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Film v pameéti
a pamet ve filmu
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Téma film a pamét autora textu &isté hypoteticky svadi k tomu, aby se
k nému postavil podvratné z extrémnich pozic. Na jedné strané si muze
problém neiumérné zuzit. Bude se tak zabyvat jen uréitym velmi specific-
kym pojetim filmu a uréitym velmi specifickym pojetim paméti, takze
fekne viechno o ni¢em. Na druhé strané ma moznost problém netimérné
roz§ifit. Je potom schopen se zabyvat filmem i jako tenkym povlakem na
néjakém fyzickém materidlu a paméti ve v§ech moznych variantich toho
slova, tfeba mnozstvim dat uskladnitelnych na prenosnych kli¢enkovych
USB flash discich, a tak nakonec fekne nic o viem. Podobné zikefny ale ne-
budu a pokusim se zamyslet nad dvéma raznymi z mnoha moznych vztaht
mezi fikénim celoveéernim filmem a paméti: () filmem jako zprostfedko-
vatelem historické kolektivni paméti, (b) paméti jakoZto funkci/funkcemi

vypravéni.

Film jako kolektivni pamét svého druhu?
Koncept historické ¢i presnéji kolektivni paméti je pfisuzovin sociologovi a fi-
lozofovi Maurici Halbwaschovi. ,Pamét se konstituuje, funguje a reprodukuje
v uréitych socidlnich ramcich, které jsou vytvafeny lidmi Zijicimi ve spole¢-
nosti. V nich jsou nase vzpominky zasazeny a zpracovaviny, jimi je urena re-
levance toho, naé¢ vzpominime.“' Individualni pamét tak chépe jako nutné
podminénou existenci paméti kolektivni.

Jak oviem mohou (a mohou viibec?) filmy zprostiedkovavat &i ovliviiovat
historickou kolektivni pamét, pokud nejde o dila dokumentarni, nybrz fik-
¢ni? Predem je tfeba uvédomit si, ze fikéni filmy jakoZto uméleckd dila
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reprezentujici specificky usporddané fikéni svéty tvori v jisté perspektivé dilo
vici svétu aktudlnimu zcela autonomni. Jakékoli aktudlné existujici entita
jako Hitler, Karol Wojtyla & Spojené staty americké prochazi na hranici svéta
transformaci, kdy nabyvé stejné ontologické povahy jako libovolni entita
existujici pouze a jenom ve fikénim svété (Indiana Jones, Terminator & Met-
ropolis).? Na jedné strané takovym fikénim dilim sice rozumime pravé proto,
ze sdilime uréitou kolektivni pamét, ve které jméno Adolf Hitler primarné re-
feruje k némeckému fi§skému kancléfi, ktery jakozto nacisticky diktator vy-
znamné ovlivnil d&jiny dvacétého stoleti — a prohral druhou svétovou vélku.
Pokud divék touto znalosti nevladne, realistické motivace a dominantni refe-
renéni vyznam tieba Eeského filmu Zitra vstanu a oparim se cajem (1977) pro néj
zGstanou do znaéné miry nepostfehnutelné.

Na druhé strané mohou ur¢ité filmy sugerovat, ze samy ke kolektivni pa-
méti pfispivaji, a tak udrzuji ¢i naopak narusuji stavajici status quo.

Filmy, které nevyuzivaji aktudlni svét s jeho existujicimi entitami (zakot-
venymi v kolektivni paméti) prvotné jakozto komplexné predem uspofddané
pozadi pro vypréivéni fikéniho pfibéhu. Osudy fikénich postav naopak tvofi
predeviim scelujici nastroj k efekt(iv)néjiimu zobrazen{ & dokonce komento-
vani néjakého konkrétniho aktudlné existujiciho stavu véci, nikoli jeho fike-
niho pfekladu. Je velmi snadné fici, ze v této perspektivé film pfestiva byti
objektem zkouméni teorie fikce a stava se objektem zkoumani kulturilnich
studif, ideologické kritiky ¢i dokonce historie. Jisté je pravda, ze pokud se za-
méfime na produkci vyznami, analyzujeme uz zptsoby vztahovini se dila ke
svétu nasi zité zkuSenosti, a nikoli dilo jakoZto uréity umélecky celek. Jenze
zdroven lze z pozice ¢lovéka reprezentujiciho uréité dominantni ideologické
vzorce zépadni kultury jen obtiZné fici, Ze jsou v dusledku vlastné zcela v po-
fadku filmy naznalujici popirini holokaustu, prezentujici Adolfa Hitlera ja-
kozto pozitivni postavu &i vytvéarejici o¢ividné deformativni verzi ¢eského di-
sentu za komunismu.

Filmy z kolektivn{ historické paméti nejen nutné vychazeji, ale zaroven
ji mohou vyrazné ovliviiovat a je nebezpeéné si vytvofit ulitu automatické
nezivislosti dila na kazdodennim Zivoté. Oviemze je také zcela relevantni
vnimat za uréitych badatelskych podminek (napt. vyzkum historickych pro-
mén pramérné rychlosti filmového stfihu) vyznamové problematicka dila
nezévisle na jistych historickych souvislostech. Formélné dodnes vzrusujici
filmy jako Deset dni, které otvdsly svétem (1928), V pristavu (1954) &i Krdl Su-
mavy (1959) jsou ale zroven dila explicitné utvarejici predstavu o aktual-
nim svété, respektive o jeho minulosti, a bez dostateéné kontextualizace
mohou byt nikoli umélecky, ale pravé historicky problematick4. Naivni di-
vik si pak maze fici: vzdyt oni ti neptatelé komunistd byli tak odporn4 lid-
skd monstra, vzdyt ti udavaéi v paranoidni Americe byli vlastné chudici,

2 Srov. téz DOLEZEL, Lubomir (2008): Fikce a
bistorie v obdobi postmoderny. Praha: Academia.
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vzdyt ti ¢esti pohraniénici méli v padesitych letech vlastné dost tézky zi-
vot a byli nuceni &elit zlym jedincim opoustéjicim hranice naseho stitu. Je
tieba se ptét, z pozice jakého statu guo ve vztahu k jakému statu guo byly filmy
utvafeny, a zaroven z pozice jakého statu guo to posuzujeme.

Jinymi slovy, jakykoli metodicky fundamentalismus vede k uréitému
typu slepoty. Filmy jisté nevznikaji ve vzduchoprizdnu, vychézeji z ur-
¢ité kolektivni paméti, néjak se k uréité kolektivni paméti vztahuji a né&jak
jsou na zdkladé uréité kolektivn{ paméti hodnoceny. Ne viechna fikéni dila
musi byt ale z této pozice analyzovéna a jsem naopak pfesvédéen, Ze jen
minimum z nich podobny pfistup dominantné vyzaduje. Ba co vic, nékterd
z téch, kterd hypoteticky ano, jsou ve své ideologické manipulativnosti na-
tolik prahlednd, Ze podobné odhalujici pfistup je jen vykopavanim otevre-
nych dvefi. Mize byt ale badatelsky produktivni a pro jednotlivd dila ja-
kozto umélecké celky mnohem pfiznivéjsi pfistupovat k nim tfeba hlediska
formélniho vyvoje kinematografie — price s barevnym filmovym materié-
lem (Zitra se bude tancit viude, 1952), uplatiiovani klasickych postupt v dobé
nastupu postupt filmatfsky mnohem progresivnéjsich (Zelené barety, 1968)
nebo systematické zapojovani dlouhych montéznich sekvenci (Rocky 1V,
1985). Ackoli jsou sougasti kolektivni paméti, o¢ividné se k nf snazily ma-
nipulativné vyjadrovat a lze je takto bez obav z dezinterpretace reflektovat,
nevidim diivod, proé¢ tento pristup slepé nisledovat a nezvolit radéji jiny,
ktery prinese néjaké méné oéividné poznini.

Je mozné oprivnéné namitnout, ze vyse fedené mohu snadno pro-
hlasit i o literatufe, komiksu nebo divadle, oviem ve viech pfipadech jde
o mnohem ,zprostfedkovanéj3i“ uméni. Kontakt s fikénim svétem u nich
(sestupné, bude-li platit poradi, které jsem pfi jejich vyjmenovavani zvolil)
podléhd mnohem slozitéjdimu a kodifikovanéjsimu souboru prostifedkuji-
cich vzorct nez u filmu. Filmy snadno bud{ zejména u naivné&jsich divaka
silny dojem autenticity zobrazovaného (jakkoli prostfedky budovani efektu
reilného jsou zcela konvencionalizované a historicky proménlivé). Svadi
k hodnoceni na zakladé kritérii vérohodnosti (takhle by se nechovali, takhle
by to nevypadalo...) a pracuji s nesrovnatelné vét§im mnozstvim konkrét-
nich jednotlivin (proto se tak snadno a ¢asto piSe, Ze filmy jsou vrahem fan-
tazie). V disledku tak predstavuji pocitové jen minimalné zprostiedkovany
fikéni svét: pro jeho porozuméni divék zapojuje velmi podobné kognitivni
mechanismy, jaké zapojuje pro orientaci ve svété kazdodenni zkuSenosti
a pti jeho porozuméni. To vie &inf filmy snadnym nastrojem propagandy,
napojujicimu se na kolektivni pamét a sviddéjicimu k jednoduché ziméné
reprezentovaného a prezentovaného.

Koneckonct, Vladimir Ilji¢ Lenin kdysi v rozhovoru s komisafem pro osvétu
prohlisil pozdéji ¢asto citovanou vétu: ,Ze viech uméni je pro nés [boleviky]

207



208

nejdilezitéjst film.“ Jinak fedeno, jestli vyse fedené do jisté miry plati i pro jiné
umélecké formy nez film, film mé4 z povahy svych formilnich moznosti schop-
nost deformovat kolektivni pamét mnohem uéinnéji nez kterakoli z nich... s vy-
jimkou televize, ktera ale spie nez uméleckou formu tvofi platformu pro realizaci
ruznych uméleckych forem.

Pamét a vypravéni

Kdyz napisi, ze se od paméti kolektivni pfesuneme k paméti individudlni, re-
spektive paméti dlouhodobé a kritkodobé, jinymi slovy tim chci fici, jak se
od historicko-ideologickych souvislosti pfesouvim k otdzkim formélnich sys-
témda... otdzkdm filmového vypravéni.

Ackoli ne kazdy divik je schopen o paméti teoretizovat, kategorizovat
ji jako senzorickou, dlouhodobou a kritkodobou, zapojeni paméti do vy-
pravéni tak jako tak pfedstavuje velmi G¢inny prostiedek, jak vyprivét pfi-
béhy. Laicky fedeno, kazdy nékdy na néco vzpominal, zpétné rekonstruoval
fadu udilosti a tfeba uvazoval o zridnosti a nedtivéryhodnosti (ciz{) paméti.
A stejné tak pravdépodobné leckdo uz nejméné jednou v Zivoté pocitil pocit
zneklidnéni a zoufalstvi, kdyz si na néjakou udélost nemohl vzpomenout a vé-
dél, ze by mél (af uz za to maze prosti nedokonalost paméti nebo téinek ltek
negativné ptsobicich na mozkovou aktivitu), pfipadné si na néjakou udalost
nemohl vzpomenout a nékdo jiny mu fikal, ze by mél (,Vzdyt jsme se uz po-
tkali... loni... na veéirku... slibil jsi mi tohle a ono.“ ,,Kde jste byl véera kolem
paté, kdyz byl zavrazdény lord Greystoke?*)

Filmov4 vypravéni na tuto vlastnost ob&as spoléhaji (podobné jako tieba
na touhu po drbech a tendenci k posuzovani lidi na zékladé prvniho dojmu)
a zapojuji pamét i do vypravéni, kterd by se bez vzpominajiciho jedince po-
mérné snadno obesla. Jinymi slovy, pamét slouzi jako dobry néstroj vyprévéni
(nejen) filmovych piibéht, protoze lze ¢isté intuitivné predpokladat, ze skrze
problematiku vzpominani a (absence) paméti jsou vypravéni srozumitelnéjsi.
Na obecné trovni vypravéée lze uvazovat o zprostiedkovateli informaci ulo-
zenych dlouhodobé paméti a na mnohem konkrétnéj3i trovni miize plnit pa-
mét roli vdzaného motivu posouvajiciho vypravéni. Ackoli obé Grovné pfene-
sené souviseji s paméti, je zfejmé, Ze jinak nepfedstavuji nutné usouvztaznéné
jevy, mohou pilisobit zcela nezévisle, anebo naopak spolu byt tizce (funkéné)
propojeny.

Film, pamét a postava-vypravéé

Na rozdil tfeba od literatury nen{ ve filmu zdaleka samoziejmé ¢i nutné uzi-
te¢né predpoklidat za textem vypravéée (ackoliv by se mnou fada narato-
logt nesouhlasila, ale nen{ naratolog ten, ktery by se zavdééil naratologim
viem). Pokud ve filmu nevidime nebo nesly$ime nikoho vypravét, bohaté
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nidm podle mé posta&i predpokladat vypravéni jako proces neustalé distri-
buce voditek k rekonstrukei pfibéhu a fikéniho svéta, ktery je smétovin ke
zpracovini divikové kognitivn{ aktivité.”> Mnoha (zdaleka ne viechna) fil-
mové vypravéni oviem pracuji (a) s vypravéei mimo obraz, ktefi jsou ziroven
soucdsti piibéhu a svéta, o nichz vypravéji, (b) s vypravééi vypravéjicimi
uvnitt pfibéhu, ktefi se ,zastavi“ a vypravéji o udlostech, jez se v aktuilnim
svété tohoto pfibéhu odehrily diive, pficemz tito vypravééi s témito udi-
lostmi byli néjak spojeni.

Vypravécovo vzpomindni mize dodat i riznorodému a stifpkovitému vy-
pravéni dojem jednotného celku. Nemusime chodit daleko do minulosti, sta&i
se podivat napiiklad na velmi nedédvnou filmovou adaptaci &lenitého romanu
Atlas mrakit od Davida Mitchella. Jeho dilo m4 podobu jakéhosi pyramidal-
niho systému, kde jsou jednotlivé piibéhy vypravény ve formé hudebniho sex-
tetu pro prekryvajici se sélisty psaného jednou z postav: ,klavir, klarinet, ce-
llo, flétnu, hoboj a housle, kazdy s vlastnim jazykem téniny, rozsahu a barvy.
V prvni fadé kazdé sélo pferusuje sélo nasledujici, ve druhé fadé kazdé preru-
$ené sélo zase postupné pokracuje.* Prvnich pét pfibéht je tedy preruseno
v poloviné a Sesty odvypravén cely, naéez predchozich pét piibéht je v opagné
posloupnosti dovypravéno — ve filmu nikoli.

Film predstavuje viech Sest pfibéht jako mozaiku neustile se proplétaji-
cich pi{béhi, které jsou pospojovény priméarné na zdkladé motivickych (asoci-
ace, paralely), kompoziénich a rytmickych vztahii — a co je pro nis nejdtlezi-
t&j81, cely film je zardmovin vypravénim muze v budoucnosti, ktery vgpomind
na udalosti odehrévajici se za jeho Zivota (3esty ptibéh) a rekonstruuje uda-
losti odehravajici se v predchozich historickych etapéch, jez jsou viechny
néjak propojené. Lidskd pamét je predeviim asociativni, takze mechanicka
struktura filmu odpovida procesu vzpominani, kdy jedna vzpominka vyvo-
l4vé dalsi a film plisobi jako ,,cop” vzdjemné se vyvolavajicich asociaci a paralel
na raznych drovnich. Takovy pfistup ziroven velmi usnadnuje porozuméni,
takZe ve spojeni se étyfaktovou strukturou vypravéni pfedstavuje ¢lenity film
jednoduse pochopitelny celek.

Jinak fegeno, kdybychom se snazili pfevyprivét pribéhy v knize sou-
bézné a dokonale si Mitchelldv romédn jako monumentélni soubor motiva
pamatovali, pravdépodobné (a ¢isté hypoteticky) bychom se pohybovali po
podobné trajektorii vzdjemnych asociaci a paralel. Vypravé¢ ramujici cely
film je tak podpirnym nastrojem, jak romén — svou strukturou mimofidné
naroény na pamét a vztahovani si jednotlivych motiva k sobé napfi¢ stov-
kami stran — pfevypravét jako jednoduse sledovatelny a srozumitelny celek
v analogii k lidskému vzpominani. V tomto pfipadé je ale pfitomnost ,glo-
bilntho vypravéée® opravdu predeviim narativnim trikem, jak usouvztaz-
nit Sest pribéhd do jednotného celku. Hnidopich by totiz mohl namitat, ze
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¢lovek na intelektudlni drovni vypravéée coby konkrétni postavy pfibéhu
by sotva mél tolik imaginace, aby prevypravél piibéhy z tak odlisnych kul-
turnich prostfedi.

Vzpominajici vypravég, ktery je zéroven nedilnou soudasti jim vyprave-
ného ptibéhu, se samoziejmé v déjinach filmu objevoval v mnohem tradi¢-
néjsich podobach — byt i tehdy ¢asto slouzil ke zpiehledniovani spletitého
labyrintu udalosti (optikou vzpominek jakozto série asociativné a logicky
uspotadanych akcf). Ve filmech noir dokonce nemusel byt ani zivy (Sunset
Blvd. z roku 1950 vypravi ze své perspektivy muz, kterého divak v prvnim
zabéru vidi mrtvého v bazénu), ale jeho funkce jakozto zprostiedkovatele
své dlouhodobé paméti uspofddané z konkrétni perspektivy se neménila.
Casto 3lo pritom o detektivky, které se obraceji k paméti i k jako dulezi-
tému nastroji vypravéni: pamét jednotlivych vypovidajicich podezielych ¢i
svédka je zdrojem informaci pro rekonstrukci zlo¢inu, pfi¢emz jednotlivé
postavy se posadi, vypovidaji... a &asto vice & méné lzou. (Na podobném,
byt méné 1zivém principu stoji i Obéan Kane z roku 1941 nebo Mug g mramoru
z roku 1977.)

Kombinaci téchto dvou modelt jsou pak filmy o dvou ¢asovych urov-
nich, kde se pomoci vzpominini jednoho vypravéée posouva proces vy-
prévéni ze souéasné trovné do urovni predchozich... a divik na rozdil od
detektivek predpoklddé, ze bude fikat pravdu. Vymluvnym piikladem je Ti-
tanic, jenz se do minulosti posouva z pozice sougasnych postav (pfesnéji fe-
&eno souéasnych v roce 1997), které jsou konfrontovany s vice nez stoletou
Zenou, kterd na Titanicu prozila milostny romének a pfezila katastrofu. Za-
&¢in4 vzpominat (sledovana pohledy drsnych hleda&t poklad®), pticemz ne-
skryvé svou zaujatost a emocionalitu vzpominek, ¢imzZ vyvolavé silnd oceké-
vani, kterd pfehlizi skute¢nost, Ze vypravi i o fadé udalosti, u nichz nemohla
byt pfitomnad. Je to jeji pamét, jeji verze udilosti a jeji Zivotni piibéh: nikdo
ji nepferusuje s tim, Ze o tomhle nemohla védét, protoze u toho nebyla.

Film, pamét a postava-konatel

Dlouhodobi pamét postavy-vypravéée ve viech pfedchozich pfipadech sta-
véla divika do role pouhého naslouchajiciho. Ten byl s védomim omezent,
nespolehlivosti a zaujatosti lidské paméti ochoten promijet fadu mezer ve vy-
pravéni, které by po nesubjektivizovaném vyprévéni vyzadoval k zaplnénf,
protoze by narusovaly pfedstavu o jednotném celku. Akoli tyto filmy pra-
covaly s paméti jako s motivem, tento motiv predeviim funkéné umozio-
val vstupovat do rtiznych (a z raznych) Grovni vypravéného piibéhu. Pamét
muze oviem ve filmovych vypravénich plnit funkci dynamického motivu, kte-
rého vypravéni funkéné vyuziva jako fidiciho prvku: divik nenf na pamét od-
kdzin, nybrz s paméti pracuje jako s primarné kompoziéné (nikoli primarné
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realisticky jako v predchozich piipadech) motivovanym prvkem - nenf uZ
vice ¢i méné oddanym nasledovnikem né¢iho vzpominéni, je aktivné;jsi.

Klasicky pfipad pfedstavuje situace, kdy dulezitd postava o svou pamét
prijde. Tak je tomu tfeba ve filmech Rogdvojend duse (1945), Ztracend totognost
(1991), Vyplata (2003), Negndmy (2011) nebo v trilogii o agentu Jasonu Bour-
novi (2002, 2004, 2007). Tato tradice ale sah4 a2 do roku 1915, kdy vznikl je-
denz prvnich narativnich snimkd o ztrté paméti (Garden of Lies). Divik téchto
dél vice & méné spole¢né s hrdinou jeho pamét rekonstruuje nebo alespon do-
plituje znalosti nad rimec védéni{ hlavni postavy o dtlezité informace, které
mu nebyly vyprévénim poskytnuty. Vyrazné ozvlastiujicim zptisobem pak
s timto konceptem pracuje snimek Vétny svit neposkvrnéné mysli (2004), v jehoz
piipadé divik spoleéné s hrdinou postupné zjistuje, Ze pamét neztratil, ale
nechal si vymazat viechny vzpominky na byvalou pfitelkyni, ackoli se tomu
nakonec béhem procesu vymazévini snazil zabrinit.

Zvlastni pfipad filmd o amnézii pfedstavuji narativy s motivem postavy
zbavené kritkodobé paméti (Zimmni spaci z roku 1997 a o tfi roky mladsi Me-
mento, piipadné romanticka komedie 50krdt a stdle poprvé z roku 2004). Ztrétou
kritkodobé paméti postizené postavy ze Zinmich spdcsi a Mementa jsou velmi
temné figury, ackoli prvni z nich si toho neni védoma a druha si ve své ne-
moci snadno udrzuje iluzi, Ze temnou figurou nenf a jedn4 v z4jmu vy3siho
dobra (a obé se snazi nahrazovat svou pamét pomoci fotoaparitu). Postava ze
Zimmich spdci Sasteéné zplsobi autonehodu, pfi niz zemfe mal4 hol¢i¢ka — ale
protoze se na to samoziejmé nepamatuje a zidny jiny svédek neni, spousti se
tragickd spirdla podezieni a obvifiovani. Hrdina snimku Memzento je viak mno-
hem komplikovanéjsi piipad, stejné jako vyuziti paméti ve vyprévéni (upozor-
fuji, ze kdo film nevidél, dozvi se pointuw).

Slepa mista paméti: Memento

Vypravéni Mementa operuje jak s postavou-vypravééem, tak s postavou-ko-
natelem postizenou akutni ztritou kritkodobé paméti, kdy si nedokédze
zapamatovat vic nez poslednich pir minut. Vzpominky se v uréity mo-
ment vymazou a Leonard zase vi jen to, Ze na své cesté pomsty patrd po
muzi, ktery znésilnil a zabil jeho milovanou Zenu. Sva detektivni zjisténi
si tetuje na télo a ve svété se orientuje pomoci polaroidovych fotografif,
na néz si pise dalsi upfesnujici informace (jak divak zjisti, ¢asto znaéné
nedtvéryhodné). Film je vypravén odzadu barevné a odpfedu &ernobile:
kazda dalsi barevné scéna konéi tam, kde predchozi zacala, kazda &erno-
bil4 scéna chronologicky navazuje na tu predchizejici ¢ernobilou scénu.
Barevné sekvence zaéinaji (ve vypravéni)/konéi (v piibéhu) zavrazdénim
(4dajného) vraha Leonardovy Zeny, Eernobilé sekvence zachycuji Leonar-
dav telefonit z hotelového pokoje, kde &lovéka na druhém konci dritu
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seznamuje s pfipadem ztrity kritkodobé paméti postizeného Sammyho,
ktery nestastné zabil svou Zenu.

V &ernobilé fadé je Leonard vypravééem, ktery pomoci Sammyho pfibéhu
osvétluje fungovéni své nemoci. Zaroven viak film pomoci Leonardova vy-
préavéni buduje paralelu s Leonardovym vlastnim ptibéhem. V barevné fadé
na cesté zpét napfi¢ Leonardem ddvno zapomenutymi tseky ¢asu divik zjis-
tuje, ze hrdintv ,fakticky neomylny“ systém pamétovych nihrad je snadno
manipulovatelny, a to jak jeho okolim, tak nakonec i jim samym. Zévére¢nd
ptlhodina filmu totiz postupné odhaluje, Ze na svou nemoc (jemné feéeno)
htesi i Leonard, jeho verze reality pred ztritou kratkodobé paméti i po ni je
prekrouceni a nejvétsim monstrem je on sim. Motiv paméti plni pro vypri-
véni kli¢ovou funkci na nékolika drovnich: za prvé umoziuje filmu motivovat
mozaikovitou strukturu filmu v analogii k Leonardové stiipkovitému vniméani
svéta, za druhé umoznuje konfrontovat Leonardovu absenci paméti s divako-
vou paméti, jelikoz divék srovnava svoje hypotézy o pfi¢inich vyvozenych
s nasledkd se skute¢nymi pfi€inami, jez viak dostdvd az pozdéji, a za tieti...

Za tfeti umoznuje konfrontovat takto zpétné uspofiddanou reprezentaci
Leonardovy paméti kritkodobé s chronologicky uspofidanou reprezen-
taci Leonardovy paméti dlouhodobé, jez ale v dtisledku tvofi nikoli analo-
gii k Leonardové vlastnimu osudu, nybrz kli¢: z pfibéhu o pomsté se stava
pfibéh o systematickém sebeklamu. Sammy a Leonard jsou sice dvé razné
postavy, ale nikoli pfesné tak rizné, jak je Leonard ve svém vypravéni do
telefonu prezentuje: Sammy nebyl muz s kritkodobou paméti, ktery mél za
zenu diabeti¢ku, jiz ne§tastnou nahodou zavrazdil a skon¢il v bldzinci; Sam-
my totiz nikdy Zddnou Zenu nemél... zato Leonardova manzelka byla diabe-
ticka a Leonard ji pravdépodobné zavrazdil sim. VSechny tyto informace se
divak v uspofddané podobé dozvi od Leonardova pochybného pritele Ted-
dyho (ktery za to na konci ptibéhu, tedy na zac¢atku vypravéni, zaplati Zi-
votem), jenz ale k Leonardovi pravdépodobné neni zcela upfimny... oviem
neni to jen Teddy, od koho se to divik ve finile vypravéni (tedy pfiblizné
uprostied ptibéhu) dozvi.

Vypréavéni poskytne divikovi pochfichu nenipadné (protoze kratké
a snadno prehlédnutelné), ale zato velmi priikazné voditko hned se zaé&t-
kem vyvrcholeni filmu, v osmdesité 3esté minuté ze sto péti (bez zavéree-
nych titulk®). Ve chvili, kdy Leonard popisuje do telefonu kli¢ovy okamzik
v Sammyho Zivoté, kdy Sammy omylem zabije svou Zenu a skonéi v blézinci,
vypravéni divikovi tyto udilosti vizudlné zprostfedkoviva — ovSem na je-
den kraticky moment (nékolik mélo okének filmového pasu), v némz kolem
pacienta projde neznimy ¢lovék, konfrontuje dvé razné verze reality: jedné
Leonardovy a druhé skuteéné, ve které v blazinci nesedi Sammy (obr. 1),
nybrz Leonard (obr. 2).
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Princip pfemazévani kritkodobé paméti (kdy kazd4 dalii barevna scéna
prepide vyznamy téch predchozich) a nespolehlivosti paméti dlouhodobé
(kdy Leonardova verze vlastni tragické minulosti je odhalena z podstatné
&asti jako lez) se tak promita do celkové organizace vypravéni. Vyznamové
poktivena distribuce vizualnich podnétti (obrazy/fotografie) ¢&i faktickych
dat (pronesené véty/napisy na fotografiich, tetovani na téle) hraji roli ne-
jen pro kognitivné retardovaného hrdinu ve fikénim svété, ale predstavuje
i fidici princip reprezentace tohoto svéta ve filmovém stylu a vyprévéni Me-
menta. Pamét (jeji nedostatky, nespolehlivost, slepd mista) se mnohem vice
nez v kterémkoli z pfedchozich filma stdvd dominantnim uréujicim prvkem
celku filmové formy, a zdroven od divika nevyzaduje pochopenf slozitych
kauzélnich mechanizm ¢&i futuristickych stroja, jako je tomu u mnohych
sci-fi. Staéf zkratka mit jen intuitivni povédomi o fungovini paméti. Film
s relativné slozitou strukturou tak nakonec nenfi tak slozité pochopit, ba do-
konce je to snazsi nez tfeba porozumét siti pri¢innych souvislosti ve filmech
jako Pane, vy jste vdova! (1970) nebo Navrat do budoucnosti I-I11 (1985-1990).

Zavér

Pojednal jsem o vztahu mezi filmem a paméti, pfic¢emz jsem volil vzdy cestu
oscilace mezi dvéma extrémy: (a) filmem jako souéasti historické kolektivni
paméti a paméti jako souéasti filmové formy, (b) intepretaci filmt nezavisle na
historické kolektivni paméti a interpretaci filmi skrze jejich ptisobeni na histo-
rickou kolektivni pamét, (c) narativnimi funkcemi paméti u postav-vypravééa
a postav-konateld. Takto Géelové rozptylené a zejména ve volbé dvou ramuji-
cich klicovych oblasti znaéné heterogenni hledisko umoznilo v déisledku po-
kryt — respektive naznadit — relativné Sirokou oblast otazek, které si lze v sou-
vislosti se vztahem paméti a filmu klast.
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