne-pfitomnost, jiz nenalezi zadnému védéni.“[7]

Je-li pfizrak tim neuchopitelnym, nepojmenovatelnym a neovladnutelnym, tak rovnéz
hlavni postava Pevnosti se setkava s prizraky. Povolanim je vodoméric: Jak ale mérit
vodu, kdyz tato neustale plyne ¢i unika? Kdykoliv vykazete hodnoty méreni, tak se
stanou neplatnymi, protoze v daném misté jiz protekl dalsi proud, ktery jiz nebyl

zméren. JeSté vétsi nejistotu mize vyvolat jeho jméno, resp. jméno, kterym je



oslovovan. Je to Evald. Pokud postava v ¢eském snimku, jez se zda byt podobenstvim
nesvobodného rezimu, nese jméno Evald, jen téZko si nevzpomenout na Evalda
Schorma, jednoho z ¢eskoslovenskych rezisérl, jemuz komunisticky rezim znemoznil
tvorit. Je figura Pevnosti jakymkoliv Evaldem? Je Evald zcela nahodilym jménem? Nebo
je tim znamym Evaldem Schormem, ¢i nakonec pouze jeho prizrakem? Derrida by

pravdépodobné fekl, ze je tim v§im a zaroven ani jednim.

Kdyz Jacques Derrida definuje prizraky, tak piSe o tom, ze pfichazeji a odchazeji. Dale
zminuje, ze tento pohyb je zcela nekontrolovatelny a neovladnutelny; kdykoliv k nému
dojde, tak nas zaskoci, prekvapi ¢€i jinak zaplsobi.[8] Pfizrak nas vzdy nachazi
nepfipravené. Rovnéz Evald v (vodu snimku pfichazi do neznamého mésta, aby jej

v jeho zavéru zase opustil. Nevime, proc priSel, ani pro¢ odchazi. Nic podstatného
nevykona; nic dulezitého se za dobu jeho pobytu v daném misté vlivem jeho jednani
nezméni. Ale néjakym zpUsobem tu je, stejné jako néjakym zplsobem tu po svém
odchodu zlstane. Je pfizrakem: bytim bez téla, bez duSe, bez esence, ale stale

néjakym bytim.

VSechny uvedené poznamky poukazuji k neuchopitelnosti, prchavosti, pomijivosti, a
proto prizracnosti protagonisty Pevnosti. Takové pojeti hrdiny neni nepodobné
zpusobu, jakym s postavami pracovaly kupfikladu snimky Alaina Robbe-Grilleta, jenz
dokonce natocil jeden film v ceskoslovenské koprodukci a s ¢eskoslovenskymi tvlrci (
L’Home qui ment [Muz, ktery Ize, 1968]). To, co vSak praci Vihanové a francouzského
filmare a spisovatele odliSuje, je zasadni otazka. Nejen divak, ale rovnéz postavy se
museji ptat: Stalo se to vibec? Nevnutila nam ty obrazy pouze nase pamét? Neni to,
co jsme celou dobu sledovali, pouze prizrak? Pokud vSak film Ceské rezisérky tuto
otazku explicitné nevyrkne, neznamena to, Ze by jim neprostupovala nebo
neumoznovala divakovi, aby si ji sam kladl. Chovani hrdinl v Pevnosti se totiz

v disledku zda nécim Silené, manické, posedlé, hamletovské. Jejich neracionalnost
mizZe otevirat hypotézu, Ze sledujeme pfibéh, jehoz ontologie neni zcela jednoznacné
situovana do dimenze pfitomnosti i reality; je nécim mezi nimi, né€im jinym. Tento
rozmér filmu je vS8ak ponechan spiSe v pozadi, je zastfeny, upozadény, potlaceny, ale
stale pfitomny. Zda nebyl rozvinut z toho dlvodu, Ze by tuzemska kinematografie tak
koncepcné narocny umelecky film neunesla, nebo proto, Ze takto o svém snimku
Drahomira Vihanova a jeji tym neuvazovali, neni nakonec podstatné. Nasim Gkolem je

pokusit se projevit vi¢i tomuto aspektu citlivost.



Film paranoidnich pfizraki

Knihou Spectres de Marx, v niz Derrida ustavil svlij hauntologicky projekt, prostupuje
coby prizrak Hamlet Williama Shakespeara: Francouzsky filosof jej stfidavé opousti,
aby se k nému opét navracel; nikdy v§ak jeho otazka neni zcela vyfeSena; Hamlet je
vzdy pfitomen, ale nikdy zcela ovladnut, proto je pfizrakem. Je-li Derrida fascinovan
Hamletovym prokletim ¢asu a osudu — tedy enigmatickym prohlasenim o narusenych,
vymknutych a nespravedlivych déjinach — tak snimek Vihanové cituje kulturné mnohem
castéji recyklovanou otazku o byti ¢i nebyti. AC by se to mohlo zdat, tak nechceme
tvrdit, Zze Vihanova v Pevnosti zfilmovala Hamleta, jak jej interpretoval Derrida. Tato
interpretace v jejim filmu spiSe preziva jako prizrak. Tézko ji prokazat ¢i uchopit, ale
stale se navraci. Jediné, co mizeme, je sledovat sty¢né body ¢i rezonance. Zplisob,
jakym se figury ve filmu Pevnost chovaji, ma daleko k realistické stylizaci. Snimek
Vihanové je naopak naplnén mnoha scénami, v nichz jako by se zejména hlavni postava
nachazela ve stavu tésné pred fyzickym a duSevnim zhroucenim ¢i vy€erpanim. Film
napriklad obsahuje pasaz, v niz hlavni figura zac¢ne nicit vS§e kolem sebe. Zpusob,
jakym postavy ,vystupuji® z reality — i pfedstavy o realité — neni spojen pouze

s exaltovanym jednanim, ale rovnéz s vétami, které postavy vyslovuji. Velmi ¢asto,

rozhodné ne vSak vzdy, mluvi jako na divadle. Také proto myslime na Hamleta.

Ke stavu, v jakém se postavy Pevnosti nachazeji, pfiznacné odkazuje nasledujici
pomérné nenapadna replika. ,Zavidim vam, pane Petrasku...“ / ,Co? Zejsem blazen?“
RozpoloZeni figur odpovida jiz vySe zminované pasazi ¢i prechodu mezi dvéma stavy:
postavy se nezdaji byt ani zdravé ani nemocné; tato pasaz, nerozhodnutelny prechod
jednoho mezi druhym, je ekonomikou ¢i dynamismem Derridova mysleni, v jeho pojeti
nikdy nejsme ,tim“ ani ,tim“, protoze jsme tim jinym mezi obéma po6ly. Nic explicitné
zlého se jim nedéje, ale zaroven je provazi paranoia. Rezim, v némz se snimek
odehrava, nevytvari na postavy tlak; ty se ale navzdory tomu, Ze neceli
bezprostfednimu nebezpeci, chovaji jako by Zily ve vale€ném stavu. Snimek pomérné
explicitné adaptuje afekt, ktery se objevoval jak ve fikénich, tak teoretickych textech
francouzského spisovatele a filosofa Maurice Blanchota: Neni mozné, abychom od
dané véci byli dale, ale zaroven ji nemizZeme byt ani bliZze; je to stav, ktery je mimo
nas, ale zaroven je usazen v nasem nejhlubsim nitru.[9] Podobné pocity zakousi
rovnéz Evald, kdyz z dalky zaslechne vystrely. Pfestoze hlavni postava neni

bezprostfedné ohrozena — s nejvétsi pravdépodobnosti se jednalo pouze o vystrely



myslivce nebo vojenského vycviku — propada se do Silenstvi. Neni ani blaznem, ale ani
zcela pricetnym ¢lovékem: jako by se blizil Hamletovi, symbolu Derridovy diference,

stavu fundamentalni nerozhodnutelnosti.

Je-li hlavnim emocionalnim motivem Pevnosti paranoia, tak je tento pocit budovan
nejen velmi vyraznymi audiovizualnimi pasazemi, ale rovnéz replikami, které si postavy
vyménuji. Kdyz se protagonista pokousi v novém prostredi zorientovat, tak jiny muz
smérem k nému pronese: ,Davejte si pozor na ty zmije, pfiteli“. Pfi rozmluvé v kostele
se farare zvidavé zepta: ,,Co po nas vlastné chtéji?“ Ten mu odvéti: ,Abychom na né
porad mysleli. Lezou nam do dusi.“ Nejen skrze obrazy, ale rovnéz prostrednictvim
dialogd je budovana velmi plisobiva atmosféru strachu. Tento strach ma také
prizracnou Ci hauntologickou povahu: Postavy jsou pronasledovany nécim
nehmatatelnym i neuchopitelnym. Pfizrak, jenz je pronasleduje, tak ziskava zcela
typicky derridovskou strukturu: Neni pfitomny, ale neni ani nepfitomny; naopak se
nachazi ve svého druhu pasazi nebo prechodu mezi dvéma tradi¢nimi opozicemi.

Vihanova se tak stava spiklenkyni Derridy v objevovani plisobivych ne-prostorl mezi

pfitomnym a nepfitomnym, tj. v paranoie samotné.

Hamlet podle Derridy natoc¢eny Vihanovou

2 v

Déjové se Pevnost otaci ve zvlastnich kruzich, cyklech ¢i elipsach. Dllezitym, neustale
se navracejicim, ale rlizné se proménujicim motivem je vztah hlavniho hrdiny a
policejnich pFislusnik(. Jejich interakce nepochybné pripominaji interakce znamé

z filmd, jez vznikaly v nesvobodnych rezimech; Gstfedni postava je zastupci rezimu
neustale pronasledovana, kontrolovana, omezovana. Evald je strazniky v civilu
nékolikrat odchycen zcela necekané a bezdlvodné. KdyZ jej pfekvapi v maringotce, v
niz prebyva, tak se jej ptaji, proc je privés natocen jinym zplsobem, nez jak si to
pamatovali z minulého setkani. ,,0tocil se snad svét, nebo pouze ten vas salonni
vagon?“ Kladeni otazek, na které nelze odpovidat, charakterizuje stale pritomné
stfety Evalda a policistl. Do takto absurdnich zavérl Gsti vétSina vyslechd, k nimz je
hrdina donucovan. Jsou to predevsim tyto okamziky, v nichZz divak ziskava pocit, Ze se

nachéazi v kafkovském svété.

Pokud jsme v Gvodu textu odmitli tvrzeni, Zze Pevnost predstavuje pouhou pfipominku

filmovych podobenstvi Sedesatych let natoCenou v devadesatych letech, tak



v nasledujici pasazi bude tfeba snimek oddélit od identifikace s obdobim, jehozZ by
mélo byt spiSe vyvanutym odleskem Ci odrazem. Jak jiz bylo zminéno, ramcem, skrze
ktery lze takové oddéleni provést, je Derridova hauntologie. Toto oddéleni ale

v dusledku neznamena odtrzeni ¢i vyty€eni ostrych hranic, nybrz je spiSe
prostoupenim jednoho druhym. Pokud francouzsky filosof tvrdi, Zze v kazdé pritomnosti
coby prizrak strasi minulost, tak ani snimek Vihanové neni ,filmem minulosti®, protoze
je vném obsazeno cosi ,pochazejiciho z jiné doby“, néco, co by snimek Sedesatych let
nezahrnul, nebo minimalné ne ve zde pfitomné podobé. Pokud jsme nékolikrat odkazali
k faktu, ze Derrida svij hauntologicky program prezentoval prostfednictvim vztahu
Hamleta, pfizraku a vyvoje déjin, tak rovnéz prace Vihanové ma v sobé obsazeno cosi
hamletovského. V Pevnosti se kromé nékolika predestrenych analogii objevuje rovnéz
jedna zcela explicitni reference k Hamletovi, kdyz jedna z postav pronese vétu: ,Hlidat
¢i nehlidat — to jest byt ¢i nebyt.“ Tato véta neni pouze hravou a provokativni aluzi,
svého druhu normalizaéni ¢i totalitarni adaptaci nejslavnéjsi shakespearovské repliky,
nybrz otevira prostor k dilu jako takovému. Zatimco ve snimcich Sedesatych let plsobi
na postavy ,sily nesvobody* velmi explicitnim az fyzickym zplsobem, tak ve filmu
Vihanové z devadesatych let se tento explicitni natlak proménuje spise v divadelni -
nebojme se to fici — hamletovsky spektakl. V Pevnosti v§e probiha ,jakoby“, jako
~predstaveni®. Skute¢nost, Ze jednotlivé postavy jsou spisSe rolemi, které Ize rizné
proménovat, se odhaluje v nékolika scénach, v nichz jako by dochazelo k zaméné.
Nejintenzivnéjsi je s velkou pravdépodobnosti sekvence, v niz je Evald zaveden
straznikem do rozsahlych sprchovych prostor. V nich se obé figury — jako na
divadelnim jevisti — zaCinaji honit, chvilemi jako by kolem sebe az tancily. V jeden
okamzik zacéne Evald na straznika kricet: ,Hlidas hovno, absolutni hovno®. V tomto
momenté se tak onen Gtlak, onen vztah hrdiny a systému, odhali coby divadelni
predstaveni, coby svého druhu spektakl. V tomto bodé divak mize nazfit, Ze nejsou
Sedesata léta, ze nesedi v kiné, ale naopak, ze ve zcela jiném obdobi, obdobi
svobodnéjsim, pozoruje divadelni pfedstaveni ,Sedesatkového filmu“. Snimek, jenz
divakovi vnutil predstavu, Ze je pfipominkou Sedesatych let, do sebe timto zplsobem
vlozil ¢i integroval néco, co neni soucasti tohoto obdobi. Film Sedesatych let by jen
tézko vici nesvobodé zaujal takto explicitni pozici. Jednak proto, Ze by mu to rezimni
dramaturgie nedovolila, ale také proto, Ze tvlrci v daném obdobi jesté od pocitu

atlaku a omezovani neméli tak vyrazny obstup.



Zde sledovani hauntologické povahy Pevnosti nekonci. Hamletova véta ,This time is
out of joint“ byla Jacquesem Derridou interpretovana nejen coby prokleti a odsouzeni
Casu a déjin. Tim, ze Hamlet tuto vétu vyslovil, tak se dle francouzského filozofa zrekl
své vlastni role: Sam odmitl, aby byl tim, kdo ¢as vrati na jeho spravnou ,kolej*, kdo
sopravi“ béh déjin, kdo spravi vykloubeny ¢as.[10] Rovnéz Evald sehraje v kone¢ném
vyznéni do zna¢né miry hamletovskou roli. Mésto, do néhoz v Gvodu snimku pfiSel,
nakonec opousti. Jeho odchod Ize vnimat také coby zfeknuti se role toho, kdo ma
»opravit tok ¢asu a déjin“; vSe necha za sebou, jako by nemél silu v tom misté dale byt
a nést tak sv(j a4dél. Pokud je hlavni hrdina v zavéru snimku zabit, tak to neni proto,
Ze by Gtlak prestal byt pouze hrou Ci spektaklem, ze by se stal explicitné fyzicky
nebezpec¢nym a skute¢nym, nybrz proto, zZe se Evald vzdal své hamletovské role.
Pokud napfi¢ Pevnosti nevyslovi onu kletbu ,This time is out of joint®, tak jen proto,

Ze se tato véta nad nim béhem celého filmu vznasi.
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Poznamky:

[1] Abychom hlavni text nezatézovali zdlouhavym vyctem, tak jej naznacime alespon
zde. Napr. tvorba padesatych let traktovana coby socialisticky realismus byla

v ostrém kontrastu k tvorbé let Sedesatych, at té, kterou prezentovali tvlirci nové
viny, ¢€i kontinualné tvofrici filmafi starSich generaci. Rovnéz napf. mezi tzv.

normalizac¢nimi komediemi sedmdesatych a osmdesatych let by bylo mozné vytycit velmi



zretelnou hranici.

[2] Kniha vySla v roce 2011 ve slovenském prekladu Strasidla Marxa. Preklad Martina

Kanovského si vSak vyslouzil spise kritické reakce. Proto neni na misté jej doporucit.

[3] Jacques Derrida, Specters of Marx. New York: Routledge 1994, s. 38.

[4] V kulture a publicistické Ci kritické praxi velky vliv ziskaly pfedevSim texty Marka
Fishera. V ¢estiné je k dispozici napf. kniha Kapitalisticky realismus nebo vybor K-

punk: Vybér z texta.

[5] Cennou — a stale nedostatecné zhodnocenou - alternativu v uvazovani o
kinematografickych a audiovizualnich déjinach predstavuji nasledujici Zielinského
publikace: Audiovisions: Cinema and television as entr’actes (Amsterdam: Amsterdam

University Press 1999) a ...After the Media (Minneapolis: Univocal Publishing 2013).

[6] Gilles Deleuze, Logika smyslu. Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2013, s. 47-52.

[7] Jacques Derrida, c. d., s. 5.

[8] Jacques Derrida, c. d., s. 11.

[9] Mysleni Maurice Blanchota bylo ¢eskému ¢tenafi zpfistupnéno pouze v knize
Literarni prostor (Praha: Herrmann a synové 1999). Rovnéz v ni se lIze setkat

s predestfenym motivem.

[10] Jacques Derrida, c. d., s. 24.



