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Look Marienbad:

Film, uméni a styl

Christoph Grunenberg

,,Chtél bych d¢lat filmy, které by vypadaly jako socha a znély jako opera.* !
Alain Resnais, 1961

Statické postavy v elegantnim ve¢ernim obleceni — jednotlivei i dvojice, ponofeni do
rozhovoru, nebo od sebe odvraceni — stoji bez pohnuti ve francouzském parku. (Obr. 1)

Alej, symetricky lemovana stromy ve tvaru pyramid a baroknimi sochami na §tihlych
podstavcich, vede prostiedkem obrazu. Je to peclivé komponovany obraz s jednoduchym a
zaroven velmi rafinovanym aranzma, které dokonale odrazi osamélost protagonistl a jejich
uvéznéni v pevné vzitych strukturach a prezitych ritudlech. Tato uchvatné a soucasné zadhadna
obrazova kompozice symbolizuje zmateny a v kone¢ném efektu nevysvétlitelny déj filmu. Je
to tisickrat reprodukovany ,,ikonicky obraz* — a monumentalni symbol nejen filmu Loni v
Marienbadu, nybrz i celé nové viny, Nouvelle Vague. Lze prohlasit, Ze tento obraz patii K
nejpusobivejSim obrazovym kompozicim filmovych déjin. Je to obraz, ktery mize dodnes
konkurovat nejvétsim diliim dé&jin uméni od dob renesance. Proto byl film Loni v Marienbadu
opakovang srovnavan s dily malift typu Piero della Francesco a pii jeho vzniku mu byli za
kmotry velci umélci jako Francois de Cuvilliés, Salvador Dali, René Magritte nebo Alberto
Giacometti. Prave vstiebavani prvka z d&jin uméni poslednich péti set let ucinilo z
Marienbadu mimoiadné souhrnné umélecké dilo, Gesamtkunstwerk.

Jen malo filmi navézalo tak komplexni a mnohovrstevny dialog s riznymi druhy uméni jako
Loni v Marienbadu. Ten film je vysoce esteticky vytvor a revoluéni dilo avantgardy, jez
radikaIné skoncovalo s tradicnimi formami vypravéni, d€je, linearnosti a pohybu. Kerry
Brougher se vyjadril, ze Marienbad ,,odmita vyrazové prostiedky Hollywoodu ve prospéch
nového filmového jazyka, ktery je do znaéné miry zaloZeny na vytvarném uméni, zv1asté na
plastice a architektufe®. 2 Je to umélecké dilo, jez paradigmaticky Zije z ,,aféry s ostatnimi
druhy uméni: ,,Pohnuti, do néhoz nas kino ve svych nejlepsich hodinach uvadi, ziskava svou
moc ze vztahu, které film udrzuje s ostatnimi druhy uméni, jez naopak od té doby, co Kino

existuje, s nim navazuji nékdy tajny, jindy neskryvany pomér. Od samého zacatku piebira
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kino ¢etné postupy z architektury, hudby, herectvi, literatury a vytvarného uméni; avsak

neponechava je takové, jaké tam jsou.“3

Také 0 tomto dynamickém vztahu mezi filmem a
vytvarnym uménim, ktery saha hluboko do dé&jin a je dodnes zivy, pojednava vystava o filmu

Loni v Marienbadu a o v§em, co se k nému vztahuje.
Filmové uméni a umélecky film

»Anarchie, jez fadi v uméleckych kruzich, se zfejmé pohybuje smérem od takzvanych
uméleckych film, to znamena filmél, které piesahuji chapani vétsiny lidi. ..«

New York Times, 1. dubna 1962

Film Loni v Marienbadu je na zakladé své nekomer¢ni povahy, estetické rafinovanosti,
experimentalni formy a intelektudlni naro¢nosti oznacovan jako umélecky. Neni ndhoda, ze v
anglicky mluvicich zemich a zvlasté¢ v USA se stale jest¢ mluvi o ,,European art cinema“ a
programova kina jsou obecné opisovana jako ,,art house cinemas®. Marienbad je tak soucasti
dlouhé tradice tviirciho dialogu mezi vytvarnym uménim a kinem, jejiz ptivod tkvi v
némeckém expresonismu, dadaismu a surrealismu. Poc¢atky ,,art cinema* (nebo také ,,film
d'art ¢i ,,umélecky film*) sahaji do poloviny 50. let 20. stoleti, do doby, kdy se produkce a
distribuce internacionalizovaly a s italskym neorealismem nasledovanym Nouvelle Vague a
filmati jako Federico Fellini, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa, Pier Paolo Pasolini a
Vittorio De Sica se vyvijela nova forma vyroby filmi s rozSifenym podilem vefejnosti. >
Ma-li tato filmova forma néjaky charakteristicky znak, pak je to radikalni odmitnuti
,»Kklasického vypravécského modu* a zavrzeni ,,kauzalni souvislosti pfi¢iny a nasledku
udalosti«, ® Vyjadieno pozitivné lze pozorovat také ptiklon k ,,realismu* a ,,spisovatelské
expresivite*. " Filmafi se stale Castéji zabyvaji choulostivymi socialnimi a politickymi tématy,
tvofi psychologicky komplexni postavy a pouzivaji k tomu zdliraznéné estetické vyrazové
formy, vysoce stylizovanou inscenaci a formalni experimenty spojené s kritickou reflexi
média filmu a jeho struktur. Loni v Marienbadu neni ocividné film o vztahu k vytvarnému
uméni, fotografii nebo architektute (jako filmova biografie Vincenta Minnellise Vincent van
Gogh — Zizeri po zivoté, 1956, nebo film Zvétsenina Michelangela Antonioniho, ktery se
objevil o nékolik let pozdéji, 1966). Neni to ani ,,umélecky film* ve smyslu filmové montaze
nebo abstraktniho kina mezivale¢ného obdobi ¢i experimentalniho filmu avantgardy 50. a 60.

let 20. stoleti, jejiz umélci se piiklanéli k novému a rozsifenému vyrazovému médiu, které
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meélo potencial totalné stimulovat vSechny smysly. Dobovi avantgardni filmafi se k
Marienbadu stavéli spis kriticky a pochybovali o jeho radikalnosti. Podle Jonase Mekase to
nebyl ,,ani velky, ani revoluc¢ni film*, nybrz projev ,. komercni avantgardy*, jez si poslouzila
mnoha technikami experimentalniho kina. ® Rovn&z Samuel Beckett kritizoval, e Robbe-
Grilletiv ,,antid¢j, jeho antipostavy... rychle zevSedni a Ze milostny ptib¢h je ,.tradicni a
banalni. °

Podle Mekasova nazoru spoc¢iva vyznam filmu v tom, Ze predstavuje ,,chybéjici spojovaci
¢lanek mezi komerénim dramatickym filmem a experimentalnim, poetickym kinem®. Loniv
Marienbadu je mozno definovat jako radikalni mainstreamovy film, ktery Gspésné integruje a
dale rozviji prvky avantgardniho kina, a zaroven nasleduje zdanlive realistické obrazy a
tradi¢ni obrazové sekvence. Je to vSak také film, jenz se ndpadnou negaci narativnich
konvenci a tradi¢niho vnimani ¢asu i divackého o¢ekavani a komer¢nich uvah upisuje
ur¢itému uméleckému naroku a ten radikalné uskutecnuje. Film Loni v Marienbadu tak
nakonec bofi i tyto Gizké kategorie uméeleckych zanru a styl, kategorickou opozici
komeréniho Hollywoodu a radikalné avantgardniho kina i etablovanych spolecensko-

politickych konstelaci a konzumnich zvyklosti filmu po roce 1945.

,,Obecna intertextualita“:

Nova vina a uméni

,,Role spisovatele — nebo kazdého jiného umélce — je role tviirce formy, organizatora
formy.“11

Alain Robbe-Grillet, 1977

Alain Robbe-Grillet byl malif a ,,praci s obrazy* a ,,obrazové odkazy* fadil k Gstfednim
prvkiim svych scénafi a filma, které vystoupily do poptedi pfedevsim se zavedenim barvy.
Scénart filmu Loni v Marienbadu je diky exaktni vizualizaci literarni i filmové mistrovské
umélecké dilo. Robbe-Grilletiiv roman Krdsna zajatkyné z roku 1975 (i jeho pozdéjsi
zfilmovani) si vypijcil titul od série dél René Magritta a je to otevieny dialog mezi literaturou
a surrealistickym malifstvim se 77 malifovymi obrazy jakoZto vizudlnim kontrapunktem. Pro
Robbe-Grilleta byla také ,,obecna intertextualita®, jak ji nazyval, zékladnim aspektem
moderniho uméni po Joyceovi a ve filmu Loni v Marienbadu nachazime cetné zjevné i skryté

narazky, citaty a reference k jinym filmovym, literarnim a uméleckym diltim. 12 Tento vysoky
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stupen afinity k literatufe a vytvarnému umeéni vyznacuje piedni filmate Nové viny Chrise
Markera, Agnés Vard, Henri Colpiho a Alaina Resnaise. Intenzivni zajem reZiséru skupiny
Rive Gauche, Hnuti z levého bichu, o rizné druhy uméni (na rozdil od skupiny kolem Cahiers
du cinéma, k niz pattil také Lean-Luc Godard) je vSak tfeba vzdy vidét v kontextu politické a
socialni angaZovanosti, jak konstatoval jiz v roce 1963 Richard Roud: ,, Tyto filmarte [...]
spojuje jejich intenzivni propojeni s literaturou a vytvarnym umeénim, netrpélivost S
konformitou, zajem o politiku a socidlni problémy, prace s formalnimi experimenty a nakonec
jejich humanisticka odhodlanost v§echny tyto rizné prvky sdruzit a integ:{rovat.“13 Hlavni
predstavitelé nového roméanu, Marguerite Durasova a zvlasté¢ Robbe-Grillet, se rovnéz
intenzivné zabyvali dynamickym trojuhelnikovym vztahem mezi autorem, ¢tenafem a textem,
fundamentéalnimi otdzkami ¢asu, prostoru, perspektivy, vzpominkou a piesuny mezi
subjektivni a objektivni skutecnosti, které byly podle jejich ndzoru piikladné zpracované
pravé médiem filmu. **

V Resnaisovée dile predstavovalo uméni rovnéz dulezity referencni bod. Jiz ve 40. letech 20.
stoleti natocil fadu (vétSinou neuvefejnénych) portrétti soucasnych umélct jako Hans
Hartung, César Domela a Oscar Dominguez. Rané kratké filmy napiiklad Van Gogh (1948),
Paul Gaugin (1950), Guernica (1950) a Sochy také umiraji (1954) se zabyvaji vyznamnymi
umélci, dily a zdroji moderny. Uz zde projevuje inteligentni zpuisob zachazeni s obrazy,
montaZi a sledem motivi 1 jemny smysl pro kompozici, zvlasté geometrickych struktur,
architektonickych nahledu a sttedovych promitani. (Obr. 2) V jednom méné znamém filmu o
vyrobé plastickych hmot Piser styrénu (1958) miizeme pozorovat tento esteticky jemnocit
také v oblasti barevné kompozice, jez se blizi dobovému abstraktnimu malifstvi. (Obr.3)
Vysok4 intelektudlni narocnost, rafinovany obrazovy jazyk a inteligentni zpracovani referenci
k jinym uméleckym formam, vzorim a ptedchtidciim charakterizuji narocné umélecké

universum Robbe-Grilleta, Resnaise a nové viny.
V labyrintu Marienbadu

,»Hlas X: ,A opét jednou jsem sdm kracel tymiz chodbami — stejnymi ztracenymi saly,
stejnymi sloupotadimi, tymiz galeriemi bez oken, prochdzel jsem stejnymi portaly a jakoby
nahodou volil cestu timto labyrintem vzdjemné se podobajicich chodeb. <« *

Alain Robbe-Grillet: Loni v Marienbadu, scénar 1961
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Loni v Marienbadu je v mnoha ohledech velmi exaktni, extrémné peclivé komponovany a
strukturovany film — ,,precizni dilo inzenyrského uméni®. 16 pfesto se zpéCuje nejen
jednoduchému rozumeéni d€je, ale je rezistentni vii¢i interpretacim, kterych piibyva
exponencialné s komplexnosti dila. Od prvniho uvedeni vyvolal film Loni v Marienbadu
zaplavu vykladii a recepénich moznosti, které pokryvaji celé spektrum velmi komplexnich
psychoanalytickych interpretaci mezi Lacanovym Stadiem zrcadla, sadomasochistickymi
fantaziemi, ,,estetikou ztroskotani®, zhroucenim objektnich vztaht a identifikaci pfesné
Sestnacti témat ve filmu a prostou kapitulaci jeho velkolepé elegance: ,,krasné obrazy bez
vyznamu®. *’ Podle jedné teorie je grandhotel v Marienbadu luxusni klinika nebo peklo, kritik
z Cahiers du cinéma identifikoval hlavni postavy A, X, a M jako personifikaci ,,ja“, ,,ono* a
,nadja“, naopak jeden divak interpretoval film jako zjevnou variaci na Ztraceny rdaj Johna
Miltona (,,Ve skute&nosti jsem byl zklamany, e to bylo tak zjevné.)*® Marienbad Ize
definovat jako ultimativni ,,puzzling movie“ s maximalni dvojznacnosti, stylizaci a bez
kone&ného jasného rozluiténi enigmatického dgje.

NadSeni stoupenci i vehementni kritici stdle znovu poukazuji na revolu¢ni povahu filmu.
Soucasné se mluvi o hadance, o pieintelektualizovaném braku a o labyrintu Marienbad, v
némyz se jedinec hledajici vyznam beznadg&jné ztrati. ,,Clovék je zmaten strukturami Mébiovy
pasky, antinaturalistickou fraskou, ztraci se v labyrintu prostorovych inscenaci a podezira
fragmentovany filmovy dgj, ze je ve skute¢nosti snem, vizi nebo halucinaci,* popsal jeden
kritik tyto pokusy dekonstrukce média a jeho struktur. ,,V tomto smyslu film ukazuje pojeti
umeni, jez ve své totalni abstrakci vystfeluje nad postmodernu bazici po referenci — a je dnes
aktualngjsi nez kdykoli diive,* % pokracoval.
Film je jednim z velmi spornych epochalnich uméleckych dél, jejichZ interpretace se
pohybuje mezi extrémy absolutni prazdnoty a hluboké, tizivé smyslovosti. Dvojzna¢nost
filmového snimku Marienbadu, kdy na jedné strané je extrémni redukovani filmové
vypravéci formy a herecké expresivity a na druhé barokni nadbytek a komplexnost hlubinné
psychologie, je reflektovana v jeho polarizované recepci. Cim redukovangjsi je formalni
jazyk, ¢im neprihlednéjsi splet’ déjovych linii a obskurngjsi obsah uméleckého dila, tim vice

interpretacnich cest se zfejmé magicky otevira.
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Manifestace ¢istého stylu

»Ale jaké téma, jaké idea, jaka mySlenka miize dlouho ptezivat na strankach Vogue, v
elegantnim a ledové chladném svété Marienbadu?*
Jonas Mekas, 15. bifezna 1962

Inscenace Marienbadu vykazuje vysokou miru nepfirozenosti, stylizace a formalni pfisnosti:
opakujici se zédkladni kompozic¢ni principy, jednoduché geometrické formy, enfilady,
pravidelné zahrady, komplexni zrcadleni, elegantni kostymy, stylizovana gesta a skupiny lidi
zamrzlych v tableuax vivants. Jako by se i d¢j a dialogy podfizovaly témto formalnim
symetriim, zrcadleni a opakovéani, takze ¢lovék ma nakonec pocit, Ze film ma néjaky tajny,
komplexni systém — a zda se, ze prubéZzné schéma filmového nataceni Sylvette Baudrot to
jednoznacné potvrzuje. (Obr. 4) Loni v Marienbadu, vysoce arteficialni a promyslené
inscenovany vytvor, si hraje s uméleckym jazykem, v némz se forma stava obsahem a
nejednou byl film popsan jako cviceni v ,,&istém stylu*. > Resnais si Sikovné pohravé s
napétim mezi excesivnimi rokokovymi Stukovymi dekoracemi a redukovanou eleganci
kostymil, mezi pfisné barokni zahradni architekturou a strojenymi formalnimi gesty, mezi
choreografickym pohybem a zamrzlym klidem, mezi atraktivnim povrchem, ¢erno-bilymi
kontrasty a odmitavou hermetikou. Herci jsou spi$ figurkami na Sachovnici neZ postavami s
opravdovymi city, st€Zovala si filmova kriticka New Yorkeru Pauline Kael v dobové recenzi.
2 K ostymy pripominaji vice divoka 20. 1éta 20. stoleti neZ dobovou médu a podporuji
Casovou nejistotu v Marienbadu. Elegantni obleceni sugeruje byvaly svét evropské
velkoburZoazie, ktera 1éto travila v modnich 1aznich. MuZi maji vzdy na sob¢ oblek nebo
smoking a ddmy se vznaseji v opulentnich plesovych salech odéné do extravagantnich
vecernich rob, jaké se pravdépodobné v Sedesatych letech uz sotva nosily. VétSinu kostymt
Delphine Seyrig vytvofila Coco Chanel, s vyjimkou ¢erného pétového kostymu, za ktery byl
odpovédny Jacques Saulnier. Je to svét velké elegance a pfehnaného luxusu, avsak
protagonisty coby individua dusi a drzi je jako zajatce ve zlaté kleci. Pfisné formalni
inscenace brani pfimému vyrazu lidskych pocitd i projevu komplexniho vnitiniho zivota a
naopak redukuje postavy na statisty a Sifry: ,,Stejnou mérou, jakou se film spoléha na
geometrické struktury (trojuhelnik, zvlaste jak se ukazuje ve hie NIM; ctyithelniky, které
ptijimaji formu ramu pro trompe-/'eil) a na to, jak jsou tyto formy témét védecky pouzité, aby

popsaly chovani osob, jez jsou Vv nich polapeny, podporuje film aspon ¢aste¢né motiv, ktery



@) GALERIE RUDOLFINUM

pouzil Henry James a dali: ,Zivoty, které jsou Zité pfili§ formalné na tkor cittl, budou duté a
bezvyznamné; piedstavuji formu smrti. 24

Film propaguje nekompromisni pievahu stylu nad obsahem nebo vypravénim, jak ji
nachdzime i v paralelnim vyvoji pop artu a minimalismu. Robbe-Grillet a Resnais sdileli
preferovani formy a inscenovéni pred otazkami vypravéni, ¢ dokonce obsahu. ,,Ukol
formulovat anekdotu byl az néco dalsiho,* komentoval Robbe-Grillet, ,,vyznam spocival ve
vypravéni. Pokud se sjednotime na formé, dokazeme si téma vymyslet.« 2° Ostatné priorita
formy nad vypravénim, nebo jak to vyjadiil Robbe-Grillet, ,,fabuli®, pozveda Marienbad na
umélecke dilo: ,,Pravé to ¢ini z filmu uméni; formami vytvaii skutec¢nost. A proto je nutno v
jeho forms hledat jeho skuteny obsah.* ?° Diskrepance mezi elegantni formou, na odiv
stavénym emocionalnim chladem a zdanlivou obsahovou bezvyznamnosti ur¢ovala od
zacatku recepci filmu. Kritickou debatu charakterizuji stiznosti na ryze povrchni efekty,
prazdnou slupku bez obsahu a hermeticky intelektualismus. V jedné slavné diskusi v listu Le
Monde rozvinuli rozhot¢eni ¢tenafi kvétnaté metafory o ,,Cerné, shnilé vodé v lahvi od
Sampanského® a o ,,nevkusnych, rozvatenych makaronech v barokni mise®. 2" Pauline Kael
hrala na stejnou strunu a nazvala Marienbad ,,velmi modnim experimentalnim filmem,
$vindlem v ledovém palaci [...] navratem k party bez zabavy pro ne-lidi. % Stylizovana
elegance filmu ptizna¢né nalezla odezvu v méde a predevsim jednoduchy uces Delphine
Seyrig (vytvofil ho Alexandre de Paris) byl na zac¢atku 60. let minulého stoleti oslavovan coby
mezinarodné popularni ,,Jlook Marienbad*. 29 7astanci filmu vasnivosti nijak nezaostavali za
jeho protivniky a oslavovali Marienbad jako ,,jeden z nejodvaznéjsich vytvor souc¢asného
filmu*. * New York Times prohlasil Marienbad za ,,nejextrémn&j§i* a ,,nejkontroverzngjsi
film, jaky kdy byl vyprodukovan, a jeho ti¢inek na formovani epochy byl postaven na roven
pusobeni Piccasova obrazu Slecny z Avignonu Sy prvnich recenzich se také uz poukazovalo
na exkvizitni krasu filmu, fascinujici kinematografii na panoramatickém platn¢, bohatou
souhru ¢erné a bilé: ,,Nevzpominam si na film, ktery by skytal vétsi vizualni potéSeni, chvalil
americky kritik Dwight MacDonald a opét v listu Le Monde jeden ¢tenat prohlasoval, ze film

. v s v roqr T , .. . v 7 32
je ,,skuteéné umélecké dilo rozrusujici krasy a je jedine¢ny.*

Filmovy Gesamtkunstwerk

,,Chci znovu najit podminky &teni, obratit se na divaka jako na &tenafe, ktery je sam...« ®

Alain Resnais, kvéten 1961
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,Filmové Placky nad Finneganem.* 3

Dwight MacDonald, ¢erven 1962

Vzhledem ke spolupraci spisovatele Alaina Robbe-Grilleta, reziséra Alana Resnaise,
kameramana Sachy Viernyho a scénografa Jacquese Saulniera Ize film Loni v Marienbadu
povazovat za piikladnou ukazku produktivniho setkani filmu, uméni a literatury. Ale je to
jesté mnohem vice: jedinecna tvurci fuze architektury, vytvarného umeéni, fotografie,
literatury, poezie, mody, hudby, divadla, performance, teorie hry proménéna v médiu film v
,medialni estetiku, jez pfekracuje hranice a provéfuje rozporné formy audiovizualni percepce
a recepce”. > Atmosféru distancované strojenosti vytvafi nejen rafinovany filmovy jazyk a
mnohovrstevna struktura, ale hraji zde nosnou roli i architektura a umélecka dila sama o sobé.
Barokni zamky a zahrady proto nabizeji nejen vhodné pozadi pro piisobivou scenérii, ale jsou
také integralni soucasti d¢je. Film zacina ptiznacné detailnimi zabéry ornamentalnich
stropnich dekoraci a benatskych lustrti, pfepychovych interiéra a dlouhych enfilad, teprve po
ptiblizné péti minutach se viibec objevi prvni lidské postavy, jeZ bez pohnuti, podobny
socham, lemuji dlouhou chodbu. Sochy, které jako zkamenély kompars zalidnuji film, plni
ustfedni funkci v dé€ji. Stale znovu se oba protagonisté vraceji ke kamennému sousosi dvojice
provazené psem, zahadné se objevujicimu na nékolika riznych mistech. V klicovych bodech
jsou vSak na scénu uvedeny také tajemné obrazy, veduty a fotografie a funguji jako nazorné
znaky, jez se elipticky vztahuji k mistu dé&je (jako naptiklad reprodukce obrazu J. R. Weniga
Nocni projizdka krale Ludvika II. na sanich v Ammergauskych Alpach, 1885/86). (Obr. 5)
Kazdy obraz je v podstaté komponovany a inscenovany tableau vivant — ,,zivy obraz, v némz
gesta a pohyby zivych osob zamrzly v jedné momentce. Film by také bylo mozné adekvatné
popsat spis jako sefazené fotografie nez konvencni sled pohyblivych scén a déja. Tato
posloupnost snimki je vSak vic nez estetickym stylovym prostiedkem. Tradi¢ni linearni
zpusob vypravéni découpage classique s jeho logickou vypravéeci konstrukei je podryt
nekongruentni montdzni technikou, ktera kombinuje zdanlivé extrémni zpomaleni pomoci
snimki s rychlym sledem obrazi. AvSak jsou to stale jesté védomé pohyblivé obrazy (na
rozdil od filmu Rampa Christiana Markera z roku 1962), tiebaze mnohdy je to jen mzik, jenz
sdéli zivot a charakteristicky inhibovany vyraz. Jednou ze stylistickych vymozenosti jsou
pomalé jizdy kamery kolem staticky strnulych herct, jimiz Resnais etabloval predbéznou

formu surrealného ,,bullet time effects”, specialniho efektu, pfi némz se snimky pohybuji v



@) GALERIE RUDOLFINUM

prostoru kolem statického nebo pomalu se pohybujiciho subjektu a ktery byl poprvé pouzit v
trilogii Matrix na konci 90. let 20. stoleti.

Sblizovani filmu a fotografie v§ak ma jesté dalsi funkci: Pomalé jizdy kamery kolem tableaux
vivants vyjimaji d¢j na platn€ z permanentni soucasnosti, kterou propaguji také Resnais a
Robbe-Grillet (,,Cely pfibéh Marienbadu se neodehral ani ve dvou letech, ani ve tfech dnech,
nybrz ptesné v jedné a piil hoding.*), a téméf uplnym ustrnutim vyvolavaji dojem, Ze se zde
jedna o obrazy z minulosti. % Tato hra s Casem pokracuje slouc¢enim médii, kdyz je ve filmu
jako diikaz pro udajné skutec¢né setkani X a A v Marienbadu pouzita fotografie.

Vedle tohoto produktivniho dialogu mezi filmem, vytvarnym uménim a architekturou hraji
zdhadna Rilkova basen v némeckém origindle a vtirava varhanni hudba splyvaji v ichvatny

celkovy dojem, jemuz se divak prosté¢ musi oddat.

Ztraceni v prostoru a Case:

Loni v Marienbadu a uméni

»--- M. Resnais a M. Robbe-Grillet ptivedli filmové uméni do oblasti, kterd se jiZ Ctyficet let
vyvijela, stejné jako James Joyce dale rozvinul roman a Pablo Picasso malifské uméni.* 3

New York Times, 4. ledna 1962

Ttebaze se film Loni v Marienbadu jevil dobovym divakiim jako radikalni zlom a nova
definice filmového uméni, je ptece jen jesté hluboce zakofenény ve vizualni a literarni tradici
moderny i v dobovém uméleckém diskursu. Abstrakce, odstup, stiizliva vécnost, estetika
povrchu, opakovani, zpomaleni, Casové skoky a paradoxy jsou charakteristické znaky, které
Marienbad sdili s uménim 20. stoleti. Zdroje Marienbadu spatfovali jiz sou¢asnici v
avantgardnich snahach klasické moderny. Eric Rohmer oznaéil Resnaise jako ,.kubistu®, coz
mozna formalné spis prekvapuje, avsak ve fragmentovani skutecnosti, multiperspektive, praci
s ¢asem a vzpominkou 1 V hleddni pravdy pod viditelnym povrchem lze opravdu najit paralely
k tomuto umé&leckému sméru. *® Duchovni otce Robbe-Grilleta a Resnaise je vSak nutno
hledat ptedevs§im u surrealistii s prominentnimi intelektualnimi a vizualnimi paralelami.
Marienbad, vyjadril se Rudolf Arnheim, si hraje se ,,znamym surrealistickym efektem ukazat

. . 39
neskute¢né ve skute¢ném.
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Cely d¢j Marienbadu byl interpretovan jako sen a absurdnost dialogti, gest a obrazovych
sekvenci naznacuje psychologicka traumata, krizi identity a rozSifenou koncepci reality. 40
Inscenovani postav a soch v artificialnich scénickych dekoracich nebo v nedefinované §ifi
prostoru Ize odvodit ze znamych vizualnich topoi surrealistickych snovych obrazii.
Ambivalentni existence mezi zivym ¢lovékem, zkamenélou postavou nebo roboty a automaty
je dalsi klicové téma surrealismu, jemuz se Marienbad vyrazné vénuje.

Ale prave také v dobovém pop-artu i minimalistickych a konceptuélnich tendencich lze
sledovat hlubokou spiiznénost s tématy v Marienbadu, Vytka o uméni redukovaném na ryze
povrchni efekty patii ke standardnimu repertoaru kritiky zamétené zvlasté na umeéni pop-artu,
jez koketuje s ryzim pozorovanim a neutralni reprodukei svéta a které Andy Warhol vystizné
vyjadtil vyrokem, Ze je v jadru bezobsazny (,,J4 jsem hluboce povrchni ¢lovék*). Pravé v
,matter-of-factness* minimalniho uméni lze odhalit paralely k neutralnimu a distancovanému
pozorovani spisovatelti nového roméanu a Robbe-Grilletovu pojmu ,,chosisme®. Pozadoval
svrchovanost smyslového dojmu nad obsahovou interpretaci a kontextualnim zakotvenim,
jakeé jiz vidél realizované v kiné: ,,Vé&ci a gesta se maji nejprve projevovat svou piitomnosti, a
tato pfitomnost se ma prosadit proti jakkoli uzptisobenym vysvétlujicim teoriim, které by je
uzaviraly do vztahového systému, at’ jiz emociondlniho, sociologického, freudidnského nebo
metafyzického.“*! Vic jako takové nejprve predstavuje samu sebe, presné jako Donald Judd
hovotil o svych sochach coby ,,trojdimenzionalnich pracech* nebo ,,specific objects®, a jak
Frank Stella v roce 1964 rozhodné prohlasil: ,,M¢ malifstvi je zalozeno na skutecnosti, ze
pouze to, co lovek vidi, je opravdu zde.« **V Marienbadu jsou enigmatické obrazy za sebe
fazeny se stejnou samoziejmosti, s niz se objekty v minimalismu ve své tiché pfitomnosti
tautologicky vzpiraji interpretaci. Performativni ti€ast pozorovatele v prostoru a Case, jak ji
Michael Fried definoval ve vyroku o ,teatralnosti minimalismu®, nachazi odezvu v aktivni
roli pozorovatele, kterou Robbe-Grillet a Resnais ur¢ili coby integralni prvek divackého
vykonu. * Role autora nebo umélce bude redukovana, naopak ctenat nebo pozorovatel bude
ve své kritické kapacité posilen a zaroven bude umélecké dilo zkoumano sebereflexivné.
Tendence konceptualniho uméni, které se rozvijely paralelné k uvedenému, sdilely s
Marienbadem oblibu redukované formy, abstraktnich konceptt, systematického fadu,
absurdnich opakovani a intenzivni prace s ¢asem. Jen tézko lze prokazat ptimy vliv, zaroven
se vSak pfece jen najdou jasné stopy ve zcela divergentnich uméleckych praktikach v 60.
letech 20. stoleti. Konceptualni umélec Vito Acconci opakované uvadi Marienbad jako

formativni vliv svého uméleckého vyvoje. Obdivoval nejen vizualni efekty filmu, ale i
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literarni radikalnost Robbe-Grilleta a souinnost architektury, jazyka, hudby a obrazu. **
Stiredem z4jmu dobového umeéni 60. let 20. stoleti se stal pfedevsim filozoficky problém casu
a Gasovosti v kontextu rozsahlé technologizace, jak dolozila Pamela Lee: ,,Vyzva Michaela
Frieda proti prvku ¢asu v recepci minimalistickych soch; posedlost entropii a budoucnosti
Roberta Smithsona; politika prezence ve videoumeéni; prace konceptualniho umeéni se
serialitou a estetikou ,,redlného casu; reflexe Andy Warhola o pomijivosti moderni slavy na
jedné strané a jeho filmové zkousky ohném na stran¢ druhé; zesteti¢téni pohybu v kinetickém
uméni; aleatoricka hudba Johna Cage; diskurs uméni performance a zité a ¢asové télo.* 4
Extrémni zpomaleni, nedostatek narativnich prvkii a bezpodminecna redukce vizualnich
stimull jsou strategie odporu proti jednoduchému konzumu a absorpci trhu. Vse kulminovalo
koncem 60. let 20. stoleti v redukovanych gestech a absurdnich ritualech uméni performance
nabitych vybusnou psychologickou energii a s Vitem Acconcim a Brucem Naumanem coby
nejradikalnéjsimi stoupenci této nové umelecké formy.
Prakticky systematické i teoretické zkoumani fotografického a filmového jazyka a ironické
ptisvojovani si flexibilnich slozek z hromadnych sdélovacich prostfedkid a konzumni
Marienbad pritom slouzil jako uzite¢ny referenéni bod, pravé v kontextu intenzivni prace se
strukturami explodujici medialni obrazové zaplavy a retroestetiky, jez se orientovala na 50. a
60. 1éta minulého stoleti. Robert Longo ve filmu zvlasté obdivoval formalni obleceni a
eleganci rodi¢ovské generace, a ty pak vstoupily do jeho série kreseb Men in the Cities.*®
Rovnéz Film Stills Cindy Sherman ptipominaji specifické situace a tthly snimka z film,
mimo jiné téz z Marienbadu. Dodnes je film nepopiratelnym pomnikem moderniho
filmového uméni, jehoz titul zna kazdy, avSak jen n€kolik jedinch z neddvné minulosti ho
vidélo. Proto je Marienbad zraly na jedno z periodickych znovuobjevovani a je idedlnim
prostfedkem tajnych narazek, referenci a variaci, jak se ukazuji v dilech Vanessy Beecroft,

Pabla Bronsteina, Koty Ezawy, Laurenta Fiéveta nebo Marie Harnett.
Uméni a umélost

,Come, play the truth game.*

Mezititulek v anglickém traileru filmu Loni v Marienbadu, 1961
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Resnais dokazal mistrovsky tvofit filmové scény, které — zjevné piehnanou okazalou
architekturou, extravagantnimi kostymy a stylizovanymi interakcemi hlavnich postav —
vyzatovaly silnou umélost. Rezisér ptitom subtilné manipuluje s obrazy, které pii povrchnim
pohledu piisobi pravdépodobné a hodnovérmné, podprahove vSak provokuji otazky
autenti¢nosti a kategorické pravdivosti. Neobvyklé perspektivy, paradoxni prostorové
poméry, komplexni zrcadleni, rozporné hry svétla a stinu a iluzionistické zkracovani prostoru
patii k Resnaisovu repertoaru latentniho filmového zcizovani v Marienbadu. VVolker
Schlondorf popsal, jak byla architektura loznice A piimo ve studiu pfizpiisobovana
,haladam®: ,,Stény byly vyménitelné a v zavislosti na prislusné scén¢ mohly byt pouzity bud’
bohaté Stukované, nebo tpln¢ jednoduché. Kromé toho byly postaveny na koleckach, takze
Resnais mohl ménit velikost mistnosti. Jednou st€ény mezi sebou A dusi, vzapéti se stahnou a

«“47 (Obr. 6)

zda se, ze se ve velkém pokoji ztraceji.
Navic se stale znovu opakuji inkongruence a diskontinuity v prabéhu déje s matoucimi
Casovymi a prostorovymi skoky, které podryvaji povrchni dojem zdanlivé kontinualniho a
disledného sledu obrazl. Tato logickd klopytnuti jsou vysledkem napéti mezi zdanlivé
plynule proudicimi obrazovymi sekvencemi a svévolnou stfihovou technikou a déjovou
konstrukci, které vzbuzuji plizivou nejistotu tykajici se autenti¢nosti vnimaného a unaseji
divaka do hypnotického snového svéta, jak zpozoroval Bertrand Augst: ,,Nejjednodussi popis
filmu pravi, ze je to sled faux-raccords, to znamena spojeni, ktera nejsou v kontinualni
souvislosti, protoze spojuji asti prostoru a ¢asu, jez logicky spojené byt nemohou. Uelem
tohoto stylistického triku je zménit nasSe normalni vnimani prostoru a ¢asu a umoznit
konstantni pfesouvani vypravécského hlediska.* 48

S vyjimkou tii rychle stfizenych sekvenci nejsou Zadné dva po sobé nasledujici snimky ,,spolu
prostorove, ¢asove nebo dramaticky spojené. Piesto se Resnaisovi podaftilo dat filmu
organickou, logickou soudrznost a udrzet kazdou scénu nezavislou.” ** V jedné scéné se zda,
ze uprostied otocky se roba Delphine Seyrig proménuje z Cernych Satii bez rukavi v
elegantni, stiibrem ¢i zlatem vysivany kostym. (Obr. 7) V dé&ji, sledu scén, dekoraci mistnosti
a v synchronizaci ,,voice-over* a obrazu vznika stale vic trhlin, jak zaznamenal Mark
Polizzotti: ,,Udalosti a mista déje se Casto opakuji, detaily se vSak drazdivé méni od jedné
iterace k druhé: Loznice patfici A se proménuje ze stiizlivé v barokni; hotelovou zahradu
nékdy zdobi labyrint z keft, jindy je diky velkorysym alejim piisna a strohd jako smokingy

« 50

pant.“ " Navyklé zpisoby vnimani a rozumové jistoty tak jsou téméf nepozorované

podkopavany, az posléze vizualni pozitek a narativni tok obrazii skon¢i gnozeologickou krizi.
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Mluvici architektura

,Hlas X: ,Zase — jdu, zase t€émito chodbami, témito saly, témito galeriemi, v této budové — z
jiné doby, v gigantickém hotelu, luxusnim, baroknim — s ptedzvésti zla, kde nekone¢né
chodby nasleduji chodby, — tiché, prazdné, pieplnéné chladnymi ozdobami, taflovanim,
Stukovanim... s mramorem, osleplymi zrcadly, vybledlymi obrazy, sloupy, sklicujicimi
tapetami... fady chodeb, které opét vedou do prazdnych salont pieplacanych ozdobami jiné
cec 51

doby, do ml¢icich sala...

Alain Robbe-Grillet, Loni v Marienbadu, scénaf, 1961

Freddy Sweet zkoumal kritickou fixaci na ,,¢asové aspekty* ve filmu Loni v Mareinbadu a
zjistil, ze film vytvafi ,,novy svét prostorovych vztahi, ktery se tplné 1isi od v§eho
obvyklého.«*? Oké4zala barokni architektura luxusniho grandhotelu hraje ve filmu hlavni roli,
stejné jako formalni zahrady a parky, jimiZ postavy bezciln€ putuji jako v né¢jakém baroknim
konverza¢nim kousku. Ve smyslu ,,pathetic fallacy* se architektura, zahrady, sochy, vnitini
prostory, dekorace a kostymy méni ve vybudované ztélesnéni emocionéalnich nalad a
komplexni splet’ mezilidskych vztahii: ,,Robbe-Grillet a Resnais [...] si barokni architekturu
zvolili jako vizualni symbolickou vrstvu pro tuto hysterii a teatrdlni melodrama jako
stylizovany prostfedek, s jehoZ pomoci herci realizuji scénaf (Casto strojenymi gesty a
p6zovanim ve stylu tableaux).“53 Postavam byly ptidéleny urcité architektonické prostory a
lokality, které obsazuji a jez reflektuji jejich nalady, spoleenské role a hluboko uloZené
konflikty. >* Ve skute¢nosti se zde otevira produktivni kontrast mezi viditelnym povrchem a
skrytym emocionalnim vnitfnim Zivotem postav. Kategoricky fad barokni architektury,
panoptikalni multiperspektivnost panoramatickych snimkd, tisniva elegance formalniho
obleceni a svirajici korzet spole¢enskych norem chovani etabluji tenkou fasadu normalnosti a
spolecenské konformity, ktera zakryje kypici konflikty a mezilidské vztahové deformace.
Resnaistiv Marienbad je kinematograficka vize mondénnich lazni, jaké zfejmeé existovaly v
19. stoleti a na zacatku 20. stoleti v Marianskych Laznich (nebo také v Karlovych Varech,
Frederiksbadu, Baden-Badenu, Deauville, Cannes nebo Biarritzu). (Obr. 8) Scenérie tedy
funguje jako genericka kulisa, ktera byla patficné neurcita a chaoticka — jako casové zarazeni
filmového dé&je. Parky a panské interiéry sugeruji pfehnanou pfedstavu luxusniho grandhotelu,

ktery muze mit kofeny v absolutistickém paldaci, ale pfece se dimenzemi a nabizenym
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luxusem stale vic proméioval v ptfiméfené pfizpisobenou méstanskou verzi. Barokni
zameckou kulisu a fantastické rokokové interiéry Nymphenburgu, Amalienburgu a
SchleiBheimu vSak Resnais a jeho scénograf Jacques Saulnier zvolili s rozmyslem. (Obr. 9)
Zdiiraziji iredlnou umelost déje zasazeného v nepravdépodobné snové krajing. Jen v
nékolika interiérovych scénach — v baru, divadle, lounge, na chodbach, v loznici — 1ze vidét
pfiméfené proporce (tyto scény vSak byly zEasti natoceny ve filmovém studiu a v jednom

pafizském hotelu).
Najednou tento nadhled

»Herec: ,... navZzdy — v mramorové minulosti, jako tyto sochy, jako ty do kamene vytesané
zahrady — jako tato budova se svymi odted’ opusténymi saly, nehybnymi sluzebniky, némymi,
bez pochyb uz davno mrtvymi, ktefi jesté stoji na strazi v koutech chodeb, na galeriich, v
opusténych salech... >

Alain Robbe-Grillet, Loni v Marienbadu, scénaf, 1961

Notoricky znama a jiz na zacatku pojednana scéna v parku je ukazkovym piikladem filmové
manipulace vnimaného. Architektonicka zakladni struktura je autenticka, ale obraz je navic
velmi rafinované inscenovanym vyjevem s iluzionistickymi ndznaky. Stromy sestfihané do
tvaru pyramid jsou pii bliZz§im pohledu spi§ hrubé stojany pokryté jedlovymi vétvemi a stejné
i pravouhlé bloky ket postavené paralelné k horizontu nejsou soucasti originalni zahradni
architektury. (Obr. 10) Kontrast mezi extrémné ostrym stinem strnulych lidskych postav a
stromy a sochami nevrhajicimi zadny stin je subtilni, avSak geniadln¢ provedena iritace
realizovana témi nejjednodussimi prostfedky. Jak prozradili fotografové pfitomni natacent,
byl pomoci Sablon tmavou barvou nastiikan $térk, aby se tak sugeroval ostry stin pii
zapadajicim vecernim slunci a bezmra¢ném nebi. (Obr. 11) Typicka je také nezvykle vysoka
perspektiva kamery, kterd se pomalu zveda nad falesné zabradli a sochu, aby z majestatni
ptaci perspektivy sledovala irealnou scénu. Také v jinych scénach je stale znovu
jednoduchymi prosttedky efektivné rozvracena prostorova logika tak, ze herci jsou na ploSiné
vyzvednuti do vysky a nepfirozené se tak priblizi vysokym stropiim mistnosti, jako naptiklad
ve scéné se stieleckou soutézi. (Obr. 12)

Slavny pohled na park demonstruje Resnaistiv podstatny stylisticky prostredek:

panoramaticky pohled, ktery extrémni Sitkou cinemaskopického formatu kombinuje vladaisky
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prehled s piisné geometrickym uspotfaddnim formalniho barokniho parku v centralné
perspektivni symetrii. Teze ,,horizontalniho rozsiteni nizkého* a ,, zpracovani matérie v mase
nebo v seskupeni® jsou zasadnimi charakteristikami baroka, jak je definoval Heinrich
Wolfflin a shrnul Gilles Deleuze. *° Resnais v Marienbadu sdruzuje formalisticky svét
absolutistického vrcholného baroka a formu dezintegrujiciho jihonémeckého rokoka 18.
stoleti s absolutni perspektivou panoramatu, ktera uz nalezi 19. stoleti: ,,Objevuje se novy
model pro architektonickou imerzi — panoramaticky, ni¢im nezaclonény pohled vyvinuty
podle zvédecténého slibu okamzitého, presného métitka, nikoli perspektivni zakrivent, nikoli
trompe ['eeil, mozna anamorfoticky, ale anamorfni. Barokni efekt je tedy prekryty, presahujici,
multimedialni, zatimco panoramatickému efektu nic nebrani, je to uctivani védeckosti nad
umélosti, kam aZ oko dohlédne.“ > Stejné jako v architektuie a dekoraci se zde misi
aristokratické a mést'anské formy reprezentace a zabavy ve sluzbach filmové fikce situované
na neurcité misto v neur¢itém case. Takova divergence mezi styly, periodami a formami neni
netypicka pro liberalni ¢asovou a prostorovou kolaz filmu obecné a pro film Loni v
Marienbadu, v némz jsou ¢asové a prostorové skoky a dé¢jové zlomy programem, je obzvlasté
priznacna.

Panorama jakoZto stylovy prostfedek kombinujici vladatsky ptehled s tisnivou stasis se
plsobive projevuje i na jinych mistech filmu. Postavy — Zivé 1 kamenné, ptilezitostn€ 1 oboji
soucasné — jsou téméf siluetoveé postaveny proti nekone¢né Sirému nebi. (Obr. 13) lzolace
postav na nestrukturovaném pozadi opét adaptuje oblibeny stylovy prostifedek surrealismu,
ktery radi uzivali i Salvador Dali, René Magritte a Yves Tanguy. (Obr. 14) Diky kombinaci
izolovanych postav s nedefinovatelnym dusevnim prostorem nebe nebo krajinnym
panoramatem se dostavi znamy surrealisticky efekt neskute¢nosti zobrazené s velkou
bystrozrakosti a pedantickou vérnosti detailim. Efektu bylo dosaZzeno umisténim postav na
konstrukei, ktera je pozvedla vysoko nad zem a odlisila je tak od Krajiny a obzoru, takze se
vznasely ve vzduchu téméf jako Magrittovy figury kohokoliv. (Obr. 15)

Resnaisovo upfednostiiovani panoramatického pohledu mezi grandi6znim prehledem a
instrumentalizovanym vysekem vyvolava vzpominku na vznik filmu z novych technik
spektakularni masové zabavy a nazorné vychovy, jakymi byly panorama a diorama na konci
19. stoleti, a zarovei pfipomina jejich ptivod v baroknim divadle svéta a jeho radosti z
univerzalniho ptehledu a velkého estetického gesta. Resnais takto kombinuje dvé linie
vnimani a reprezentace, vzdyt i film je produkt ,,velmi excentrického paradoxu‘ — obojetnik z

vicenasobné a fixované perspektivy, z ,,imerzivniho architektonického prostoru® a ,,ramujici
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19

miniatury“. *® Ve skute¢nosti se v Marienbadu pravidelns stiidaji grandiézni pohled do dalky
a intimni pohled na protagonisty pohrouzené do rozhovoru, nebo zabér zblizka na
architektonické dekoracni detaily. Hluboké konflikty a napéti mezi postavami se neprojevuji

jen architektonicky a prostorové, nybrz jsou dramaticky odhalovany i filmovym jazykem.
L'art sur I'art: Film o délani filmi
,,Kino je uméni hrat si s ¢asem.* % Alain Resnais

Nakonec je film Loni v Marienbadu také filmem o délani filmu, o vypravécich strukturach a
narativnich konvencich a o radikalnim skoncovani s nimi. Trailer pon€kud pateticky ¢ini z
divéka ,,spoluautora®, jenz poprvé v déjinach filmu ma Sanci na zékladé svych citl, nalad a
osobniho prib&éhu rozhodnout o vyvoji a zavéru déje. ,,Ja [Marienbad] nevidim jako
hadanku, tvrdil Resnais v jednom interviewu. ,,Kazdy divak maze najit vlastni feSeni. Ale
nebude to stejné feSeni pro kazdého.«® Trailer apeluje na divéka, aby daval pozor na kazdy
sebemensi detail a stezil se klamt a iluzi, které stiraji hranici mezi 171 a pravdou, iluzi a
realitou, minulosti a pfitomnosti. Resnais osobn¢ vyzradil své sebereflexivni zaméry: ,,S cilem
piivést umeéni délat filmy na tuto abstraktni rovinu jsem eliminoval v§echny nepodstatné
prvky — piibéh, d&j a racionalni vysvétlovani. Mé filmy jsou pokus, zatim jen v obrysech a

13

piedb&zny, vizualizovat komplexnost myslenkovych procesi.“®! Protagonisté jsou
bezejmenni, nemaji charakter ani minulost nebo budoucnost a jsou v jistém smyslu bez viile a
jednozna¢né orientace. V souladu s tim je Marienbad také interpretovan jako autoreferen¢ni
,»piibéh jednoho filmu v procesu jeho vznikani®. %2 Na konci stoji film coby ,,self-consuming
artifact” [sebestravujici artefakt], jak to ve smyslu Ludwiga Wittgensteina definoval Stanley
Fish, chce divakovi pfinést novou formu vnimani uméni a svéta a v nepravdépodobném
ptipad& uplného porozuméni &ini umélecké dilo zbytednym. *

Loni v Marienbadu je extrémné strukturovany a mnohdy tisnivé tyransky film, ktery divaka
zanecha bezradného. ,,Clovek si piipada jako zvife v laboratofi, na némz provadéji pokusy,*
stézuje si kritik, ,,experimentatoii védi, co dé€laji, zvife to nevi.” % pravé Robbe-Grilletovi
bylo vytykano, Ze extrémni estetizovani ,,obsahuje uvaleni totalitniho fadu na svét“. Divak je
proménén v ,,sadistického voyeura®, jenz ,,pozoruje polonahou divku kratce predtim, nez

65

[sic!] ji rozsape tygr.“”” Nebo, dozeneme-li tuto argumentaci na ostii noze, ,,je hloubkova

struktura Marienbadu exaktni rekapitulace, ba dokonce parodie, ptivodniho védomi sadismu a
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masochismu, jez do divaka vlozil film*. Postavy zastavaji ptislusné specifické mocenské
pozice, piipadné role obéti: ,,sadisticka vypravécska osidla v podani X vtahujici A, podrobeni
se A piib¢hu X, mozny masochisticky pozitek M z pozorovani této dynamiky.* % paradoxné
zde proti zmocnéni divaka byt aktivnim ucastnikem, jenz vede a zavrSuje umélecké dilo, stoji
vytka jeho degradovani a mentalniho znasilnéni hypnotizujicim hlasem a diktatorskym
vnitinim fddem. Problém s touto extrémni strukturou spociva v tom, ze to neni ukliditujici
,.ctablovany fad“ jistého status quo, jak se vyjadiil Robbe-Grillet, nybrz neznamy, rozrusujici
,,stvofeny poradek, ktery divakovi nebo ¢tenafi vnucuje autor. Resnais definuje svou ambici
slovy: ,,ponechat divakovi tolik svobody a piedstavivosti, kolik ji ma ¢tenatf romanu. Aby
mohl kolem obrazu, za obrazem a dokonce uvniti obrazu popustit uzdu své predstavivosti, a
piece se piitom podfidit fascinaci platna.“®” Resnais a Robbe-Grillet viak nepovazuji takové
napéti za protiklad, nybrz definuji zniceni starych jistot jako piedpoklad ,,svobodného
reagovani. ®®

Odpor proti konvenénim vypravécim strukturam a recepénim formam poukazuje na novou
formu vnimani filmu. Robbe-Grillet a Resnais sami doporucovali divakim, aby se na film
prosté divali, uzivali si ho a vyvinuli vlastni interpretaci: ,,My [...] bychom chtéli, aby se
divak uvolnil a zucastnil se tim, Ze bude pribézné vytvaiet svou interpretaci.* % P¥irozend by
bylo mozné chapat to jako typickou vytacku pted vlastni interpretaci, ktera byla v novém
romanu, nové vin¢ a dobovém uméni programem. Nebo abychom tuto argumentaci dovedli
jesté o krok dal, ,,film inscenuje svou vlastni zamyslenou recepci, to znamena, Ze je nutno
projit riznymi interpretaénimi stupni a ptistupy jako v uc¢ebnim procesu (nebo ,,askesis*), aby
bylo mozné dospét k planovanému poznani. "° Marienbad by tedy mél byt chapan také jako
navod k estetickému pozitku, ryzi I'art pour I'art, ktery sviij vyznam nese pouze ve formé a
jeji umélecké realizaci, aniz je rozptylovan metarovinou nadfazeného ,,poselstvi. Takovy je i
postoj Susan Sontag, ktera ve stati Proti interpretaci doporucuje odolat pokuseni interpretovat
Marienbad a spis se oddat ,,¢isté, neptelozitelné smyslové bezprostiednosti nékterych obraza*
tohoto filmu. ™ A po Gtyficeti letech a stovkach kritik a interpretaénich pokust se filmovy
kritik Anthony Lane pté: ,,Poté, co jsem film znovu vidél a jako tane¢ni partner se oddal jeho
vlacnym pohyblim, je tfeba si poloZit otdzku: jak je mozZné, Ze ten nadherny film né€kdo nékdy

y o - e 72
povazoval za neptistupny?*
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Extaticky trans
,Oko by mélo byt volné pro plné piijeti téch krasnych vizudlnich obraza.* 3

New York Times, bfezen 1961

Pravé pii soustfedéni na formu miize vzniknout intenzivni vizualni zazitek: ,,Clovék by si
dokonce dovedl velmi dobte predstavit scénu,* napsal Robbe-Grillet v pfedmluvé ke scénafi,
,,pT1 niz maji slova a gesta obzvlasté¢ maly vyznam a v divdkové vzpomince zmizi zcela ve
prosp&ch pohybii a forem obrazu, které pry jako jediné jsou dileZité a maji smysl.“ "* Robbe-
Grillet se ptiznava k fenomenologickému zpisobu prace, pti kterém objekty a jejich dojmy
stoji na zacatku. Podle ndzoru Rolanda Barthese se Robbe-Grillet ve svém spisovatelském
dile zabyva piedevsim viditelnym povrchem véci a ,,upira svym objektim ,jakoukoli moZznost
metafory‘, zachazi s nimi jako s ryzimi fenomény, bez alibi, bez resonance, bez hloubky**.
Tradi¢ni formy uméleckého pienédseni a stylistické prostfedky jako metafora nebo alegorie
jsou odmitany coby ,, antropomorfni projekce, které vytvaieji mlhu nepfesnych vyznama«. ™
Ve filmu Loni v Marienbadu se tento radikalni pfistup projevuje soustfedénim na geometrické
formy, uspotfadané architektonické prvky, excesivni povrchové dekorace, ritualizovanou
konverzaci a absurdné vypadajici hrani. Marienbad by tedy mohl byt — v protikladu k
obecnému vnimani filmu interpretovan jako hermeticky uzaviena, neproniknutelna hadanka a
mnohovrstevnaty, pfeintelektualizovany umélecky produkt, jako nova forma pfimé estetické
komunikace. Nikoli ve smyslu Waltera Benjamina jako kreativni vnimani produktti masmédii
coby ,,rozptyleni‘, ale naopak jako intenzivni soustfedéni na sled obrazii, architektonickych
slozek, kostymd, situaci a gest, které tvofi film. Odklon od obvyklych vypravécich struktur,
casové zpomaleni béhu udalosti, obmeénované opakovani motivi, dialogi a d&jti by tedy
mohlo byt interpretovano jako opozi¢ni reakce na vZité vzory vnimani. Bez zjevného déje,
konvencni logiky, vypravécského pokroku a interpretaénich mechanismi ziistdva pouze
zaujeti pro vnimani sviiddnych estetickych povrchii ve stavu permanentniho Nyni. Kritiky stale
znovu poukazuji na to, Ze sled statickych obrazli bez narativni souvislosti, sviidna elegance
scény a kostymil provazena hlasem z pozadi zné&jicim sttidavé v povédomi nebo z povédomi a
periodicky se vracejici monotonni varhanni hudba vyvolavaji hypnoticky stav. "® Resnais
osobné tvrdil, Ze filmem Loni v Marienbadu chtél divéka uvést do stavu ,,lehké hypnozy*.

Tak tedy nejlepsi rozpolozeni védomi pro recepci filmu je jeho opakované sledovani v bdélém

stavu hlubokého uvolnéni podobného transu, ktery se diky soustfedéné pozornosti zaméiené
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na zvolené aspekty tohoto filmového mistrovského dila vystupiiuje k plnému smyslovému

pozitku.
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