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ABSTRACT: This article analyzes LHomme qui ment [The Man Who Lies] (1968), dir. Alain Robbe-Grillet,
as an ontological experiment with narrative form in which the instability of identity, time, and space con-
stitutes the very foundation of the fictional world. Rather than approaching the film primarily as a formalist

exercise or an ironic war narrative, the study argues that its radicality lies in the systematic dismantling of the

conditions of narrativity itself. Methodologically, the analysis is based on a close-watching approach, focus-
ing on the micro-levels of filmic language: camera work, sound, editing, performance, and the relationship

between voice and body. A key conceptual distinction is introduced between polysemy and ontological am-
biguity, with the film being interpreted as structurally resistant to meaning stabilization rather than merely
open to multiple readings. The article further demonstrates that the protagonist is not a psychological char-
acter but a performative function of narration, while the motif of the double, sound strategies, and alienation

effects play a crucial role in undermining narrative trust. Ultimately, the film is interpreted not as a story
about lying, but as a reflection on how truth, identity, and reality are constructed — and undone.
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UvoD

Na prelomu $edesatych a sedmdesatych let se objevily ve slovenské kinematografii ¢tyfi kopro-
dukéni snimky, z nichz dva tzce vplyvaly do estetiky tzv. francouzského nového romanu a zvlasté
(francouzské i ¢esko/slovenské) filmové ,nové viny“ Vznikly v koprodukci (¢esko)slovensko-
-francouzské, ale slo de facto o filmy francouzsko-slovenské, resp. slovensko-francouzské. A dva
z nich mj. spojuje, kromé osobnosti francouzského reziséra, také technika slovenského kamera-
mana Igora Luthera. Mame na mysli filmy Muz, ktery IZe (franc. LHomme qui ment, slov. Muz,
ktory luze, 1968) a Eden a potom... (LEden et apreés, 1970). “These two films were financed by
French company Como Films and state organization Ceskoslovensky film” (Owen 2013, 63). Treti
spole¢ny francouzsko-slovensky, resp. (¢esko)slovensko-francouzsky snimek reziséra Juraje Ja-
kubiska Vtdckovia, siroty a bldazni (Les Oiseaux, les orphelins et les fous, 1969, na scénafi se podi-
lel i pozdéjsi vrchni rabin prazsky Karol Sidon) uz mél jinou, nikoli ,,novoromanovou“ poetiku,
snad s Michailem Bachtinem feceno , karnevalovou®, v né¢em az hrabalovskou. I tento vplyval do
proudu ,,nové vlny“ evropského, rovnéz tedy ¢eskoslovenského filmu. Pripomenuti snad zaslouzi
jesté jeden spole¢ny projekt, a to filmova romance Krdlovskd polovacka (La Chasse royale, 1969).

Na spolupraci s A. Robbe-Grilletem vzpomina mj. Albert Marencin (2004), jenz ,,musel dozo-
rovat kazdy nataceci den snimku Muz, ktery IZe (1968), nebot Alain Robbe-Grillet nemél vyhoto-
ven 7adny scénaf, pouze par poznamek ¢&i, feknéme, stru¢nou synopsi“ (Cyron 2015, 50). Céstec-
nou improvizaci zvlasté pti dokonc¢ovani filmu dokldda vice pamétnikii nata¢eni (Marencin 2004,
Owen 2013).!

1 Jak ¢teme mj. v pamétech (Marencin 2004), byl A. Marencin, ,,kosicky pustovnik®, k umélecké spolupraci
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Samotny Robbe-Grillet, pfezdivany ,,papez nového romanu®, v této souvislosti mj. uvedl: ,Nato¢il
jsem deset filmu, z toho dva na Slovensku. Takze $lo o francouzsko-c¢eskoslovenské koprodukee,
ale natacely se na Slovensku. Pravé u téchto filmu, zejména u prvniho filmu Muz, ktery IZe, byly
podepsany smlouvy o koprodukci mezi Francii a Ceskoslovenskem. Takze to byly filmy s dvojim
obcanstvim [lexém ,,nationalité“ je mozné prelozit jako ,narodnost®, také jako ,obcanstvi, s nimz
ve francouzské kultufe ¢aste¢né splyva, pozn. A. M.] francouzskym a ¢eskoslovenskym. [...] Bylo
to skvélé, socialistické kino, protoze nam nezalezelo na ziskovosti. V kapitalistickém filmu musi
publikum prijit. V socialistickém filmu to nevadilo. Délali jsme, co jsme chtéli“ (Richter 2008).?

Muz, ktery IZe ziskal v roce 1968 dvé ocenéni na Berlinale (resp. Berlin International Film
Festival), a to jednak Zlatou plaketu (IWG Golden Plaque, resp. International Working Group
Golden Plaque; vedle $védského filmu Who Saw Him Die? v rezii Jana Troella), jednak Stfibrného
medvéda (Silver Bear), udéleného Jean-Louis Trintignantovi za nejlep$i muzsky herecky vykon.
Divacké ohlasy na néj vsak byly mezni, dodnes ztstévaji silné polarizované.

METODOLOGICKA VYCHODISKA

Poetika romanovych i filmovych dél A. Robbe-Grilleta je analyzovéna v desitkdich monografii,
sbornikovych i casopiseckych studii. Jen z monografii ve fondu Narodni knihovny v Praze,
autorovi studie znamych, lze uvést namétkové prace autorti jako R.-M. Allemand - Ch. Milat
(2010), R. Armes (1981), O. Bernal (1964), R. Louis (2016), N. Manai (2014), B. Morrissette (1965),
B. Peeters (2022), J. Ricardou (ed., 1976), V. Simon (1998), B. Stoltzfuse (1984) nebo A. de Toro
(1986) ¢i J. C. Vareille (1981). Z ceskych a slovenskych autort uvedme, vedle nize citovanych
studii, napt. sborniky editortt Davida Cetika (2003) nebo Michala Michalovi¢e (2023). Podle
naseho nazoru bohuzel slovenskou filmovou védou nebyl snimku vénovan dostate¢ny analyticko-
synteticky prostor (Macek — Pastékova 2016) a napt. Michalovictiv sbornik predstavuje ¢éste¢né
promeskanou prilezitost presvédcive velenit tento snimek, spole¢né s Eden a potom. .., dva nesporné
artefakty (také) slovenské kinematografie, do hodnotového kontextu slovenského, a pritom
»svétového filmu®, podobné jako do néj vplyva napt. oscarovy snimek Obchod na korze (1965).
Samotny A. Robbe-Grillet se k této poetice (metodé, estetice, snad i filozofii) mnohokrate
vracel, a to (meta)kriticky, esejisticky i jako vysokoskolsky profesor. Pro nase potreby postaci né-
kolik zobecnujicich charakteristik, konstrukénich zvlastnosti (,,1étrange®), které jsou velmi dobre
dolozitelné i v tvaru sledovaného ,,filmového romdanu®, resp. poetiky nového romanu prenesené
do filmové kompozice (Ricardou 1976). Byla analyzovana naprt. opakujici se postava, resp. motiv
dvojnika a zrcadliciho se dvojnictvi, viibec ,,rozstépeného subjektu® (Katsaros 2025, 25), autorovo
neklamné ,,popirdni dichotomii®, resp. jejich zpochybnovani, a soucasné jejich nekoncici nové
»tematizace®, rovnéz vystavba ,logicky neslucitelnych obrazi jez vSak sugeruji pseudologickou

dobfe piipraven nejen piirozenou autoritou, ale uz studijnimi léty v PatiZi: ,,In a fairly traditional narra-
tive of artistic formation, Marencin spent the immediate postwar years in Paris, where, besides working
as a radio correspondent and journal editor, he found time to soak up the city’s avant-garde milieu, tran-
slate texts by the likes of Bufiuel and Jean Epstein, and attend classes at the French film school IDHEC*
(Owen 2013, 65).

2 «Jai tourné dix films dont deux en Slovaquie. Donc, cétaient des coproductions franco-tchécoslovaques,
mais tournées en Slovaquie. C¥était méme pour ces films-13, en particulier pour le premier, Lhomme qui
ment, que les accords de coproduction entre la France et la Tchécoslovaquie ont été signés. Donc ¢ était
des films qui avaient la double nationalité, francaise et tchécoslovaque. [...] Cétait formidable, le cinéma
socialiste, parce quon ne soccupait pas de la rentabilité. Dans le cinéma capitaliste, il faut que le public
vienne. Dans le cinéma socialiste, ¢a mavait aucune importance. On faisait ce quon voulait.»
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néavaznost, resp. potrebu logicky konceptualizovaného vysvétleni pfic¢in a divodi své existence.
V sémiotickém planu je uplatnéna technika zrcadleni, ,znaky nejednou odkazuji nikoli na realné
véci, ale jen na dal$i znaky™ (ibid.). Autor také pracuje s konstrukei ¢asu jako vé¢ného opakovani,
popt. 1ze konstatovat jakysi ,,atemporalni princip’, ktery ,,zastavuje ¢as v kruhovém pohybu textu
[...]“ (ibid.). Paradoxni ,,pfitomnost chybéni®, absence - at uz déjovych jistot, postav, subjektiv-
nich hlast nebo realistického kontinua - se stava aktivnim estetickym principem. Ctenafe stavi
pred kvazi realitu, ktera je fragmentovanad, ¢teme text (resp. sledujeme film), v némz vladne per-
manentni nejistota (Mitd$ovd 2018), v némz nemame co rekonstruovat, ale je mozné jej prozivat
(Bernal 1964). Robbe-Grilletovo psani se s oblibou pohybuje v Zivlu ,,ambivalence, a to je zjevné
divod, pro¢ zavdalo podnét k tak riiznorodym - ba diametrélné protikladnym - interpretacim
[...]. Idedlni Robbe-Grilletiiv ¢tenaf je ten, ktery je ochoten se s onou ambivalenci smifit a ktery
je s to si pti Cetbé tohoto autora uzivat hravost, s niz plynule ptechdzi z jednoho rejsttiku do dru-
hého™ (Fulka 2019).

Ptitom pro analyzovany film plati ¢aste¢né to, co pro jiny, kultovni snimek ,,nové viny*, tedy
Loni v Marienbadu (1961) (na ném? je rukopis A. Robbe-Grilleta dobte znat), jenz ,,[v]ykazuje
vysokou miru neprirozenosti, stylizace a formalni pfisnosti“ a budi dojem, jako kdyby ,,se i déj
a dialogy podtizovaly témto formalnim symetriim, zrcadleni a opakovani“ (Grunenberg 2016).
Na komparaci obou artefakt vSak zde chybi dostate¢ny prostor.

Film Muz, ktery IZe nam predstavuje nejen v evropské kinematografii pripad dila, které syste-
maticky narusuje zakladni predpoklady klasického filmového vypravéni. Stabilni identita postav,
kauzalni navaznost udalosti, hierarchicky usporadané ¢asové roviny i transparentni vztah mezi fikci
a realitou jsou zde nahrazeny bytostnou nejistotou, opakovanim, variaci a ontologickou ambivalenci.

Dosavadni interpretace snimku jej ¢asto charakterizuji jako experimentdlni narativni hru, iro-
nickou variaci vale¢ného pribéhu nebo jako filmovou transpozici poetiky tzv. nouveau roman.
Tyto pristupy jsou legitimni, avSak zachycuji pouze ¢ast jeho radikality. Tato studie vychazi z pred-
pokladu, ze Muz, ktery IZe se nemanifestuje pouze jako formalni experiment, nybrz Ize o ném psat
jako o filmovém projektu, ktery problematizuje samotné podminky moznosti vypravéni.

Film v na$i studii chapeme nikoli jako médium reprezentace, ale jako mechanismus produkce
reality. To, co se jevi jako udalost, identita nebo minulost, pfekracuje horizont predem daného,
primo vznika az v aktu vypravéni. Tento posun od reprezentace ke konstrukci ma zasadni dasled-
ky pro chapani subjektivity, ¢asu, prostoru i pravdy.

Cilem nasi studie je analyzovat, jakym zptusobem film vytvari fikéni svét, za jehoz zaklad-
ni rys nemizeme chapat mnohovyznamovost, nybrz mnohoznacnost v ontologickém smyslu:
principialni nemoznost stabilizovat vyznam, identitu a ¢asové usporadani. Nikoli ,,véjit moznych
vyznamu, ale zdsadni vyznamova neurcitost. Pozornost je vénovana predev§im mikrorovinam
filmového jazyka - praci kamery, zvuku, stfihu, hereckého projevu a vztahu mezi hlasem a télem

- které nejsou chapany jako néjaké stylistické ornamenty, ale stavaji se konstitutivnimi slozkami
ontologie filmem predstaveného svéta.

Studie se zdroven snazi prekrocit narodné-historické ramce interpretace a chapat film jako
mezikulturni artefakt, v némz se stfetava hrava francouzskd modernisticka poetika s historicky
konturovanym ,,materialistickym® sttedoevropskym prostorem. Tento stfet v§ak nelze vnimat te-
maticky, protoze prostor déjinné paméti musime neustale konfrontovat s narativni fikci, abstrakei.

Analyza vychazi z metodologického pristupu oznacovaného jako close watching (Holland
2018), jenz je analogicky literarnévédnému close reading, avsak prizptisobeny specifikiim audiovi-
zualniho média. Na§ pristup se nesoustfedi na kvantitativni zobecnéni, ale na detailni, sekvenéné
orientovanou a interpreta¢né intenzivni analyzu jednoho konkrétniho filmového dila.

Na rozdil od segmentové analyzy, kterd se zaméfuje na izolované ¢asti filmu, je zde close wat-
ching aplikovano na vybrané mikroroviny celého dila: praci kamery, kompozici obrazu, stfih,
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rytmus, zvukovou slozku, herecky projev a vztah mezi hlasem a télem. Tyto slozky jsou chapany
jako konstitutivni prvky filmové ontologie ve smyslu Stanleyho Cavella (1979): film zde nebude-
me analyzovat jako pouhy zdznam svéta, ale jako konstrukci vlastniho rezimu existence.

Zakladnim analytickym nastrojem je rozli$eni mezi mnohovyznamovosti a mnohozna¢nosti.
Zatimco mnohovyznamovost oznacuje pluralitu relativné stabilnich interpretaci, mnohozna¢nost
zde znamend de facto nemoznost stabilizace vyznamu jako takového. Film Muz, ktery IZe je v této
studii chépan jako dilo mnohozna¢né: nikoli otevrené interpretacim, ale rezistentni vidi jejich
uzavreni.

Lze si tedy poloZit otdzku, jakym zptsobem film Muz, ktery IZe konstruuje fikéni svét, v némz
je nestabilita identity, ¢asu a prostoru zékladnim konstitutivnim principem, nikoli pouze stylis-
tickym efektem.

ONTOLOGICKA NESTABILITA JAKO VYCHOZi RAMEC

Film Muz, ktery IZe nelze analyzovat prostfednictvim tradi¢nich narativnich kategorii, jako jsou
stabilni postava, linedrni c¢as ¢i koherentni prostor. Tyto kategorie zde nefunguji jako neutrdlni
analytické nastroje, ale jako problematické predpoklady, které film sam systematicky rozrusuje.
Z tohoto dtivodu je nutné pristoupit k jednotlivym slozkam fikéniho svéta nikoli jako k nositeltiim
vyznamu, nybrz jako k mechanismtim jeho produkce a destrukce. Identita, ¢as a prostor zde ne-
jsou ,tématy*, ale strukturami. Nejsou obsahem, nybrz podminkami.

Analyza proto postupuje od subjektu pres temporalitu k prostorové organizaci a sleduje, jak se
v téchto tfech oblastech opakuje tentyz princip: rozpad esencialnich kategorii a jejich nahrazeni
funkcemi, jez konstituuji kvazi identitu postavy.

IDENTITA ,TOHO-KDO-LZE” JAKO PERFORMATIVNi FUNKCE

Jednim z nejvyraznéjsich ryst filmu Muz, ktery IZe je radikalni destabilizace identity hlavni po-
stavy. Ta nebyla utvarena, konstruovana jako psychologicky konzistentni charakter, nybrz jako
proménlivy, sebe-inscenujici a narativné generovany subjekt. Identita ,Toho-kdo-1ze“ se neodviji
od minulosti, od paméti (paméti) ¢i néjaké ,,pozitivné“ uchopitelné vnitini motivace, ale od aktu
vypravéni (,,lhare“ i filmové narace jako celku) a od reakci okoli.

Subjekt tzv. hlavni postavy jen na prvni pohled vystupuje jako zdroj ptibéhu, resp. pribéhi.
Na urovni diegetické informace nelze spolehlivé uréit jméno postavy, jeji ptivod, profesi, zivotni
historii. V rtiznych verzich vypravéni vystupuje jako Jan Robin, Boris Varissa, partyzan, zradce,
hrdina, herec, obét i manipulator, ma dokonce dvé téla, dvé tvare, ale jeden hlas. Tyto identity
(»identity®) se v diegetickém svété navzdjem nevylucuji ani nehierarchizuji, vlastné existuji para-
lelné vedle sebe a bez moznosti definitivni verifikace.

Film zde tedy neusiluje o klasickou podobu tajemstvi, které by mélo byt odhaleno. Ocitame
se ve svété, v némz jsme konfrontovani s permanentni neuzavienosti, pficemz tento princip lze
oznacit jako tekutou identitu: subjekt se neustale proménuje v zavislosti na aktudlni narativni
situaci. Identita zde neznamend esenci, nepfedchazi ji ani nendasleduje, stava se funkci feéi, perfor-
mace a percepce. Postava je tim, za koho se pravé prohlasuje, a zaroven se v nasledném okamziku
stava tim, za koho ji povazuji druzi.
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PERFORMATIVNi POVAHA SUBJEKTU

v o«

Zasadnim rysem této identity je jeji inscenacni charakter. ,,Ten-kdo-1ze“ opakované inscenuje sam
sebe: prehrava své pribéhy, dokonce nacvicuje repliky, koriguje gesta, upravuje dikci i intonaci. Jeho
jednani se nepodoba spontdnnimu vyjadfeni vnitfniho stavu, ale pfipomina scénické vystoupeni.

Jeho vyrok, ze je ,herec z povolania® (1:18:20)°, zde nefunguje jako stabilizujici informace,
ale jako dalsi destabiliza¢ni moment. I tato vypoveéd miize byt 1Zi, ale predevsim: i kdyby byla
pravdiva, nic by nevyresila. Herectvi zde neni profesi, ale fundamentalnim rezimem existence:
byt znamena byt vidén a existovat znamena byt presvédcivy, tedy hrat presvéd¢ivé. Chovani ,,To-
ho-kdo-lze* napadné (svou teatralitou) pripomina herce, snad jakéhosi ,,homo ludens® (Phillips
2019, 72), zfejmé nevelmi kvalitniho (coZ nelze napsat o hereckém vykonu predstavitele ,,hlavni
postavy®).

Herecky vykon Jeana-Louise Trintignanta (ve slovenském znéni s pfesvédcivym, seriézné zné-
jicim hlasem Ladislava Chudika) totiz tuto nestabilitu déle zesiluje. Fyziognomie postavy ziistava
konstantni: snad jedinou recep¢ni jistotu ma filmovy divak dlouho ve fyziognomii postavy, jejiz
obleceni se neméni, stabilni je jeji mentalita muzského sexudlniho predatora (i don Juan, i baron
Prasil mohou byt vnimdni coby mody ,,Toho-kdo-1ze“), ale i potteba obdivu. Existuje, pokud pre-
svédcivé vypravi.

Vyrazové polohy této postavy se vSak dramaticky promeénuji: davéfivost, cynismus, submisi-
vita, dominance, ironie, chlad, eroticka pritazlivost i afektivni prazdnota se stfidaji bez prechodu.
Tato variabilita tak nevytvari psychologickou hloubku, postava se jevi jako série masek (identit).

Pritom postava je vysledkem nejen sebe sama, svych narativnich aktd, tedy je tim, co druhym
0 sobé prezentuje, ale je také tim, jak na ni druzi reaguji (,,sedlaci v krémé*, ,,ty-které-nerozuméji

3

»tfi Gracie®, ,,obdivovatelky®, ,ti-co-nenavidi‘, ,,partyzani€, ,okupanti®, ,kolaboranti®). Se zménou
reakce diegetického divaka se méni i modalita postavy ,,JToho-kdo-1ze®
Zasadni roli pfi konstrukei identity hraji reakce okolnich postav. Subjekt se neustale prepisuje
podle toho, jak je vniman: obdivem, erotickym zdjmem, ned{ivérou, pohrdadnim, agresi. Identita
neposkytuje vnitini kontinuitu, spiSe mame co do ¢inéni s rela¢nim efektem. Postava neexistuje
»sama o sobé" ale pouze ve vztahu k pohlediim druhych. Jeji subjektivita je procesudlni, nikoli
esencidlni. Neexistuje zde Zadné ,,pravé ja*, které by bylo mozné odhalit. Neexistuje Zddné auten-

tické jadro: subjekt neni né¢im, co se skryva, je jen tim, co se neustale inscenuje.

CAS JAKO NARATIVNI KONSTRUKCE

Radikdlni nestabilita identity méd pfimé dusledky pro strukturu ¢asu. Pokud subjekt nenapliuje
charakter ¢ehosi stabilniho, nemize byt stabilni ani jeho minulost, jeho pamét, jeho biografie.
Vypravéni zde jen formalné pripomind jakési vzpomindni, jsme vsak svédky produkce minulosti.
To, co se jevi jako minuld udalost, vznikd az v okamziku, kdy je vysloveno. Jestlize identita neni
kontinualni, nemutiZze byt kontinudlni ani cas.

Tim se otevira dalsi analytickd rovina: film neproblematizuje pouze to, kym postava je, ale také
to, kdy se néco stalo, zda se to viibec stalo a co vlastné znamena ,,dfive“. Pokud subjekt nema by-
tostné pevné jadro, nemiize mit ani stabilni minulost, pamét ¢i biografii. Cas zde nelze redukovat
na ramec, v némz se udalosti odehravaji, vystupuje jako dalsi produkt vypravéni.

Film systematicky rusi tradi¢ni hierarchii ¢asovych rovin. Neexistuje zde jasné rozliSeni mezi

»hlavni® pritomnosti, retrospektivnimi vzpominkami a fantaziemi. To, co se jevi jako minulost,

3 Casové tidaje v zdvorkach odkazuji ke stopazi analyzovaného filmu a jsou uvadény ve formatu hh:mm:ss.
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neni rekonstruovano: nese vsechny znaky konstruovanosti. Minulost pfesahuje hranice toho, co
je uchovavano - vznika az v aktu feci. Tento mechanismus zasadné narusuje klasickou narativni
logiku, v niZ je minulost pfi¢inou udalosti pfitomnych. Zde je tomu naopak: pritomna fe¢ vytvari
minulost. Lapidarné napsano: udalosti primarné nebudeme vnimat jako to, co se stalo, jsou pravé
tim, co je aktudlné vypravéno.

PARALELNi A NEKONZISTENTNI CASOVE ROVINY

Film prokazatelné nabizi nékolik vzajemné se prostupujicich a zrcadlicich ¢asovych rovin. Nejsou
jasné rozlisené, jako byva u ¢asu fabule a ¢asu syZetu (v rozsitené podobé u ,,story“ a ,,discourse®,
Chatman 1978), proto divaka matou.

Jednak je to predstavené kvazi objektivni ¢asové kontinuum, v némz se vypravi, tj. ¢as bloudé-
ni a pronasledovani v lese, utéku, prichodu vypravéce do méstecka, setkani s ,,domorodci® v hos-
tinci, ¢as cesty po mésté, cesty a pobytu na zamku, ¢as milostnych dobrodruzstvi, ¢as ,vlady“ nad
zamkem i panického utéku z néj, pronasledovani a bloudéni v lese. Jde o ¢as déni a udalosti, jez
domneéle nelze interpretovat jako projev fikce ,,Toho-kdo-1ze*; presto je tento ¢as stejné nestabilni,
konstruovany.

Soucasné spoluprozivame cas sugerovany jako ,déni 1zi“ Je také kvazi objektivizovany, frag-
mentovany; jde o ¢as, o némz vypravi ,Ten-kdo-1ze%, vazany na ,,lez“: rovinu kvazi vzpominek na
okupované mésto, na vojaky s prevazné némeckymi zbranémi a uniformami, na mistni odbojére,
na zosnovany uték Jeana (Jana) Robina apod. Tento ¢as ma mnoho variaci, je tekuty a neverifi-
kovatelny. Do tohoto ¢asu dominantné vplyvaji, a namnoze jej ,,zahlcuji a ,aktualizuji; vSechna
bohaté epickd a napadita vypravéni , Toho-kdo-1ze plna rozport a absurdit.

Oba casy, kvazi ,,objektivniho® vypravéni i ¢as lhatovy fikce, jsou relativni, pro zakladni orien-
taci ve filmu divak véri, nucen tradicemi realistické iluze, Ze oba ¢asy néjak existuji a ze toto ,,bylo“
je objektivizovano a zptitomnovano jako ,déje se nyni, pfed nasimi zraky, i kdyz je to pouha
nespolehliva, vykonstruovana ,vzpominka®

Teoreticky je mozné do aktualni recepce také vtahnout, spise vSak v ni vymezit a badatelsky
rekonstruovat, jakysi ¢as objektivniho historického nataceni, jenz by se néjak zrcadlil mj. ve vzpo-
minkach hercti a pamétnikt, a prirozené zanechal stopy i ve filmu, zde uz v podobé ¢asovych
a mistnich indicii, jeZ se zraci v slovensko-némeckych napisech nebo v artefaktech snimanych
v zamku. Navic kazdy film ,vysild informace® o dobé svého zrodu, dobovych kédech, stylech
a technikach své produkce, o dominantnim diskursu (Barthes 1967).

Nelze odhlizet ani od jiného recepéniho Casu, a tim je ¢as historické divacké recepce, inter-
pretacné i zazitkove velmi dulezity, vtiskujici snimku nejriiznéjsi doprovodné vyznamy. Napt. po
srpnu 1968 byl jeden ze ,,zcizovacich efekt®, latinkou psany denik Pravda v rukou némeckého
diistojnika, chapan jako narazka na ,,novou okupaci®. Do plakatt zvoucich k navstévé filmu Muz,
ktery IZe bylo pry vepisovano jméno ,,Breznév®

A kone¢né musime pripomenout ¢as trvani a kontinuity filmu, jev zdanlivé zcela banalni, ale
pravé jeho existence nabizi moznost analyzovat délku trvani jednotlivych scén a epizod, prede-
v$im vSak snimek ¢asové (ne architektonicky) strukturovat, objektivizovat v sekven¢nim fazeni.
Film je vSak komponovan tak, aby neustéle narusoval divackd oc¢ekavani. Narusovani kauzality,
opakovani scén, rozpojeni zvuku a obrazu, vstupy zcizovacich efektii — to vSe piisobi na cas re-
cepce a ma zamérné matouci efekt.
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TEMPORALNI NEJISTOTA

Nevime, kam sahd prvni a druhy cas, co je ,skutecnost® a co priimét fikce vypravéce. Teoreticky
bychom vse ,,vidéné a slySené“ mohli jednoduse vnimat jako hru na pravdu, na Cetniky a zlodéje,
muzské predatory a pasivni zenské obéti, na odbojare a kolaboranty, mocné a bezmocné... Tato
technika znamena rozostfeni hranic, znejasnéni, znejisténi, v hor§im pripadé v divacich evokuje
dojem chaosu a ,,neucty“ k hranicim vnimdni filmového uméni.

Casové roviny nejsou oddélené, ale kontaminuji se, prekryvaji a navzijem rusi, coz prinasi
radikalni nestabilitu ¢asu. Zddn4 z téchto asovych rovin totiz nefunguje jako privilegovand. Film
neposkytuje Zadnou ,,zdkladni“ temporalitu, z niZ by ostatni vychazely a na niz by navazovaly. Ne-
existuje Zadny ,referen¢ni bod“. Udalosti se nefetézi, ale variuji, minulost se ,,nepamatuje®, ale in-
scenuje, budoucnost nemtizeme anticipovat, jen improvizovat, ¢imz se rozpada samotnd kauzalita.
Tento model lze oznacit jako ontologickou smycku: pritomnost produkuje minulost, ktera ma
vysvétlovat piitomnost. Cas se stdvd existencialnim a filozofickym problémem (Slavik 2022).

PROSTOR JAKO ZNAKOVY SYSTEM

Nelze poptit, Ze z nékolika indicii mize pozorny divak soudit, Ze je pribéh zasazen do prostiedi
sttedoevropského, v némz se skute¢né natacel, resp. do prostredi slovenského, resp. spisského
(napf. ,kastiela v Strazkach®). Hostinec, do néhoz ,Ten-kdo-1ze“ vchazi, nese dvojjazy¢ny napis
»Pivo/Bier, rovnéz lékarnu zdobi dvojjazy¢ny népis ,,Lekarent/Pharmacy® Takovych okrajovych
motivi najdeme jesté nékolik.

Na druhou stranu tyto a nékteré dalsi detaily, jez pribéh - zvlasté ve slovenské verzi filmu -
znalému divékovi néjak situuji do slovenského kulturniho a prirodniho prostiedi, maji vyznam
jen pro toho, kdo si jich chce (po)vsimnout. Divak totiz muze pribéh recep¢né situovat i do jiné
zemé a prostiedi, do jiného regionu,* zvlasté na zakladé jeho jazykové verze, mutace: francouzsti-
na Jean-Louis Trintignanta, jehoZ tvaf ma podobu ménicich se masek, vyvolavd jiné asociace nez
slovenstina jeho dabéra, herce Ladislava Chudika.® Pfesto by nas patrani timto smérem zavedlo.
S poetikou filmu totiz nesouvisi.

Analogickou destabilizaci, podobné jako rovina ¢asova, prochazi cely prostor. Stejné jako cas,
ani prostor totiz nefunguje jako stabilni ramec udalosti. Nelze jej interpretovat ani jako neutralni
kulisu, vystupuje v$ak jako aktivni prvek narativni konstrukce (Chatman 1978).

Ukazali jsme si, ze z nékolika indicii 1ze soudit, Ze film je situovan do stfedoevropského pro-
storu, nikoliv napt. do bavorského nebo provensalského, ovSem tyto znaky nemaji referen¢ni sta-
bilitu. Prostor se spiSe nez mistem stavd znakem. Nejde o to, kde se pribéh odehrava, ale jak se
prostor ,,vypravi‘

4 Z hlediska recepéniho by se mohla jako diilezitd jevit otazka, zda napt. $panélsti nebo francouzsti divaci
budou prostiedi spojovat s okupovanou zemi sttedni Evropy, nebo ji nezasadi napt. do okupované Fran-
cie (jazyk francouzské verze). Urbanni i rustikalni prostor a lokace budou dilezité zvlasté pro toho, kdo
ve filmu bude chtit spatfovat tu vyraz ,francouzské, ,slovenské®, sttedoevropské ¢i zakarpatské identity,
kdo bude film atribuovat bud francouzské, nebo slovenské ,nacionalité“ (tvarnosti, specificnosti). Ani
tento zpiisob ,,¢teni“ neni nemozny, a roli prostoru nataceni i symbolickou hodnotu znakové re-prezen-
tace tak pfirozené zvyznamiuje: zvlasté divakovi, jenz usiluje najit néjaky ,,stabilizujici rimec® analogic-
ky hledani redlného prostoru Slovenska ¢i Zakarpatské Ukrajiny v ¢eském filmu (Bednatik 2010).

5 Jak znamo, herec presvédc¢ivé ztvarnil fadu predev$im charakternich roli; za vSechny jmenujme jen
hlavni roli ve filmu Kapitdn Dabac¢ (1959) nebo primare v televiznim seridlu Nemocnice na kraji mésta
(1978 - 1981).
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Lokace ve filmu - hostinec, méstecko, les, zimek — nejsou misty, kde se néco ,,in natura“ déje.
Jsou to mista, ktera vznikaji tim, Ze se o nich vypravi. To se projevuje v nemoznosti vytvorit men-
talni mapu fik¢niho svéta. Divak neni schopen lokalizovat pohyby postav, vztahy mezi misty ani
jejich hierarchii.

Tuto dezorientaci bychom neméli hodnotit jako chybu nasi percepce, ale jako bazalni vlast-
nost dila. Jestlize tradi¢ni filmovy prostor slouzi k orientaci, zde vede k dezorientaci. Zamek, ktery
by mohl byt symbolem moci, paméti nebo kontinuity, je mistem iluzorni dominance, lesbické
hry, ozivenych tableaux, zrcadel, prazdnych ramu a odcizenych portréta. Les, tradi¢né spojovany
s unikem, se stdvd mistem nekone¢ného bloudéni, nebo ,,hry na tték“. Neexistuje zde centrum ani
periferie. Do dusledk vzato, neexistuje ani navrat.

Rovnéz zvuky a obrazy ptirody jen vytvareji iluzi fyzické reality. Tyto prvky vsak realitu nesta-
bilizuji, maximalné ji estetizuji. ,Pfiroda“ se pfed nami otevira nikoli jako protiklad fikce, je spise
jeji soucasti. Vlastné zde neexistuje zadna ,,tvrdd“ realita, objektivni svét, o néjz by se vypravéni
mohlo optit.

ZCIZOVACI EFEKTY JAKO ONTOLOGICKA STRATEGIE

Nestabilita identity, ¢asu a prostoru, popsana v predchozich kapitolach, je vysledkem narativni
konstrukee, je systematicky produkovana konkrétnimi filmovymi prostfedky. Zasadni roli zde
hraji tzv. zcizovaci efekty (die Verfremdungseflekte), které nelze chapat jen jako stylistické ozvlast-
néni, protoze se manifestuji jako jedna z urcujicich strategii.

Film Muz, ktery IZe totiz neusiluje o vytvoreni iluze transparentniho svéta (Allen 1997), nybrz
si narokuje jeji neustélé narusovani. Divak neni vtahovan do fikéni reality, ale jako by byl ,vyva-
dén“ z ni. A prirozené - tento proces ma permanentni raz.

Zcizovani zde proto neplni brechtovské funkce, znamé z jeho koncepce tzv. epického divadla,
napt. funkci distan¢ni, demaskujici, pedagogickou ¢i neptimo persvazivni. ,,Zcizovacky® - tento
vyraz slysime v divadelnim slangu - v tomto filmovém experimentu rozrusuji predpoklad, Ze svét
filmu existuje jako stabilni, autonomni celek.

KAMERA JAKO DESTABILIZACNI APARAT

Prace kamery (Igor Luther) se neorientuje na kontinuitu, ale na jeji systematické naruSovani.
Kompozice zabért, jejich stati¢nost, neorganické pohyby a nejednoznacné osy pohledu vytvareji
dojem, ze kamera se ze ,,svédka“ udalosti stava jejich konstruktérem.

Namisto toho, aby byl divak veden k prostorové orientaci, ocitd se v permanentni percep¢ni
nejistoté. Kamera nepodporuje iluzi pritomnosti, ale jeji rozklad. Namisto toho, aby svét zpti-
stupniovala, jej problematizuje. Zcizovani je navic posilovano tim, Ze vypravéni ¢asto implicitné
¢i explicitné ,,adresuje” divaka. Postavy — zejména ,,Ten-kdo-lze® ale i mnohé dalsi - se chovaji,
jako by vystupovaly pred publikem. Jejich gestika, dikce a pozy nejsou ptirozené, ale stylizované.
Vypravéni se méni ve vystoupeni, v jakysi pobyt na scéné. Tim se film proménuje z okna do svéta
v sebe-referen¢ni jevisté.

Dalsi vyznamnou zcizovaci technikou je opakované vyuziti zrcadel, rimu, obrazt a portréta.
Tyto prvky neplni néjakou dekorativni funkci, ale tematizuji samotnou reprezentaci. Postavy tak
jsou nejen zobrazovany - jsou také znovu a znovu zobrazovany. Tento proces destabilizuje pred-
stavu jedné identity a jednoho pohledu. Svét filmu se stava galerii obrazii o obrazech.
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ZVUK JAKO AUTONOMNI DESTABILIZACNI SYSTEM

Ani zvukovou slozku filmu nemiizeme explikovat jako doplnék obrazu, jevi se byt autonomnim
systémem, jenz aktivné narusuje iluzi reality. Zatimco v klasickém filmu ma zvuk podporovat
iluzi pfitomnosti, zde ji systematicky podkopava. Zvuk nepotvrzuje vidéné, spise je zpochybnuje.

Jednim z nejvyraznéjsich zcizovacich mechanismi je rozpojeni zvuku a obrazu. Zvuk casto ne-
patii k situaci, kterou vidime, prichazi z jiného casu, jiného prostoru, nebo nema zadny jasny diege-
ticky ptivod, ¢imz se rozpada zakladni filmovéd konvence, podle niZ to, co slySime, odpovida tomu,
co vidime. Zvuk se ve filmu stavd samostatnym, resp. plné autonomnim znakem.® Pfipomenme si
opakujici se zvuk rozbijeného skla coby falesny leitmotiv, ktery funguje jako akusticka metafora
existencialniho rozpadu. Nejde o realisticky efekt, spiSe o principidlni recep¢ni signdl, protoze se zde
nerozbiji jen predméty, ale stabilita svéta, fikéniho svéta coby mentalné udrzitelné jednoty.

Mnohé zvukové efekty lze také chapat jako projekce vnitiniho stavu vypravéce. Potlesk
v prazdném prostoru, disonantni ruchy, kakofonie, to v§e ptisobi jako externalizace mentalni ne-
stability. Zvuk zde tedy nepredstavuje néjakou iluzi ,,byti, je spise stavem mysli.

Podobné ,hudba®“ nepredstavuje néjaké emocionalni voditko, stava se generatorem nové
a nové dezorientace. Atonalni, ito¢nd, fragmentarni hudba vytvari namisto identifikace distanci.
Ani ona zde nezni proto, aby sjednocovala, spise z diivodii pravé opacnych, totiz aby rozrusovala,
aby nas jako divaky znejistila.

Zasadni také je, Ze zcizovaci efekty a zvuk netvori dvé oddélené roviny. Jsou navzajem prova-
zany a spole¢né vytvareji percepcni nejistotu, kterd ma ontologické disledky. Divak misto toho,
aby byl veden k odpovédi na otdzku ,,co se stalo?, je vyzyvan k jiné otdzce, tedy ,jak se to viibec
vytvari?“. Fikéni svét filmu se uZ nejevi jako ,objektivni® ¢i ,realisticky iluzivni svét, naopak
vidime aZ ostentativni konstrukce svéta. Postava ,,Toho-kdo-lze“ (a diegeticky svét nejen ji kon-
struovany) se tak ustavi¢né rodi ze sebe sama, ¢dste¢né podobna uréborovi.

NEKTERE KONKRETNI ZCIZOVACI MOTIVY

Pro ilustraci si uvedme nékolik zcela konkrétnich ptikladt. Napt. distojnik v uniformé wehrma-
chtu (Ivan Letko) sedi na kolébavém kfesle (dokonce slysime zvuk vrzajiciho kfesla), ma rozecte-
ny Cerstvy vytisk deniku Ustfedniho vyboru Komunistické strany Slovenska Pravda (00:25:52).
Tentyz oficir se objevi i v druhé verzi vypravéni, v niz ,,Ten-kdo-1ze“ li¢i Jana Robina coby ,,zbabel-
ca a zradcu®; dustojnik ma zfetelné tentyz vytisk deniku Pravda, jen ¢te jeho predni stranu; poté
denik skldda, népis je sotva rozpoznatelny (00:27:02).

Na mnoha mistech neladi zvuk a prezentovany pribéh: zvuk patfi jiné situaci. Jindy je zvuk
jakousi projekci vypravééovy vzpominky ¢i fobie. Napt. v prazdném hostinci sly$ime potlesk
(00:27:43), ktery by si vypravé¢ pral slyset: ,Ten-kdo-1ze“ sedi na zidli, jako by sedél na traktoru,

6 Film de facto neni doprovazen zadnou reliéfni a zapamatovatelnou filmovou melodii. Jako autor ,,hudby*
byva uvadén Pavol Simai, ale jde o anti-kompozici disonantni podobné jako je kompozice filmu, de facto
atondlni. Sly$ime néjaké hudebni nastroje, jisté nastroje strunné, dale snad zvony, bubny, snad i triang],
jisté klavir, zvuk gongu, ale ty nevytvareji zadnou melodii, jde o atondlni zvuky rovnocenné jinym zvu-
kam, povlovné prechdzeji napt. ve zvuk stielby. Prirozenymi zvuky, spojenymi s prirodou (s lesem) se
stavaji sktipot kment a vétvi, jez se o sebe tfou, tukani strakapouda, zurceni potoka, odkapavani vodnich
kapek, Susténi travin. Jiné piirozené souviseji s valkou, napf. s pohybem vojaku v lese: sly$ime kroky
v lese, natazeni zavéru pusky, vystiely ze (snad) pusek a samopald, vybuchy granati, povely, $tékot pst
apod. Ke znejisténi jisté prispiva, ze nékteré zvuky nepatti do zachyceného vyjevu, napt. zvuky nohou
jdoucich po schodisti patii jiné situaci (00:04:49) nez zachycované (konstruované).
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napodobuje drzeni volantu a sméje se, mladicka servirka (Dominique Prado), jiz pfibéh vypravi,
se obdivné sméje (00:27:43). Potom se ,,Ten-kdo-1ze“ uklani jako pred publikem ($askovsky, ama-
térsky?). Jindy snad tataz postava nahlas pronasi slova, jez dobie slySime, projektujeme je jako
soucast diegetického svéta a prisuzujeme ,,Tomu-kdo-1ze, ale jeho rty se nepohybuji, hlas jde
odkudsi zvnéjsku, jako off-screen sound (00:33:34).
Sylvia kategoricky soudi, Ze ,tu“ (ve mésté) nikdy nebyl zddny lékat, doktor s pifjmenim
»Miller®. ,Ten-kdo-1ze“ po chvilce zavahani pfisvédci, ale hned prichdzi s vysvétlenim, ze to byla
jen jeho prezdivka (prestoze jsme jeho identitu oznacili jako ,tekutou®, nelze neptiznat, ze je vel-
mi inteligentni a na ve naléza tu presvédcivou, tu méné presvédcivou, logickou odpovéd). Avsak
nésledné k mrtvému otci ,vdovy“ po Robinovi prichazi 1ékat (1:19:15), ktery se predstavuje jako
»doktor Miiller, a ,Ten-kdo-1ze“ prekvapenim rychle usedd na pohovku, spiSe se do ni sesune,
mne si ruku (snad silou stisku poranénou), je evidentné $okovan a stava se nahle submisivnim,
pokornym, podoben zacku ve skole.

Nejedna scéna ma kvazi katkovsky” raz: takto pusobi situace zachycena tésné pred tim, nez
se ,doktor Miiller vypravéci predstavi. Neprirozené pohybuje kloboukem sem a tam, jako by se
rozmyslel, zda natazenou pravici potiast, ¢i ji ignorovat. V odpovédi na dotaz ,,Toho-kdo-1ze“ vsak
s jistotou tvrdi, Ze je vyloucené, aby se spolu nékdy (nékde) stretli: ,,Prisiel som iba v¢era.®

DVOJNIK JAKO KONFIGURACNI PRINCIP

Rozklad ontologické stability se neprojevuje pouze v roviné divacké percepce. Je radikalizovan
i na Grovni subjektu samotného. A je to pravé motiv dvojnika, jenz predstavuje moment, kdy se
destrukce identity stava takrka doslovnou.

Motiv dvojnika ve filmovém snimku Muz, ktery IZe jisté nelze chapat jen jako tradi¢ni nara-
tivni figuru alter ega, jako psychologické rozstépeni ¢i odhaleni néjaké skryté identity. Ani nejde
o roz$ifeni identity, nybrz o jeji zruseni, o jeji negaci. Dvojnik nepfedstavuje druhou stranku
subjektu, stava se mechanismem jeho nahrazeni.

Néhly vstup postavy Jana Robina nefunguje jako bézny dramaticky zvrat, ale jako zésah do
samotné struktury vypravéni. Dosavadni subjekt, ktery si pfivlastiioval pozici vypravéce, je kon-
frontovan s nékym, kdo tuto pozici mtize prevzit. Dvojnika tedy nemtizeme vnimat jako ,,druhé
Ja Toho-kdo-1ze je jen jinym, dal$im, kvazi aditivnim vypravé¢em. Tim se definitivné rozpada
predstava identity jako néceho vnitfniho a nezaménitelného. Identita se zde ukazuje jako narativ-
ni pozice (a kazda pozice je prenositelnd, nahraditelna).

Zasadni vyznam ve filmové fikci ma moment, kdy Robin prebira hlas ,,Toho-kdo-1ze“ a za¢ind
pouzivat jeho charakteristické formule. Tento akt je mozno hodnotit nejen jako pouhou imitaci,
ale rovnéz jako apropriaci, pfivlastnéni si, prevzeti ,ciziho“ diskursu. Hlas se zde totiz ukazuje
jako néco, co nepatti subjektu, ale struktufe vypravéni. Tedy subjekt jako by ani nebyl vlastnikem
svého hlasu, stava se pouze jeho do¢asnym nositelem, ¢imz se rozpada jeden ze zakladnich pred-
pokladtt moderni subjektivity, totiz ze hlas je vyrazem individuality, identity a autenticity. Zde se
hlas nemanifestuje jako projev ,vnitiku®, sly§ime jej a vnimame jako nastroj filmové konstrukee.

Dvojnik je spojen s principem opakovani, ale nejde o opakovani s rozdilem, nybrz o opakova-
ni ,,bez originalu® Prestava mit smysl ptat se: , Kdo je skute¢ny?“ Neexistuje zde zadna priméarni

7 Tvirce filmu nejednou evokuje pocity ¢tenare proz Franze Kafky, k nimz spisovatel, scendrista i rezisér
Alain Robbe-Grillet opakované odkazoval. V jednom rozhovoru dokonce v odpovédi na otazku (po
senzaci touziciho novindfe), zda véfi v reinkarnaci, poznamenal lakonicky: ,,Ne. Ledaze bych byl rein-
karnaci Franze Kafky* (Sery 2002).
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a jista verze, k niz by bylo mozné vritit se. Proto jsou véechny verze rovnocenné, a soucasné stejné
nedavéryhodné. Tim se rusi hierarchicka struktura vypravéni: zidnou verzi nemutizeme interpre-
tovat jako ,,hlavni®, Zddna si nemtiZe ¢init narok na autenticitu, pravdivost, nerozpornost.

Ani smrt postavy zde nema definitivni charakter. Postava muiiZe zemfit, a znovu se objevit.
Smrt zde nepredstavuje existen¢ni hranici, stava se jakousi narativni operaci, coz vlastné znameng,
ze subjekt de facto nema rozmér lidské bytosti, vnimame jej jako funkci, konstrukci.

SVET JAKO PRODUKT VYPRAVENI

Dosavadni analyza ukazala, Ze destabilizace identity, ¢asu a prostoru, zcizovaci efekty, zvukové
strategie i motiv dvojnika nejsou oddélenymi fenomény. Jsou projevy jednoho a téhoz principu:
svét filmu vznika jako produkt vypravéni.

V klasickém pojeti vypravéni se pfedpoklada, ze existuje svét, ktery je nasledné reprezentovan.
Ve filmu Muz, ktery IZe je tento vztah obracen: vypravéni svét teprve vytvari. Neexistuje zadna re-
alita ,,za“ pribéhem. To, co se jevi jako udalost, minulost ¢i identita, vznika az v okamziku, kdy je
vyi¢eno, ukdzano, zahrano. Pritom tento mechanismus nelze ani redukovat na pluralitu navzajem
rovnocennych interpretaci. Nejde totiz o to, Ze existuje vice vykladii téhoz svéta, kdyz svét sam je
nestabilni. Vyznam se zde nerozsifuje, spiSe se rozpada.

Z tohoto hlediska musime korigovat nas piivodni predpoklad, predneseny na konferenci Ces-
ka a slovenska literatira a film s vojnovou tematikou (Nitra, 2. 10. 2025), o mnohovyznamovosti
analyzovaného filmového obrazu. Ac¢koli do néj opravdu kazdy recipient mize vkladat rtizné in-
dividualni obsahy, Ize tento stav oznacit spiSe jako radikalni mnohoznaé¢nost, neuréitost, gnoze-
ologickou nemoznost ustavit definitivni smysl. ,,Ten-kdo-1ze“ nema charakter nositele vypravéni,
je jeho efektem; paradoxné se nestava zdrojem reci, ale jejim produktem. Jednoduseji napsano: to,
co se jevi jako subjekt, jest pouze doc¢asnou konfiguraci hlasu, pohledu a reakce druhych.

ZAVER

Zavéry studie maji nékolik $irsich teoretickych dtisledkti. Jednak maji vyznam pro filmovou onto-
logii, protoze tento filmovy snimek lze chapat jako médium, které netematizuje realitu, ale experi-
mentuje s podminkami jejiho ,,zakladani® To otevira cestu k systemati¢téjsimu propojeni filmové
teorie s ontologickymi a epistemologickymi otdzkami.

Maji vyznam pro studium modernistickych a postmodernich naraci, nebot Muz, ktery Ize
predstavuje extrémni pripad narativni nestability, ktery umoznuje testovat limity pojmu jako vy-
pravée, udalost, pamét ¢i identita.

Maji rovnéz interpretaéni dtisledky pro analyzu zvuku a audiovizudlni percepce - studie na-
znacuje, Ze zvuk jisté nemizeme vnimat jako sekundéarni slozku filmu, ale jako plnohodnotny na-
stroj fundamentalni manipulace. Tento piistup pokldddme za relevantni i pro vyzkum souéasnych
audiovizualnich médii.

Pro studia recepce fik¢nich svéta je stejné tak dtilezité, ze filmovd narace nenabizi identifikaci,
ale gnozeologickou epistemickou nejistotu. Tento model recepce je kli¢ovy pro porozuméni nara-
tivnim strategiim zaloZenym na destabilizaci duvéry.

Kone¢né pro transnacionalni filmova badani text studie nejen naznacuje, ze kulturni identita
dila nepredstavuje hotovou a stabilni danost, ale muze vystupovat i jako ,,¢isty* efekt interpretac-
nich ramct.
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SUMMARY

This study has argued that The Man Who Lies (1968) cannot be adequately understood merely as
a formal experiment, an ironic war narrative, or a cinematic counterpart of the nouveau roman. Its
originality lies in the systematic destabilization of the fundamental conditions of narration: identi-
ty, time, space, voice, and the relationship between representation and reality. Using a close watch-
ing methodology, the analysis has demonstrated that these instabilities constitute the ontological
foundation of the film rather than the by-product of stylistic experimentation. The protagonist
emerges not as a stable psychological character but as a temporary effect of narration; memory is
performed rather than preserved, space is narrated rather than inhabited, and sound functions
as an autonomous agent of ontological destabilization. The recurring motif of the double further
undermines the concepts of authenticity, continuity, and identity, transforming the film into an
exploration of the very conditions under which truth may be constructed (or dissolved). These
findings suggest broader implications for several fields of film research. They contribute to film
ontology by interpreting cinema not simply as a medium representing reality but as one capable
of experimenting with the conditions of its constitution. They also illuminate the limits of con-
cepts such as narrator, event, memory, and identity in modernist and postmodern narrative, while
emphasizing the autonomous role of sound in shaping audiovisual meaning. Finally, the study
argues that Muz, ktery IZe invites not spectator identification but epistemic uncertainty, offering
a productive model for the analysis of unstable fictional worlds and the interpretive frameworks
through which they are understood.
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