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Osobni zivot diry
jako Gesamtkunstwerk

Jaky pfinos muze mit
montaz pro proces nataceni
jako celek?

Petra Virtanen

Osobni Zivot diry (Personal Life of the Hole) je poeticko-filozoficky dokument,
jenz je nato€en na 16mm filmovy material a zabyva se aktualnimi otazkami eko-
logie, ekonomiky a kultury. Je to nejnovéjsi film eského reziséra Ondieje Va-
vreCky. Pred tfemi lety dostali VavreCka a finska producentka Petra Virtanen
rozvojovy grant od finského Centra podpory audiovizualni kultury AVEK na vy-
zkum montaze v procesu filmové tvorby a rozvoj audiovizualnich prvkl natace-
ného filmu. V tomto ¢lanku dvojice sdili nékolik poznatkl z celého procesu.
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Pojem montaz je ¢asto v Uzkém slova smyslu inter-
pretovan jako technika stfihu. Montaz ale mizZeme cha-
pat i v 8irSim slova smyslu — jako setkani detaild, prvkl
nebo myslenek, které dava vzniknout (novym) vyznamim.
Definice tohoto pojmu se rQzni, ale podstata montaze
zUstava stejna. Je to schopnost spojovat jednotlivé frag-
menty do jednolitého celku. Finsky védec Jarmo Valko-
la tvrdi, Ze tento proces je nejen intelektualni, ale nese
s sebou i emoce, viemy a prozitky kreativity, které jsou
ze své podstaty kognitivni.” Kromé toho se domnivame,
ze zakladni principy filmové montaze se mohou pfibliZzo-
vat prostiedkim integrované umélecké praxe, ktera byla
v minulosti b&Zna. Souasti montaze milze byt dotek
fyzi€na. Jiz v poloviné devatenactého stoleti vytvarnici
kombinovali fotografie a dalSi tradi¢ni formy vytvarného
umeéni, jako jsou malby, a montaz se projevovala jako in-
tegrované umeélecké dilo. Montaz se tak ve studiich vy-
tvarného uméni objevuje vice nez pllstoleti pfed studiemi
sovétskych filmovych teoretikll pfed studiemi sovétskych
filmovych teoretikd.

Uvadi se, Ze jeden z mistr( filmové montaze Artavazd
Pelesjan ,pozdvihl montaz na uroven dokon&eného filmu*.
PeleSjanova montaz neni ve filmu, ale je filmem samym.®
ZpUsob, jakym byl vytvofen Osobni Zivot diry i Vavre&kovo
dilo jako takové, v8ak posouva tuto mysSlenku jesté o krok
dal. V jeho pfipadé je montazi proces tvorby filmu. Roz-
dil mezi témito dvéma perspektivami se projevuje v nos-
nych prvcich® filmu: zatimco Pele$janovy prvky zlstavaji
ve filmu, fada Vavreckovych prvkt se §ifi i za hranice filmu
samotného. Stru¢né feceno je cilem jeho filmové tvorby
dosazeni tzv. Gesamtkunstwerku, tedy syntézy uméni.

P¥i vytvareni Osobniho Zivota diry jsme sledovali se-
tkani probihajici na v8ech urovnich procesu tvorby filmu
a experimentovali jsme s montazi v tomto slova smyslu,
abychom dosahli specifického zplsobu audiovizualniho
vyjadreni. Diky tomu, Ze jsme vedle intelektualnich prou-
dl ponechali prostor i pro fyzi¢no, patfi mezi kli¢ové prvky
nejen zabéry, ale také jiné materialy, z nichZ nékteré jsou
z povahy fyzické, jiné abstraktni. Jednim z t&chto prvki je
napfiiklad domaci kovovy odpad - fyzickd hmota, kterou
Vavrecka nasbiral z popelnic na tfidény odpad v Praze. Ten-
to material se jako sou€ast obrazu i zvuku objevuje v ko-
ne¢né podobé filmu v riznych kontextech. Zaroveii je to
material, ktery Vavrecka pouziva pro své umélecké objekty
prezentované na vystavach, a také materidl, jenz se s fil-
mem setkava v rliznych sémantickych perspektivach, jako
je recyklace/rotace, trash poetry a femeslna zruénost.

V nasledujicich kapitolach se podrobnéji podivame
na kli¢ové prvky, které jsou pro tento konkrétni film zasad-
ni. Ale jesté predtim se vratime zpét na zadatek.

01 Jarmo Valkola, Kuvien havainnointi ja montaasin estetiikka. Yli-
opistopaino, Jyvaskyld, 1999, s.11.

02 Scott MacDonald. Going the Distance. An interview with the
Armenian master Artavazd Peleshian. Moving Image Source, 2012.
Dostupné z: http://www.movingimagesource.us/articles/going-
the-distance-20120106

03 Pelesjan uvadi, Ze jeho filmy jsou zaloZzeny na nosnych prvcich,
jez jsou opatreny silnym sémantickym nabojem a projevuji se v ob-
raze i zvuku. Montage-at-a-Distance, nebo: A Theory of Distance.
Anglicky preklad publikovan v Lola Journal, 6. vydani, 2015.
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DIRA V JEZERE JAKO KONCEPT FILMU

Vavreckova predbézna schémata jakozto reziséra jsou
¢asto odvozena z jednoho silného obrazu, s nimz si zacne
hrat. Diky tomu, Ze je hrubé formé& dodan védecky a poe-
ticky obsah, proméni se v obrazek, ktery pro utvareny film
slouZi jako konceptualni obraz (viz obr. 1). Takovym zdro-
jem je pro Osobni Zivot diry obraz diry, pfepadu v prazské
vodni nadrzi. Tento pfepad je opravdu zvlastni misto, kde
voda pada do hlubin diry obroubené zabradlim v jezefe. Na
podkladu této diry jsme zadali zkoumat riizné socialni, eko-
nomické a kulturni diry, které jsou pro nasi dobu typické.

V ramci tvorby byly pouzity nékteré specifické umé-
lecké prostfedky, které utvareji audiovizualni vyraz filmu.
Jednou z vyraznych metod bylo napfiklad nataceni na
klasickou filmovou kameru na filmovy péas, vétSinou ven-
ku, a technika prvniho pokusu. VétSina filmu se odehrava
v rliznych méstech a v rliznych typech krajiny — v lese, na
poli, na cesté nebo na ulici. Zdmérné se nenatacelo v in-
teriérech, které jsou Casto identické a nemaiji Zadny cha-
rakter. Pfed matematickymi formami film uprednostnuje
a oslavuje formy prirodni, které jsou nepravidelné a ,de-
formované“.

Kromé toho je na v3ech urovnich tvorby filmu daleZi-
tym uméleckym prostfedkem ruéni prace. Vedle koncep-
tualniho obrazu byla na samém podatku pro montaz dule-
zita také skutecnost, Ze prvni fragmenty filmového scénare
byly vytvoreny koldzovou technikou. Pokud byl konceptual-
ni obraz pouhou vizualni skicou, ktera byla ze své podstaty
spiSe intelektualni a informativni, nepredstavuji jednotlivé
fragmenty scénare text, jak je tomu pfi tvorbé filmu zvy-
kem, ale jsou ucelenymi vizualnimi uméleckymi dily. Jde
o kolaze vyrobené z kreseb, utrzkd ru&né psanych nebo
tidténych textl, papirG rlznych textur, vzorQ, barev a vy-
znami a dal8ich plochych objektt, které Ize pfipevnit na
papirovou podlozku. Tyto barevné kolaze nastinily zplsob
vyjadreni, pokud jde o vizualni stranku a obsah. Také vytva-
feji spojnice mezi hmotnym a nehmotnym, mezi vécnym
rozmérem a védeckymi a hravymi prvky filmu. Postupné
se styl posunul od papirovych kolazi k ru¢ni praci s jinymi
materidly, jako je domaci kovovy odpad a hadry, které se
postupné staly kli¢ovymi prvky filmu.

VICKA, KLOBOUKY, TENKA CERVENA LINIE — O MA-

TERIALU, BARVE A ZVUKU

V této kapitole se podrobnéji podivame na klicové
prvky snimku Osobni Zivot diry a také na material, barvu
a zvuk obecné.

O MATERIALU

1) kovova vicka a objimky

Jak jsme jiz zminili, kusy domaciho kovového odpa-
du, konkrétné kovova vicka a objimky, hraji dilezitou tlohu
v budovani vizualniho a zvukového stylu filmu. Nejprve se
podivame na vizualni stranku, zvuku se pak budeme véno-
vat v pozdéjsim oddile.

Film zacina scénou, ktera plsobi jako hra s kovovymi
vicky ze hrbitovnich sviCek a kterou brzy vystfida zahad-
na kolekce vi¢ek od lahvi padajicich na zem. Kovova vicka
a objimky jsou zobrazovany jako Cisty material, u kterého
neni tfeba zastirat jeho plivod - pravé naopak. Pozd&ji vi-
dime, jak uprostfed cyklu recyklace né&ci ruce vybiraji la-
hve z popelnice, oddéluji kovové dily od skla a proménuji
pGvodni vyuziti kovu na umélecké dilo. Kazdy material ma
svou historii. Kdybychom si jich povsimli jen v kratkém za-
blesku, napfiklad ve fiktivnich ritualnich scénach snimku,
pfisli bychom o dileZitou soudast téchto artefaktd. Kazdy
material ma také svoji budoucnost, jez zavisi na jeho vnitini
dynamice a okolnostech, s nimiz se setka.
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Kovova vicka a objimky miZeme také vnimat jako
jeden z vychozich prvkd Gesamtkunstwerku. V duchu art
brut zaCal VavreCka sbirat kovové predméty z popelnic
jako material pro své umeéni. Jeho zajem o naboZenské
obrazy se zhmotnil v ikonografickych motivech a rekvizi-
tach, jako jsou dekorativni pokryvky hlavy nebo masky pro
natacéeni ritualnich scén. Spektrum motivli v jeho dilech
je velmi 3iroké a vedle vaznéjsich obrazl tu ¢asto najde-
me prvky humoru. V &asti, kterd ukazuje plivod materia-
10, vytvaFi umélec obraz mouchy. Montaz zde ,pfesahuje
scénu“ svym vlastnim, osobitym zplsobem. V dal$im hu-
morném zabéru za¢nou z temnoty vystupovat malé zarivé
diry. Nakonec se ukaze, ze to jsou oci davu. Kovova vicka
a objimky se dobfe hodi jak k nabozenské ikonografii, tak
k ikonografii humoru.

2) kostymy vyrobené z hadri

Dal$i zasadni prvek ve formé& materialu nalézame ve
fiktivnich &astech: je to sada ruéné vyrabé&nych kostymi
z hadr(. Za touto mimoradnou zrué¢nosti opét stoji Vavreé-
ka. Kostymy, vétsinou kosile, jsou pIné zajimavych detaill
a predstavuji barevnou mozaiku réznych odéva a kozesin.
Jejich realizace se blizi rukodélné montazi a jejich pouziti
ve filmu podtrhuje konkrétni scény a proménuje je ve sno-
vé vize. Pfikladem je scéna, kdy orchestr tfi bohyi v téch-
to kostymech spociva v opojné atmosfére na travé. Vedle
kostym(l jsou specidln& navrZené a vyrobené i nastroje
bohyi-hudebnic. Jednim z principl tvorby filmu bylo pou-
ziti recyklovaného materialu, jez dava vyniknout kreativité
a ponouka nas k jejimu vyuzivani. Celym snimkem se tak
prolina duch art brut.

3) svétle modré plastové pytle (s odpadem, nebo bez

néj)

Trojici dominantnich materiall dopliiuji svétle modré
plastové pytle. VSechny je spojuje odpad a prebytek mate-
riald ve svété. Plastové pytle na odpad se do filmu jako do-
minantni material pivodné dostaly ndhodou. Prvni modry
pytel se ve snimku objevil tak, Ze priletél do zabéru upro-
stfed nataceni. Jako z praotce veSkerého odpadu obecné
se z néj brzy stal cely soubor rliznych prvkd.

Neviditelnd postava s ¢ernym kloboukem zpovzda-
li sleduje Zenu, ktera vési plastové pytle na $idru. Stej-
nd zenska postava mava obrovskou vlajkou vyrobenou
z podobnych pytll. Pytle také vidime naplnéné odpadem
v dife. Dva prazdné pytle se ovinuly kolem hlav muzi v da-
sledku aleatorniho materialismu. Pohyby nam pfipominaji
vnitfni dynamiku materialu. Pytle tancuji v parech s lidmi,
protoZe samy tancovat nedovedou. Kontext v8ak v tu chvili
vytla€uje jejich pfitomnost z kategorie odpadu. Dokonce
ani tradi¢né vnimany odpad neni mrtvy material. Vzdycky
je vném néco zivého.

Tyto plastové pytle se vzdy objevuji v modré barvé.
Vedle tragické stranky problému, jemuz lidstvo nyni Celi
v souvislosti s neustalym zvySovanim mnozstvi odpadu,
v sobé tato barva diky dals§im konotacim nese také nadéji
a optimismus. Na nékteré z t&chto kontextl se podivame
v nasledujicich odstavcich o barveé.

O BARVE

1) Cerna

DalSim vyznamnym prostfedkem, ktery pfispiva k or-
chestraci celého Gesamtkunstwerku, je barva. Zvlastni
misto mezi barvami pfitom zaujima ,nebarva“, tedy ¢erng,
jez symbolizuje prazdnotu, nicotu, a vyjadfuje tak obecné
téma filmu, kterym je dira. Cerné je ve filmu odvozena od
¢erného klobouku, ¢ernych bot a erného ¢tverce, které se
objevi na samém zacatku. Tyto rekvizity navazuji na roman
H. G. Wellse Neviditelny. Spolu s témito ¢ernymi rekvizita-
mi je pouzit i text z této knihy.
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Cerna barva, respektive Serna obrazovka je ve fil-
mu vyuzivana dv@ma zplsoby. Jeden z nich je tradi¢ngjsi
a slouzi jako interpunkce mezi jednotlivymi kapitolami fil-
mu. Cerné obrazovka napfiklad oddé&luje kapitoly definujici
metaforické diry, o nichz film hovoti (napfiklad ontologic-
ka dira, pracovni dira, kulturni dira, ¢asova dira). Dal§im
zplsobem vyuziti ¢erné obrazovky je vizuélni prazdnota
v mistech, kde chybéjici vizualni stranka podtrhuje vyznam
doprovodného zvuku (hlas, hudba nebo ruchy) a vytvari
hmatatelny pocit, Ze néco chybi. Diky tomu se zvuk stava
ky odkazuje na téma snimku — na diru. Pouzivani ¢erné ob-
razovky vyzaduje, aby si divak vizualni slozku sam doplnil.
Z divaka se tak stavaji spoluautofi filmu. Vymluvnym pfikla-
dem této metody je ¢ast ve druhé poloviné snimku, kde se
hovofi o tom, jak je dllezité pamatovat si vyznamné indivi-
dualni zazitky. Teolozka Annick de Souzenelle zmifuje po-
tlaCené détské vzpominky na prozitek boha, pak se objevi
zblizka zabrana détska ruka, ktera zhasne svétlo, a titulek
PAMATUJ, jenz se ve tmé rozsviti, nas vyzyva, abychom si
vzpomnéli na své potlacené zkuSenosti. Pak se PAMATUJ
také vypne a my vidime jen tmu, ¢ernou prazdnotu dopro-
vazenou tichou a jemnou hudbou, ktera nas (divaky) vede
k vlastnim vzpominkam.

2) svétle modra, Cervena a kfiklavé Zluta jako sym-

bolické barvy

Protoze je film z velké ¢asti natoCen v pfirodé bé-
hem vsech ro¢nich obdobi, je vizualni strdnka ponofena
do zelené chlorofylu nebo v pfipadé zimniho nataceni do
zjednodusujici, grafické snéhobilé barvy. Oproti tomu-
to barevnému pozadi vystupuji tfi vyznamné symbolic-
ké barvy (vedle ¢erné): svétle modra, ervena a kfiklavé
Zluta. Modré je odvozena od barvy plastovych pytll, které
se obvykle pouzivaji pro sbér odpadu v zemich, kde se
film natagéel (Francie, Rumunsko, Rusko, Ceska republika).
Instrumentace této barvy je komplexni a mnohostranna.
Na jednu stranu odkazuje na odpad, na néco negativni-
ho, néco, ¢eho se zbavujeme, néco, co potlacujeme. Ale
stejna barva je pouzita i na balénu, jenz se prolina celou
druhou polovinou filmu a symbolizuje vnitini, spiritualni
cestu, na kterou jsme zvani. V tomto smyslu modra znaci
néco pozitivniho. Stejnd barva je pak pouzita pro rukavi-
ci v animaci ,neviditelné ruky trhu“, coz je ekonomicky
koncept, ktery je ve filmu ¢astecné zpochybnovan. Kromeé
toho je modra také barvou nebe, jez odkazuje na ozéno-
vou diru. Tento zplsob vyuZiti modré chce poukazat na
rozporuplnost kli€ovych otazek, na néz neni mozné nalézt
jednoznac¢nou odpovéd. Modré barva oznacuje nervové
spoje filmu.

Cervena a Zluta hraji ve filmu dopliujici tlohu. Cer-
vena je barva kostymu hlavni protagonistky dokumentu,
Sestadevadesatileté teolozky de Souzenelle. Celou struk-
turou snimku se prolina jako ,tenka &ervena linie“. Cerveny
kostym (svetr nebo mikinu) na sobé maiji také dvé mladé
zeny, které se s teolozkou setkavaji. Prvni z postav s ni vede
osobni rozhovor. Fyzicky se s ni setka a paralelni zjeveni
dvou &ervenych Zen, mladé a staré, na platné pasobi jako
zrcadlovy obraz ,starého a nového, ale v zasadé stejného*.
Druha Zena v Cervené se s teolozkou potka diky filmovym
prostiedkdm, a to prostfednictvim pFekryti dvou obrazd.
Miladsi Zena podobajici se starsi je ve druhé vizualni vrstve,
ve dvojité expozici kamerového zabeéru. S tim, jak monolog
de Souzenelle kulminuje ve vzpominkach na mladi, se obé
mladé Zeny v &erveném stanou svym specifickym zplso-
bem skute&nymi, minulost se stava pritomnosti a je pfitom-
na. Znazornuji prolinani vzpominek a skute¢nosti.

Drobnou roli v barevné instrumentaci hraje kfiklavé
Zlutd. Je to barva Zlutych vest v sou€asné Francii, coz je
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hnuti lidi, jiz jsou nespokojeni s ekonomickou situaci a opa-
kované vychazeji do ulic, kde protestuji jak poklidné, tak
s vyuZitim destruktivnich prostfedk(. Protesty natodené
v Pafrizi jsou plné kriklavé Zluté barvy. Jeden protestujici
opusti demonstraci a pomoci filmového stfihu se objevi
v pozadi dalSiho zabéru, v némz vidime Ceského filozofa
Petra Kuzela pobliz pozemku mezinarodniho korporatniho
obra Amazon. Ve své promluvé nam Kuzel poskytne ,teo-
reticky zédklad“ pro hnuti Zlutych vest a hnuti ekonomicky
frustrovanych mas obecné.

0 ZVUKU

Experimentace se zvukem a tvorba zvukové stopy
byl dlouhy proces, ktery zacal na samém zacdatku nata-
&eni a skongil s finalnim mixovanim zvuku. DGvodem byla
skute€nost, Ze vétSina natdeni probihala s némou 16mm
kamerou. Synchronizovana zvukova nahravka se pouzila
jen u rozhovord. Némé nataeni ma dvé velké vyhody:
1. rezisér mlze davat hlasové pokyny, i kdyZz kamera bézi,
2. kdyz vytvérite zvukovou stopu pro némé zabéry, mu-
site o zvuku premyslet a pristupovat k nému jako k pre-
kryvanym vrstvam rlznych zvuk(. Tvorba zvukové stopy
je vysostné synteticky proces. Cilem neni pfedstirat, ze
probéhlo synchronizované nataceni, a vysledkem neni
zvukovy zabér, ktery vypada, jako by ho doprovazel redl-
ny zvuk. Tento proces naopak vede ke stylizaci zvuku.
Autor si vybira pouze zvuky a jejich vrstvy, které jsou vy-
znamné, a zbytek vynechda. Tato prace je podobna jako
nataceni obrazu v celovecCernim filmu: zabirate jen véci,
na kterych zalezi.

Zvukové efekty hraji ve snimku dulezZitou roli. Setka-
vame se tu s jevem, ktery mizeme oznadit jako materiél-
nost zvuku. Je ji dosazeno zvukem manipulace s kovovym
odpadem, ktery se pouziva jako material pro ritualni ,,sva-
té obrazy“, a odkazuje tak na ekologickou problematiku
odpadu a otazky, co s nim. Pouziva se jako doprovod
more, které se prolina celym filmem, pfi zobrazovani sbé-
ru odpadu a jeho recyklace, pfi manipulaci s odpadem,
ale také pro zdlrazné&ni hmotné podstaty ritualu zobrazo-
vaného ve filmu.

DalS§im pfikladem jsou rytmické zvuky cvakani.
Jsou zaznamenany ve tfech podobéch: 1. cvakani sema-
for pro chodce v Ceské republice spojené se semafo-
rem zobrazujicim postavicku Karla Marxe v némeckém
Treviru, odkud pochazel, 2. cvakani blikajiciho auta,
3. cvakani dvou drevénych tyCek béhem ritualu. Jsme
v auté, Fidi¢ zapne smérovku, ozve se cvakani a zvuk
pokracuje i v dalSim obraze, ktery pfedstavuje hroma-
du kuzell v podivném byté starého muze. Zvuk cvakani
v interiéru bytu zni jako tikani hodin. Vzhledem k tomu,
Ze maiji rizné formy cvakani téméF stejny rytmus, je po-
uzit ve dvou zvukovych vrstvach a propojuje scénu ritu-
alu a sekvenci se semafory, které jsou postaveny vedle
sebe. Z cvakani se stane sémantické gesto odkazujici na
uréité ,podivné ¢ekani“. Pouziti zvuku tak prerdsta svou
ilustrativni a propojovaci funkci a nabyva symbolického
vyznamu.

FILM = SVET. O TOUZE A APOTEOZE

Na zavér se zaméfime na celkové ambice filmu.

Osobni Zivot diry predklada pristup, ktery ve filmu
funguje v podstaté jako podvédomi. Nékdy se projevi jed-
noznacné, jindy jen skryté. Tento pristup je vyjadfen ma-
ximalnim pfijetim fyzické skute¢nosti, ktera je v radikalnim
rozporu se sou¢asnym bé&hem svéta. Mame tendenci pre-
souvat svij zivot do virtualni sféry: digitalizujeme artefakty
a jsme na nejlepsi cesté k dematerializaci nasi existence.
Snimek poukazuje na fyzicky svét, ktery v psychoanalytic-
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kém smyslu slova potlacujeme prostfednictvim virtualiza-
ce, digitalizace a dematerializace.

Vzhledem k tomu, Ze je snimek natoc¢en na filmovy pas
s vyuzitim klasické filmové kamery, nataceni zcela rezignuje
na techniku videa. Materialni povaha filmu akcentuje mate-
ridlni povahu svéta. Na tento proces je jednoznaéné pouka-
zovano prostfednictvim filozofického konceptu aleatorniho
materialismu Louise Althussera. V konceptudlni roviné filmu
je mySlenka materialnosti pfimo zminéna a hovofi se o ni ve
dvou &astech, ,Dira v materialu“ a ,Dira na odpad”. Prvni
Cast ukazuje, Ze material, atom, je ve skutecnosti prazdny,
plny prazdného prostoru. Druha ¢ast upozoriiuje na to, ze
nas svét je piny materialu, kterého se jednoduse chceme
zbavit. Vidime zde dalSi psychoanalytické potlaceni.

Film fadou prostfedk( nevtiravé poukazuje na mate-
rialni podstatu svéta, aniz by pfitom zanedbaval duchovni
podstatu byti. Materidlnost zde vSak neni postavena do
kontrastu s duchovnim rozmérem, intelektualni doménou
nebo digitalnim svétem. Protiklad mezi hmotnym a ne-
hmotnym neni akcentovan. Diraz na materidlnost pou-
kazuje na kofeny naSi existence, na néz mame tendenci
zapominat.

Prvni véta, kterou ve filmu usly$ime, zni: ,PolozZil
jsem si otazku: co je to svét?“ Tento snimek neni mono-
tematicky, propojuje v sobé& heterogenni prvky, jako jsou
védeckeé a politické skute€nosti, historické rouhani, osob-
ni poznamky, absurdni vtipy a mnoho dal$iho. Kdybychom
chtéli Osobni Zivot diry pfirovnat k hudebni kompozici,
nebyla by to monofonni skladba, kterou byste si mohli po
poslechu zahvizdat. Film svou komplexni polyfonni struk-
turou pfipomina fugu. Motivy se vzajemné proplétaji, vrst-
vi se na sebe a prekryvaji se. Snazili jsme se vytvorit film,
ktery by byl stejné komplikovany jako svét. Takovou am-
bici snimek samozifejmé& nikdy nemlze naplnit. Svétu jako
celku neni nikdy mozné porozumét, ale obstojny pokus
o jeho zachyceni nem@zZeme priehlizet. Pfesné to v lidské
koncepci svéta chybi.

Snazime se svétu porozumét. Pivodni funkci védy
bylo pomoci lidem porozumét svétu, ale v dnesni dobé se
jen vic a vice specializuje. Proces stale detailnéjsi analyzy
by mél byt doprovazen protichldnym procesem syntézy
vedoucim zpé&t k celku. Toho uz dnes véda nemUze docilit,
protoze védecké poznatky jsou tak rozsahlé, Ze je nikdo
nemlze shrnout a fict, ,0 ¢em to celé je“. A to je pres-
né cilem filmu Osobni Zivot diry. | kdyz autofi védi, Ze po-
kus o syntézu je naivni, pfesto projekt syntézy nevzdavaji.
Predstavuji tak novy model védomosti nebo ,védy“. Neni
analyticky a pfesny, ale synteticky a priblizny. A je tu jesté
jeden zasadni pfivlastek, ktery miZeme doplnit: radostny.
Zakladni vlastnosti celého filmu je hravost.

Na zavér bychom radi zodpovédéli vySe uvedenou
otazku ohledné pfinos montaze ve filmové tvorbé&. Synté-
za intenzivné vyuzivéa diskutovanou metodu montaze a po
formalni strdnce sméfuje ke Gesamtkunstwerku. Sjed-
notili jsme rGzné fragmenty, rizné vrstvy, rizné rozméry
do jednotného celku, syntézy umeéni, s vyuzitim lepidla,
sesivacky, Siciho stroje, jehel, nastroji stfihu, myslenek
a aleatorniho materialismu. Vlastné zde popisujeme, ze
proces tvorby filmu je montadz sama o sobé&, a shrnuje-
me, jaké pfinosy miZe mit v celkovém procesu, pokud
jde o vytvafeni specifického vyrazového stylu. Montaz je
holisticky pfistup ke svétu. Celkové ambice filmu neboli
sradostnou védu“, jak je oznacuje VavrecCka, je mozné ob-
sahnout a zachytit pravé prostfednictvim montaze.

Prelozila Pavla Voltrova.
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