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CINED: KOLEKCE FILMU,
FILMOVA VYCHOVA

CinEd usiluje o $ifeni sedmého uméni jako kulturniho statku a jednoho z néstroji pro pochopeni svéta. Za timto Ucelem
byla na zakladé kolekce filml pochézejicich z partnerskych evropskych zemi vytvofena spole¢nd metodika, kterda svym
pojetim reaguje na nasi dobu, ktera se vyznacuje rychlymi, zdsadnimi a neustalymi zménami v tom, jak vnimame, pfiji-
mame, $ifime a vytvafime obrazy. Divame se na né na r(izné velkych obrazovkach - od téch nejvétsich (v salech kin) po
ty nejmensi (na smartphonech), nesméji mezi nimi samoziejmé chybét ani televize, pocitace a tablety. Film je stale jesté
mladé umeéni, jemuz byla jiz nékolikrat pfedpovidana smrt. Je nutno pfipomenout, Ze se tak nestalo.

Vys$e zminéné zmeény kinematografii ovliviiuji, musi se s nimi — zejména s ¢im dal fragmentarnéjSim zplsobem sledovani
filmd na rlznych obrazovkach — podéitat, a to hlavné pfi Sifeni filmG. Publikace programu CinEd nabizeji a uplatriuji citlivé,
induktivni, interaktivni a intuitivni vyukové metody, které pfinaseji védomosti, analytické nastroje a nastifuji moznosti
dialogu mezi obrazy a filmy. S filmy se pracuje na rliznych Urovnich - jako s celistvym uméleckym dilem, s jeho jednot-
livymi slozkami a na zakladé rizné dlouhych fragmentd, Sasovych Usek( (staticky obraz, zabér ¢i sekvence).

Tyto metodické materidly vybizeji k tomu, aby se k filmim pfistupovalo s volnosti a otevienosti. Jednim z hlavnich cild
metodiky je porozumét filmovému obrazu na zakladé vicero hledisek - pomoci popisu, coby hlavni faze ve$kerych analy-
tickych postupt, a schopnosti vybrat obrazy, roztfidit je, porovnat a konfrontovat, a to nejen obrazy pochazejici ze zvo-
leného filmu &i jinych filmd, ale také ze v8ech druh( uméni, kterd zobrazuji ¢i vypravéji pfibéhy (fotografie, literatura, ma-
litstvi, divadlo, komiks apod.). Cilem je, aby nam obrazy neunikaly, ale naopak davaly smysl. Kinematografie je z tohoto
hlediska zvlasté cenné syntetické uméni, mdze vybudovat a posilit zplsob, jakym mladi vnimaji obrazy a rozuméji jim.
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UVOD K FILMU

Duch dlu patfi mezi vyznamné filmy evropské a svétové kinematografie a vyznacuje se stylem, ktery je jedine¢ny a za-
roven je soucasti plodné tradice - tradice, ktera film povazuje za zpUsob poznani svéta. Je to tradice, jez se zrodila,
formovala a rostla v Evropé a z niz vy¢nivaji néktefi z velkych filmar( katalogu CinEd: Ermanno Olmi, Jean-Luc Godard,
José Luis Guerin, Pedro Costa.

Victor Erice zil pobliz hranic a jiz od velmi Gtlého véku navs§tévoval francouzska kina, diky cemuz mél p¥istup k filmam,
které se kvlli diktatufe nedostaly do $panélskych kin. To je rozhodujici hledisko, vzhledem k tomu, Ze tento filmar tra-
dici velmi dobfe zna a stavi na ni.

Duch dlu je také obzvlasté zajimavy kvili historickému kontextu, do néjz je zasazen namét. Odehrava se ve Ctyficatych
letech, tedy v letech bezprostfedné po Spanélské obCanské valce (1936-1939) a v prvnich letech diktatury. Je to osud,
ktery smutné sdili tolik evropskych zemi, mezi néz patfi Bulharsko, Itélie, Portugalsko ¢i Rumunsko (jejichz nékteré filmy
jsou v nabidce CINEDu a pojednavaji také o tomto tématu pfimo, nebo si ho v sobé skryté nesou).

Duch ulu presahuje politické a historické pozadi a je to pfedevsim svétovy film, film o détstvi, o objevovani svéta (vniti-
niho a vnéjsiho), o prvnich krocich k dospélosti, o otazkach a pochybnostech, o strachu a schopnosti divit se a zas-
nout. Je to film o intimnich détskych emocich (které néjakym zplsobem pfezivaji v nitru kazdého mladého ¢i dospélé-
ho), které se vyjadfuji pravé prostiednictvim filmu, jenz nepotfebuje slova k tomu, aby ukazal to, co hol¢i¢ka nedokaze
jesté Fict, filmu, ktery jde do hloubky témat a forem: svétla, barvy, ramovani, prostoru, zvuk( a ticha, tvafi, trvani, ¢asu.

Je to také 6da na film a na jeho moc okouzlit a vyvolat vzpominky a emoce.

L’ESPRIT
DE LA RUCHE

EL ESPRITU
DELA

El Spiritd
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FILMOVE OTAZKY - FILMOVY OBRAZ

SVETLO

Teplé svétlo zaplavujici interiéry, v nichz se film odehrava,
odkazuje ke stejnému obrazovému i emocionalnimu své-
tu — svétlo piSe pocity a tvaruje postavy. Prostfednictvim
vizualnich rym( a ozvén okrové a jantarové (dim a ul)
a modré v noci film vytvari t¢mér hmatovy pocit svétla na
tvarFich a vécech. Dospélé osoby se uchyluji dovnitf nebo
se tam skryvaji, ale svétlo prinasi krasu svéta nachaze-
jiciho se za okny. Tato tak citliva a étericka pfiroda mu
propdjcuje jesté dlraznéji svlj smysl pro vzpominky, pro
evokaci uplynulé doby. Svétlo (jeho odstiny a stiny) za-
roven obsahuje veskerou zazraénou moc filmu zachytit
to, co je soucasné a prchavé — pomijivost svétla a den-
nich dob.

INTERIERY

Obrazova stylizace filmu svym vyobrazenim interié-
rd domu pfipomina dilo malifd, jako jsou Vermeer nebo
Hammershoi [viz ,Souvislosti mezi obrazy“, str. 27]. Pro-
stor je pojaty na zdkladé emocionalnich tond, aby navo-
zoval nalady postav - velky a prazdny dim je promitnu-
ti pocitu ochrany, ticha a sebepozorovani otce a matky
vUc&i jim samym a zivotu venku. Dim je zaroveri také vel-
ka kulisa pro détskeé hry a fantazii (dlouhé chodby, tmavé
dvefe a mistnosti, stiny na zdech...).

POSTAVA

Ddm je pro Anu velky prostor, obsahuje pro ni velkou
Gast svéta - je to misto her, Zivota s Isabel a rodici, snd.
Jeji mald postava prochazi témito prostory, jez jsou tak
velké a vétsinu Casu prazdné - jako vSechny ty dvere,
které musi na chodbé otevfit — v dobrodruzstvi, priizku-
mu a objevovani, jak to udéla také venku v krajiné kastil-
ské mesety. Erice dava tusit prostor a svét v jejim méfit-
ku, z pohledu Anina malého téla a jejich obrovskych odéi.

RAMOVAN(

V peclivych vizualnich kompozicich filmu se ¢asto obje-
vuji okna a dvefe, které slouzi jako prlchod nebo prah
mezi interiéry — nebo mezi interiérem a exteriérem. Erice
sklada zabéry tak, aby evokovaly oblast mimo obraz - to,
co je za dvefmi, v jiné mistnosti, venku, to, co neni vidét
nebo co si ¢lovék predstavuje... Dvefe nebo prahy ozna-
Cuji také hranice pohledu a védeéni, a vytvareji tak napéti
mezi tim, co se ukazuje, a tim, co zlstava skryté - v této
scéné Ana prochazi chodbou poté, co slySela vykrik, kte-
ry ji znepokojil... Vnitfni prostor tak zintenziviiuje Aninu
touhu vidét dal.

CAS

Ve filmu v8echny kompozi¢ni prvky (ramovani, svétlo,
barva, postavy, pozadi, rytmus, zvuky, pohyby...) vytva-
feji harmonii a tvaruji Aniny emoce diky zachyceni gest,
pohledu, svételnych okamzikl na tvafich, v prostorech
a krajinach, které nam pfipadaji jedine¢né a neopako-
vatelné. Z toho vznika tak mocny pocit ¢asu a plynuti
dnd, nebot cely film odkazuje k né¢emu tak do¢asnému
a kfehkému, jako je konec détstvi, objevovani dospélé-
ho svéta.

SYNOPSE

Je pfiblizné rok 1940, jsou to prvni roky po Spanélské ob-
C¢anské valce (1936-1939), uprostied frankistické dikta-
tury. Do malé vesnice v kastilské meseté pfijizdi putovni
biograf, ktery ma promitat film Frankenstein. Mezi divaky
jsou dvé divky, Ana a Isabel, které projekce uchvati. Na
malou Anu zapUsobi pfib&h Frankensteina a smrt divky.
Jeji starsi sestra ji fekne, ze pokud je kamaradka netvora,
muze ho vyvolat vyslovenim jednoduchych slov: ,Jé jsem
Ana, ja jsem Ana.“

Rodi¢e Any a Isabel travi doma vétsinu ¢asu sami a ml-
¢ky, jako uzavreni nebo izolovani ve svych myslenkach.
Fernando zasvécuje celé dny véelarstvi a béhem dlou-
hych bezesnych noci piSe pojednani o Ulech. Matka pise
melancholicky dopisy pfijemci, ktery nam zUstane skryt.

Po vyu€ovani jdou Isabel a Ana, stale pod dojmem vy-
volanym Frankensteinem, do opus$téného domu. Ana se
tam jiz bez své sestry opakované vraci. Hromadi se ji
otazky, pochybnosti, zahady, objevy.
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KONTEXT A RAMEC VZNIKU

Duch dlu je celove€erni debut Victora Ericeho (Carranza, Vizcaya, 1940). Film byl nato-
¢en mezi unorem a bfeznem 1973 a v zafi téhoz roku uveden na Mezinarodnim filmovém
festivalu v San Sebastianu. Tam ziskal hlavni cenu Zlatou musli, a stal se tak prvnim Spa-
nélskym filmem, kterému se to podafrilo. Diky tomuto ocenéni a vzacné shodé odborné
kritiky ma ihned premiéru v kinodistribuci. Premiéra byla 8. fijna, tedy sotva osm mésict
od zacéatku nataceni.

Jak bylo v té dobé& obvyklé ve Spanélsku, musel tento film zasazeny ,kamsi na kastilskou
mesetu kolem roku 1940 ziskat povoleni k nata¢eni od ministerstva a také projit pres
cenzurni komisi. Dé&j filmu je zasazen do zacatku frankistické diktatury, kratce po skon-
¢eni obCanské valky. V té se mezi lety 1936 a 1939 stfetly oddily demokraticky zvolené
republikanské vlady s povstaleckymi jednotkami armady, v jejichz ¢ele stal Francisco
Franco a jez podporovaly Itélie a Némecko. Duch ulu je nato¢en a uveden v okamziku,
kdy se diktatura chyli ke konci, a proto lze Fici, Ze mezi okamzikem, do néjz je zasazena
fikce, a jeji realizaci vznika ¢asovy oblouk, ktery pokryva prakticky celé obdobi franki-
smu.

20. prosince, kratce po premiéfe filmu, predseda vlady Luis Carrero umira jako obét
atentatu teroristické skupiny ETA. Zdravi hlavy statu, diktatora Francisca Franka, je velmi
chatrné a blizi se zanik rezimu. Po smrti diktatora v listopadu 1975 se pad rezimu urych-
luje. O rok pozdéji, jiz za vlady Juana Carlose I., je odhlasovan zakon o politické reforme,
ktery skoncuje s diktaturou, a v roce 1977 se konaji prvni demokratické volby ve Spanél-
sku od roku 1936. Ac¢koliv vznik filmu Duch ulu spada do historického ramce diktatury,
zeme jiz prochazi zménami a spolecné s ni se méni také politicka hnuti v ramci demokra-
tické opozice. Proto mnoho autorl oznacuje rok 1973 za zatatek pfechodu k demokra-
cii. Timto procesem ve stejné dobé prochazeji dalsi zemé jizni Evropy, naptiklad Recko,
které ukoncuje pomijivou diktaturu plukovnikl v roce 1974, a Portugalsko, jez v témze
roce porazi béhem karafiatové revoluce dlouhou Salazarovu diktaturu.

Ackoliv je Duch dlu prvni Ericeho celovec€erni film, pfed jeho natoCenim jiz sbiral uznani
jako kritik, scenarista a rezisér nékolika kratkych filmd. Z tohoto pohledu ho Ize pova-
Zzovat za soucdast nového Spanélského filmu 60. let. Od konce 50. let do kinematografie
vstupuje v celé Evropé nova generace filmovych tvlrcd. Mlada generace se také prosa-
zuje v jinych oblastech, jako napfiklad velmi vyrazné v hudbé. Mladi filmovi tvirci vyu-
zivaji nékteré technické inovace, které usnadfiuji a zleviuji nata€eni — leh&i kamery, cit-
livéjsi film, ktery umoziuje natacet v exteriérech a za pfirozeného svétla atd. Prosazuje
se styl, ktery je bezprostfednéjsi a bliz§i dokumentu, a ¢asto jsou obsazovani amatérsti
herci.

Mnohé filmy se zacinaji zaméfovat na problematiku generace samotnych tvircd, tedy
mladé generace, a zdUraznuji prozitkovou blizkost pfibéhld a naturalismu. A kone¢né se
jedna také o prvni generaci filmard, ktefi maji dokonalé povédomi o déjinach filmu - jsou
to cinefilové, ktefi sledovali kariéru svych oblibenych reziséri diky programim vznikaji-
cich filmoték a filmovych festival(, které zac¢inaji pfibyvat. Mnozi z nich se dfive vénovali

kritice, nez presli k rezii, jako tomu bylo pravé u Ericeho.

Ericeho cinefilni proménu hluboce ovlivnil objev francouzské nové viny, zejména fil-
mU HiroSima, md ldska (Alain Resnais, 1959) a Nikdo mne nema rdad (Frangois Truffaut,
1959). Jesté predtim, nez se mlady Erice nadchl pro Resnaise, Truffauta nebo Jeana-Lu-
ca Godarda, si jiz jako zak Skoly Escuela Oficial de Cine (EOC) v Madridu a jako kritik ¢a-
sopisu Nuestro Cine vybral nové italské autory pokracujici v neorealismu. Byli to Valerio
Zurlini, Pier Paolo Pasolini, Francesco Rossi, Ermanno Olmi a dalsi, ktefi byli pokracova-
teli Luchina Viscontiho a Michelangela Antonioniho, povazovanych za dva velké mistry,
a ktefi v té dobé provadéli stylistickou revoluci, jez probihala sou¢asné s francouzskou
novou vinou. Kritici €asopisu Nuestro Cine vidéli v italském kritickém realismu na rozdil
od francouzského proudu silné pouto s jeho historickym momentem a opévovali jeho
schopnost zev§eobecriovat individualni okolnosti smérem k celistvému pohledu na svét.

Tak vznika takzvany novy Spanélsky film, mezi jehoz nejvyznamnéjsi predstavitele pat-
fi reziséfi jako Carlos Saura, Basilio Martin Patino nebo Antén Eceiza a producenti jako
Elias Querejeta. Jejich filmy obsahuiji urgity duch tohoto mladého vykvétu, ktery dobyval
evropsky film, i kdyz s tim hendikepem, Zze musel Celit pfisnym podminkam frankistické
cenzury. Ve skute¢nosti jde spi§ nez o stfetnuti o vyjednavani — rezim potrebuje vyvolat
ve zbytku svéta dojem, Ze je otevieny novym myslenkam, a kinematografie slouzi jeho

Nikdo mne nema rad
(Francois Truffaut, 1959)

U konce s dechem
(Jean-Luc Godard, 1960)

HiroSima, ma& laska
(Alain Resnais, 1959)

Dobrodruzstvi
(Michelangelo Antonioni, 1960)

Accattone Misto

(Pier Paolo Pasolini, 1961) (Ermanno Olmi, 1961)



zajmUm. Filmy se vénuji tématlim, jako jsou ob&anska valka (Hon, Carlos Saura, 1965)
nebo exil (Devét dopisti Berté, Basilio Martin Patino, 1965), jazykem, ktery vyuziva meta-
foru jako hlavni prvek diskurzu, a z perspektivy téch, kdo byli ve valce porazeni. To sklizi
uspéch v zahranici, ale pro Siroké mistni obecenstvo jsou tyto aluze pfili§ zahadné, coz
omezuje jejich skute¢ny dopad.

V Katalansku souc¢asné s tim vznika tzv. barcelonska skola s filmafi, jako jsou Pere Por-
tabella, Jacinto Esteva, Gonzalo Suarez &i Vicente Aranda. Je v jasném rozporu se svymi
madridskymi vrstevniky a jejim jasnym poslanim je vytvofit homogenni skupinu &i Skolu.
Jeji zajmy sméfuji vétSinou k vyrazovému zkoumani, v dialogu s hledanim francouzské
nové viny ¢i jinych stfedoevropskych proudl. Skupina se rychle rozptyli a néktefi (Aran-
s filmem Vampir-Cuadecuc z roku 1970 nebo Umbracle z roku 1972) budou natacet
v ilegalité, a tedy aniz by se podrobili podminkam rezimu a aniz by tézili z jeho podpory.
Tato posledni linie vyusti ve skute€ny nezavisly film, ktery z experimentovani a z eliptic-
kého vypravéni (napfiklad film Contactos / Kontakty), ktery natoc€il Paulino Viota roku
1970) Cini strategii, jak se vyhnout dohledu rezimu. Narace filmu Duch dlu vdé¢i hodné
tomuto utajenému proudu Spanélského filmu.
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Hon (Carlos Saura, 1965)

Devét dopis(i Berté (Basilio Martin Patino, 1965)

Kontakty (Paulino Viota, 1970)
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AUTOR: VICTOR ERICE,
VZDELANIi A TVORBA VYZNAMNEHO FILMARE

Victor Erice je jednim z nejznaméjsich $panélskych reZisérd mezi filmovymi pfiznivci z ce-
lIého svéta. Po Luisi Bufiuelovi je pravdépodobné také tim nejrenomovanéjs$im, s poctami
a retrospektivami po celém svété, od Japonska po Spojené staty a pochopitelné také ve
vétsiné evropskych zemi. Je tomu tak i pfesto, Ze natogil pouze tfi celove€erni filmy, s vy-
raznymi rozestupy v pribéhu tfi desetileti. Nebo je to pravé tato skute¢nost, spojovana
s jeho poveésti naro¢ného a trochu rezervovaného reziséra, ktera prispéla k tomu, Ze se
z néj stal legendarni a kultovni filmovy tvlrce. Jako dlikaz mizZe slouZit to, Ze v prdzkumu,
ktery v roce 2012 provedl britsky ¢asopis Sight & Sound mezi kritiky a filmovymi tvdrci
po celém svété, aby vybrali nejlepsi filmy filmovych dé&jin, byl Erice nejcastéji zmifiovany
Spanélsky rezisér. Duch ulu se umistil na 81. pfi¢ce mezi nejlepsimi filmy a v prvni stovce
to byl jediny zastupce $panélské tvorby. Ackoliv Erice natogCil pouze tfi celovecerni filmy,
jeho filmarska prace je mnohem hlubsi, protoze do jeho filmografie je nutné zapocitat také
kratké a stfedometrazni filmy a jeho aktivitu v roli kritika, pfednasejiciho &i vyucujiciho.

Pokud vétsiné rezisérl slouzi prvni kratké filmy jako studijni material a zarovern jako kon-
cept pro pozdéjsi dila, v pfipadé Victora Ericeho k ni¢emu takovému nedochazi. Jeho dila
vytvorena v pribéhu Sedesatych let pfedjimaji jen malo z filmového tvirce, ktery v roce
1973 osIni Duchem ulu. | pfesto jsou naprosto v souladu s jeho drahou, zejména s jeho
praci kritika v ¢asopise Nuestro Cine, pro néjz psal mezi lety 1961 a 1965. Prace kritika
pred prechodem k rezZii je vtomto obdobi mezi mladymi evropskymi reziséry pomérné
bézna. Velka ¢ast prislusnikd francouzské nové viny (Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Claude Chabrol, Jacques Rivette nebo Eric Rohmer) také spolupracovala s ¢asopisem
Cahiers du cinéma, nez se zacali vénovat rezii. Ericemu se dafi skloubit kritiku se studiem
rezie na Skole Escuela Oficial de Cinematografia, statni akademickeé instituci, kde natogil
své prvni kratké filmy, mezi nimi Los dias perdidos (Ztracené dny, 1963), ktery byl jeho
absolventskou praci a v némz potvrzuje inspiraci filmy Michelangela Antonioniho. EOC,
dfive nazyvana Instituto de Experiencias e Investigaciones Cinematograficas, byla aktivni
mezi lety 1947 a 1976. Tehdy vzdélala v rliznych oborech (rezie, produkce, kamera, he-
rectvi atd.) nékolik generaci $panélskych filmovych tvircd, obzvlasté pak ty, ktefi utvofili
takzvany novy Spanélsky film.

Pravé v roce 1963 se UCastni jako spoluautor scénare a asistent reziséra nataceni filmu
El préximo otofio (PFisti podzim, 1963), ktery reziroval Antonio Eceiza. Jednalo se o jaky-
si generaéni manifest nového Spanélského filmu, na némz spolupracoval jako producent
také Elias Querejeta. Velka ¢ast autord tohoto filmu, producent, reZisér a autofi scénare
(Santiago San Miguel, José Luis Egea y Erice) vytvofili takzvanou ,,skupinu ze San Sebas-
tianu“. Bude to také prvni spoluprace mezi Ericem a Querejetou, jejichz pracovni vztah
bude trvat dvacet let, az do roku 1983. Dal$im plodem jejich spoluprace bude film Vzbou-
fenci (Los desafios, 1969), osmy film produkovany Quejeretou. Jde o povidkovy film, kte-
ry rezirovali Claudio Guerin Hill, José Luis Egea a Victor Erice na zakladé scénare, jehoz
autorem je Rafael Azcona. Estetika Ericeho epizody se velmi vzdaluje estetice, k niz od-
kazovaly jeho postupy na EOC nebo jeho texty. Staci jen ocitovat vétu, jejimz autorem je

Angel Fernandez-Santos, kritik a budouci spoluautor scénare filmu Duch dlu. Podle négj
tato zkusenost ,[Ericemu] poslouzila k tomu, aby zjistil, tim, Ze to udélal, co nema délat“.

Kdyz o ¢tyfi roky pozdéji rezisér zacina natacet svlj prvni celovecerni film, Erice, kterého
jsme znali, ten z epizody filmu Vzbourenci, ale také ten, ktery se vénoval kritice pro ¢aso-
pis Nuestro Cine, uz neni ten samy. To plati az do té miry, Ze poté, co se v Pafizi kratce
pfed produkci své prvotiny zucastnil kompletni retrospektivy Jeana-Luca Godarda, se
jeho pohled na francouzsko-Svycarského filmare, ktery mu dfive pfipadal formalisticky,
radikalné zméni: ,,V jeho dile je obsazeno cela otazka, plna bolesti, ohledné smyslu filmo-
vé reci,“ uznava Erice.

;."‘L:{“

Vzbourenci (1969) dirigido por Victor Erice

Pravé tak pfistupuje k nata¢eni Ducha ulu, filmu, ktery zpochybriuje mnoho vzorcd zobra-
zeni, jimiz $panélsky film zkousel pfenést frankismus na filmové platno. Tyto vzorce kvdli
cenzufe musely vzdy byt druhofadé. Nebylo to snadné nataceni a Erice se musel vyrov-
nat s fadou problémd, od snizeni poétu natacecich dnd az po omezenou U¢ast dospélych
herctl, Fernanda Fernan-Gémeze a Teresy Gimperaové, ktefi se béhem nataceni sotva se-
tkali. Film zaznamenal velky Uspéch - ziskal Zlatou musli v San Sebastianu, byl ocefiovan
$panélskou i mezindrodni kritikou, mél prekvapivou nastévnost (vice nez pUl milionu diva-
k(). Ericemu nicméné trvalo deset let, nez natodil svdj druhy celoveéerni film.

Jih (1983), jeho druhy celovecerni film, je adaptace povidky, kterou napsala Adelaida Gar-
cia Morales (vy$la az po premiéfe filmu v roce 1985). Na film Ize nahlizet jako na pokra-
Covani filmu Duch dlu. Zatimco jeho prvni celovecerni film byl zasazeny do &tyficatych let
a hlavni roli v ném hrala Sesti nebo sedmileta divka, Jih se odehrava v padesatych letech
a jeho hlavni hrdinka je dospivajici divka. Pozadi ob¢anské valky je velmi patrné, stejné
jako role filmu jako hnaciho motoru déje. Erice rozviji pfibéh autorky povidky, ktery zabira
méné nez padesat stran, ve scénafi téméf dosahujicim ¢tyf set stran. Struktura zdstava
stejna — prvni &ast zasazend na sever Spanélska, druha ¢ast se premistuje do Andalusie,
kde se spojuji vSechny zéhady rodinné minulosti hlavni hrdinky. Z ddvodd, které nebyly
nikdy zcela vysvétleny, se prace na filmu po natoceni prvni ¢asti pferusuje. Z tohoto ma-
terialu se sestfiha film, ktery vejde ve znamost pod nazvem Jih a s nimz se zucastni fes-
tivalu v Cannes roku 1983. Uspéch u kritiky i divakd nikdy nedokaze zakryt skuteénost,
Ze se jedna o preruseny projekt, z néhoz se bude Erice dlouho vzpamatovavat. Pretrhd se
také jeho profesionalni vztah s Querejetou.



Bude muset uplynout dalSich devét let, aby se Victor Erice znovu objevil s velmi odliSnym
dilem, dokumentem Sen o svétle (El sol del membrillo, 1992), zaméfenym na praci malife
Antonia Lépeze. Znovu se zUcastni festivalu v Cannes, ale kvili osobitosti projektu pljde
o film s velmi omezenym ohlasem, a to i pfes vielé pfijeti kritikou a uméleckym svétem.
Erice doprovazi Lopeze, zatimco se béhem ritudlu, ktery se opakuje kazdy rok, malif snazi
prenést na platno kdoulon rostouci na jeho zahradé. Praci znemozriuje chladné a ménici
se podzimni svétlo, alespon malifi, kterého porazi pfichod zimy. Erice si naopak ulozi za
cil zdlraznit, jak je film schopny reflektovat tok ¢asu. Sen o svétle je pfedevsim dialogem
mezi dvéma uméleckymi formami, formou svétla (malifstvi) a formou ¢asu (film).

Jih (1983)

Sen o svétle je prozatim posledni Ericeho celovec€erni film. Od roku 1992 pracoval na fadé
projektl, které se ale nerealizovaly. Obzvlasté to byla adaptace romanu Juana Marsého E/
embrujo de Shanghai (Kouzlo Sanghaje), ktery po dlouhych piipravach nakonec natodil
Fernando Trueba (2002). Jeho tvorba pokracéuje fadou spolupraci na kolektivnich projek-
tech: Alumbramiento (Osviceni), epizoda filmu DalSich deset minut (2002); Vidrios parti-
dos (Roztfisténé sklo), epizoda z filmu Staré mésto (Centro Histérico, 2012) a na filmech
vytvorenych pro vystavu Erice/Kiarostami: Correspondencias (Erice/Kiarostami: Filmové
dopisy), kterou uspofadalo Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona (Centrum
soucasného uméni v Barcelong). V ramci této vystavy Erice nataéi Sest filmovych dopist
jako soucast své video-epistolarni korespondence s iranskym filmafem a dava tvar své-
mu autobiografickému stfedometraznimu filmu La morte rouge (Ruda smrt, 2006).

Roztristéné sklo (2012)
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FILM V KONTEXTU DIiLA:

DUCH ULU VE FILMOGRAFII VICTORA ERICEHO - LYRICKE ZKOUMANI FILMU

Jak jiz bylo uvedeno, film Duch dlu se odehrava na pocatku 40. let 20. stoleti. Je to doba
détstvi Victora Ericeho, ktery se narodil 30. Cervna 1940. Ackoliv pfibéh je zcela fiktivni,
Cerpa ze vzpominek obou scenaristl, Ericeho a Fernandez-Santose (narozeného roku
1934). Erice se do tohoto obdobi chtél vratit alespor ve dvou svych dalSich filmech. Déj
filmu Alumbramiento (Osviceni) je zasazen do vesnice v Asturii. Titulni stranka novin vy-
zdvihuje zpravu, Ze nacisté dorazili az do méstec¢ka Hendaya na francouzské hranici. De-
nik nese datum 28. €ervna 1940, dva dny pfed Ericeho narozenim. La morte rouge (Ruda
smrt) je naopak vypravéni v prvni osobé, jehoz prostfednictvim Erice vypravi své vzpo-
minky na kina, ktera navstévoval v détstvi v San Sebastianu. Mezi nimi figuruje vzpomin-
ka na vliv, jaky na né&j mél prvni film, jehoZ zhlédnuti si pamatuje — Sherlock Holmes and
the Spider Woman (Roy William Neill, 1944), film zasazeny do fiktivniho mésta v kanad-
ském Quebeku, La Morte Rouge.

Osviceni (2002)

Ruda smrt (2006)

Ana (Ana Torrent), hlavni détska hrdinka filmu Duch dlu, objevuje film béhem nedélni pro-
jekce Frankensteina (James Whale, 1931). Zasahne ji jeden konkrétni obraz, divka za-
vrazdénd rukou netvora, a Ana se vyda na cestu, kterd ji vede k postupnému objevovani
pfesného vyznamu slova ,smrt“. Tato cesta ji pfivede z kinosalu do neobydleného domu,
v némz se jeji prsty dotykaji poti¢ku krve, tekouciho po kamenech. Dotyk krve je posledni
etapa, nez upadne do svého vlastniho snéni. Ana se tehdy vyda do vrazednych rukou ne-
tvora, ktery je tentokrat pouze vyplodem jeji vlastni fantazie. Vypravéni neodliSuje fantazii
od reality, diky ¢emuz oba svéty funguji vedle sebe, prvni z nich je zplsobem Uniku, vzdyt
je zalozeny na schopnosti sugesce samotného kinemagrafu.

Film zobrazuje jiné svéty, nékdy prekypujici Stéstim. Pfed kinosalem ¢eka smutna a tvrda
realita Spanélského povale¢ného obdobi. Tento kontrast poznamenava vétsinu Ericeho
vzpominek na mladi, z ¢ehoz vyplyva prevladajici role, kterou kinosal hraje v jeho filmech,
a také zpUsob, jakym profiluje postavy dospélych, mezi nimi rodice, které hraji Fernando
Fernan-Gémez a Teresa Gimperaova. Zachazeni s nimi je ovlivnéno také détskym vidé-

nim samotného Ericeho, ktery si na né pamatuje témér jako na pouhé stiny: ,Obcas si my-
slim, Ze pro ty z nas, ktefi jsme v détstvi prozili do hloubky tuto prazdnotu, jiz jsme v tolika

zakladnich aspektech zdédili my, ktefi jsme se narodili bezprostfedné po ob¢anské valce,
jako byla ta nase, dospéli byli asto praveé tohle — prazdnota, nepfitomnost.“

Duch dlu (1973)

Jako by byly pravé to, stiny nebo pouhé neusporadané vzpominky, postavy rodi¢l se
vymezuji prostfednictvim jedinych nebo hlavnich obraz(. V pfipadé otce by to byl obraz
zady otoceného muze, ktery na balkoné koufi a pozoruje soumrak. Pro matku by to byl
obraz zeny piSici dopis. Je to struktura, kterou samotny Erice definoval jako ,lyrickou®
a ktera by mohla odpovidat také cisté détskému vidéni, jako kdyby cely film, od uvod-
nich titulkd tvofenych sérii obrazkd, které nakreslily obé détské herecky, Ana Torrentova
a Isabel Telleriaovd, byl vypravén z pohledu Any. Ddsledek je ten, Ze o rodicich se toho
dozvime velmi malo, kdo jsou, €emu se vénuji, jaka je jejich pfesna politicka prislusnost,
coz nam jisté predava také div€iny pochybnosti.

Tato strategie pfistupu k dospélym postavam by mohla byt srovnatelna se strategii pou-

Zitou pro détské hrdinky. Zde byly pouZity détské zazitky obou autorll scénare, jak o fadu
let pozdéji bude vzpominat Fernandez-Santos:

»,Scénar se rychle naplnil pfizraky a ozvénami naSeho détstvi — zvuk studny se zrodil ve
vzpomince na sebevrazdu otce chlapce v moji vesnici u Toleda. Erice vzpominal na hou-



bareni s dédeCkem v biskajskych kopcich u vesnice Carranza. Ja jsem zrekonstruoval
zlomky vzpominek na zahadné zastaveni partyzana ve stodole mych rodi¢d, roztrousené
po mé paméti. Erice si vzal ze svého détstvi hry divek na Frankensteina, ja jsem prepra-
coval venkovsky zpUsob vyuky anatomie jednoho uditele z mé vesnice, a tak vznikl zabér,
v némz se objevuje Don José.“

Mozna z téchto v§ech ddvodul je Duch Ulu plny takového zplsobu vypraveéni, ktery Erice
nazval ,lyrickym“, zpUsobu, ktery vypravéni ovliviiuje do té miry, Ze je obtizné urcit, v ko-
lika dnech se dé&j odehrava a kolik ¢asu uplynulo mezi jednotlivymi scénami. Zda se, ze
hojnost fetézicich se postupnych pfechodl nés neustéle vede od jednoho dne k druhé-
mu, ale ve vét8iné pfipadl je velmi obtizné Fici, jestli mezi dvéma zabéry uplynuly hodiny,
dny nebo tydny. Tento druh nepfesnosti se tahne az k nejednoznaénému ,kolem roku
1940, kterym film zacina a které mnoho divakl pfivedlo k dojmu, Ze se film odehrava
skute€né pravé v tomto roce. Ve skutecnosti nas ale nékteré pozdéjsi detaily (napfiklad
titulni strana ¢asopisu s bitvou u Stalingradu) od tak striktni interpretace zrazuji. V kaz-
dém pfipadé mizeme film umistit do poc¢atku 40. let.

Tato ¢asova nejednoznacénost je srovnatelna s nejednoznaénosti prostorovou, zejména
ve véem, co se tykda zemépisnych souradnic vesnice nebo rozlozeni a rozmérd domu fil-
moveé rodiny. Zda se, ze vesnice se sklada pouze ze tfi budov, kina, Skoly a domu, ale tyto
prostory nic nespojuje, ani celek, ani sekvence, jejiz pohyb by umoznil uréit propojeni
prostoru, jejich umisténi, vzdalenost mezi nimi atd. Vypada to, Ze tato nejednoznaénost
suzuje i rodinny diim, coz je patrné v mnoha momentech a zejména v sekvenci se sni-
dani, ktera nasleduje po tom, co otec identifikuje mrtvolu uprchlika. VSech dvacet jedna
zabérd, z nichz se tato sekvence sklada, jsou pouhé dalsi individudini zabéry Fernanda,
Teresy, Any a Isabel, tedy rodi¢l a jejich dcer. Vzhledem k tomu, Ze chybi zabér uréujici
umisténi, celkovy zabér, ktery by nas vedl od obecného ke konkrétnimu, jedinym pojitkem
mezi vdemi ¢tyfmi postavami jsou pohledy. Tak jsme schopni uréit, Ze Ana ma svou sestru
po pravici, otce po levici a matku naproti. V celé scéné prevlada ticho, az do zavére¢ného
objeveni hodinek uprchlika. Duch ulu je ve skute¢nosti film o tichu obdobi bezprostfredné
nasledujiciho po valce, o ur€itém klimatu, které by na Spanélském venkové bylo mozno
vztahnout na celé obdobi frankismu.

Duch dlu (1973)

FILMOGRAFIE
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En la terraza (Na terase, kratky film, 1961)

Entre vias (Mezi kolejemi, kratky film, 1962)
Paginas de un diario perdido

(Stranky ze ztraceného deniku, kratky film, 1962)
Los dias perdidos (Ztracené dny, kratky film, 1963)

Los desafios (Vzbourenci, 1969) Povidkovy film, ktery rezirovali
Victor Erice, Claudio Guerin Hill a José Luis Egea.

El espiritu de la colmena (Duch ulu, 1973)
El sur (Jih, 1983)
El sol del membirillo (Sen o svétle, 1992)

Preguntas al atardecer (Otazky za soumraku, kratky film, 1996)
Epizoda kompilace Celebrate Cinema 101.

Alumbramiento (Osviceni, kratky film, 2002)
Epizoda z kolektivniho filmu Ten Minutes Older: The Trumpet
(DalSich deset minut)

Correspondencias Victor Erice — Abbas Kiarostami

(Filmové dopisy: Victor Erice a Abbas Kiarostami 2005-2007)

Sest dopist, které reziroval Victor Erice, se jmenuije El jardin del pintor (Malitova
zahrada), Arroyo de la luz (Potok svétla), Jose, Sea-Mail, A la deriva (Unaseny
proudem), Escrito en el agua (Vepsano ve vodg).

La morte rouge (Ruda smrt, stfedometrazni film, 2006)

Ana, tres minutos (Ana, tfi minuty, kratky film, 2011)
Epizoda z kolektivniho filmu 3.77 Sense of Home

Vidrios partidos (Roztfisténé sklo, sttedometrazni film, 2012)
Epizoda z kolektivniho filmu Centro Histdrico (Staré mésto, 2012)
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UVAHY VICTORA ERICEHO
NEKOLIK OBECNYCH UVAH

V Zadném pfipadé se nejedna o narativni film, ale o dilo s v zdsadé lyrickou, hudebni
strukturou, jejiz obrazy se objevuji ponofené do samotného nitra mytického zazitku. Je
vhodné pfipomenout, Ze se jedna o film zalozeny na svété détstvi a jeho primitivnim ob-
jevovani svéta. A Zze déti rozhodné nevnimaji ¢as stejné jako dospéli. [...]

PFi tvofeni filmu bych vzdy rad zjistil néco nového o zZivoté. V tomto smyslu je pro mé film
mimo jiné pracovnim nastrojem a moznosti ucit se. Jazyk, ktery az na poslednim misté
usiluje o to, aby se stal formou naprostého védeéni. [...]

Casto jsem nedCvéfivy ke sloviim, jelikoZ mohou omezovat smysl toho, co chce &lovék
vyjadfit. Ve filmu je smysl nerozluéné spjaty s obrazem a zvukem. A zkuSenost filmare

kompletnéjsi a méné nejednoznaéné se na film podivat.

Rosa Montero, “Victor Erice: la conciencia de una generacién marginada (entrevista)”,
Fotogramas n°® 1304, 12. fijna 1973, s. 14-16

POCATEK PROJEKTU
— ZAKAZKA NATOCIT FILM O FRANKENSTEINOVI

[Na poc&atku filmu Duch ulu] byla zakazka. Nabidli mi natocit film o Frankensteinovi, zan-
rovy film. Zacali jsme pracovat v souvislosti s tradici filmd z tficatych let let a trochu také
filml Fritze Langa. Po precteni synopse se produkci film zdal pfili§ drahy. Na pracovnim
stole jsem vzdy mél obraz z Frankensteina od Jamese Whalea - setkani divky s netvo-
rem. Jednou rano jsem si pomyslel, ze mdj film uZ je obsazeny v tom obraze, protoze
pro mé byl Frankenstein filmové stvoreni spiSe nez literarni postava. Tak tedy film vysel
odtud a obohatila ho fascinace jeho here¢ky Any Torrentové (bylo to pred filmem Stary
ddm uprostfed Madridu) postavou Frankensteina... Film se natacel v obdobi, kdy cen-
zura byla velice tvrda. Ale kdyz ten film vidéli cenzofi, byli zvédavi, méli pocit, ze film
fika par véci, které souvisely s historii a politikou, ale nebyli schopni je skute¢né odhalit
a pozadovat jejich vystfihani. Duch ulu ukazuje, jak dité nahlizi na historii — aniz by sku-
te¢né védélo, kdo byl Franco nebo jaké jsou divody ob&anskych konfliktd. Dité vi jen to,
Ze existuji véci, o nichz se nesmi mluvit. Zajimal mé pravé tento pfistup, tento zpUlsob
nahlizeni na realitu z pohledu primitiva. Divaci tento pocit myslim pochopili velmi dobre,
i kdyz intuitivné, témér nevédomky.

Alain Philippon, “Victor Erice. Le détour par I’enfance”,
Cabhiers du cinéma n° 405, Le journal des cahiers, 1988,str. VI-VII

SCENAR - PUVOD, TEMATA, POSTAVY

Témér od zacatku, zejména od chvile, kdy jsme zacali pfemyslet o postavach dospélych,
jsme Angel Fernandez-Santos a ja méli pocit, Ze jsme se nechystali vypravét pfimo né-
jaky pfibéh. Kdyz se v feknéme tradiénim scénafi vytvafi postava, je celkem bézné pre-
myslet okamzité o roli, kterou bude hrat v ramci déje, o jejich biografickych udajich, o jeji
povaze atd. My jsme postupovali jinak. Zpo&atku se pfed nami postavy rodi¢l zjevovaly
jako urcité stiny, a tak jsme je pfijali. Nechtéli jsme o nich okamzité védét o mnoho vic.
Vystagili jsme si s jedinou hlavni predstavou, kterou jsme si o nich spontanné a nevé-
domky udélali: ,muz sleduje soumrak, Zzena pise dopis“. To mozna uréitym zplsobem
vysvétluje, pro¢ se film sklada z aryvkd, pro¢ od pocatku, kdyz se setkame s nadvladou
mytu, mohlo byt na postavy obtizné pfesné nahlizeno z naturalistické perspektivy. Témér
aniz bychom si to uvédomili, jiz jsme se tocCili kolem lyrické struktury.

Obc¢as si myslim, ze pro ty z nas, ktefi jsme v détstvi prozili do hloubky tuto prazdnotu,
jiz jsme v tolika zdkladnich aspektech zdédili my, ktefi jsme se narodili bezprostfedné
po obc¢anské valce, jako byla ta nase, dospéli byli €asto pravé tohle — prazdnota, nepfi-
tomnost. Byli tam - ti, ktefi tam byli —, ale zaroven nebyli. A pro¢ tam nebyli? Protoze
zemfeli, odesli, nebo jednoduse proto, ze to byly do sebe pohrouzené bytosti, zcela po-
stradajici ty nejzakladnéjsi zplsoby vyjadfovani. Mluvim samoziejmé o porazenych, ale
nejen o téch, ktefi byli porazeni oficialné, ale o celé tfidé porazenych, v€etné téch, ktefi
nezavisle na strané, za niz bojovali, prozili konflikt se véemi jeho dlsledky, aniz by jasné
znali dlvody svych ¢&inl, byla to jednoduse otazka preziti. Odesli do svého vnitiniho exi-
lu, a proto mi jejich zkuSenost pfipada také jako zkuSenost porazenych, plna pateti¢nos-
ti. Kdyz skonéilo to, co povazovali za no¢ni mdru, mnozi z nich se vratili doma, zplodili
déti, ale navzdy v nich zUstalo néco hluboce zmrzaceného, a pravé to odhaluje jejich ne-
pfitomnost. To mozna trochu vysvétluje pfistup, jaky jsme zvolili vi¢i postavam vcelare
a jeho zeny. Na zakladé tohoto pfistupu se na Urovni literarniho scénare nachazi prace
filtrovani veSkerého nahromadéného materidlu. [...]

V tom okamziku scénar jesté zachovaval stejnou strukturu, jakou mél od pocatku. Déj
zacinal v soucasnosti, s postavou Any, jedné z divek, nyni jiz zeny, ktera se vracela do
vesnice, aby se zu€astnila pohfbu svého otce. V tom okamziku se odehral fantasticky
skok do minulosti, navrat do détstvi. Ctyfi tydny pred zadatkem natadeni jsem tuto &4st
zavrhl a vytvofil jsem jiny zacatek. Tak se mi ocitl v rukou pozménény projekt, nevim,
jestli k lepSimu, nebo k hor§imu. Mozna, aniz bych si to vyslovné predsevzal, jsem tak
dal prostor této instinktivni potfebé, ne osvobozené od konfliktl, kterou jsem doted vzdy
mél — potfebé pracovat v ramci struktury, kterd bude dostate¢né oteviena, aby do ni bylo
mozné zaclenit ty nové prvky, které se objevi béhem nataceni. Potfebé, kterou je treba
mit na paméti, obzvlasté pokud se jedna o film, v némz hraji déti, v némz je nutné byt
vnimavy k jejich instinktu a nesnazit se ho pfili§ predem promysilet.

Lze fici, ze [Ana] prochazi cestou, kterd vede od naprosté zavislosti k uchopeni ur¢itého
osobniho dobrodruzstvi. O tomto dobrodruzstvi je mozné mluvit jako o zasvéceni, po-
znani, dokonce jako o znovuzrozeni, ackoliv si myslim, Ze pokud ji v kone¢ném disled-
ku néco charakterizuje, je to ur€ity druh tajemstvi, néco, co nam, ktefi jsme koneckonct
divaci, mozna beznadéjné unika.



V kazdém pfipadé by tato posledni Ana nemohla existovat bez Isabel. Role, kterou hraje,
je tedy velmi vyznamna. Na Isabel je dojemné to, ze nevéri v kolotog&, ktery témér nevé-
domky roztodila, pro ni je to hra. Z toho vyplyva, Ze na urcité Urovni je schopna jen pred-
stirat, prestrojovat se, hrat, vydésit. Nedokaze vyvolat ducha. V posledni scéné, v niz
se objevuije, je jeji strach z no¢nich stind odlidny od strachu jeji sestry. Protoze Ana ma
néco, co Isabel chybi - to, zZe véfi v netvora a neochvéjné ho hledd, az do konecnych
disledkd.

Urcitym zplsobem, i kdyz mozna primitivnim, opakuji spole¢né drahy obou sester onu
dialektiku mezi IZi a pravdou (,hrajeme si doopravdy, nebo jen jako?“ — ten klasicky vy-
raz, ktery déti ¢asto mezi sebou pouzivaji, aby si upfesnily, jak se budou U¢astnit hry),
ktera je v urCitych procesech poznani zasadni. Na Ané je néco nadherného, a mozna
také sebedestrukéniho - jeji absolutni potfeba veédét.

Kdyz o tom zpétné uvazuji, myslim, Ze ve skute¢nosti v ném [filmu] je mnoho znakd smr-
ti, destrukce. Jako jakysi neustaly vztah mezi smrti a Zivotem, mezi tim, co je ocividné
mrtvé, ale co v sobé skryva néjakou moznost Zivota, a tim, co je paralyzovany, a proto
umirajici Zivot. Existuje hodné pfikladi. Teresa chce védét, jestli osoba, které pise, je po-
fad nazivu. Kdyz v€elaf prochazi pfed kinem, zvukova stopa opakuje moment, ve kterém
Frankensteinlv netvor oZiva. Text, ktery Fernando v noci sepisuje, odkazuje prostfed-
nictvim Zivota v€el k ,,vé€nému spanku smrti“. Uvodni rozhovor mezi obéma divkami se
to¢i okolo smrti, opravdové nebo jen jako, netvora a divky ve filmu, ktery zhlédly. Isabel
si hraje na mrtvou... Odkazy jsou jednoduse témér nestalé. Na druhou stranu nesmime
zapomenout, ze Frankensteinlv netvor je tvor stvofeny na zakladé lidskych pozlstatkd,
které se doktorovi podafi ozZivit.

Angel Fernandez-Santos a Victor Erice, “El espiritu de la colmena (guion).
Entrevista con Victor Erice, por Miguel Rubio, Jos Oliver y Manuel Matji”,
Elias Querejeta ediciones, 1976, str. 139-159

MYTUS O FRANKENSTEINOVI

Mnoho let pfedtim, nez jsem se dozvédél, ze Frankenstein je roman, ktery napsala jista
Mary Shelleyova, Zena slavného anglického basnika, jsem mél prilezitost poznat v tem-
ném sale vyjimecéné stvofeni vymyslené stejnojmennym doktorem. Uprostfed pocitu ne-
odolatelné pfitazlivosti a odmitnuti, pro détstvi tak typického, se mi tento filmovy obraz
navzdy vryl do paméti. Kdyz jsem proto o mnoho let pozdéji kone¢né &etl knihu Mary
Shelleyové, obraz Frankensteinova netvora, ktery jsem vidél ve filmu, se v moji pfedsta-
vivosti stfetl s tim druhym, tak odliSnym obrazem, ktery vyplyval z Eetby textu, a odsunul
ho do pozadi. Pro mé Frankensteinlv netvor nemohl vypadat jinak nez herec, ktery ho
hral — Boris Karloff.

Existuje obdobi, obdobi po¢atkd, v némz vSechno, co ¢lovék prozije, ma vyjimecnou,
zakladajici povahu. Obraz netvora, ktery vymyslela Mary Shelleyova, byl bezpochyby ten
plvodni. Ale v ramci moji zkuSenosti, tak jak se to stalo tolika dal$im lidem, ten obraz
jednoduse pfriSel potom.

Pfes to vS§echno je velice obtizné, mozna nemozné, zbavit Borise Karloffa, vtéleného do
netvora vymysleného Mary Shelleyovou, jeho role vetielce. Jedna se koneckoncl o né-
koho s temnym plvodem a zdeformovanym vzhledem, kdo si pfeje, aby ho ostatni za
kazdou cenu pfijali. Paklize netvor trpi, je to proto, Ze chce byt jako ostatni. Ale spo-
leGnost, ktera véfi pouze vzhledu, ho odmitne. Tady vznika konflikt. ZI4 povaha stvoreni
slavného doktora je pfidavek k jeho nestésti.

Victor Erice, “Literatura y cine”, Banda aparte n° 9-10, leden 1998, str. 117-118

POSTAVY A VEDENI HERCU

Pro mé je film Zivotni zkuSenost. A vztah, ktery béhem nataéeni navazuji s herci, je pre-
devsim existenéni. Pfi nataeni Ducha tlu pro mé napfiklad bylo velice ddleZité zapnout
kameru a pfitom pfemyslet: co si to asi Fernando piska? Protoze ve scénég, ve které
v noci piSe, zatimco si pfipravuje kavu, jsem ho pozadal, aby si piskal pisen, ktera pro
néj v zivoté néco znamena, a aby nefikal, kterd to bude. Takze kdyz uz kamera bézela
a ja jsem slySel Fernanda piskat si tango Caminito, mél jsem dojem, Ze ho sly$§im popr-
vé. Stejné tak kdyz Teresa piSe adresu na obalku svého posledniho dopisu, s Usmévem
mi fekla: ,Hurd, kone¢né se dozvim, komu pisu! Reknéte mi, jaké jméno mam napsat.“
Odpoveédeél jsem ji, at na obalku napiSe jméno osoby, kterou ma moc rada. A ona napsala
jméno svého syna. Neni moc dobre Citelné a skoro nikdo nevi, o koho jde, ale pro Teresu
v tom okamziku, kdy ho ukazala na kameru, ziskalo zvlastni vyznam.

Snazim se s herci udrzovat nanejvys$ uctivy vztah. Mimo jiné proto, Ze oni jsou ti, ktefi na
platné ukazuji svou tvar, ti, ktefi nejspis$ nejvice riskuji. Fernando Fernan-Gémez a Te-
resa Gimperaova prohlasili o své praci na Duchovi ulu véci, kterym rozumim. Oba dva
fekli pfiblizné: ,,Nic jsme na tom filmu nechapali. A Victor nam navic nic nevysvétlil.“ Ne-
vim, jestli jsem v té dobé byl tolik ovlivnény nékterymi teoriemi Roberta Bressona ohled-
né hercl. Pfipadalo mi ale evidentni, Ze se poustim do fikce, kde dospéli nepredstavuiji
opravdové postavy. Angel Fernandez-Santos ija jsme o nich radsi mluvili jako o figu-
rach, tak trochu jako se to déla s osobami, které se objevi na obraze. Prvni predstava,
kterou jsme si udélali o Terese, kdyz jsme psali scénar, ji popisuje jako ,zenu, ktera piSe
dopis“. A prvni pfedstava o Fernandovi byl obraz ,muze, ktery pozoruje soumrak®. Byly
to urcitym zplsobem postavy v krajiné. A nesnazili jsme se toho o nich dozvédét vic,
alespon zpoc¢atku ne.

Neni vyjimkou, Ze si scenaristé navyknou sepisovat vycerpavajici zivotopisy postav,
i kdyz se film pozdéji omezi na popis pouze velmi omezené &asti jejich Zivota. Zda se, ze
pfi psani potfebuji dopodrobna védét, co kazda postava délala predtim, nez se objevila
na platné. Angel a ja jsme v tomto piipadé postupovali naopak. A to z jednoho diivodu
— protoze jsme si uvédomili, Ze pfi zpracovavani pfibéhu se to¢ime kolem lyrické struk-
tury. A kdyz se v néjaké basni mluvi o véelafi, je to ,véelar”, vlak je ,vlak®. Nevim, jestli
se vyjadfuji jasné... Véc se ma tak, ze naSe volba nevyhnutelné ovlivnila herce, zvyklé
pohybovat se v jiné kategorii jistot.

Jak smérovat hrani divek, kterym je Sest a sedm let, které jsou hlavnimi hrdinkami filmu?
V této otdzce mozna existuje tolik metod nebo postupl jednani, kolik je rezisérl. Ja jsem
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ale v tomto pfipadé zkratka predevSim vytvofil prostfedi. V mistnosti, kde divky travily
vétSinu Casu, jsem po natacecim Stabu vyzadoval dodrZovani fady pravidel. V tomto
prostoru neustale vliadlo umélé svétlo reflektord, jelikoz ve v8ech oknech jsme udélali
néco jako cameru obscuru, abychom nemuseli zaviset na vykyvech vnéjSiho svétla. Ja
jsem navrhl technikdim, abychom spolu neustéle mluvili stejnym ténem, jaky divky pou-
Zivaly ve svych dialozich. Septem, jako bychom byli v kostele. Také nase pohyby mély
byt tiché, jako bychom se bali, ze nékoho vyruSime. Jak jsem uved! dfive, ten ritual za-
hrnoval také ucinek svétla, velmi rozhodujici. To znamena, Ze na ulici mohl byt den, ale
uvnitf byla temna noc. Zkratka a dobfre, ten prostor vypadal jako vytrzeny z reality. Divky
to okamzité pochopily. Mohly skotacit po zahradé, ale kdyz pfisla chvile natac¢eni, kdyz
vstoupily na plac, okamzité vycitily atmosféru, ktera tam panovala, vSechny ty dospéla-
ky, ktefi se pohybovali obzvlast obezretné, ktefi komunikovali posunky nebo velice tiSe,
jako by se bali, ze nékoho probudi... Koho asi tak? Strasidlo, netvora, Frankensteina.
A tak se zni¢ehonic proménily i ony, pfesvéd&ené fikci se véemi jejimi dUsledky, a pfijaly
stejna gesta, stejnou opatrnost, stejny strach, ktery jako by se Sifil z chovani dospélych.
Dusledek takovéto mizanscény byl ten, Ze netvor potad ¢&ihal, potloukal se po tom misté
a kdykoliv se mohl objevit. Proto jsem po Ané a Isabel nikdy nemusel chtit, aby se vzily
do té situace. Jak navic mdze ¢lovék chtit po Sestileté divce, aby ,se vzila do situace®?

Promitani filmu Frankenstein bylo béhem nataceni skute¢né, herci i komparz vidéli jeho
obrazy v pfimém pfenosu. Je to jedina sekvence, kterou jsem natacel dvéma kamerami.
Kameraman filmu byl Teo Escamilla a ten si vzal na starosti prvni kameru, jedinou zvu-
kové izolovanou, kterou se natacely celky. Sou¢asné ale Luis Cuadrado druhou kamerou
natacel detailni zabéry divek, jak se divaji na film Jamese Whalea. Vecer pfed natacenim
mi Luis oznamil, Ze na nataceni této sekvence prinese svoji kameru Arriflex, ktera neby-
la zvukové izolovana. Pouzival ji celou dobu ruéné, zatimco ja jsem ho navadél z jedné
strany scény na druhou a vzdy jsem ho pfived| pfed postavu, kterou mél zabrat, podob-
né jako pfi natac¢eni dokumentl. Pravé tak se Luisovi podafilo zachytit ten jedineény za-
bér Any Torrentové v klicovém okamziku, kdy poprvé objevi netvora. [Viz ,,Setkani s ki-
nem - zachyceni okamziku ve tvari“, str. 24].

Julio Pérez Perucha, “El espiritu de la colmena... 31 afios después”,
Generalitat Valenciana, 2006, s. 453-465

UVAHY TEA ESCAMILLY

Teo Escamilla, druhy kameraman filmu Duch Ulu

Victor je velky introvert, je hodné svdj, ale vzpominam si, ze mné a Luisi [Cuadradovi]
neustale popisoval, co pfesné chce mit v kazdém zabéru. Délal to tak rozvazné, ze byla
radost ho poslouchat. Vysvétloval to velmi presné a zaramovani opravoval vzdy s vy-
svétlenim, pro€ mam popojit kousek doleva nebo vylézt trochu vys. On moc dobfe védél,
jaky smysl ma kazda kompozice, a kdyz ndm to vysvétloval, ¢lovék se zacal podilet na
jeho tajemstvi a pomalu se mu dostaval do hlavy. S Anou Torrentovou mél neuvéfitelnou
trpélivost — posazoval si ji na kolena a hodiny a hodiny na ni mluvil, vypravél ji ten pfibéh,
zatimco divka to se stejnou trpélivosti snasela. Stab, ktery tam &ekal, pochopitelné tako-
vou trpélivost nemél. Victor porad dokola opakoval, az tficetkrat nebo Ctyficetkrat, stejny
z&bér Teresy Gimperaové s hlavou na polStari a otevienymi oima. A potom se muselo
jit na promitani, o pllnoci a do mistniho kina, abychom se podivali na vSechny zabéry
jeden po druhém. Nastala chvile, kdy to bylo muéeni a kdy bylo nemozné vidét rozdil
mezi zabérem sedm a zdbérem patnact. Nikdo tomu popravdé moc nevéfil, ale vysledek
byl nakonec lekce pro vSechny. Na druhou stranu, otec Luise Cuadrada byl restaurator
sklenénych tabuli (vlastné zrekonstruoval katedralu v Burgosu) a ty Sestiuhelnikové ta-
bule Ulu s tim karamelovym odstinem udélal on. Luis a ja jsme chodili k nému do dilny,
divali jsme se na barvy a o tom v&em jsme hodné mluvili.

Carlos F. Heredero, “El lenguaje de la luz: entrevistas con directores de fotografia del
cine espafol”, 24° Festival de Cine de Alcala de Henares, 1994, str. 247-248




VZPOMINKY ANY TORRENTOVE

U prilezitosti tficatého vyro&i premiéry filmu Duch dlu hereéka Ana Torrentova
promluvila o svych dojmech a vzpominkach na nataceni, které poznamenalo jeji Zivot
i kariéru. Udélala to na zakladé fotogramu z filmu, které vybrala Virginia Hernandezova.

,Pravda je takova, ze ja, mala Ana, jsem se strasné podobala hrdince filmu. Prozivala
jsem stejné strachy jako ona... ten pan, co tam lezel se zbrani, mé trochu vydésil. Kdyz
jsem se k nému méla pfiblizit, nebyla jsem pfi smyslech. Byla to dal$i zdhada, kterou
jsem nechdpala. Méla jsem tak oteviené o¢i...“

,MUj vztah s Fernandem Fernan-Gémezem byl velice dobry a pak se mi ho podafilo dob-
fe poznat. Ale tohle je ¢ast filmu, které jsem doopravdy nerozuméla. Ja jsem chtéla vidét
Frankensteina! MUj otec byl zvlastni ¢lovék. Moc dobfe si vzpominam na ten dim, na
schody, na zvuky pfi chdzi...“ ”

Virginia Hernandez, “El espiritu de la colmena. Recuerdos de Ana Torrent”,
El Mundo, 24. ledna 2004

»Na tuhle scénu si naprosto pfesné vzpominam, tu fotku jsme méli celé roky vystavenou
doma. Mam strach. Ten diim, ta studna... vzpominam si, Ze jsem musela hodné béhat, ty
scény jsme nékolikrat opakovali a bylo to pro nas vyéerpavajici. Kdyz jsem se divala na
uprchlika, musela jsem citit trochu strachu. Byla jsem mala a véfila jsem na Frankensteina.
A on byl ten netvor!®

»,Po nevim kolika hodinach plac¢e a béhu se nam podafilo tu scénu natocit. | tak si mys-
lim, Ze je vidét mQj vydéSeny vyraz. A to proto, Ze jsem poznala toho, ktery hrél netvo-
ra, uz naliceného, prevleCeného, a hrozné mé vydeésil. Véfila jsem na Frankensteina a...
to byl on! Natacelo se v noci a bylo to velmi obtizné. Jak mi vypravéli, byla velka zima
a ja jsem napul spala. Ale asi jsem ziskala davéru a nikdy jsem pak neméla no&ni mary.“
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11l - ANALYZA

CLENENI SEKVENCI

Il - ANALYZA

%. EL ESPIRITU
%  DE LA
COLMENA

1 —. Titulky s détskymi kresbami. ,Bylo 2 - ,Kdesi na kastilské meseté kolem roku 3 — Déti a dospéli se pfipravuji, zatimco 4 - Fernando, véelaf, vyndava ramy z ull (6:55
nebylo...“ (0:30 az 1:57). 1940...“ Pfijezd pojizdného kina do vesnice promitaci chystaji 35milimetrovy projektor. az 8:07).

Hoyuelos, vitany détmi. Oznamovatelka Zagina promitani, mezi vy¢kavajicimi tvaremi

ohlaSuje promitani Frankensteina (1:57 az jsou Ana a Isabel (4:18 az 6:55).

4:18).

5 — Teresa ¢te dopis, ktery piSe — o rodiné, 6 — Teresa jede na kole na nadrazi, kam 7 — Fernando opousti uly. Prochazi pred 8 — Ana a Isabel fascinované prihlizeji setkani
nepfitomnostech, nedostatku zprav... (8:07 pfijizdi vlak, do kterého odevzda dopis. promitacim salem a potom p¥ijde domu. Zvuk Mary s netvorem. Teresa na kole projizdi pred
az 9:17). Vyména pohled( s vojakem (9:17 az 11:29). filmu pronika pres balkon do jeho pracovny kinosalem. Film pokraduje zabérem Maryina
(11:29 az 17:22). otce s divkou v naruéi. ,,Pro¢ ji zabil?“ pta se
[Viz ,Obraz. Na balkoné - sestaveni Ana Isabel (17:22 az 20:57).
dusevniho rozpolozeni®, str. 23] [Viz ,,Setkani s kinem - zachyceni okamziku

ve tvari“, str. 24]



9 - Ana a Isabel bézi zpatky domd. Stmiva se 10 - Ana rozsviti v posteli naproti Isabel

(20:57 az 21:56). svicku a prosi sestru, at ji vypravi film. Isabel ji

fekne, Ze mlze ducha vyvolat, kdyZ fekne ,,Ja
jsem Ana“ (21:56 az 24:29).

11 = Fernando v pracovné - pfipravuje si 12 - Teresa se probudi, ale zistava v posteli
kavu, poslouchd radiovy pfijimac, pise, jde se se zavienyma ocima. Fernando vstoupi dovnit¥
podivat na divky. Rano spi za stolem (24:29 a pfechazi po mistnosti (28:55 az 31:00).

az 28:55).

13 - Pfichod do Skoly. Hodina prvouky s télem 14 - Ana a Isabel spatfi uprostfed poli ddm
Dona Josého. Ana mu nasadi o¢i — ,Don José se studnou a vydaji se ho prozkoumat. Zni
uz vidil“ fekne ucitelka (31:00 az 35:17). melodie pisnicky Vamos a contar mentiras

(35:17 az 37:21).
[Viz ,,Dim se studnou - zkoumani svéta,
konstrukce ¢asu¥, str. 25]

AN

17 — V lesiku otec Isabel a Ané vysvétluje, 18 - Fernando za svitani odjede ko¢arem.
jak poznavat houby, a varuje je pred Divky si hraji v postelich, dokud jim Milagros
nebezpeénymi jedovatymi houbami. Jednu nevyhubuje. Hraji si na holeni. Ana se vyptava

roz$lapne (41:18 az 45:12). Teresy, zatimco ta ji CeSe (45:12 az 48:36).

15 — Ana se sama vraci k domu. Zkouma 16 — V pokoji Ana a Isabel hraji stinové divadlo
studnu, jeji prazdny vnitfek a najde mezi bra- a povidaji si o Aniné vypravé k domu. Pfichod
zdami velkou stopu (37:21 az 40:32). otce je pfiméje zhasnout (40:32 az 41:18).

19 - Ana a Isabel ¢ekaji, az projede vlak. Ana 20 - Cetba basné Rosalie de Castro ve tfidé
se odmita odtrhnout od koleje. Vlak s drsnym (49:58 az 50:36).

hlukem projede v jejich blizkosti (48:36 az

49:58).
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21 — Ana si hraje u studny. Isabel ji pozoruje
schovana za zdi (50:36 az 51:21).

25 —Isabel a dalSi déti se bavi pfeskakovanim
ohné. Ana je pozoruje, nejdfiv z domu

a potom sedici na prazdnych ulech. Teresa
pfi soumraku prochazi vesnici. Ana zUstava
u ohné a Milagros ji odvede domd (01:04:36
az 01:06:25).

29 — Ana v domé se studnou najde uprchlika.
Nabidne mu jablko a potom se vrati s dalSim
jidlem a Fernandovym oble€enim. On najde
hrajici hodinky a necha je zmizet kouzelnickym
trikem. Ana se usméje. Kdyz se setmi, je

vidét zablesky samopalu v domé (01:10:39 az
01:14:17).

22 - Teresa hraje na klavir tény skladby Garcii
Lorky. Ana si prohlizi rodinné album — fotografie
rodich v détstvi a zamlada (Fernando a vedle
néj Unamuno a Ortega y Gasset).! Fotka Teresy
vénovana jejimu ,milovanému misantropovi®
(51:21 az 53:09).

[Viz ,,Souvislosti mezi obrazy“, s. 27]

26 — Zatimco Isabel spi, Ana se oblékne

a vyjde ven, mezi stiny strom0. Diva se na
mésic, ktery zafi mezi mraky (01:06:25 az
01:08:14).

30 - Fernando jde za Ufedniky. Vydaji se do
kinosalu, kde lezi télo uprchlika. Vrati mu jeho
hodinky, boty a plast (01:14:17 az 01:16:49).

23 — Teresa se vzdaluje na kole. Doma Ana
pozoruje vcéely. Isabel v pokoji stiskne krk
kocce a ta ji poSkrabe. Namaluje si rty krvi
(53:09 az 57:08).

27 — Kamerova jizda na kolejich. Z vliaku
vysko&i muz ve vojenském kabaté a vyda se
k domu se studnou (01:08:14 az 01:09:17).

31 - VSichni &tyfi doma tiSe snidaji. Fernando
se zadiva na hodinky a spusti je. Dlouha
vyména pohled mezi Anou a otcem (01:16:49
az 01:18:49).

24 -V pracovné Ana pi$e na stroji, kdyz vtom
zaslechne vykiik Isabel. Najde ji na zemi, jak
si hraje na mrtvou. Neluspésné hleda Milagros.
Kdyz se vrati, Isabel ji vystrasi otcovymi
v&elafskymi rukavicemi. Isabel se sméje (57:08
az 01:04:36).

28 — Ana rano prijde do pokoje a nev§ima si
Isabelinych otazek (01:09:17 az 01:10:39).

32 - Ana bézi k domu, kde objevi zbytky
krve. Fernando ji z prahu pozoruje. Ona se
vzdali a ignoruje otcovo volani (01:18:49 az
01:21:32).



33 -Teresa a Isabel volaji Anu z terasy svého
domu a z kopce naproti domu se studnou
(01:21:32 az 01:22:08).

37 — Ana se priblizi k fece. Diva se na odraz
svého obli¢eje ve vodé, ktery se proméni ve
Frankensteinovu tvar. Kdyz si netvor klekne
vedle ni a dotkne se jejiho ramena, Ana zavre
o¢€i (01:24:31 az 01:27:13).

41 - Noc. Zluta okna Fernandovy pracovny
se rozzafi. Jeho silueta pfechdazi sem a tam,
zapisuje si své poznatky. Isabel nemize spat.
Pokoj osvétluje namodralé svétlo. Teresa
pfikryje spiciho Fernanda a zhasne lampu
(01:32:10 az 01:34:27).

34 - Vecer Anu hledaji se svitilnami a psy
(01:22:08 az 01:22:28).

38 — Rano pokracéuje patrani a Fernandiv
pes najde Anino télo za zbofenou zdi. Otec ji
obejme (01:27:13 az 01:28:22).

42 - Ana pije vodu v posteli. Vstane a vyda

se k balkonovym dvefim, ted zaplavenym
modrym svétlem. Je slySet psy. Vyjde ven.
,KdyZ jsi jeho kamaradka, mGze$ s nim mluvit,
kdy se ti zachce. J4 jsem Ana. J& jsem Ana.“
Ana zavre o¢€i. Je slySet vlak (01:34:27 az
01:36:33).

35 — Ana sama v lese. Pozoruje jedovatou
houbu a dotkne se ji (01:22:28 az 01:23:09).

39 — Lékar uklidnuje Teresu a fika ji, ze Ana
je pod vlivem zazitku a Ze bude zapominat
(01:28:22 az 01:30:22).

43 - Zavérec¢né titulky (01:36:33 az 01:38:06).

36 — Teresa si znovu ¢te dopis, nez ho hodi do
ohné (01:23:09 az 01:24:31).

40 - Isabel vejde do pokoje, kde uz neni jeji
matrace. Rozhrne zaclony a diva se na Anu
(01:30:22 az 01:32:10).

1 Odkaz na Garciu Lorku (basnika), Miguela
de Unamuno (spisovatele a myslitele) a Josého
Ortegu y Gasseta (filozofa) vjedné sekvenci
je vyznamny. VSichni tfi patfili mezi uzndvané
postavy  Spanélské pokrokové inteligence.
Prvniho znich zavrazdila frankisticka armada,
druhy (zemfel v prosinci 1936, pét mésicd
po zagatku obcanské valky) byl vfijnu 1936
odvolan na Frank(v piikaz ze své pozice rektora
univerzity v Salamance. Treti vroce 1931 zalozil
spolu s dalSimi intelektudly ,Spolek pro sluzby
republice” abyl zvolen poslancem parlamentu
nedavno vyhlaseng Il. republiky za provincii Leon.
Za valky odeSel do exilu a do Spanélska se vratil
az v roce 1945, ackoliv mu nebylo umoznéno, aby
se vratil na univerzitu na svou katedru metafyziky.
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FILMOVE OTAZKY
ODHALENi TOHO, CO JE SKRYTE. O TVARICH, TICHU, ELIPSACH

Film vytvafi lyricky svét pocitli a emocionalnich stav(l spojenych s probuzenim Anina pohle-
du na svét dospélych - jejich rodic¢l, ktefi ziji samotarsky a sotva spolu komunikuiji, uprchli-
ka, kterého najde v domé... Erice doprovazi Anin Uhel pohledu, jeji rostouci vnimavost vici
znamému svétu a pocitlim, a nataci zkugenost se zasvécenim, plnou Uzasu a nejistot (prvni
film, poprvé, kdy Ana vidi dim se studnou, otazky ohledné& smrti, jeji no¢ni Uték...), ktera se
otevira fantazii a snéni.

To v8e Ize vidét a vycitit z pocitl, které svét (svétlo, barva, zvuky, krajiny) vtiskuje do postav,
aniz by se vypravély nebo konkretizovaly mnohé narativni aspekty €i historicko-politicky kon-
text — valka a diktatura — €i samotny pfibéh postav. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o Anin pfi-
béh, vypravény z jejiho pohledu, Ericemu se podafilo doséahnout toho, Ze film sdili jeji citlivost
a intuici vaci tomu, co se déje, ale nepfinasi informace, které ona neznd. Proto se nikdy ne-
miluvi o diktatufe ani o ob&anské valce, ale jejich traumatizuijici tizi citime ze zkuSenosti rodicl
na zakladé emocionalniho stavu, v némz je vidime.

Mame co do ¢&inéni s filmem lyrické povahy, v némz obrazy ukazuji emoce postav, ale zaro-
ven skryvaji nebo sotva naznacuji mnohé narativni detaily. Divakovi se tak nechava hodné
prostoru, aby si interpretoval vnitini svét Any, Isabel, Fernanda a Teresy. Z toho vyplyvaji de-
tailni zabéry tvafi, tak plnych prani, krasy, zvédavosti, samoty nebo smutku, ale také zahad
nebo tajemstvi, nevysvétlenych pfibéhd...

TVARE

Hluboky namét filmu je ten, ktery tvofi a vypravéji emoce natocené za pouziti svétla,
barvy nebo zvukl p¥i svém prichodu nebo efektech na tvatich. Ericemu se dafi véech-
ny tyto filmové prvky spojit a uvést v soulad a vytvari film jako souhrn vrstev, nékterych
viditelnych, jinych skrytych, které zahaluji a odhaluji pocity Any a Isabel a jejich rodi¢a,
Fernanda a Teresy.

Nékdy vidime, jak se tyto emoce objevuji v Aninych doSiroka otevienych o¢ich [viz ,Se-
tkani s kinem — zachyceni okamziku ve tvari“, str. 24]; jindy citime, zejména v pfipadé
rodicl, ze jde o intimni pocity, které zlstavaji neprihledné a neukazuji se ani pfed ostat-
nimi postavami, ani pfed kamerou. Pod pfibéhem jich vSech se nachazi zaml¢eny a po-
tlageny historicko-politicky kontext, stejné jako zlstavaji zaml¢ené emoce a popfena
moznost dialogu.

Film zacina promitatem a Zenou, ktera ohlasuje film, a divaky z vesnice — zabéry obli¢ejl
dokumentarni povahy. Pak se prida fikce, kdyZz se nam odhali tvare divek, rozrusenych
z Frankensteina, a soucasné otec, zahloubany do sebe ve véelafském odévu, a matka,
melancholicka, piSici a posilajici dopis. Film bude pfibéhem jejich tvafi, toho, co prozivaji
a co muzeme vycist z jejich pocitl a dusevnich stavd.

SETKANI A TICHO

Zatimco v sekvenci s netvorem a divkou u jezera Ana zaziva prvni ze svych mnoha se-
tkani (pozdéji se ptida dim se studnou, studium hub, uprchlik), citime, Ze Fernando
a Teresa jsou pohrouzeni do sebe, do svého soukromého svéta. Nevedou mezi sebou
zadné hovory a zda se, Ze Ziji ve vnitfnim vyhnanstvi, v emoénim tichu, které vzeslo
z valky. Tam, na tom ,zapomenutém misté, kde se s Fernandem a dévc€aty snazime pre-
zit“, jak piSe Teresa v dopise, je dim prostorem izolace, chranénym pred vnéj$im svétem
zavienymi okny jantarového svétla a barvy: ,zpravy, které dostavame zvenci, jsou kusé
a matouci“, piSe v tom samém dopise.

Tento pocit izolace se pfipomina i v exteriérech: Hoyuelos je mala vesnice, obklopena
rozlehlou krajinou a poli, jako je pole u domu se studnou, a prazdnymi cestami, jako
jsou klikatici se cesta u domu nebo vyasfaltovana silnice, po které jede Teresa na kole.
V tomto smyslu vlak zaujima diky svému spojeni s vnéjSim svétem privilegované po-
staveni: Ana a Isabel si nebezpecné hraji na kolejich pfi ¢ekani na vlak, na misté, kde
pozdéji uvidime vysko¢it uprchlika. Teresa veze na nadrazi dopis a pozoruje cestujici za
okénky. Film kon¢&i Aninym obli¢ejem a zvukem vlaku.




Pokud je nicméné pro dospélé toto misto izolovana mala vesnice, jeho tak prazdné a roz-
lehlé krajiny jinak kontrastuji s Aninou malou postavou. Diky $kale zabérd celkl se pro ni
mista jevi ohromna - je to obrovsky svét, plny zahad, v nichz je mozné riskovat.

Fernando v noci v domé travi dlouhé hodiny ve své pracovné, az do svitani piSe o ulu
a o v€elach nebo premysli. Rano vidime Teresu probuzenou v posteli, s hlavou nakloné-
nou na pols§tafi, zatimco slySime, jak Fernando pfichdzi do pokoje — vidime jeho stin na
jejim obli¢eji — a leha si do postele. Ale ona zlstava nehybné, tiSe, neotodi se k nému, nic
nefekne, premysli v duchu. A ackoliv miZzeme na zékladé malych gest — Teresa z balkonu
hazi roztrzitému Fernandovi klobouk, ktery si zapomnél, nebo kdyz ho pfikryje poté, co
ho uvidi spiciho za stolem — vycitit jejich vzajemnou naklonnost, téméf v Zzadném zabéru
je nevidime spole¢né. Pokud jde o Anu, ta se pomalu prestane ptat své sestry Isabel a ve
druhé ¢asti filmu také upadne do micenlivosti, do zvédavosti svého vnitfniho svéta, ote-
vieného snéni a fantazii, Uniku od reality.

Postavy spolu proto nakonec vice komunikuji pohledy a tichem nez slovy — mdzeme si
povsimnout napfiklad scény s rodinnou snidani, jez probiha v tichu, se v§emi &tyfmi po-
stavami nato¢enymi oddélené. To, co si fikaji, pochopime na zakladé pohled mezi nimi.
Otec se tedy, kdyz vytahne hodinky, néjakym zpUsobem vyptava obou dcer, aby zjistil,
ktera z nich byla s uprchlikem v domé se studnou.

ELIPSA

Mnohé z toho, co se ve filmu odehrava, zlstava utajené, zahalené a nazna¢ované pod obrazy
nebo mezi nimi formou elipsy [viz ,Sekvence. DIm se studnou — zkoumani svéta, konstrukce
Gasu“, str. 25]. Vzhledem k tomu, ze sledujeme zkuSenost zasvéceni do svéta dospélych z po-
hledu Any, velka ¢ast pfibéhu zlstava v nejistoté a tajemnu, mimo obraz — vidime jen kosou,
fragmentarni ¢ast toho, co se odehrava. Film napfiklad pfinasi pouze nékolik malych detaill
o historickém, politickém a narativnim kontextu (obdlka dopisu, podle niz vime, Ze Teresa pise
nékomu z Cerveného kiize v Nice, jisté exulantovi) nebo neursité souvisejici informace (pod
tichem se ukryva nepfitomnost, valka, diktatura, sotva patrné z fotek v rodinném albu nebo
z dopisu). Ale komu matka piSe a posila dopisy? Co ji oddéluje od Fernanda a zpUsobuje je-
jich zahloubanost? Co se stalo predtim béhem obcanské valky? Kdo je muz, ktery se ukryva
v domé se studnou? Nejsou to skute¢nosti, které by Erice chtél vyjasnit, mozna proto, Ze sdi-
lime zku$enost Any a ona tyto skute¢nosti také nezna. DlleZita je citlivost tohoto svéta, to, jak
ho divka chépe intuitivnim, hlubokym a emoc¢nim zplsobem — vSechno to, co jeji tvar citi, ob-
sahuje, vi, preje si, hleda...

Erice tak prekrasné zkouma zplsob, jakym obrazy odhaluji a zaroven skryvaji. Nataci smrt
uprchlika prostfednictvim jediného no¢niho zabéru celku domu se studnou, v némz se blyskaiji
vystrely — pozdéji uvidime jeho mrtvolu pfed platnem v kiné (z jeho téla ve skute¢nosti uvidime
jediné nahé chodidlo). Ve scéné se snidani, o niz se zmifiujeme vySe, Fernando zjisti, Ze tam
byla Ana, kdyz rozezni hodinky a divka zareaguje upfenym pohledem, nepochybné znepokoje-
na tim, co se mohlo tomu muzi stat. To vSe chapeme a vidime i beze slov. Co ale ve skute¢nosti
v tom okamziku Ana citi, jak popsat ten pohled, jaké jsou jeji emoce? Vidime jeji tvar zvenku, ale
co se déje uvniti? Nad touto neprihlednosti, nad timto tajemstvim, které je filmu vlastni, jsou
emoce jako zavoje nebo jako lyrické tony, které mizeme interpretovat jako hudbu na zakladé
zazitku kazdého divaka.
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LYRICKE A MALIRSKE OBRAZY

Pro natoceni tohoto zvy$eni vnimavosti vic¢i svétu prostfednictvim postavy Any se obra-
zy skladaji z lyrického a malifského pohledu [viz ,,Otazky filmu ohledné jednoho obrazu“
a ,Dialogy s jinymi uméleckymi dily“, str. 5, 31] spiSe nez narativniho. Vytvareji rytmy a po-
city ze svéta, z vétru na meseté, z doteku nazloutlého svétla, z erveného odrazu ohné,
z modré a studené noci, ze stinli mrakl nebo promitnutych rukama na zed, které odra-
zeji pomijivost, plynuti ¢asu. Film se podobé vzpomince, intenzivni evokaci dnd v détstvi,
v nichz dochazi k prvnimu zasvéceni do svéta dospélych, kdy vdechny smysly jsou otevre-
né tolika objeviim, vystavenym svétu, jenz je vniman jako ohromny.

MEZI VIDENYM A NEVIDENYM, MEZI VEDENIM A NEZNALOSTI - FILM

To vSe vytvari poetické napéti mezi tim, co vidime a nevidime, mezi tim, co vime a co ne-
vime. A tak, jako obrazy rysuji na tvarich tolik vrstev, film se nakonec otevre tém nejfan-

nimu setkani s netvorem. Erice tak prechazi od dokumentarniho pojeti k fantasti¢nosti
a vede nas podstatou filmu a jeho moZznostmi (od reality ke snu) a zaméruje se na Aninu
tvar jako na emocionalni krajinu.




OBRAZ.
NA BALKONE - SESTAVENiI DUSEVNIHO ROZPOLOZENI
Sekvence 7 - Timecode: 11:29 aZz 17:22)

Scéna, v niz se tento obraz objevuje, se odehrava patnact minut po zacatku filmu [sek-
vence 7]. Fernando, otec Any a Isabel, se vraci dom{ po pracovnim dni (dfive jsme vi-
déli, ze je vCelar). Posadi se do kfesla v pracovné, aby si preCetl Casopis, ale vzdaleny
zvuk filmu Frankenstein, na jehoz promitani se vydaly jeho dcery, vzbudi jeho zvédavost.
Proto se zvedne a otevre balkonové dvere, aby vySel ven. o pracovnim dni mimo domov.
Pecliva ¢asova konstrukce obrazl ve filmu Duch Ulu se vzdy vaze k néjaké emoci, k du-
Sevnimu rozpolozeni, k prozitku, ktery se otiskuje do postav.

Zabér trva néco pres minutu a ma klidny rytmus, ktery vyjadfuje ¢as odpocinku a klidu po
pracovnim dni mimo domov. Pecliva asova konstrukce obrazl ve filmu Duch dlu se vzdy
vaze k néjaké emoci, k dusevnimu rozpolozeni, k prozitku, ktery se otiskuje do postav.

V zabéru mazeme rozlidit tfi momenty. V prvni ¢asti je staticka kamera a my vidime, jak
se Fernando pfiblizuje ke dvefim a otevira je — najednou slySime zvenku jiné zvuky, zpév
ptakl. Nasleduje pomala jizda kamery sledujici nehybnou postavu na balkoné, pfitom je
zvuk promitani stale intenzivnéjsi. Zrovna, kdyz slySime ,procitnéte a pohlédnéte prav-
dé do tvare“, se kamera zastavi a zabird obraz Fernandovy siluety za Sestithelnikovymi
sklenénymi tabulemi. Je to tfeti okamzik.

V tomto obrazu Victor Erice sestavuje prostfednictvim filmovych prvkl introspektivni
dusevni rozpolozeni. Kamera nas pfiblizuje k Fernandové hloubavé postave, k jeho emo-
cionalnimu pohledu. Obraz je tak s pribé&éhem zabéru subjektivnéj$i a stava se vnimavéj-
$im nebo odpovida Fernandovu pocitu a vnitfni zkuSenosti. Ta nabyva konkrétni podoby
v zavérecné casti, kdy Fernando stoji nehybné zady - jako okamzik samoty, ticha, pre-
mys$leni a rozjimani.

Ramovani obraz rozdéluje vertikdlné na dvé &asti. V pravé ¢asti se objevuje Fernando
jako nejasny stin skrz okrovy povrch prisvitného skla. V levé ¢asti vidime nékolik domd
ve vesnici, odkud pfichazi zvuk promitani. Fernando je zde také divak, ale ne divak filmu
(ktery zlstava mimo zabér), ale toho ¢asového okamziku. Erice nataci tento druh oka-
mzikd, v nichZ vidime véci z dalky, v nichZ stojime tvafi v tvar realité jako krajiné. Obraz
se tehdy jevi jako zazity a smyslovy jako vzpominka — vzpominka na to odpoledne, kdy
se promital Frankenstein, ulice vesnice byly prazdné a ze vSeho vyzafoval velky klid
a mir, v kontrastu s hlasy, které zaznivaly z filmu.

Toto rozdéleni mezi interiérem a exteriérem, mezi postavou a svétem se sklada také pro-
stfednictvim svétla, barvy a zvuku, aby vznikla Fernandova rezervovana a ticha posta-
va, zahloubana do svého vnitiniho svéta, kromé chvil, kdy je s dcerami. Obraz zahrnuje
napéti mezi soukromym (vnitfnim, intimnim) svétem a mezi svétem vnéj$im, coz je jedno
z velkych témat filmu.

Svétlo a barva nas odkazuji na pozdni odpoledne, kdy kontrastuje vnitfni temno pra-
covny se zlutym teplem skla, v protikladu k chladnému podvecéernimu nebi nad vesnici

venku. V jedné z pfedchozich scén vidime Fernandiv obli¢ej ,zavieny*“ za mfizkou vée-
lafského odévu a pod stejnou barvou Ulu. Tento vizualni rym mezi Ulem a domem ukaze
vnitfni prostor domu, uzavreny a izolovany, v kontrastu s vnéjsi realitou.

Podobné vnitini zvuky domu a zvuky zvenku (ptaci) kontrastuji s (fiktivnimi) hlasy z filmu.
Vytvari se dvojitd zvukova vrstva. Ta mysSlenka je krasnd - svét filmu, fikce, ochromuje
nebo preléta prostfednictvim zvuku, jako by to bylo snéni, néco éterického a neuchopi-
telného — prostor vesnice a domu v povale¢né realité. Film promita imaginarni svét, je to
unik pred realitou.

V utrzku filmu, ktery je slySet, Frankenstein vyslovuje nasledujici véty: ,Neprejete si snad
nahlédnout za mraky a hvézdy nebo se dozvédét, pro¢ stromy rostou a tma se méni ve
svétlo? Jenze toho, kdo takhle mluvi, maji za blazna. Pfesto, kdybych mohl zodpovédét
nékterou z téchto otazek, napfiklad, co je to vé&nost, pranic by mi nezalezelo na tom, Ze
mé nazyvaji blaznem.*“

V tomto obraze vnimame, Ze Fernando nad témito vétami ohledné tajd Zivota uvazuje
a mozna si je spojuje s vlastnim snéni. Film, odrazejici vnitfni svét postav, bude cestou
k tomu, co v zivoté i ve filmu unikd nasemu rozumu. Jak vysvétluje Victor Erice: ,Ten
nazev mi ve skute¢nosti nepatfi. Je vynaty z knihy, ktera je podle mého nazoru tou nej-
delni dramatik Maurice Maeterlinck. V tomto dile Maeterlinck pouziva vyraz ,Duch ulu’,
aby popsal toho vS§emocného, zahadného a paradoxniho ducha, kterého véely jako by
poslouchaly a kterého se lidskému rozumu nikdy nepodafilo pochopit.”

Dfive i pozdéji v této scéné vidime Frankensteina prostfednictvim o&i divek a vesni¢and.
V tomto obrazu se nam tak ukazuje prostfednictvim zvukové projekce jiny uhel pohle-
du, nepfimé vnimani té zkuSenosti, kterou zprostfedkovava oddaleni, odlouéeni, pocit
samoty, ktery utvafi Fernandovu postavu. A¢koliv téméf nic nevidime, ani promitani fil-
mu, ani Fernanddv obli¢ej, vnitiné toho vidime hodné. Ac¢koliv je v tomto obraze herec
jen stin, silueta, citime emocionalni vyraz jeho postavy, aniz bychom potfebovali slova.
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ZABER.
SETKANI S KINEM - ZACHYCENi OKAMZIKU VE TVARI
(Sekvence 8 — Timecode: 17:22 az 20:57)

Duch dlu zagina pfijezdem kina do vesnice Hoyuelos, kde se z promitani Frankensteina
stane vyjime€na udalost. Erice vyclenil pro promitani dva velké Useky — zacatek s prolo-
gem filmu, v némz ukazuje obyvatele vesnice, ktefi tvofi publikum [sekv. 3]; a potom scé-
nu s netvorem a divkou u jezera a okamzik, kdy otec nese v naruci div€inu mrtvolu [sekv.
8]. Pravé v druhém uUseku nam Erice odhaluje obé divéi hrdinky, Anu a Isabel, prostfed-
nictvim jejich tvari.

Sekvence promitani se stfidaji se scénami ze Zivota, ktery se odehrava paralelng, a uka-
zuji otce a matku Any kazdého zvlast — Fernanda pfi jeho préaci v€elafe a potom doma
[viz ,Obraz. Na balkoné - sestaveni dusevniho rozpolozZeni“, str. 25], Teresu, jak piSe do-
pis a veze ho na kole do schranky ve vlaku a potom jak projizdi pfed kinosalem.

V prvnim Useku po sobé nasleduji rizné zabéry obyvatel vesnice pfi promitani, mezi ni-
miz je zabér Any a Isabel. Ve druhém Useku Erice ukazuje znovu obé sestry spole¢né
a v protizabéru (divka s kotétem). Kdyz se mezi listim objevi netvor, vraci se k Ané, lehce
rozostfené, s dalSimi divkami po boku. Po detailu na netvora nasleduje detail na Isabelu.
A kdyz divka nabidne netvorovi kvétinu, Erice natoci velky detail Any, s o¢ima doSiroka
otevfenyma a lehce zvedajici hlavu. Po detailu rukou a kvétiny se opakuje stejny zabér
Any, s intenzivnéjsi emoci - divka se diva nahoru, znovu trochu zveda hlavu a otevira
Usta. Praveé tento zabér nas zajima.

Ericemu se podafilo natoCit Uzasny zabér vyjadfujici hlubokou emoci setkani s filmem.
A tato emoce se nachazi také v samotném zabéru, ve zplsobu, jakym rezisér dokazal
tento okamzik zachytit za pouziti kamery. Takto na to vzpominal samotny Erice:

paradoxné zcela dokumentarni technikou. Je to jediny zabér v celém filmu, ktery byl nato€eny ru¢ni
kamerou. Vzpominam si, Ze ten zabér natacel Luis Cuadrado, sedici na zemi naproti Ané, a ja jsem
mu drzel kameru zezadu. Zachytil pfesné ten okamzik, kdy Ana objevovala, vzhledem k tomu, ze Slo o
skute¢né promitani, zabéry Frankensteina, zachytil jeji reakci na scénu setkani netvora a divky. Byl to
tedy neopakovatelny okamzik, ktery myslim nemuzZe podiéhat mizanscéné. A v tom spociva paradox

a zaroven i vyjimecnost filmu. Zamysleme se trochu nad timto filmem, kterému myslim v obecnych
rysech vladne velice promysleny zamér stylu. Ale ja v tomto filmu povazuji za zasadni okamzik ten, v
némz se veskera formalni promyslenost vylije z bfehl. A myslim, Ze je to trhlina, kterou se dokumen-
tarni strana filmu dere do fikce, do fikce vSeho druhu. (...) a tento okamzik filmu mé skute¢né jesté
dnes nejvice dojima a upfimné si myslim, Ze to je to nejlepsi, co jsem kdy nato¢il.".”

V tomto zabéru vnimame, Ze veskeré zkusenosti z filmu a ze Zivota jsou nerozlisitelné -
film je zazitek prozity divaky, je to setkani. Ana (détska here¢ka Ana Torrentova a sou-
Casné postava Any) tady proziva skuteény zazitek promeény, objevovani a otevieni ne-
znamému a nepochopitelnému (pro¢ ji zabil? zepta se pozdéji své sestry).

Erice v tomto zabéru natocil skute€nou emoci, ne hranou uréitou postavou pro film, ale
kterou Ana skute¢né prozila. Je to emoce poprvé prozitého, objeveni té jiné reality, kte-
rou vytvafi film. V té vesnici izolované v povale¢ném obdobi, film pFichazejici zvenci ote-
vira prostor, ktery divkdm umozni snit a pfedstavovat si, ale také stat se vnimavéjSimi
a ptat se ohledné tajemstvi zivota a smrti.

Ve filmovém svété se jedna o jedinecny okamzik, v némz film odhaluje svého hrdinu pro-
stfednictvim emoce, skutec¢ného prozitku vepsaného do jeho tvare. Od této chvile se
budou na Aniné tichém a pozorujicim obli¢eji promitat emoce filmu. Ericeho myS$lenka je
nadherna - na film se Ize divat na pl/atné obli¢eje toho, kdo jej sleduje. Obli¢ej je emo-
cionalni krajina.

Kamere se v tomto zabéru podafilo najit a zachytit pravdu a krasu tohoto ptvodniho oka-
mziku a zadrzet jej v jeho pomijivosti. Od této chvile Anina tvar, zajimajici se o tajemstvi,
bude chtit vidét, aby védéla. Z objevl a nepochopeni, z Zivotnich zkugenosti v détstvi se
stava zasadni téma filmu - svét vnimany détmi, se svym dilem zahady a fantazie.

V zavislosti na rdznych obménach se na Aniné tichém, zvédavém nebo ocekavajicim
obliCeji prostfednictvim svétla zobrazi a promitnou souc¢asné jeji otazky o svété a rlzné

nebo stylizované az po ty blizsi fantastiénu prostfednictvim stind a noci).

1 Victor Erice v televiznim dokumentu Huellas de un espiritu (Stopy ducha, Carlos Rodriguez, 2004).



SEKVENCE. o } ;
DUM SE STUDNOU - ZKOUMANI SVETA, KONSTRUKCE CASU
(Sekvence 14 — Timecode: 35:17 az 37:21)

Prvni scéna vypravy k domu se studnou je dobrodruzstvi, hra, prlzkum, ale také je to
Anino prvni odhaleni dospélého svéta [sekv. 14]. Hravy t6n ohlaSuje prostfednictvim in-
strumentalni verze détské pisné Vamos a contar mentiras zabér, ktery tuto sekvenci ote-
vira — divky pred krajinou kastilské mesety s domkem v pozadi. Na rozlehlém poli kromé
domu vidime pouze strom a polni cestu v dalce [obr. 1].

Je to prekrasna kompozice postav ve vztahu k ¢asu a prostoru. Divky bézi smérem
k domu a Erice pomoci tfi prolinacek sleduje jejich pohyb, plynulost ¢asu s plutim mra-
ki odrazejicich se ve vlastnich stinech postupujicich po poli a zmény svétla (v dalSich
okamzicich filmu tuto konstrukci plynuti ¢asu a svétla prolinackami zopakuje) [obr. 2, 3,
4]. Pokud jde o prostor, zabér obsahuje jedno z velkych témat filmu v méfitku zvoleném
pro celek — Anin objev rozlehlosti svéta (tak prazdna rozloha pole a horizontu), jeji zivotni
prechod od pozorovani (jak jsme ji vidéli pfi promitani Frankensteina) k aktivnimu vnik-
nuti do prostord, které jsou pro ni nové a zdhadné, jako domek se studnou.

V zabéru, v némz divky jiz stoji pfed domem, hudbu nahrazuje zvuk vétru, diky némuz je
citelngjsi neklid a pocit tajemna, které v Ané misto vyvolava. Neslysime, co si divky (vi-
ditelné v dalce) fikaji, ale Anin Sepot ano: ,Isabel, Isabel.“ Co potom Ana Isabel fekne,
kdyZz vejdou do domu, z néhoz pak obé vybéhnou? Vime, Ze v jedné z pfedchozich scén
v loznici Isabel své sestfe vysvétlovala, Zze netvor Zije, protoze ho vidéla na misté, které
zna, a ze je to ,duch”. Ale tady to, co fika, stejné jako v mnoha dalSich okamzicich Du-
cha Ulu, zUstava skryto, vypusténo, naznaceno, aby si to divak predstavil nebo doplnil.

V této druhé Casti scény Erice vyzdvihuje pohled Any ve vztahu k sestfe — ona, ta mladsi,
¢eka, az Isabel dojde ke studné a poté se podiva do domu [obr. 5]. Isabelino jednani vidime
oc¢ima Any — Erice natacdi a stfiha zabéry jejiho obliceje jako figuru zabér oblieje a protiza-

bér jeji pohled [obr. 6, 7). Z dvaceti Sesti zabér(, které tvori scénu jako celek, je jich jedenact
vénovano divajici se Ané. To, co vidi, je stejné dlleZité jako vyrazy jeji tvare, které vyvolavaji
obrazy (ddm, studna, stopa...).

- A

Poté, co divky vyb&hnou, postupny pfechod do &erné uvozuje treti blok scény. Vraci se
stejny zabér a vraci se hudba v pomalej$i obméné, ale tentokrat se Ana vraci sama a roz-
hodné kraéi ke studné. Tento efekt rymu nebo rezonance, v némz se vraci stejny prostor
s Casovou variaci, je pro tento film velmi charakteristicky. Divak si prostfednictvim toho-
to stfihu spoji casové okamziky a pozoruje proces zmény, Anino uceni nebo dospivani
a to, jak postupuje k lepSimu poznani svéta, jenz ji obklopuje. Aniz by byly potfeba dia-
logy, nataéi se Anina psychologicka proména - jeji odvaha a zvédavost prozkoumat na
vlastni pést misto, které na ni pfedtim, kdyz ji sestra fekla o ,duchovi“, ktery tam Zzije,
tak zapUsobilo, Ze zlstala stat stranou. Erice tak prostfednictvim srovnani obou zabérd
vytvari velmi péknou elipsu scén, které mohly mezi obéma okamziky byt (a v nichz by se
Ana rozhodla, Ze se k domu vrati sama) [obr. 8, 9, 10].

Od této chvile samotny Anin pohled pfedstavuje cely zazitek obsazeny v této scéné, jako
postupny vyvoj jeji zvédavosti a nejistoty — prozkouma &tyfi prazdné prostory (studnu [obr.
11], vnitfek domu [obr. 12], stopu [obr. 13], krajinu [obr. 14]. V této prazdnoté se otevira
prostor spekulaci, fikci nebo vypravéni - jaky pfibéh mize spojovat stopu po boté se stud-
nou, domem a polem? Je to prostor predstavivosti, vypravéni (aktivovany dfive objevenim
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filmu), ale také rysU skuteCnosti — stopa boty mnohem véts$i, nez je Anina noha, ktera ji
mozna evokuije velikost a pfitomnost netvora, pro ni obra, ale ktera je pro divaka znamkou
toho, Ze v domé pfed nedavnem byl néjaky dospély. Tato hra s tim, co to nepfitomné mize
zpfitomnit, je jedna z nejhezCich poetickych myslenek filmu o nejednoznaénosti a subjek-
tivnosti Uhlu pohledu.

13 14

Scéna trva témér pét minut a jeji vytrvaly rytmus odpovida div€inu opatrnému zkoumani
nového mista. Proto je tak dulezité, Ze se zabéry divajici se Any opakuji. ZdGraznuji a zin-
tenziviuji to, co vidi, protoze kazdy pohled je krok kupfedu — nejdfiv vidi studnu a hleda
odpovéd ozvény [obr. 15], potom hodi kamen (ktery slySime velmi intenzivné, abychom
se jesté vice ztotoznili s Aninym Ghlem pohledu viéi kazdému hmotnému detailu toho
prostoru) [obr. 16, 17].

Potom se priblizi k prahu domu a prelétne ho pohledem — prostfednictvim panoramatického
pohledu — az k &asti, ktera zUstava ve stinu [obr. 18, 19, 20]. Kdyz vyjde ven, v§imne si stopy
(po dvou zabérech prazdné stopy ve tfetim vidime pomaly pohyb Aniny nohy, az ji umisti do
stopy) [obr. 21, 22, 23]., zde jeji pohled odpovida nebo spojuje stopu s onim mistem, kdyz se
diva do krajiny (nejdfive vidime, jak vynda nohu ze stopy, a pak, jak sleduje horizont).

Stejné tak, jak je pro ni pfili§ velka stopa, je pfili§ velka i krajina, i svét. Co se nachazi za
tim, co vidime, jaka tajemstvi nebo pfibéhy se skryvaji v té stopé, vdomé, na poli a na
obzoru? Nachazime se pravé v protipohledu zaramovani krajiny, které tuto scénu otviralo,
uvnitf toho zabéru — divka zacala hrat hlavni roli v prozitku.




Hodina hudby (muz a Zena hraji na virginal), Geograf, Zena s vahami,
Johannes Vermeer (kol. 1660) Johannes Vermeer (kol. 1668-1669) Johannes Vermeer (kol. 1662-1664)

Duch dlu



Interiér, Otevrené dvere, Interiér s vyhledem do vnéjsi galerie,
Vilhelm Hammershgi (1901) Vilhelm Hammershgi (1905) Vilhelm Hammershgi (1903)
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Ve filmu Krev (O sangue, 1989), ktery natocil Pedro Costa, jsou Vicente a Nino dva bra-
tfi, jejichz nemocny otec €asto odchazi z domu a s nimz maji komplikovany vztah. Po
otcové smrti Vicente tuto skute€nost zaml&i vSem kromé Clary, mladé ucitelky, do niz je
zamilovany a jiz dlvértuje. Je to film o slozitych rodinnych vztazich (jejich strastech a ra-
dostech), u¢eni, dospivani obou bratrl po odchodu postavy otce.

Stejné jako Duch dlu je Krev film plny elips a ticha, v némz z(stava mnoho narativnich
udalosti zahadnych a neobjasnénych, napf. otcova smrt. Victor Erice i Pedro Costa se
zajimaji méné o udalosti nez o emocionalni svét a o to, co z néj se skryva a zraci v tva-
fich. Oba reziséfi zkoumaji svétlo na tvarich, izoluji je, promitaji na né hnuti mysli postav,
to, co vidi, co se jich dotyka, co sly$i. Postavy jsou nepriihledné a rezervované, zahlou-
bané do sebe a malo komunikativni.

Introspekce a rezervovanost obou bratrli, ponofenych do svych mys$lenek, do svého
vnitfniho svéta, v napjatém, konfliktnim a klaustrofobnim rodinném prostredi, se proje-
vuji prostfednictvim zabérd, které izoluji jejich postavy ve strnulych pozicich, se svétlem
a stiny, jez zachycuiji jejich emocionalni protiklady, to, co tvare nevyjadfuiji.

Krev - na prvnich dvou obrazech je Nino (mladsi bratr), na tfetim Vicente

Introspekce a rezervovanost obou bratrll, ponofenych do svych myslenek, do svého
vnitfniho svéta, v napjatém, konfliktnim a klaustrofobnim rodinném prostfedi, se proje-
vuji prostfednictvim zabér(, které izoluji jejich postavy ve strnulych pozicich, se svétlem
a stiny, jez zachycuji jejich emocionalini protiklady, to, co tvare nevyjadfuiji.

Takto elipticky stfih ponechava fadu aspektl déje odsunutych, sotva tuSenych nebo na-
stinénych. Rodinny déj je totiz plny minulych udalosti, které ovliviuji postoj obou chlap-
cl, ale které jsou sotva vysloveny nebo vysvétleny (napfiklad pFibéh otcovy nemoci nebo
nejasna minulost se strycem). Kdyz otec zmizi, Vicente a Nino se museji naucit zit bez
néj, coz znamena zaroven bfemeno i osvobozeni. Museji objevit sebe samé a ve vztahu
k ostatnim — z toho vyplyva blizkost, pochopeni, dlivéra, laska, jez Claru a Vicenta spo-
juji. Je to voleny vztah, pramenici z porozuméni obou, k némuz témér nepotrebuji slova,
jako v gestu, kdy ji Vicente poda ruku. Zaramovani oba spojuje v zadbérech jejich spolec¢-
nych cest, na ulici nebo v lese. Stfih spojuje jejich tvare prostiednictvim pohledd, toho,
co si fikaji beze slov.

Mezi obéma filmy mdzeme nacrtnout dalsi zajimavou filmovou souvislost — kontrast mezi
interiéry a exteriéry. V obou filmech zlstava rodinny prostor uzavfeny a utla¢ujici — ma-
Zeme srovnat strycv dim v Krvi s domem v Duchu ulu. Filmy se naopak téméf magic-
ky méni béhem nataceni vnéjsich krajin, pfirody, lesa nebo feky... Obzvlasté ve filmu
Krev kontrastuje nepohodli a utlacovani, které Vicente a Nino pocituji doma, s lyrickou
otevrenosti, kterou témto postavam nabizi pfiroda — nadherny a zahadny svét, otevre-

Krev (1989)



ny predstavam, éteri¢nosti (mlha, vitr, mési¢ni svit...), dobrodruzstvi a fikci. Také ve fil-
mu Duch dlu se ptiroda stane témér prizra¢nd a fantasticka, kdyz Ana utece a zd4 se ji
0 netvorovi.

Krev (1989)

P

Zacatek skolniho roku (1956)

Duch dlu (1973)

Jak Pedro Costa, tak Victor Erice jsou filmovi tvirci a cinefilové. Costa se vzdélaval
na projekcich v Portugalské filmotéce a znovu objevuje zabéry ze své filmové paméti.
V pfipadé filmu Krev jsou obzvlasté vyznamné ozvény Jeana Cocteaua a jeho snovych
prostfedi’, némych filmd Carla Theodora Dreyera? a Friedricha W. Murnaua,?® které rezo-
nuji v expresionistickych krajinach no€niho lesa a plastické prace se stiny. Také se zde
objevuji ozvény filmi Lovcova noc (The Night of the Hunter, Charles Laughton, 1955)

1 Jean Cocteau (1889-1963) byl basnik, spisovatel, malif a filmar. Mezi jeho filmy vynikaji Krev basnika (Le
sang d’un poete, 1930), Krdska a zvite (La Belle et la Béte, 1945), Orfeus (Orphée, 1950) a Orfeova zavét (Le
testament d’Orphée, 1959).

2 Carl Theodor Dreyer (1889-1968) je vyznamny dansky filmar. Film, ktery se nejvyraznéji ozyva v Krvi, je
Upir aneb Podivné dobrodruZstvi Davia Graye (1932). Jeho dal$i neopomenutelné filmy jsou President (1919),
Utrpeni Panny orlednské (1928), Slovo (1955) nebo Gertruda (1964).

3 | pres svij kratky zivot je F. W. Murnau (1888-1931) nepostradatelny filmovy tvirce. Mezi jeho filmy patii
Nosferatu, symfonie hrizy (1922) a Viychod slunce (1927), ktery se obzvlasté vyrazné projevuje v Krvi.

v Ninové zkugenosti a Ziji v noci (They Live by Night, Nicholas Ray, 1948) v pfib&hu uté-
ku Vicenta a Clary. Jsou to odkazy na intenzivni €ernobilé filmy, jejichz moc se ukazuje
i v Krvi, kde zkoumani svétla a tmy, obli¢ejl a krajin otevira v realité cestu k jinym své-
tdm. K né¢emu podobnému dochazi i ve filmu Duch dlu prostfednictvim setkani divek
s filmem Frankenstein (James Whale, 1931) a pozdéjSich noc¢nich sekvenci plnych ta-
jemna.

V tomto smyslu mdzeme nalézt spojitost také s filmem Zacatek skolniho roku (Ren-
trée des classes, Jacques Rozier, 1956). V Rozierové filmu, zejména v dlouhé sekvenci
s chlapcem v fece, otevienost krajiné ve vztahu k proporci postav v mnohych zabérech
v exteriérech mdze byt chapana jako unik od kazdodennosti k prizkumu svéta — pro-
stfednictvim svétla, stind, zvukl -, jeho krasy a tajemna.

Podobnost mezi véemi tfemi filmy mdzeme vidét naptiklad v natoc¢eni lesti a strom0, mra-
ka, krajin ve dne a v noci, rozlehlych obzor(, fek... Nata¢eni skute¢nosti vytvari prekras-
né efekty prostfednictvim vizudlni stylizace, az dojde k proméné postav na néco lyrické-
ho, magického a dokonce fantastického.

Zacatek Skolniho roku (1956)

Krev (1989)



Plvod filmu Duch ulu se nachdazi ve znovuobjeveni klasického filmu Frankenstein Jamese
Whalea, na ktery Erice narazi pfi sledovani televize.

Erice znovuobjevi film, znovu si pfeéte roman Mary W. Shelleyové a tak znovu oZivi sv(j
zajem ani ne tolik o WhaledQv film jako o literarni mytus: ,Film vychazel z Gvahy o moder-
nim osudu nékterych literarnich a filmovych mytd, které jsou dnes na pokraji vymizeni,
jsou znehodnocené, staly se z nich fetiSe prostfednictvim manipulace, jiz byly vystaveny,“
vysvétloval samotny rezisér v rozhovoru vydaném v roce 1976.

V tom prvnim nacrtu, z néhoz se pozdéji stal Duch ulu, Erice vymyslel pfibéhy okolo osu-
du postav romanu, ale také jeho samotné autorky, uzaviené do jakési IéCebny pro dusev-
né choré. To byl zavére¢ny obrat, ktery si pamatoval z mnoha filmi némeckého expre-
sionismu, jehoz stylem se film chtél inspirovat (od Kabinetu doktora Kaligariho po sérii
Doktor Mabuse Fritze Langa). Tento smér scénare se vSak radikalné zménil, kdyz Erice
narazil na obraz z Whaleova filmu:

,Od chvile, kdy jsem si vybral toto téma, jsem mél na pracovnim stole obraz z filmu Frankenstein
Jamese Whalea, ktery jsem si vystfihl. Tento obraz, jeden z nejznaméjSich, zobrazoval setkani netvora
s divkou na brehu feky. Jednou réno, kdyZ jsem se na ten obraz znovu podival, jsem ucitil, ze je v ném
véechno obsazeno. Ten obraz v jadru shrnoval muj vztah k tomu mytu.“'

Tak Erice nechal stranou literarni prepis mytu o Frankensteinovi a rozhodl se pro ten fil-
movy. Neznamena to, Ze by literarni odkazy nebyly ve filmu mnohokrat zastoupené?, ale
jde o to, Ze jsou nyni jiné povahy. Shelleyova napsala dilo Frankenstein neboli moderni
Prométheus roku 1818. Duchu Ulu vychazi nakonec z filmové adaptace z roku 1931, nic-
méné jsou zde velmi patrné déjové paralely s povidkou Der Sandmann (,piseény muz*)
némeckého romantického autora E.T.A. Hoffmanna. Der Sandmann vy$el v roce 1816,
tedy o néco dfive nez roméan Shelleyové. Obéma dillim je spoleény romanticky duch, na-
klonnost ke gotickym svétlim, k tomu, co se skryva za stiny. Hlavni postavy filmu Duch
Ulu nas velmi jasné odkazuji na postavy dila Der Sandmann, poéinaje Anou (romanovy
Nataniel), rodi¢i nebo samotnym netvorem (piseény muz), ale také na nékteré jeho déjo-
vé obraty.?

1 Angel Fernandez-Santos a Victor Erice, “El espiritu de la colmena (guion)”, Elias Querejeta ediciones,
1976, str. 141.

2 Remando al viento (Gonzalo Sudrez, 1988) si uchovava mnoho podobnosti s plvodnim projektem
filmu Duch dlu.

3 Uvedme nékolik pfikladd: Pise¢ny muz se pro Nataniela zhmotni v Coppeliovi — duch se pro Anu zhmotni
v uprchlikovi / Kdyz Nataniela objevi Coppelius, Nataniel onemocni a zachvéati ho horecky. Po probuzeni
se jako prvni zeptd na pise¢ného muze — Ana onemocni po svém setkani s netvorem. Po procitnuti znovu
vyvolava ducha / Pro Claru se mohla epizoda s Coppeliem odehrat pouze v Natanielové predstavivosti —
Setkani Any s netvorem je mozné oznadit pouze za snové / Oci jako téma a hlavni posedlost v priibéhu celé
povidky — Aniny oci, o¢i Dona Josého.

Kone¢né mezi témito literdrnimi odkazy nemizeme vynechat ten nejziejméjsi, ktery in-
spiroval samotny nazev filmu a ktery Erice pfevzal z pojednani o vCelarstvi belgického
divadelniho dramatika a esejisty Maurice Maeterlincka Zivot véel. Maeterlinck, nositel
Nobelovy ceny za literaturu z roku 1911, vydal Zivot véel o deset let dfive, v roce 1901,
Je to esej, v niz stoji:

s[Krdlovna] neni jeho kralovnou tak, jak by se tomu rozumélo u lidi. Neudili tam rozkaz(: jako posledni
z jejich poddanych je podrobena skryté a svrchované moudré moci, kterou zatim nazveme ,,duchem
Ulu“ (...). (...) Kde vlastné jest, nez jest vtélen ,duch ulu“? (...) Naopak, krok za krokem sleduje vSecky
okolnosti jako poslusny a hbity otrok, jenz dovede vyuZit rozkaz( panovych tfeba sebe nebezpecnéj-
Sich. (...) Disponuje nelitostné, ale diskrétné, jako by byl podfizen néjaké veliké povinnosti, bohatstvi,
Stésti, svobodé, Zivotu celého odfikavého néroda. (...) Tento duch jest opatrny a Setrny, ale nikoli la-
komy. Zna, jak se zd4, nadherné a ponékud rozpustilé zakony prirody tykajici se lasky. (...) Ridi praci
kazdé délnice. (...) ,Duch Ulu® uréuje konecné také chvile veliké ro¢ni obéti pfindSené géniu druhu, to-
tiZ rojeni, kdy cely jeden nérod, dospévsi vrcholu blahobytu a moci néhle prenechava pfistimu poko-
leni veskeré své bohatstvi, své paldce, sva obydli, ovoce své ndmahy a odchazi hledat v ddli nejistou
a chudou novou vlast. To je ¢in, ktery, at je védomy ¢&ili ne, jisté pfesahuje lidskou moralku.“4

Odkazy na dilo Zivot véel maji explicitni podobu v postavé Fernanda, ktery je véelaF
a odbornik na svét v&el, jehoz dvakrat uvidime, jak si zapisuje do sesitu text. Jedna se ve
skute¢nosti o doslovnou citaci Maeterlincka, konkrétné kapitoly vénované zalozeni ulu:

»,Nékdo, komu jsem nedavno ukazoval ve svém sklenéném ulu, kole¢ko pohybuijici se stejné znatelné
jako kole¢ko v hodinach. Nékdo, kdo jasné vidél ohromné vzruseni plastvi, zahadné a Silené pozdvi-
Zeni délnic nad burikami s vajiCky, rusné mosty a schodisté z vosku, spiraly véeli krdlovny, rozmani-
tou a ustavi¢nou &innost roje, neochabujici a marné Usili, hore¢naté cesty ven a dovnitf, potlacovany
spanek ohrozuijici zitfejsi praci, vé€ny spanek smrti, daleko od mista nepfipoustéjiciho nemocné ani
hrobky. Nékdo, kdo to v8echno pozoroval, a jakmile pominul udiv, rychle odtrhl zrak, v némz se zragil
smutek a zdéseni.“®

Tento druh text(, stejné jako dals$i, napfiklad basef Rosalie de Castro, kterou ¢tou déti
ve skole (,Spadnu tam / odkud padli uz nevstanou®) nasobi odkazy na smrt béhem ce-
Iého filmu. Nastoluji velmi odhodlany tén, ktery odpovida citacim z filmu Frankenstein
a samoziejmeé také celému namétu, totiz Aninu dobrodruZstvi.

4,5 Maeterlinck, M. (1928). Zivot v8el. Praha: Zemé&d8lské knihkupectvi A. Neubert. Prel. Vaclav Lipa.



Ke v8em témto literarnim citatdm je potieba pfidat citace ze svéta malifstvi. Hlavni ka-
meraman v této souvislosti fekl: ,Vzpominam si, ze Erice (...) mé vzal do restaurace, (...)
abychom se spolu podivali na svétla, na barvy. A pfinesl mi Vermeerovy a Rembrandto-
vy rytiny, kvili zlutym svétlim a nazelenalym stinim, které ho zajimaly.“ Vliv holandské-
ho malife Vermeera van Delft ze 17. stoleti je velmi patrny ve v§em, co se tyka ztvarnéni
Teresy, matky, v prostfedi domu, zejména kdyz ji na za¢atku filmu vidime psat dopis
pobliz velkého okna s charakteristickym prosklenim, které napodobuje Sestiuhelnikové
tvary mtizek ull, nebo kdyz vestoje hraje s nezajmem a nepozorné na klavir néjaké tény.

Ve vztahu s obrazovymi vlivy ve filmu Duch dlu, at uz svételnych, tak ikonografickych, se

[rer———

Duch dlu

Zena vazici perly,
Johannes Vermeer (kol. 1662-1664)

Hodina hudby (muz a Zena hraji na virgindl),
Johannes Vermeer (kol. 1660)

Casto zmifiuji také Caravaggio nebo Zurbaran, ale k sestaveni téchto , Teresinych portré-
td“ nepochybné poslouzily Vermeerovy obrazy. Je pravda, Ze pro Vermeera je charak-
teristicka jasna a tepla atmosféra a oCividné Stastné postavy, ale na urCitych obrazech,
jako jsou Zena vazici perly (kol. 1662-1664) [viz ,Souvislosti mezi obrazy*, str. 27], Hrag-
ka na loutnu (kol. 1664) nebo PiSici Zena ve Zlutém (kol. 1665-1670), je patrnd ponurejsi
ndlada, s pfimym svétlem, jez vyzdvihuje postavy z pozadi ve stinu, ktery ob¢as dosahu-
je az na popredi obrazu. Vermeerovo dilo v kazdém pfipadé tvofi nevyCerpatelny ikono-
graficky zdroj, ktery se nezastavuje u Teresy, jez by klidné mohla byt jednou z téch zen
piSicich nebo ¢toucich milostné dopisy nebo hrajicich na virginal, které jsou pro Vermee-
ra tak charakteristické. Ale nemohli bychom snad také spojit Fernanda zavieného ve své
pracovné s védci, které si malif vybral pro obrazy Astronom (kol. 1668) ¢i Geograf (kol.
1668-1669)? [Viz ,Souvislosti mezi obrazy“, str. 27]. A kromé toho, obraz Vermeerova
soucasnika Emanuela de Witteho s nazvem Interiér s Zenou u virginalu (kol. 1665-1670)
je znepokojujici svou prorockou ikonografii — zena hrajici na virginal u okna a v sousedni
mistnosti, na konci chodby tvofené dvéma otevienymi dvefmi, zametajici sluzka. Vypada
to vskutku jako scéna z filmu Duch dlu.

Geograf,
Johannes Vermeer (kol. 1668-1669)



Velkda ¢ast ranéjsich interpretaci filmu Duch udlu se zaméfuje na jeho domnélé politic-
ké poselstvi. To je velmi obvyklé u mnoha $panélskych filmd z té doby, zejména u téch
s nejvétsim mezinarodnim ohlasem, jako jsou napf. filmy Carlose Saury. Jeden z nejvy-
znamnéjsich textd, které s uréitymi odchylkami trvaji na tomto interpretaénim modelu, je
text Fernanda Savatera, Riesgos de la iniciacion al espiritu (Rizika zasvéceni do duse),
ktery vy$el poprvé v roce 1976 jako prolog k vydani scénare Victora Ericeho a Ange-
la Fernandeze Santose a ktery samotny Erice povaZuje za jeden z nejlepsich textd, jez
o svém filmu Cetl:

,Ul, v némz se zmita Ericeho duch, je bezpochyby Spanélsko. Bylo by stejné absurdni vytrhnout film
z kontextu tim, ze na tento fakt zapomeneme, coz by ho degradovalo na nekonkrétni alegorii, jako
omezit cely jeho vyznam na zvlastni Spanélsky historicky zmatek. Duch ma rad konkrétno, ale nasava
z néj silu, aby prekrocil jakoukoliv historku. Je historicky, poukazuje na dé&jiny a uvédomuie si je, ale
nezlstava kvdli nim uzavieny ve svych nesnazich. Mame co do &inéni s promyslenym odsouzenim fa-
Sismu, jehoz estetickd a eticka vérohodnost jej bohuZel nuti vybocit ze striktné politickych, tedy stra-
tegickych koleji antifasismu.“

To, ze se jedna o film, ktery vyuziva stejné prostfedky jako mnoho dalSich sou¢asnych
Spanélskych filmd, ale pfidava jim dalsi vyznam, neuniklo tehdej$i nejostiejsi kritice,
véetné intelektudlll, napf. pravé Savatera, pochazejicich z oblasti, jako je filozofie. To
je také pripad Eugenia Triase a jeho textu Cerrar los ojos, vydaného hned v roce 1973,
kdy byl uveden film:

,»,Ocividné jsou to v8echno symboly, jedovatd houba je symbol, divka, kvétina a Frankenstein jsou
symboly, kocka, studna, lebka, partyzan... Ale tyto symboly nejsou rozlozené, neukazuji se ve vyzna-
mech, neodkazuji k velkym sloviim, jako je Zlo nebo to Zakazané. Jsou to tato skutecné ztélesnéna
slova, a pravé proto provonénd, jako je tomu v pfipadé jedovaté houby, nebo lesknouci se, jako je
tomu u ramu z Ulu. Je vhodnéj$i mluvit o indiciich, o stopé, jako je ta, ktera se rysuje u studny, jako
jsou chybéjici o¢i rozko$ného Dona Josého (...). MGzZeme sledovat ty indicie, které jsou pfed nasimi
zraky, jsou viditeIné pro toho, kdo je dokaze vidét. Mizeme sledovat ty Sipky (...) a tehdy se skute¢né
Zjevi vesmir.“

Mezinarodni kritika se vSak ve velké mife chytila do této interpretaéni pasti. Psaly se
posledni roky frankismu a ve, co pochazelo ze Spanélska a pfipominalo sebemen-
§i kritické poslani, se vykladalo ve prospéch téchto symboll a parabol. V nékterych
pfipadech dochéazelo az k silené prfehnané interpretaci (napfiklad dopis se znamkou
s Frankovou podobiznou, ktery je spélen na hranici jako alegorie konce rezimu). Cast
Spaneélské kritiky nastésti okamzité odhalila skute¢né kvality filmu, jeho formalni obje-
vy, a pravé tyto interpretace se postupem Casu prosadily. Jako pfiklad uvedme text E/
silencio y el mito (Ticho a mytus), jehoz autorem je Juan Miguel Company a ktery po-
chazi také z roku 1973:

+Ericeho dilo pfinasi novy druh vidéni, filmové reality. Oteviend, basnicka a hudebni struktura nahrazu-
je uzavrené vypravéni, obvyklé mechanismy fabulace, které jsou tak naklonéné divakovi a jsou vlastni
severoamerickému filmu. Jiz nelze mluvit o fikci, o postavach psychologicky definovanych v souladu
s jiz existujicimi klasickymi formami. Filmovy prostor se najednou proménuje v symbolicky prostor (...)
a ten slouzi jako zesilova¢ Ustfedniho motivu, ktery mdZeme provizorné definovat jako opakujici se
téma pfitomnosti-nepfitomnosti.“

Z filmu, ktery umistuje samotnou kinematografii do stfedu svého vypravéni a €ini z ni
motor svého dramatického mechanismu, se nevyhnutelné stala pro mnoho filmovych
nad$encl kultovni zalezitost. Mezi né patii Ameri¢an Monte Hellman, ktery Ericeho film
nejen zaclenil do namétu jednoho ze svych filml (Cesta nikam, 2010), ale také obvykle

filmu pise:

»Néstor Alimendros mi fekl, abych se podival na Ericeho Ducha ulu, protoze védél, ze potrebuiji Spanél-
ského kameramana, a protoze praci Luise Cuadrada povazoval za tu nejlepsi, jakou kdy vidél. Védél,
Ze Cuadrado film natogil, kdyZ uz byl témé¥ slepy. Drzel se popisu asistenta a fikal mu, kam ma umistit
svétla. Almendros nevédél, Ze kratce nato zemrel na mozkovy nador.

Film jsem vidél vice nez tucetkrat, vickrat nez kterykoliv jiny ze svych oblibenych filma. Nikdy mé ne-
unavi — kazdé zhlédnuti mé jesté vice obohati. Film sva tajemstvi odhaluje pomalu. Je to tajné a za-
hadné dilo, které pojednava o téch nejhlubsich tajemstvich, tedy o stvoreni a smrti. Pojednava také
o rodinnych vztazich - mezi muzem a Zenou, otcem a dcerami, sestrou a sestrou — a o snaze kazdé
postavy o komunikaci, a zéroveri o izolaci postav, o jejich zasadni izolaci. Je to tedy film o filmu sa-
motném a o jeho schopnosti zaplavit nase sny, probudit nasi prozitou zkuSenost a nase strachy.“’

1 Monte Hellman, “L’Esprit de la ruche de Victor Erice”, Positif n° 400, Cerven 1994, s. 48-49.
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PRED ZHLEDNUTIM FILMU

MUze byt zajimavé struéné predstavit postavu Victora Ericeho
— jednoho z vyznamnych modernich Spanélskych a evropskych
filmara.

Je vhodné zasadit film do historického rdamce, do néhoz spa-
da - prvni roky diktatury Franciska Franka po konci $panélské
obc&anské valky. Co o tomto historickém okamziku vime? Patre-
jme trochu pred sledovanim filmu.

MUzeme se podivat na filmové plakaty a studenti at pfijdou s hy-
potézami, o éem muze film byt nebo jak si ho pfedstavuiji.

PO ZHLEDNUTiI FILMU

HODNOTA OBLICEJE

Jak je uvedeno vruznych komentafich, pfitomnost ahodnota
obli¢eju ve filmu Duch Ulu je zasadni. Mnoho sekvenci je spojeno
detailnimi zabéry a v mnoha okamzicich filmu se filmaf zastavuje
pred obli€ejem Any nebo jinych postav, téméf vzdy mi€enlivymi.
Néjakym zpusobem se zdda, ze Cas se pred tvafemi zastavuje,
a mame pocit, Ze se priblizujeme soukromi osob v ¢ase, kdy nam
pfipadaji neproniknutelné.

Muzeme zacit spole€nym pfipomenutim a sestavenim seznamu
obzvlasté emocionalnich vyrazl ve tvafi (napf. Ana a Isabel v kiné,
Teresa, kdyz odjizdi vlak, do jehoz schranky hodila dopis, rodinna
snidané po smrti uprchlika, Ana pfed zjevenim Frankensteina,
Ana v noci na balkoné na konci filmu...). Snazme se byt co nej-
vice vy€erpavajici. Uvédomime si, jak moc jsou obli¢eje ve filmu
pritomné!

Dale si muzeme vybrat nékteré z téchto okamzikl, které si pa-
matujeme obzvlasté intenzivné, a aniz bychom si je zatim znovu
poustéli, pokusit se detailné je popsat na zakladé vzpominky. Jaké
bylo svétlo na obli¢eji? A pozadi zabéru? Jaky vyraz mél? S jakym
dus$evnim stavem si ten zabér spojujeme? ZapiSeme si své popisy
zalozené na vzpomince.

Poté se znovu podivejme na uvedené utrzky. Uvidime, jak se zh-
motnily v nasi paméti a mozna blizce odpovidaji realité filmu nebo
v nas vyvolaly néjaky dalSi obraz. Hodnoceni nezalezi na tom, jak
moc vzpominka odpovidd, nebo ne, ale zamérem tohoto cviceni
je mluvit o dojmech, které v nas film vyvolal, a zarover pfi druhém
zhlédnuti dosahnout vétsi pozornosti.

Po zhlédnuti a komentafi mGzeme prozkoumat detailni zabéry
v prubéhu filmu pfi ,vytvareni snimkd“ pfesnych okamziku obliceju

bé&hem filmu — jde o zastavovani obrazu v okamzicich, které nam
pfipadaji nejzajimaveéjsi nebo nejintenzivnéjsi, a o vynéti odpovida-
jicich obrazu.! Je zajimavé snaZit se byt vyCerpavajici a zachy-
tit vSechny detailni zabéry filmu (napf. se rozdélime do skupin
a kazda skupina se zaméfi na detailni zabéry jedné osoby nebo
jedné ¢asti filmu) tak, aby jednotlivé zachycené obrazy umoznily
prufezovou analyzu a upfesnéni filmu z tohoto pohledu.

,Kolekce" tvafi nam umozni analyzovat vztahy, spoleéné rysy
atd. Jeden zprvk(, které budeme prostfednictvim snimkd
pravdépodobné pozorovat, je svétlo na obliejich.

SVETLO NA OBLICEJICH

Pozorujme a analyzujme svétlo, at uz prostrednictvim vytvorenych
snimka, nebo pfimo pfi opétovném zhlédnuti ukazek a zastavovani
se u detailnich zabérl. Bude velice dilezité najit slova k popisu
svétla ajeho dopadu na tvare. Uvidime, Ze o svétle ¢asto mlu-
vime za pouziti slov pochazejicich z jinych oblasti (tedy syneste-
ticky) a prostfednictvim dvojic, napfiklad mékké nebo tvrdé, teplé
nebo studené a ptimé ¢i rozptylené svétlo. Mluvime také o sméru
— bo¢ni, Gelni, tfictvrtové nebo protisvétlo. Existuji dvé svételna
schémata, ktera se v pribéhu filmu obzvlasté vyznamné opakuiji
— osoby pobliz okna (napf. Teresa piSici dopis nebo Ana v otcové
pracovné) a odrazy a stiny na tvafich (napf. Ana pod stromy nebo
Vv noci u jezera).

Po pozorovani zabér( filmu se mizeme i my pokusit udélat své
vlastni zabéry nebo fotografie obli¢ejd na svétle. Miizeme vycha-
zet napfiklad z osob nachazejicich se u okna, tak aby svétlo dopa-
dalo na jejich obli¢ej (nenatacime je v protisvétle). Zaméfime se na
to, jak dopadd, pozménime pozici postav ve vztahu ke zdroji svétla
(tak, aby se od né&j oddalili, aby zménili natoceni obli¢eje apod.),
budeme pozorovat, jak se svétlo méni v rliznych ¢astech dne...

1 V8echny programy na prehravani flmd maji svij zplsob, jakym
vytvorit snimek (coz je lepsi nez klavesa ,print screen®). V programu
VLC se tato moznost aktivuje v Nastaveni/Video a klavesova zkratka
pro vytvoreni snimku je Command + S.




POHLEDY

Stejna kolekce snimkU tvafi ndm umozni také konstatovat, ze se
mnoho sekvenci filmu sklada z pohledi — pohled(i mezi postava-
mi, které ve vétsiné pripadt mi¢i a divaji se na sebe, a pohledl na
svét (zejména v pfipadé divek). Jedna se o stfihovou figuru, ktera
je ve filmu zasadni a kterou zname jako pohled/protipohled (kdyz
jde o pohledy mezi postavami) nebo jako zabér/protizabér (kdyz
se postavy divaji do prostoru nebo krajiny).

MUzeme analyzovat nékteré z téchto sekvenci a zaméfit se zej-
ména na smér pohledll a postaveni kamery vi¢i postavé, ktera
se diva, até postavé nebo tomu, na co se diva. Uvidime, ze
k vytvoreni vztah(l prostfednictvim stfihu je smér pohledll a osa,
ze které se nataci, zasadni, nebot pokud si neodpovidaji jako diva-
ci, nevytvofime si na zakladé pohledl vztah mezi zabéry. Mizeme
si napfiklad také pohrat se snimky a vytvofit nové vztahy.

Je také zajimavé provést stfihové cviceni. Mizeme to udélat
za pouziti videokamery aprogramu pro Upravu videa nebo
jednoduseji s fotkami. Je zajimavé tuto aktivitu uskutecnit ve
skupinach. Kazda skupina nato¢i jeden az tfi zabéry divajici se
postavy a vyfoti nékolik cill, na které by se mohla divat (osoby
a prostory). Potom dame dohromady materidl vSech a sestavime
na zakladé pohledd malou sekvenci (pohledy/protipohledy).

PROMENY SVETLA V PROSTORECH

Stejné jako je ve filmu Duch dlu vyjimecnd prace se svétlem na tvarich, je vyjimecna také prace
se svétlem v prostorech, at v interiérech, tak v exteriérech. Navic se v prabéhu filmu opakuje tok
Casu ve stejném prostoru nebo krajing, které svétlo proménuje, at uz proto, ze se nataceji ve velmi
odlisnych dennich dobéach (brzy rano, v poledne, odpoledne, pfi soumraku, v noci), nebo proto, ze
svétlo ovliviiuje meteorologie (je zcela odliSné za slune€¢ného dne a za dne s olovénou oblohou
nebo par mraky).

I my mizeme pozorovat své blizké okoli a vybrat si misto, z néhoz sestavime svdj vlastni Denik
svétla nebo Denik rocnich obdobi. Po analyze charakteristik tohoto prostoru si vybereme, jaké
mizZe byt nejvhodnéjsi zaramovani, abychom ukazali plynuti hodin a dni. Zachovame stejné zara-
movani a budeme fotit dany prostor v rliznych ¢asech v tom samém dni (bude-li to mozné, také
pfi soumraku, v noci a za Usvitu) a/nebo v prlib&hu dni béhem dlouhého ¢asového Useku (napf.
od podzimu do jara). Linearni vystava této série fotografii, kdy umistime fotky do fady, jednu vedle
druhé, bude péknou ukazkou toho, jak svétlo a roéni obdobi promériuji prostory.
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MAGIE, MYTUS, TAJEMNO

Jako vzdy za&neme tim, co na zaky nejvice zapusobilo, co je
nejvice zasahlo ¢i upoutalo. Cely film se nese v duchu tajemna,
skute¢nost a neskute¢nost se nezdaji byt pfili§ vzdalené... Jaké
okamziky byly obzvlasté magickeé &i tajemné?

MUlzeme identifikovat a analyzovat nékteré prvky, figury a sym-
boly, které jsou vlastni jak mytologii, tak svétu romantismu,
ktery se pozdéji rozsitil do fantastické literatury: Které z motivl
obsazenych ve filmu si spojujeme s tajemnem? Jaké motivy jsme
Cetli, slySeli nebo vidéli v povidkach, knihach, filmech? Mdzeme
sestavit prvni seznam: les, Uplnék, jezero, studna...

Bude vhodné zaéit patrat po literarnich, obrazovych a filmovych
dilech, v nichz se tyto prvky objevuiji, a ocitneme se tak uprostred
nesmirné bohaté tradice.

RODINNE VZTAHY A TICHO

V rodinném Zivoté filmovych postav je jednim
prvkd ticho, nedostatek komunikace. Zda se, Zze pouze sestry
vedou vice ¢i méné plynulé dialogy, téméf vzdy z Anina podnétu
(ktera po tajemné noci v lese také upadne do mi¢eni). Rodi¢e mezi
sebou témér nemluvi (vzpominame si na néjaky rozhovor?) a s div-
kami jen malo (jaké dialogy si pamatujeme?). Zd4a se, ze dospéli,
tak skoupi na slovo, tak mi€enlivi, se uchyluji k psani, kdyz chté&ji
néco sdélit (Fernando se svymi poznamkami o Ulech, Teresa a jeji
dopisy).

Mdzeme zagit diskusi o sekvencich nebo okamzicich, v nichz nam
toto ticho nebo neschopnost mluvit pfipadaly nejvice nepfijemné,
napjaté nebo dokonce nepochopitelné.

Ticho vyvolava fadu otdzek. Pro¢ spolu nemluvi? Co jim je? Co
nevysloveného nam tato ticha fikaji? Mizeme zadit otazkou, co
o kazdém z nich vime nebo si predstavujeme, co tusime, Ze se
déje v jejich nitru, jaké jsou jejich emoce a pro¢ je nesdileji s témi
nejblizsimi.

Obcas v rodinach dochazi k tomu, Ze se nefika vSechno, Ze si lidé
mnohé nechavaji pro sebe. MiZzeme o tom mluvit a uvazovat.

Veskeré tyto Uvahy samoziejmé znacné presahuji mozné ticho
v souvislosti s historickym kontextem postav (ob&anska valka, od-
chody do exilu, ticho, které z toho plyne). MGzeme material vyuZit
k tvaham o emocich, potizich s komunikaci, toho, co se zaml€uje,
na co se nepta...

ELIPSA

Jeden ze zasadnich formalnich a narativnich prvkd ve stavbé
Ducha dlu je elipsa, prostfedek, ktery nam také velmi pfimo
uvadi otazku ,ukazat-skryt“ [viz ,,Filmové otazky - filmovy obraz*
a ,Sekvence. DUm se studnou — zkoumani svéta, konstrukce
Casu®, str. 5, 25]. Mizeme se zamyslet nad ¢asovou a narativni
elipsou Anina navratu k domu se studnou po prvni navstéveé.
Erice nds udrzuje ve stejné situaci, se stejnym zardmovanim.
Nevime, kolik ¢asu uplynulo, ani co se stalo mezi prvni a druhou
navstévou. Stejné jako se to déje s prazdnymi prostory a mi¢enim
postav se nas tato rezisérova volba jako divakd dotazuje. Nuti nas
byt aktivni, témé¥ tvirci, ktefi si ve své predstavivosti dopliuji to,
co film nastifiuje nebo pfipomind, aniz by to ukazal.

Pamatujeme si jiné elipsy z filmu? Co prenaseji vypravéni? Do
jaké pozice nas jako divaky stavi?

MUZeme se pokusit vyslovit hypotézy o tom, co se déje béhem
nékterych filmovych elips.

SDILENi EMOCIi. MOZNY ANIN DOPIS

Po noci viese Ana zlstdva micenlivd anefekne ani slovo.
Predstavme si, Ze nékomu piSe dopis, aby vysvétlila, co se v pos-
lednich dnech odehralo — promitani, Skola, cesty k domu se stud-
nou, dny a noci doma (a venku...). Mizeme si pfedstavit a rozhod-
nout, komu by psala - sestfe, otci, matce, vS8em, uprchlikovi,
ucitelce? Co by jim napsala? Pokusme se Aninym jménem napsat
takovy dopis.

POUZITE OBRAZOVE MATERIALY

str. 3: Plakaty k filmu Duch ulu © Video Mercury Films / str. 6: Alain Resnais, Hirosima, ma laska, 1959 © A Contracorriente Films / str. 6: Frangois Truffaut, Nikdo mne nema rad, 1959 © Avalon Distribucion Audiovisual / str. 6: Jean-Luc Godard, U konce
s dechem, 1959 © Paramount Spain / str. 6: Pier Paolo Pasolini, Accattone, 1961 © Regia Films 2009 / str. 6: Ermanno Olmi, Misto, 1961 © Video Mercury Films / str. 6: Michelangelo Antonioni, Dobrodruzstvi, 1959 © Filmax / str. 7: Carlos Saura, Hon,
1965 © Bocaccio Distribuciones / str. 7: Basilio Martin Patino, Devét dopist Berté, 1965 © Hispano Foxfilm / str. 7: Pere Portabella, Vampir/Cuadecuc, 1970 © Sherlock Films / str. 7: Paulino Viota, Kontakty, 1970 © Paulino Viota / str. 8: Claudio
Guerin Hill, José Luis Egea, Victor Erice, Vzbourenci, 1969 © Hispano Foxfilm / str. 9: Victor Erice, Jih, 1983 © / str. 9: Victor Erice, Sen o svétle, 1992 © C.B. Films / str. 9: Filmové dopisy: Victor Erice a Abbas Kiarostami, 2005-2007 © Intermedio /
str. 9: Victor Erice, Roztfisténé sklo (Epizoda z kolektivniho filmu Staré mésto), 2012 © Splendor Films / str. 10: Victor Erice, Osviceni, 2002 (Epizoda z kolektivniho filmu Dalsich deset minut) © Ottfilm GmbH / str. 10: Victor Erice, Rudd smrt, 2006 ©
Nautilus Films / str. 27, 32: Johannes Vermeer, Hodina hudby (muz a Zena hraji na virginal), kol. 1660. Royal Collection Trust/© Her Majesty Queen Elizabeth Il 2016 - www.royalcollection.org.uk / str. 27, 32: Johannes Vermeer, Geograf, kol. 1669 -

http://www.staedelmuseum.de / str. 27, 32: Johannes Vermeer, Zena s vdhami, kol. 1664 - Courtesy National Gallery of Art, Washington / str. 28: Vilhelm Hammershgi, Interiér, 1901 © Ordrupgaard, Copenhagen — Photo: Anders Sune Berg / str. 28: Vilhelm

Hammershei, Oteviené dvere, 1905 ©The David Collection, Copenhagen - Photograph by Pernille Klemstr. www.davidmus.dk / str. 28: Vilhelm Hammershei, Interiér s vyhledem do vnéjsi galerie, 1903 ©The David Collection, Copenhagen - Fotografie

Pernille Klemp. www.davidmus.dk / str. 29, 30: Pedro Costa, Krev, 1989 © Pedro Costa / str. 30: Jacques Rozier, Zacatek $kolniho roku, 1956 © L’Agence du court-métrage
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