8.3. Spiritualni film v franu

Fotografické zobrazeni se v islamskych zemich toleruje, nebot’ se prosadilo rozhodnuti chapat
je jako znak ¢i stin, nikoli jako stvofeni, jez by mohlo konkurovat Bohu [srov. Shafik, 1998:
49]. Islamska revoluce v Iranu zalozila svou filmovou politiku na stanovisku ajatolliha
Chomejniho: ,,Nejsme proti filmu, rozhlasu ¢i televizi... Kinematografie je moderni vynaélez,
jenz by mél byt vyuzivan ke vzdélavani lidu, ale jak vite, zneuzival se misto toho ke kazeni nasi
mladeze™ [cit. dle Tapper, 2002: 29]. Kdyz v devadesatych letech zacaly iranské filmy pronikat
na mezinarodni festivaly, zasli zdpadni kritici nad jejich minimalismem: priizracnym zptisobem
vypravély tyto filmy jednoduché piibéhy z realisticky, az dokumentdrné zaznamenaného
prostiedi, témet bez profesiondlnich hercti a nejéastéji s détskymi hrdiny. O¢ byl vsak jejich
syzet prostsi, o to hlubsi byly jeho mozné metaforické interpretace.

A& byvaji iranské filmy opatfeny povinnym tvodnim titulkem ,,ve jménu Boha*, o Bohu se v
nich mluvi malokdy. Z evropského pohledu snad neexistuje narodni kinematografie, v jejichz
filmech by postavy tak zfidka navitévovaly chram,' tak malo se modlily a tak mélo se v bézném
zivoté setkavaly s postavami duchovnich. KdyZ rezisér Seyyed Reza Mir-Karimi natocil
komedii o mladém knézi Pod svitem mésice (2001), bylo to vnimano jako vyjimka. Jak miizeme
usoudit ze soutéze spiritudlnich filmd, jez se kazdoro¢né kond v ramci mezinarodniho festivalu
Fajr v Teheranu, neoznaduje piivlastek ,,spiritualni® ani v franu ptibéhy ze Zivota piislusnikd
duchovniho stavu, nybrz filmy, jejichz postavy zakouseji ve svété Bozi pfitomnost.

Stylisticky nejsou tyto filmy pfili$§ odliSné od podobné orientovanych filma z Evropy, Japonska
&i Jizni Koreje. Zietelné spiritualnim autorem je napiiklad Majid Majidi, jehoz dila patii v Iranu
k hlavnimu proudu, dosahuji vysoké navstévnosti a dobie se prodavaji do ciziny. Majidi patfi
ke skupiné ndbozensky silné motivovanych intelektudli, ktefi se po revoluci aktivné pustili do
budovani islamské filmové kultury. Pravé on natocil dva filmy, ve kterych je Bih pfitomen i v
nazvu: Biih prijde a Barva rdje (anglicky The Colour of God).

Sttedometrazni snimek Biih prijde vypravi o détech, chlapci a divce, které maji nemocnou
maminku, zatimco otec vydélava penize ve vzdaleném meésté. NapiSou dopis Bohu, aby jim
maminku uzdravil. Na posté z dopisu padaji vonné kvéty a sypou se na ostatni dopisy. Ufednice,
ktera dopis otevie a piecte si ho, se rozplace dojetim. Také stary poStmistr je dojat: ,,Jeste nikdy
mi Buh nepfipadal tak blizko jako v dopise téchto déti.* Post’aci pak zavolaji pojizdnou
ambulanci a ta si pro maminku pfijede. Stylisticky se film podobéa diliim Roberta Bressona:

postavy prosté¢ mluvi, prosté konaji, kamera ukazuje probihajici udalosti tim nejjednodussim
registrujicim zptisobem.

Barva rdje je psychologicky pfibéh slepého chlapce a jeho otce, jenZ se chce ozenit s mladou
zenou, a proto sveéii hocha slepému truhlafi, ktery ho ma naucit femeslu. Chlapec mluvi o své
touze poznat ,barvu Boha“. Kdyz jeho babicka umira, telepaticky vytusi jeji smrt, jez je
symbolicky zndzornéna bilym svétlem a mlhou. Otec proziva krizi svého otcovstvi a pteje si,
aby se o handicapovaného Muhammada nemusel starat. Kdyz otec poté, co rodina
pfedpokladané nevésty svatbu odmitla, veze syna domt na koni, prolomi se pod nimi lavka.
Zaver se odehrava na biehu mote: otec nehybného syna s nairkem obejme. Kamera se k obéma

! Z desitek iranskych hranych filmi, které jsem mél béhem poslednich patnacti let piileZitost vidét, snad jen dva
ukdzaly vnitfek meSity; pfitom jeden z nich, Dité a vojak reziséra Seyyeda Rezy Mir-Karimiho, vyznamenany
Zlatym stfevickem na festivalu ve Zlin€ 2001, nebyl v iranskych kinech uveden.



snasi shiiry, chlapcova ruka nahle zbéla a pohne se, patrné jiz v ,,jiné* dimenzi. Interpretace
tohoto zavéru je oteviend jen zdanlivé. Pokud by chlapec obzivl, svédcilo by to o tom, ze Bith
udélal zazrak, a méli bychom co délat se vzkiisenim podobného typu, jaké nabizi Slovo. Bila
barva chlapcovy pohybujici se ruky vSak signalizuje smrt a ptfichod do raje, nebot’ toto bilé
svétlo se jiz predtim objevilo ve scéné babi¢¢ina umirani. Bozi pfitomnost se ve filmu ohlasuje
intenzivni konkrétnosti svéta, zabéry pfirody rozechvivané vétrem a mnozstvim ptirodnich
zvuki,? které piiblizuji vnimani slepého chlapce a také se — podobné jako u Antonioniho &i
Tarkovského — podileji na vytvoreni duchovniho chvéni.

Za dalsi ptiklad spiritudlniho filmu v iranské kinematografii 1ze povazovat povidkovy triptych
reziséra Mojtaby Raeiho Zrozeni motyla, v némz se sblizuji motivy judaismu, kiestanstvi a
islamu. Prvni povidka vypravi o mat¢iné smrti, druha o nabozenské pouti. Z naSeho pohledu je
vSak nejzajimavéjsi povidka posledni o mesiasi, ktery sam sebe jako mesidSe nepoznal: do
vesnice pfichdzi mlady ucitel prorockého zevnéjsku, probira s détmi Toéru, a co fekne, to se
vyplni. On sdm ale svym schopnostem neuvéti: kdyz nakonec spatii svého zaka Rezu kracet po
hladin€ rozvodnéné feky a sam se pii stejném pokusu ponoii po vody, jako bychom slyseli
JeziSova slova k Petrovi: ,,...malovérny, proc jsi pochyboval?* (Mt 14,31).

8.3.1. Abbas Kiarostami

Spiritualita byva v irdnskych filmech naznacena elipticky, poetikou zamlCeni, zachovani
tajemstvi. Tuto techniku si osvojil také Abbas Kiarostami, ktery ve svych nevzruSivych filmech
otvira prostor pro vahu a domysleni, aniz by divdkovi poskytl vS§echny orienta¢ni body. Tak
je tomu ve filmu Chut tresni, jehoz obsahem jsou tii dialogy, které vede muz, jenz se chysta
spachat sebevrazdu; jeho cestu sledujeme aZ do chvile, kdy spolkne jed a posadi se do jamy,
kterou si ptipravil jako hrob.

,» Ve&Iim v typ filmu, ktery svému publiku dédva vétSi moznosti a Cas,* vyjadril se Kiarostami v
roce 1995. Svou metodu definuje jako ,,nedofeceny”, ,,polovytvoreny*, ,,nedokonceny* film.
Zatimco klasicky hollywoodsky produkt pracuje s uzavienym piibéhem a uzaviené jsou i jeho
interpretace, zatimco evropsky umélecky film a la Resnais nebo Antonioni nabizi otevieny
pfibéh a oteviené interpretace, Kiarostami kraci v relativizaci obou dimenzi jesté dal: ptibeh
nejenze zustava otevieny, ale je dokonce zc¢asti skryty. Divakova interpretacni aktivita se pak
netyka jen, feknéme, filozofického smyslu dila, ale je nucena domyslet si fakta a udalosti.
Pti¢emz to nejsou udalosti marginalni, které si je tfeba domyslet, ale pravé ty hlavni, o néz v
ptibéhu jde.

Je otazkou, zistava-li pak interpretace smyslu jesté oteviend. Autor totiz drdhu divakovych
hypotéz raciondlné projektuje. Piesné€ vi, co si vnimatel v daném okamziku pomysli, a navadi
ho na faleSnou stopu. Pfikladem budiZ uvodni sekvence z Chuti tresni: hrdina pozve do
automobilu mladého vojacka. Nemtlize nas nenapadnout, Zze jsme svédky homosexudlniho
svadéni. Sebevrazedny timysl hrdintiv je objasnén pozdéji. Kiarostami tedy kultivuje jakysi
druh intelektualni detektivky, kde se nékteré zahady objasni, jiné ne; nékteré napovédy do
»puzzle* zapadnou, jiné si ponechaji tajemstvi. Stylovy minimalismus vede k tomu, ze drobné
¢1 banalni dé€je, Casto navic opakované v nepatrné¢ obménovanych variantach, ziskavaji centralni

2 Zvukové dramaturgie filmi Majida Majidiho si v8ima Stanislava Pfadna [2003].



vyznam, nebot’ nic dramatictéj$iho se na platné k prozitku nenabizi. Pfikladem tohoto postupu
je mnohondsobné nataceni jedné a téze dialogové scény mezi Hosseinem a Tahereh ve filmu
Mezi olivovniky. Zminénému minimalismu napomahé absolutni priizra¢nost vseho, co vidime:
projev nehercti je ptirozené autenticky, kamera dokumentaristickd. SpiSe nez akci a vztahy mezi
postavami sledujeme to, co by se dalo oznacit jako ,,pozice*: auto jede vyprahlou krajinou, nebo
dva muzi jedou na motocyklu, nebo muz hovoti s divkou, kterd odvraci tvar. Kdybychom tento
styl chtéli pfirovnat k nécemu zapadnimu, vzpomnéli bychom si mozna na Hitchcockovu
rafinovanost pfi projektovani divackych reakci a na Bressonovu askezi.

Divékovu pfipravenost piijimat informace ponechava Kiarostami po dobu projekce ve stavu
trvalé neukojenosti. Vzniklé vakuum musi byt ¢imsi zabydleno a toto ,,néco* se nemuze vzit
odjinud nez z divakova nitra. Kiarostamiho cesta ke spiritualnimu modu tedy spociva v tom, ze
necha ptibeh ustoupit do pozadi, aby pied divdkem oteviel prostor duse. Tuto metodu
Kiarostami nejdéle rozvinul ve filmu Vitr nds odvane. Do malebné terasovité kurdské vesnice
nechava fikat inzenyr a ¢asto mu n¢kdo telefonuje. Zda se, ze posldanim navstévniki je cekat na
skon jisté pani Malekové, ktera ,,ma 100 nebo 150 let™ a churavi. Vesnice se o ni stara, vedena
mj. poverou, ze pokud nemocny cloveék sni polévku, splni se pfani toho, kdo mu ji uvafil.
Zahadni muzi z Teherdanu ziejm¢é maji za ukol pofidit fotoreportaz z pohtebniho obiadu.
Nedozvime se, souvisi-li jejich mise s etnografickym vyzkumem, Zurnalistikou ¢i snad s
osobnim zdjmem néjakého klienta.

Usttedni udalosti je zde tedy, podobné jako v Chuti tiesni, smrt. Podobné jako tam neni ani
tady pfimo ukdzana. Nespatiime ani stafenku Malekovou a Behzad pozoruje jen okno jejiho
domku. Smrt je vyjadiena neptimo, prostiednictvim zédhadnych dialogl, symbolickych odkazi
(lidska kost), ale zejména prostiednictvim Casu ,,predtim* a ,,potom®. Kiarostami tak z velkého
odstupu zkoum4 jednu z nejelementarnéjsich existencidlnich zkuSenosti, jiZ je proZitek umirani
v Casové dimenzi. Rozumi se, Ze umira vzdycky nékdo druhy. Jak pravi lékaf inZenyrovi pfi
Jizdé na motocyklu, nikdo se nevratil, aby ndm vypravél, jak krasné je na onom svéte.

Vedouci tymu Behzad balancuje na rozhrani role hrdiny a svédka a proziva jakysi malo zietelny
niterny vyvoj, ¢imz se podoba Badiimu z Chuti tresni. VEtSinou ale jenom pozoruje, vyptava
se nebo provokuje, jako postavy filmovych rezisért z Kiarostamiho starSich snimkl 4 Zivot jde
dal a Mezi olivovniky. Hrdina tedy do jisté miry opé€t reprezentuje rezisérovo alter-ego a svou
roli svédka ¢i ¢ekatele na cizi smrt nese s lehkym znepokojenim; to se ukaze ve chvili, kdy
poprosi Farzada, aby mu fekl, zda si mysli, Ze je dobry ¢lovék. Ze Behzad nemusi byt az tak
dobry, nas napadne ve scéné, kdy zlomysIné pfevrati na krunyt Zelvu.

Behzad nosi pfi sobé mobilni telefon, ktery asi pétkrat zazvoni a pferusi jeho dosavadni akci ¢i
dialog. Signal je ale ve vesnici Spatné slySet, a tak musi inzenyr pokazdé sednout do auta a vyjet
na kopec se hibitovem, kde podava jakasi hlaSeni a pfijiméd pokyny. Poprvé to jeste¢ nejsou
pokyny, ale kdosi z rodiny mu sdéluje, Ze néjaky pribuzny zemftel. Ostatni telefonaty jsou od
Behzadovy sétky Godarziové. Fakt, Ze inzenyr pfijima instrukce ,,z nebe“, mizeme vzit jako
napoveédu: ti ¢tyi1 muzi jsou and€lé smrti. Kiarostami ziejmée pocita s tim, Ze nds tato verze
napadne, a zafadi dialog, ktery ji popfte, ale ne docela: Behzadovi muzi si stézuji, Zze ¢ekaji uz
druhy tyden, podivuji se jeho jistoté, ze oCekavana udalost brzy nastane, a feknou mu: ,,To
znamena, 7e jsi v kontaktu s Bohem nebo s andélem smrti. Jsi s nimi v kontaktu?* Behzad
neodpovi. Pro Kiarostamiho ironii je typické, Ze postaveni ,navstévnika“ je lehce



mimozemstanské, jako by $lo o setkani riznych civilizaci. Ackoli mezi navstévniky a mistnimi
obyvateli panuje jista distance, jsou Behzadovi muzi posedli po mistnim ovoci, zvlasté¢ po
jahodach, coz lze Cist i jako metaforu kontaktu ,,navstévnikd* s ,,pozemst'ankami®.

Motiv smrti se vraci v riznych obméndch: na kopecku je stary hibitov a kopac¢ Yusef, ktery pry
filmu uvizne Yusef zasypany v jame a Behzad svola zachrannou akci. Je dualezité, ze v ptipadé
pani Malekové se jedna o smrt ,,dobrou, kterd ukoncuje dlouhy Zivot a tryznivé umirani,
zatimco v ptipad¢ mladého kopace Yusefa by Slo o smrt zlou, a proto na ni nelze ¢ekat, je tfeba
ji zabrénit. Behzad to také ud¢la, ackoli by, mozna, Jusufova smrt namisto skonu pani Malekové
mohla vyfesit jeho problém. Behzad se zachovéa jako andél smrti, ktery vezme ,,svou véc* zpét,
kdyz by m¢lo dojit k omylu.

Stejné dilezity vyznam jako to, co vidét je, ma v Kiarostamiho dilech, co sdéleno neni. V Chuti
tresni zustal ml¢enim obklopen motiv sebevrazdy. Ve filmu Vitr nas odvane zistava utajeno
mnohem vic. Mimo zorné pole zlstava nejen ocekavana Udalost, ale i tvare tfi Behzadovych
komplict, z nichz pozndme jen hlasy a jména. Nespatfime tvar Yusefovu, ba ani jeho
Sestnactiletd ,,Julie” obli¢ej neukédze, navzdory Behzadovu naléhani. Ackoli navstévnici
prodlévaji ve vesnici dva tydny, prozivdme s Behzadem vyhradné bily den a jen opakovany
ritudl ranniho holeni (snimany poprvé z pohledu zrcadla) a utrzkovité zminky v dialogu
(naptiklad rozhovor s Zenou, ktera pies noc porodila a Behzad ji rdno povazuje za sestru t€hotné
zeny ze vcerejSka) informuji o plynuti dnl. O to plsobivéjsi akord prichdzi, kdyZz v Case
rozhodujici Udalosti nastane noc — staticky celkovy zabér svitici vesnice, prolnuty posléze do
jitra ,,poté*, kdy uz je pani Malekova oplakavéna. Intenzivni katarzni Gi¢inek ma pak hudba, jez
v poslednim zébéru provazi kost, kterou Behzad hodil do vody a kterd pluje potokem. Jde o
Kiarostamiho obvykly trik, uplatnény i ve star§ich opusech: divéka tak dlouho obklopuji pouze
dialogy a redlné zvuky, Ze krasna hudba v zavéru vyzvedne celé finale do spiritualniho modu
(srov. jeho filmy Detail €1 Mezi olivovniky). Plynuly zabér plovouci kosti vyzatuje, po viem,
co pfedchézelo, podobnou transcendujici silu jako finale filmi Andreje Tarkovského. Obdobné
jako rusky rezisér pracuje Kiarostami s kulturnimi citaty, jmenovité s versi. Film se explicitné
hlasi k odkazu basniiky a filmarky Forough Farrokhzadové (1934-1967), ktera je pro iranské
intelektudly tictyhodnou postavou. Z jejiho Zivotopisu se nejéastéji pfipomina rozvod na jeji
zadost, ztrata péce o syna, adopce ditéte rodich postizenych leprou, kratky dokumentarni film
Dum je cerny o kolonii malomocnych v Tabrizu a smrt pti autonehodé¢. Jeji baseit o nocni
schiizce milenct recituje Behzad Yusefové ,,Julii®, ale zavére¢ny vers ,,vitr nds odvane®, ktery
ma v basni jednoznacné eroticky kontext, poslouZzil Kiarostamimu jako metafora smrti v duchu
biblického ,,prach jsi a v prach se obratis*“. Kameraman Mahmoud Kalari snima objekty v jisté
distanci, aby divakova vizualni Zizenl gradovala. Film je vymalovan v Siroké Skale okrl, s nimiz
kontrastuje jemn4 modf v odévech a v omitkach domd, jakoZ i ulevna zelen vegetace.

Svou strukturou se film Vitr nas odvane prozrazuje jako dilo transcendentniho stylu, jak ho
definoval Paul Schrader. Nechybi zde jeho tfi zékladni stupné: kazdodennost, jiz je divak
zdmérn€ unavovan a jakoby hypnotizovan, rozhodujici akce (ocekdvana a nespatiend smrt) a
konec¢né findlni staze, kterd znamenad, ze se konflikt nefesi, nybrz transcenduje, tedy odevzdava
do rukou nadosobni autority. Kost pluje po vodég, vitr nas odvane, tajemstvi trva.

Kiarostamiho cesta k minimalismu a parametrické naraci vyvrcholila ve filmu Pét, vénovaném
Jasudziré Ozuovi. Trva 74 minuty a obsahuje pét dlouhych sekven¢nich zabérti — obrazli (nebo



téz zatisi ¢i obrazi- -Casit) z biehu Kaspického mote. V prvnim sledujeme diivko, k némuz se
blizi ptilivové viny, zmociiuji se jej, zmitaji jim, az ho nakonec rozdrobi na nékolik kust. Ve
druhém vidime kousek nabtezi, kde se prochazeji, probihaji ¢i se shromazd’uji do skupin lidé.
Ve tretim sledujeme skupinu pst; ti nejprve klidn€ lezi na biehu, pozdéji se prochézeji,
pohybuji, jejich pocet se méni. Ve ¢tvrtém kraceji moisti ptaci zleva doprava, spéchaji stale vic,
poté se zastavi, zavahaji — a spéchaji obracenym smérem. V nejtajemnéjSim patém obraze
pozorujeme noc: na hlading se chvéje odraz mésice, slySime hfméni, dést’, obraz se n¢kolikrat
rozbleskne, pak nasleduje uklidnéni, znovu se objevi odraz mésice, kokrhaji kohouti, a nad
hladinou se rozedni. V této posledni epizodé se hrdinou zd4 byt odrazené slunecni svétlo, které
nejprve nevidime, potom se objevi zcela malické, zvétSuje se, kmitd a chvilemi nabyva
okrouhlého tvaru vesmirného télesa. Posledni informaci je datum: November 2003.

Pét ma blizko ke strukturalnimu filmu. Kiarostami jej sice vénoval Ozuovi, ale dilu tohoto
reziséra se zde nic nepodobd, snad kromé& humoru. Pét skutecné je v jistém smyslu komedie.
Kazdy obraz-z4tisi mizeme cist jako anekdotu, moudrost nebo pfislovi: v§e pomiji aneb na
kazdého jednou dojde; vSichni spéchaji; nejdiiv doprava, potom doleva; po kazdé bouice se
vycasi a po kazdé noci ptijde den. Je vibec Pét filmem spiritudlnim? Nejsou v ném zadné
nabozenské postavy, motivy ani symboly. Avsak Cas, ktery se tu otevira a je zde divakem
recipovan, neni ¢asem postav, nybrz ¢asem univerza; je to transcendentni, Bozi ¢as.
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