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CLANKY

POSTHISTORIE
Vilém Flusser

Nas rytmus

Aparity, které nas programuji, jsou z¢asti synchronizované. Napfiklad
doprava je synchronizovidna s prumyslovymi parky nebo prazdninovy pro-
voz se Skolstvim. Synchronie je nas Zivotni rytmus.

V klasickém mésté hrila bazilika proménlivé role. Rimsky pantedn
zastdval tyto role vSem na ofich. Bazilika byla prizdna hala zakryta kupoli.
Slouzila nejprve jako trznice, tedy jako vefejny prostor, v némz si obyvatelé
mésta vyménovali zbozi a mySlenky. Byla dialogicka. Pozdéji byla proménéna
v chrdm, tedy v prostor vykrojeny z prostoru vefejného (temenos), vnémz
obyvatelé pozorovali ,,ideje” (obrazy boha). Byla teoreticka. KdyzZ se kiestanstvi
zmocnilo klasického svéta, slouzila jako kostel. Soucasné mésto politickou
a teoretickou funkci baziliky nejprve oddélilo, potom spojilo a pfeprogramovalo
tak, Ze slouzi strojové kodifikovanému svétu. Ale bazilika, prazdna a kupoli
zakrytd hala, ta zlstala. Jednu funkci pfevzal supermarket, druhou- kino.
Supermarket simuluje Zivot politicky, kino teoreticky.

Labyrint supermarketu sestdva ze zprav, které jsou kodifikovany jako
obrazy - pestré krabice, lahve, plakity - a jako tony - hudba a reklama fvouci
z reproduktorti. Labyrint pfijemce informaci pohlcuje. Siroce oteviené
vchody vzbuzuiji iluzi, jako by se jednalo o vefejny prostor, o polis, jako by
byl supermarket trhem, to znamena mistem vymény zbozi, tedy mistem
zhodnoceni. Ale v supermarketu se neda dialogizovat. Je tam pfili§ mnoho
~hlukt*, pfili§ mnoho kfiklavych, Septavych a zavadéjicich obrazi a toni na
to, aby se mohl rozvinout dialogicky rozhovor. Supermarket je Salebna
republika. Pfedevsim je iluzi vefejného prostoru. Je to past, nema Zadny
volny vychod. Chce-li mu ¢lovék uniknout, musi pfed uzkymi pruchody
 vystat frontu a zaplatit vykupné. Supermarket je nejprivatnéjsi ze vsech
- prostoru. Je vézenim. Neslouzi dialogické sméné, nybrz nuti pfijemce svych
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zprav ke ,konzumu®. Depolitizuje republiku, protoZe pfeméfiuje dialog
v imperativni diskurs. Déje se tak svadénim, pro apardty typickou metodou
zvécnéni ¢loveéka. :

Kino je rubem supermarketu. Jeho vchod je tésny pruchod, pfed nimz
stoji frontu ti, ktefi se chtéji ucastnit jeho mystérii. Tyto fronty jsou
protéjskem t&ch, které se tvofi u vychodi ze supermarketu. Obolus, jejZz ma
véfici konzument u vchodu do kina obétovat, je rubem oné mince, kterou
poddva v supermarketu. KdyZ program v kiné skonci, brany se Siroce oteviou
a pravé naprogramovany dav se kaSovité vyvali, aby se rozptylil v jednotlivé
kapky, v ,davové lidi, a aby se pozdéji opét artikuloval jako fronta
v supermarketu. Mezi frontou v supermarketu a frontou v kiné jsou vestaveé-
ny dalsi kandly formujici a informujici masu, naptiklad autobusy a podzemni
drahy. V nich pulsuje Zivotni rytmus davu.

Kino je jeskyné bez oken, ¢ema déloha, vSe rodici a vSe pohlcujici
., Velkd matka“. V kiné se zjevuji stiny, popisuje je Platoniv jeskynni mytus
a Platén muze byt povazovan za prvniho filmového kritika. Kino je jedno
z mala mist, kterd ndm zbyla, na nichZ se mizeme ,shromazdovat“, nezZ se
zatfpyti plitno a zaéne hovofit reproduktor. Odtud pochdzi dojem, Ze kino je
chrdm, misto k rozjimdni, ,divadlo”, kinotedtr. To je iluze. Kino nema
divadelni strukturu, neni tam Zadny vysila¢ na jevisti, nybrz projek¢ni aparat,
ktery vrha na sténu zpravy nepfitomného vysilace. V kiné konéi antény
amfitedtru, jehoZ centrum, totiz filmovy pramysl, lezi za horizontem.

, Tluze, Ze kino je divadlo, Ze je to misto teorie (thedrein = pozorovat), je
vyvoldvdna od jeho zrodu. Mnohoslibné, ponékud mihotavé zpravy tam
svadéji pfijemce k pozorovani. Pronikne-li do jeskyné, pak se nachazi na
misté geometricky uspofddanych rozprostranénych véci (,sedadel”), které
jsou poditany aritmeticky (,¢isla mist k sezeni*). Res cogitans tu ale neni
kartezidnsky pfizpisobovana oné res extensa, nebol jakmile divéci sedadla
obsadi a natdhnou se na nich, aby vnimali obrovské stiny na sténé€ a tony
rozeznivajici se v séle, stanou se sami rozprostranénymi vécmi. Kino provadi
zézrak transsubstanciace. Méni lidi ve véci. A pravé v tomto smyslu je kino
kostelem. Vysoko nad hlavami véficich a daleko za jejich zady nachdzi se
projekéni apardt, ktery vrhd na sténu pruhovité uspofddané obrazy tak, Ze
vzbuzuji zdani pohybu. Divéci védi o tomto optickém klamu, nebof znaji funkci
apardtu. Mnozi z nich podobné aparity vlastni a umi je obsluhovat. Pfesto své
~ zraky neobraceji proti aparétu proto, aby se osvobodili od klamu. Jejich chovani
nelze s platénskym zajatcem srovndvat. Vénuji se aparitu jen tehdy, kdyz
funguje Spatné, napfiklad kdyZz za¢nou stiny na sténé poskakovat - misto aby
~ klouzaly, jak maji. Cini tak rozzlobeni, Ze byl klam odhalen. Neuvéfitelné
- chovani.
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Jak mohou lidé v tak vysoké mife kolaborovat s apardtem, ktery z nich
déla véci? Tak se muZeme tdzat jiz od Osvétimi, zde ovSem v daleko méné
hrizném ladéni. Ale zde jako tam existuje pro toto neuvéfitelné chovani
jedno rozumné vysvétleni. Je znamo, Ze aparat neni vysilatem klamnych
zprav, nybrz poslednim ¢lankem fetézu, ktery spojuje kino s nepfistupnym
vysilatem. Bylo by proto nerozumné chtit se obracet proti projekénimu
aparatu proto, abychom ho zni¢ili. Klamna zprava by tim ze svéta sprovozena
nebyla. A kdyby pds obrazi probihajici v aparatu shofel, nedosdhlo by se
ni¢eho, nebof ten neni ,origindlem* zprdvy, nybrz stereotypem nedosaZzi-
teln¢ho prototypu. V jinych kinech bézi simultinné ¢etné identické stereoty-
py. Je zndmo, Ze kino je koncovym c¢lankem amfiteatrdlné vysilajiciho
vysilace a jeho zprava stereotypni, a proto je znamo, ze kino vyluéuje kazdou
moznost revoluce. Boufit se proti tomu je nerozumné.

Takové rozumné vysvétleni jako toto je Spatné. Nebof neni pravda, ze
ackoliv chtéji, vnimatelé se proto nepohorsuji, Ze toho nejsou schopni.
Pravda je, Ze nechtéji. Chtéji byt klamani. Jdou do kina a zaplati v umyslu byt
klamadni. Tato vule je vSeobecny konsensus masové spole¢nosti. Jenom tak
1ze nastupuyjici totalitarismus stroje pochopit. Kdo chce stroje odstranit nebo
je demytizovat, pousti se proti vieobecnému konSensu. KaZdy pokus
o emancipaci vu¢i moci aparatu je ,,antidemokraticky*.

Tato vSeobecna vule k sebeklamu je opakem viry. Navstévnici kina
nevéfi na stiny, jako snad véfi Malajci na stinové divadlo. Znaji to ,lépe®.
Neziji magicky, Ziji pseudomagicky. Chtéji véfit navzdory lepSimu védéni.
Véfi L S$patnou virou“, nejsou dobré viry. Myty masové kultury jsou myty

- umélé. Proto je naivni chtit pfetvofit filmy tfeba v nastroj osvéty. Samo

»médium kina® je pseudomytické a pseudomagické.

Supermarket a kino podnécuji masu k dalsimu a dalSimu pokroku.
V kiné je programovana, aby v supermarketu konzumovala, ze supermarketu
je propousténa, aby byla zase v kiné natankovdna novymi programy.
Metabolismus masy je toto kyberneticky uchopitelné krouzeni masy od kina
k supermarketu a zpét ke kinu. Vzhledem k tomuto fenoménu se ,,ndvrat
stejného” konkrétné ozfejmuje jako ,vule k moci“. Pokrok je rytmus
krouzeni. Programy kin jsou ,stara historie, ktera zustane vé&né nova“.
Zkritka stile nové variace na stejné téma, permutace prvku, které jsou
programovany v ,protohfe®. Kina, ,,Lichtspiele“, jsou zpusoby hry, strategie
hry programované v temnoté Cemné skfitiky. A supermarkety jsou mista, na

' nichzZ se tento ,,protoprogram” realizuje.

Programatofi, planovaci supermarketu a filmovi producenti, véf, Ze
stoji nad touto hrou. Filmovy producent zasahuje nizkami a lepidlem
zvnéjSku do filmového pasu, aby vytvofil pfibéh. Transcenduje pfibéhy,
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hraje si s pfibchy. lec transhlstorlcky Ale pravé tak jako kameramané,
maskéfi, herci a koneéné navstévnici kina, které vSechny - jak se domniva -
programuje, je i on funkciondfem apardtu zvaného ,filmovy pramysl®.
Programatofi jsou sami naprogramovani. Konkrétné se to ukdze, kdyz ¢lovék
pozoruje, jak jsou sami zasaZeni rytmem aparatu. Stejné jako ostatni pendluji
i oni od kina k supermarketu a od supermarketu ke kinu.

Supermarket a kino jsou dvé lopatky jednoho z mnoha ventilatort, dvé
kfidla jednoho z Eetnych vétrnych mlynu, kterd rotuji se stdle vétsi autonomii
na lidskych rozhodnutich a odbijeji rytmus naseho Zivota. VSichni lidé jsou
pfi tom rozemildni na stejnou mouku. I ,elita“, i programdtofi nasleduji
rytmus automatické rotace. Jedinou nadéji je tvrdoSijnd omezenost aparatu
v jeho mechanickém rytmu, absurdnost, ,,vétrna samocinnost™ rotace. Kdyz
chce €lovék apardty nachytat in flagranti, musi se pokusit obritit jejich
tvrdosijnou absurdnost proti nim samotnym, to znamend uniknout ze
vieobecného rytmu - s nebezpedim, Ze bude centrifugdlné vymrstén do
Nicoty.

Nase obrazy

Svét, ktery nas “obklopuje, se stal pestrym. VétSina povrchovych
i skrytych ploch, mezi nimiz Zijeme, je barevna. Stény plakdta, dekorace
vykladnich skfini, dopravni znacky, destniky, spodky, konzervy a v nich
naloZena zelenina, noviny a &asopisy, fotografie, filmy a televize - vSechno
z4¥i v Technicoloru. Vuéi Serému ddvnovéku prvni poloviny stoleti pfitom
nejde jen o posun esteticky. Plochy, které nds obklopuji, zafi barvou, protoze
vyzarujl zpravy. V dnesni dobé pfijimame vétsinu zprav, které se tykaji svéta
a nds samotnych, ve formé vyzafovam ploch. Svét, ktery nas obklopuje, je
kodifikovan v plochéch a ne jiz v tadcich. Lineami texty, ovladajici done-
ddvna nas kodifikovany svét, vstoupily do sluzeb dvojrozmémych kodu.
Plochy jako fotografie, tclcvizni obrazovky nebo filmova platna jsou nositelé
informace. Jako v analfabetickych kontextech jsou obrazy opét oficidlni
média, jejichZ prostfednictvim jsme informovani. Nasilnd revoluce obrazu
proti textu je v chodu. Tvaf v tvdf tomuto kontrarevolu¢nimu procesu
bychom se ovSem neiéli uzavirat pted skuteCnosti, Ze se jedna o novy
a dosud nikdy nccx1stu_}1c1 druh obrazii. Chceme-li se orientovat v kodifiko-
vaném svété, musime jim pohlédnout pfimo do oci. Nové obrazy nejsou pre-,
nybrz postalfabetické.

Linedrni pismo - naptiklad latinskd abeceda nebo arabské ¢islice - bylo
vynalezeno jako revoluce proti obrazim. Doklddaji to né€které mezopo-
timské hlinéné tabulky. Je na nich napfiklad vidét obraz néjakého vyjevu
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skladajici se z ,piktogramu®. Tyto piktogramy pfedstavuji kridle a jeho
poraZzené nepfatele. Vedle toho jsou tytéZz piktégramy vyryty jesté jednou,
tentokrat viak v horizontalnim uspofadani. Tato fadka je text a jeho piktogra-
my uZ neznamenaji krale a nepfatele samotné, nybrz sousedni obraz. Text
rozpousti dvojrozmérnost v jedinou dimenzi, aby obraz vysvétlil. Text
popisuje obraz tim, Ze po fadé vypocitdvda symboly v ném obsaZené.
Uspofadava je jako kaménky (,,calculi*) v abaku, aby mohly byt ,.éteny* asi
jako hrasek. Texty jsou vypravéni, jsou to kalkulace ‘obsahii obrazu.

Obrazy musi byt vysvétlovany, protoze podléhaji - jako vSechna
zprostfedkovani mezi ¢lovékem a svétem - vnitini dialektice. Pfedstavuji
svét, ale také stavi pfed svét sebe. Pokud pfedstavuji svét, slouzi ¢lovéku
k orientaci ve svété (mapy). Tim, Ze stavi sebe pfed svét, zahrazuji ¢clovéku
pfistup k nému (zdsténa). Pismo bylo vynalezeno, kdyz clonici funkce obrazu
hrozila pfebujet nad funkci orienta¢ni. Prvni pisafi byli ikonoklasté.
Vysvétlovali, to znamena pronikali opakné vznikajici, zakalené obrazy, aby
zase slouzily jako nastroj poznani svéta a nebyly uz ,vzyvany“ jako
odcizujici zasténa svéta. Prvni pisafi byli proti idolatrii, proti Zivotu ve funkci
obrazi. Jesté proroci a Platon si byli této revolucni vlastnosti pisma, kterd
demytizovala obrazy, plné védomi.

Pisafi a ¢tenafi textu stoji na trovni védomi, ktera lezi krok za tou, na
niz se nachdzeji vyrobci a pfijemci obrazu. Pro ,tviirce obrazi“ je svét sérii
vyjeva. Poznavaji jej a prozivaji jej prostfednictvim dvojrozmérnych
struktur. Pro ,tvirce textu“ je svét sérii procestu. Pozndavaji a prozivaji jej
prostfednictvim jednorozmémych struktur. Pro védomi strukturované
prostfednictvim obrazu je skuteCnost stav: otazka zni, jak se k sobé véci
chovaji. To je magické védomi. Pro védomi strukturované prostfednictvim
textll je skutecnost vznikdni: otdzka zni, jak se véci déji. To je v€domi
historické. S vyndlezem pisma zacinaji d¢jiny. ‘

Tento vyndlez obrazy nezrusil. Déjiny Zapadu, této jediné pravé
Hhistorické civilizace®, jsou charakterizovany dialektikou mezi obrazem
a textem. ,Imaginace® jako schopnost desifrovat obrazy a ,.koncepce* jako
schopnost desifrovat texty se v nasSich déjinach navzajem pfedhdnéji. Kon-
cepce se stava stdle imaginativnéjsi a imaginace stale konceptudlnéjsi. Na
zapadni spole¢nosti lze rozliSovat dvé dialekticky si odporujici vrstvy:
nosnou spodni vrstvu magicky Zijicich a myslicich analfabett (napfiklad
nevolnici) a vladnouci homi vrstvu literata Zijicich a myslicich historicky
(napfiklad knézi). ,,Dole” pfevladaji obrazy, ,nahofe“ texty. Oboje bylo
spojeno: obrazy ,ilustrovaly* texty, texty ,,popisovaly* obrazy.

Diky vynalezu knihtisku a zavedeni vSeobecné povinné skolni dochazky
se dialektika mezi obrazem a textem dramaticky zménila. Texty tak zlevnily,
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Ze se staly dostupnymi nejprve mésfaniim, poté i proletafim. Historické
védomi se pfinejmensim v ,rozvinuté* zipadni spolecnosti stalo majetkem
vSech. Védomi magické bylo pfekryto levnym védomim historickym.
Obrazy byly vykaziny z kazdodenniho Zivota do ghetta ,zobrazujicich
uméni“. Tim se texty od obraza dil a ddl vzdalovaly: v 19. stoleti za¢inaly
byt, zvlasté ve védé, ,Cisté konceptudlni® a jejich zpravy zalinaly byt
,,nepl‘edstavitclne Tim texty ztratily ze zfetele zdmér, na némz spocival
vynalez pisma, - totiZ vysvétlovat obrazy, demytizovat j je- Ndsledovaly svijj
vnitfni impuls k linearnimu diskursu.

Texty podléhaji stejné vnitini dialektice jako obrazy. Také ony pfedsta-
vuji svét a pfitom stavi sebe pfed svét, také ony slouzi k orientaci ve svéte,
ale mohou otocit a tvofit opakni stény knihoven. Také ony mohou odcizovat.
Lidé mohou instrumentdlni funkci textd zapomenout a ve funkci texti
poznavat a zit. Takova ,idolatrie textu” je charakteristickd pro posledni
stadia dé¢jin. Politické ideologie jsou jen jednim z moznych pfiklada tohoto
druhu Silenstvi. Historické védomi ztratilo pod nohama ptidu imaginace a tim
kontakt s konkrétnim svétem, kontakt, ktery by mél prostfednictvim obrazi
texty dotvaret. V 19. stoleti nastala krize historického védomi.

Fotografie a vSechny ndsledné technické obrazy - filmy, videa, hologra-
my atd. - jsou vyndlezy, které maji ¢init texty pfedstavitelnymi. Jako se texty
puvodné obracely proti tradiénim obrazim, aby pfemohly jejich Cihavé
silenstvi halucinace, obraceji se technické obrazy proti textum, aby pfemohly
jejich &ihavé Silenstvi nepfedstavitelnosti. Vyrobci a pfijemci technickych
obrazu stoji na urovni védomi, kterd lezi krok za tou, na niZ jsou texty psany
a éteny, a dva kroky za tou, na niz jsou tradi¢ni obrazy vyrdbény a pfijimany.
Jenom je takovato ,,posthistoricka® uroven védomi zatim jesté tak nova, Ze
nam ¢ini potiZe na ni setrvat. Stdle znovu propaddme nazpét do historického
védomi, a proto se neumime ve svété kodifikovaném technickymi obrazy .
dobfe orientovat. Jsme jako analfabeti ve svété textu.

Technické obrazy a obrazy tradiéni jsou od zdkladu odlisné. Ty druhé
vznikaji jako pokus ¢lovéka zachytit na plose néjaky vyjev prostfednictvim
symbolt. Naproti tomu technické obrazy vznikaji jinak. Aparaty zachycuji
vlivy, které vychdzeji z néjakého zachytitelného vyjevu, zkratka: zazname-
navaji symptomy. Aparaty jsou bedynky, které jsou naprogramovany tak, ze
polykaji symptomy vyjevu, aby je vyvrhovaly jako obrazy. Programy aparath
se zakladajl na textech, napfiklad na linedamich tezich chemie a optiky.
Aparaty jsou transkodéry: transkodup symptomy a texty na obrazy. Méni
procesy v programy. Jsou to ¢ené skfifiky, které polykaji historii a vyplivuji
posthistorii. Technické obrazy jsou transkédované historie.

Technické obrazy pfedstiraji, Ze nejsou symbolické, tedy Ze se nezakla-
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daji na konvenéni kodifikaci jako tradi¢ni obrazy a texty. Pfedstiraji, Ze stoji

v kauzalnim spojeni se zobrazovanym vyjevem, pfimo tak, jako by vyjev byl

jejich pfic¢inou a ony samy disledkem. Pfedstiraji, Ze neni téeba je nejprve

desifrovat, aby ¢lovék mohl pfijmout jejich zpravu, Ze nemohou , lhat“, ze
jsou ,,objektivni“. To je nebezpeény klam. Nebof aparaty, které pfijimané
symptomy zobrazitelnych vyjevi vyrabéji, je skutecné transkoduji do
symbolu a ¢ini tak na zdkladé svych programu. Technické obrazy jsou
skute¢né daleko obtiznéji deSifrovatelné nez obrazy tradi¢ni.
Jak aparaty funguji snad objasni pfiklad televizoru. Vytvafeji giganticky
\ amfitedtr. Jednotlivé obrazovky v privatnich prostorach slouzi proudicim
‘. obrazovym programim jako uzky prichod. Apariat se Zivi symptomy
zobrazovanych vyjevl, videopdsy a texty vSeho druhu, reportdZemi, texty
| scénafi, védeckymi teoriemi, technickymi navody k pouziti, instrukcemi
| programatorti. Zivi se historii a prométuje ji v programy. Pfevadi historii na
posthistorii. Historie se pfitom nezastavuje, naopak se vali stdle rychleji,
nebof je vtahovana do viru aparatu. Jenom se od nynéjska vali vstfic aparatu,
aby tam byla transkodovana. Veskera historie, politika, uméni, véda jsou
aparatem pohlcovany, aby byly pfekodovany v jejich strukturalni opak,
v cyklicky se opakujici programy. Aparat je cil déjin. Televizni programy
jsou hrazi déjin, hojnosti dob. V nich déjiny ziskdvaji svij vyznam.
Technické obrazy proto znamenaji nikoliv vyjevy, jako obrazy tradi¢ni,
nybrz déje. Ale i ony jsou obrazy. Jinymi slovy: kdo poznava a prozZiva svét
jejich prostfednictvim, kdo je jimi naprogramovan, proZiva a poznava svét
magicky. Soucasna kontrarevoluce technickych obrazii vede zpét do ma-
gického védomi. Pfitom vSak nemuzZe byt feci o néjakém ndvratu k poZehna-
nim analfabetismu, nebof magie technickych obrazli nespociva ve vife, nybrz
v programech. ,,Program* znamena pfedpis. Magie technickych obrazl jim
byla pfedepsana. Pismo je pfedchazi. Technické obrazy jsou postskriptivni.
Maji texty déjin jako pretexty. Proménuji historii v pretexty, jsou posthisto-
rické. Magie svéta kodifikovaného technickymi obrazy neni - jako tomu bylo
u magie prehistorické - pro ¢lovéka zpusob, jak byt ve svété. Je to pfedurcena
forma chovani. :

Jen tehdy muzZe ¢lovék doufat, Ze unikne pteduréené formé chovani,
jestlize se podafi deSifrovat technické obrazy, které nas programuji. To se
nemuze podafit, jestlize ¢lovék setrva na historické urovni védomi, nebot
technické obrazy stoji ,,za ni*. Je tfeba se pokusit vySplhat na posthistorickou
uroven védomi. Soucasnou kontrarevoluci 1ze obehrit jen tehdy, jestliZe se
udrZime na jeji vlastni roviné védomi, tedy jestlize mobilizujeme nikoliv
. ,imaginaci“ nebo , koncepci®, nybrz ,technoimaginaci®. Technické obrazy
. desifrovatelné jsou. Nikoliv ovSem tehdy, odkryje-li se spodni vrstva motiva
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(pretexty), n)’rbri odkryje-li se struktura aparatu. Jen pak lze doufat, ze ¢lovék
aparat ovladne. To je vyzva, pfed kterou nds stavi naSe obrazy.

NasSe hra

Mame tendenci vidét skute¢nost, kterd nas obklopuje, jako kontext her,
asi jako v ni 18. stoleti vidélo kontext mechanismi a 19. stoleti kontext
organismu. Napfiklad v lidském téle vidélo 18. stoleti strgj, 19. stoleti v ném
vidélo ,vitalni* strukturu orgdni a my tihneme k tomu, povazovat ho za
~ systém vznikly ze specifickych pravidel hry a jimi se fidici. Zrodil se
_ z pravidel, jako jsou pravidla genetiky, a fidi se pravidly, jako jsou pravidla
permutace komplexnich polymerua. V jazyku naptiklad vidélo 18. stoleti druh
hodinového stroje, 19. stoleti druh Zivého organismu a my ho povaZujeme za
slovni hru, v niZ se podle specifickych pravidel tvofi vypovédi. Za tuto nasi
tendenci k ,ludicité* vdécime na jedné strané nasi praxi, nebof nase prace je
vétSinou hra se symboly, na strané¢ druhé naSemu programovani, nebof
programy jsou zjevné druhem hry.

Nasledky takového postoje, podle n¢hoz je hra znamenitym modelem
poznavani a teorie her ,metateorii“, jsou patrmé ve vSech oblastech,
nejzfetelnéji ve zpusobu naseho byti ve spole¢nosti. Nevidime spolecnost
jako mechanismus a sebe samé jako kolecka, nevidime ji ani jako organismus
a sebe samé jako organ, nybrz vidime ji jako naprogramovanou hru a nas
samotné v ni jako Sachové figurky nebo loutky. Politickou otazkou jiZ neni,
které sily ve spolecnosti pisobi nebo které pohnutky ji hybaji, nybrz které
strategie jsou ve hfe, to znamend, jakou hru s nami, Sachovymi figurkami,
hraji nasi programatofi. Mezi aparaty, které¢ nas programuji, existuje jeden,
jenZz muze byt takto tazan obzvlasf konkrétné, totiz filmovy primysl. Ve
filmovém pramyslu muze byt hra programujiciho funkcionafe modelové
pozorovana do vsech podrobnosti.

Filmovy producent disponuje filmovym pdsem, ktery se sklada z li-
neamé uspofdadanych technickych obrazt a zvukového pasu. Tento pés je
materidlem pfibéhu, ktery ma byt vyroben, totiZ programu uréeného k promi-
tani v kinech. Producent disponuje nuzkami a lepidlem a bude pas rozstfiha-
vat a zase slepovat, aby z ného vyrobil program. Tento pas mu z aparatu
filmového pramyslu asi nebyl dodan ,hotovy*, producent byl spise charak-
teristickym zpisobem téasten na jeho vyrobé, spolu s jinymi ucastniky -
jako se scendristy, herci, maskéry, kameramany. Role herci a maskérti zde
mohou zistat stranou pozornosti, protoze ndm jsou znidmy z minulosti.
Piibéh je jejich produkt. Naproti tomu nové a pro soucasnost pfiznacné jsou
role scendristi a kameramant. Scendrista je literat, jenz doddva apardtu

/
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linedrni texty, které jsou transkédovany do technickych obrazi. Je to
spisovatel, ktery pro programy doddva pretexty. Kameramané jsou vybaveni_
aparaty, které zachycuji symptomy vyjevu a transkéduji je do sefazenych
symbola (,fotografie“). Oba, scendrista i kameraman, dodavaji lineamni
materidl pro transkédovani. Apardty kameramani jsou pozoruhodné instru-
menty, nebof s nimi lze zaujimat riznd hlediska a klouzat od jednoho
hlediska k druhému. Aparéty jsou ,postideologické” instrumenty, protoZe
osvédcuji stejnorodost velkého poctu hledisek a protoZe hledaji ,,pozndni® ve
stfidani hledisek, a ne v setrvdvani na hledisku jediném. A jsou to instru-
menty, které dovoluji pochybnost, aniZ museji ucinit néjaké rozhodnuti.
| Provadéji travelling, zooming, scanning, closing up - aniZ jsou nuceny

zaujmout néjaky rozhodny postoj. Role ,,scendristi” a ,kameramana* v dé-
jindch neexistovaly. Tyto role jsou role posthistoricke.

Filmovy producent ovliviiuje funkci vSech téchto funkciondfi se
zfetelem k filmovému pdsu a nikoliv k déni. Okolnost, Ze déni uZ neznamena
déni samotné, nybrz vyrobitelné symboly, je pro programovani charak-
teristickd. Vyznamové vektory jsou obracené: symboly uz neukazuji na
pfibéh, nybrz pfibéh ukazuje na symboly. Déni ve filmovém studiu vyrobni
spoleénosti dostava smysl teprve tehdy, kdyz je zménéno v program.

Pas v rukou producenta je lineami pfibéh, perlovy fetez spocitatelnych,
kalkulovatelnych prvka, které - promitiny - klamou zrak a zdaji se byt
procesy. Tento linedrni pfibéh bude producent ménit, ale nikoliv zevnitf jako
historicky jednajici subjekt, nybrz zvnéjsSku. Filmovy producent stoji mimo
pfibéh. Hraje si s nim. Stoji na onom misté, které v déjinném ¢ase zaujimal
transcendentni buh. Vidi jako bih zacatek i konec pfibéhu (filmového pasu)
a muze jako bith zasdhnout, aby uéinil ,,zdzrak“. Kromé toho muzZe udalosti
zopakovat, muze pfeskakovat z pfitomnosti do minulosti a do budoucnosti,

- muzZe tyto tfi éasové roviny michat jako karty, miZe déjové pasmo odvijet
pozpatku, muze je zrychlovat nebo zpomalovat. Zkratka: filmovy producent
muze, co netmohl vSemohouci buh, totiz ,komponovat déni®.

V praxi pfekonal filmovy producent linearni ¢as. MiZe ¢asovou linii
zakfivovat fadou oblouki. Kolo vééného navratu, ten magicky kruh, je jen
jednim z obloukd, jimiz producent disponuje. Nicméné ‘kouzelnikem neni,
protoZe z jeho hlediska jsou kouzla a déjinna angazovanost jen dvé z jinych
moznych ¢asovych forem. Miize ¢arovat ve funkei pfibéhu nebo pfibch
nechat odvijet ve funkci magie. Na zdkladé své praxe disponuje filmovy
producent posthistorickym védomim, technoimaginaci.

Z transcendence pfibéhu provadéné filmovym producentem vsak nelze
vyvozovat jeho nezavislost na pfibéhu. Hraje si sice s pfibéhem, ale ten mu
klade odpor, materidl je Istivy. Producent sice pfibéh transcenduje, ale 1 on

F
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sam funguje uvnitf apardtu, i on je jednim z funkciondf a pro svou funkci,
totiZz natacet filmy, byl apardtem sam naprogramovan. Hraje si, ale musi se
drzet pravidel hry.

Vsichni ostatni programatofi - af uz futurologové, nebo aparatcici, ministfi
planovani, odbornici na vyzkum vefejného minéni, spravni radové nebo
manaZefi pro public relations - se nachdzeji ve srovnatelném postaveni jako
filmovy producent. Také pro né jsou déjiny surovinou, do niZ zasahuji nizkami
a lepidlem, aby z nich udélali program. Také oni se pfitom musi drZet pravidel
hry téch konkrétnich aparatt, podle nichz funguji. Jestlize nyni pokro¢ime dale
a budeme se ptit po pravidlech, pak se ocitneme pfed jinymi programatory, ktefi
funguji pravé tak jako ti.pfedesli. Ukazuje se, Ze tdzat se po ,poslednim

- programu” je absurdni, protoZe to donekone¢na uvddi do chodu regres. Hry,
které nds programuji, se ukazuji byt hemimi variantami jedné hry, kterd je
variantou onéch hemich variant. Apardty s nami hraji ve funkci nasi hry s nimi
a my hrajeme s apardty ve funkci hry aparati. V tomto smyslu jsme vSichni
hra&i, homines ludentes, hrajeme hru, jejiz hraci mi¢ jsme my sami.

Bezednost, absurdnost této hry muzeme lépe pochopit, kdyZ se opét

soustfedime na film jako hru s linedrmim ¢asem. Pro zdkladni strukturu svéta
a nas pobyt v ném mame tradiéné dva a pravé dva modely: ,,vlnovy model®,
podle néhoz se skuteénost sklddd z udélosti, a ,,piseény model“, podle néhoz
se skladd z ¢dstic. Prvni lze nazvat ,herakleitovsky* a druhy ,,demokri-
tovsky“. V pribéhu déjin Zdpadu se oba tyto modely ukdzaly jako dvé
perspektivy téZe nemodelovatelné skute€nosti. Vodni vinu lze povaZovat za .
nahromadéni kapek a na pise¢nou dunu lze nahliZet jako na pise¢nou vinu.
V jednom kontextu muZe byt atomdrni prvek chapan jako ¢dstice, v jiném
jako vlna. Oba modely se sice staly kompatibilnimi, ale film jako hra s Casem
fesi problém jinak. Ukazuje, Ze proces, vina, je iluzi. Jako opticky klam,
trompe-1’oeuil, je dikazem toho, Ze stiny na pldtné se zastavi, jestlize
projekéni apardt pfestane fungovat. A ukazuje, Ze Castice je iluzi. Klidnd
fotografie je zmrazeny pohyb. Otdzka po struktufe skute¢nosti - ,,Pohybuiji
se ve ’skutednosti’ stiny na pldtné?“, ,Jsou ve ’skutecnosti’ stmulé?* -
ztratila u filmu jakykoliv smysl. Proto muze film podle programu nechat
rozhybané lidi stmout (z ,.hrdini* udélat ,,idoly*) nebo strnulé lidi uvést do
pohybu (z ,idolu* udélat ,hrdiny*). Projevuje se toi v jazykové praxi. Mluvi
se 0 ,hrdinech filmu* a 0 ,,divach”. Film muze promitat jak ,,svét pisku®, tedy
svét nehybnych véénych forem, tak i ,,svét vin“, tedy svét ¢inti a protivenstvi.
MuzZe programovat strukturu promitaného svéta.

Skuteénost, Ze film je symbolicka hra, neznamend, Ze jej lze demytizo-
vat a odkryt za nim skute¢nost. Naopak, na zikladé inverze vyznamovych
vektort je to film, a ne skute¢nost, v jehoZz funkci pozndvame, hodnotime
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a jedname. Hry, které nas programuji, jsou sice symbolické, ale to nezname-
nd, Ze bychom mohli ,,zpoza nich* ,,vydobyt“ zpét né¢jakou skute¢nost. Nase
programy vyluéuji jakoukoliv mozZnost néjaké metafyziky. Zivot znamena:
ucast na symbolickych hriach. Kazda otdzka po smyslu téchto her je otdzka
metafyzicka. Hry jsou smysl. Vzhledem k naSim programum ztratila jakako-
liv ontologicka analyza své opodstatnéni. ,Je tento film dokumentarni,
fiktivni anebo je to politicka propaganda‘? Je tento televizni program reklama,
zivé vysilani, anebo video?* To _]sou z funkéniho hlediska otazky beze
smyslu. Kazdy program nds programuje a kazdy je symbolicky. Uroveti byti,

na které se vSechny programy pohybuji, je tfeba hledat ne v jejich pretextu
(input), nybrz v jejich pusobeni na nas, tedy v jejich output. Otizka od-
povidajici tomuto output nezni ,Je tento program spravny (nebo

nespravny)?*, nybrz ,Jak program fungu]c"“

Bezedn4, absurdni je na hréch, které nds programuji, ta skuteénost, Ze
jsou symbolické. Herni symboly ncchapou konkrétni skute¢nost jako uni-
versum diskursu, nybrZ jako zaminku. Hry jsou jako hry Sachové, nikoliv
jazykové. Jsme do jisté miry Sachovi hradi, Zivot se stal hrou - ne de I’amour,
nybrz du hasard. Takovy Zivot muZeme mit ve svych rukou, jestlize
ovlddneme pravidla hry tak dobfe, Ze je budeme moci ménit. MuzZeme také
zkusit ze hry vystoupit. Pokus pfevrhnout $achovnici se ndm ovSem nemuze
podafit, nebof spolu se Sachovnici bychom odvrhli cely zdklad naseho byti
zde, naseho Dasein, a zfitili se do propasti, v niZ na nds absurdita ¢iha
nesymbolizované.

Prelozil Ivan Klimes

(Vilém Flusser, Nachgeschichten. Essays, Vortrige, Glossen. Stefan
Bollmann Verlag, Diisseldorf 1990, s. 95-100 /Unser Rytmus/, 113-119
/Unsere Bilder/, 120-126 /Unser Spiel/.)

Z dalsich ¢lanku V. Flussera v ¢eskych ¢asopisech:

Alfanumerickd spolecnost. ,Lettre intemationale, jaro 1992, &. 5, s. 27-30.

 Zména paradigmatu. ,Prostor” 5, brezen 1992, ¢. 19, s. 97-102.

Konec méstanské kultury. Rozhovor Jorga Albrechta s Vilemem Flusserem. ,Vytvarné
uméni”, 1992, &. 1, s. 65-67.

O kostce. ,,Vytvamé uméni®, 1992, &. 1, s. 68-69.

Zména paradigmat. ,,Vytvarné uméni”, 1992, ¢&. 1, s. 70-74.
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ILUMINACE
roénik 4, 1992, &. 2 (8)

CLANKY

OBRAZ JAKO METAFORA ZVUKU

Michal Bregant

1

V roce 1969 publikoval Jan Kudera &lanek nazvany Nac dbdt pfi
zkoumani filmového dila.” Charakterizoval ho jako ,soucast propedeutiky
obecné filmologie* a nutno pfiznat, Ze i kdyZ budeme pochybovat o tom, co
to je',,obecn4 filmologie*, Ku€erovy poznatky neztratily nic na své naléha-
vosti. Autor zastdva stanovisko strukturalistické, nasycené sémiotickou
inspiraci, takZe jeho studie bude pfinosna zejména pro takto orientovany
zijem. MiZeme pak jen litovat, Ze Kucera nedovedl své zdvéry za ele-
mentarni jednoznaénost, Ze je teoreticky dale nerozpracoval. Takto jsou jeho
myslenky oviem o poznani provokativnéjsi a Ize je koneckoncii chdpat jako
vyzvu mladym generacim filmové védy.

Jednu z onéch provokatlvnlch myslenek Kucera formuloval do struéné-
ho odstavce, jimZ upozoriiuje: ,,Film byl od pocédtku ZVUKOVY, jednota
opticko-akustickd, vizudlné-auditivni, ikonicko-fonickd.“ Ve svém prvnim
argumentu pfipomind ,,odvéky* hudebni doprovod némych filmi a v druhém
dodiva: ,,Obdobi tzv. némého filmu bylo v podstaté skolou filmu, procesem
vytvafeni filmové kultury, filmovych kédi, které lidstvo dosud neznalo. Bylo
Skolou jak pro tviirce, tak pro divdky. Byla to ovSem perioda *asymetricka’,
protoze docasné preferovala kultivaci oblasti vizudlni nad auditivni. Teprve
kdyz se vytvofily a rozvily zdklady pohybové vytvamé kultury, pfijala
filmova tvorba zvuk (lidstvu jiz zndmou kulturu) jako organickou soucdst své
struktury (vlastni vyroba zvukového filmu se ovSem opozdila vlivem
organiza¢nich a ekonomickych okolnosti). Némy film je tedy atypicka forma
filmu.*

1) JanK uéera, Nac dbdt pri zkoumdni filmového dila. ,Film a doba™ 14, 1969, ¢. 2 , 5. 97-100.
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Kucerovy axiomatické formulace kladou otdzku, zda se ,,zvukovost”
némého filmu da prokazat pouze historicky zndmou pfitomnosti hudby pfi
promitani némych filmu. Dalsi neodbytna otdzka se tyka jiné neZ hudebni
zvukovosti némych filma, jinymi slovy: jakym zptusobem a do jaké miry byl
¢i mohl byt némy film dialogicky; jak se mohly v némém filmu prezentovat
dalsi akustické kvality skute¢nosti, kterym ve zvukovém filmu fikdme ruchy.

Nez se pokusim zodpovédét tyto otazky, bude nutné obhlédnout nékteré
koncep¢ni problémy vztahu obrazu a zvuku ve filmovém médiu.

2

Filmovi teoretikové vedou ze setrvacnosti davny spor, zda film chapat jako
systém ikonicky, nebo ikonofonicky (tedy synteticky).” Sémioti¢ti funda-
mentalisté se ve svych laboratornich tivahach shoduji na pojeti filmu jako
dynamicke struktury vizualnich znakovych informaci. V této oblasti je dosud
klicovy vyznam Petera Wollena a dalSich teoretiki, ktefi nahlédli tradi¢ni
Peircovo déleni znaku na ikon, index a symbol novym zpusobem. Ve své
studii Signs and Meaning in the Cinema Wollen pise: ,Estetické bohatstvi
filmu prameni ze skute¢nosti, Ze obsahuje vSechny tfi dimenze znaku,
indexovy, ikonicky i symbolicky. Téméf vSichni autofi, ktefi psali o filmu, se
dopustili velké chyby - zaméfili se na jednu z nich, u€inili ji zakladem své
estetiky, ’ tatnou’ dimenzi filmového znaku, a ostatni zavrhli. Tim film
ochudili. Zadnou ze tfi dimenzi nelze totiZ ignorovat, existuji v pospolitosti.
Peircova analyza znaku je nedocenitelna v tom, Ze jejich rizné aspekty
vzajemné nevylucuje. Na rozdil od de Saussura nemél Peirce Zadny
pfedsudek ve prospéch toho ¢i onoho. Usiloval naopak o logiku a rétoriku,
ktera se opirala o vSechny tfi. Esteticky a¢in filmu mazeme pochopit jen

tehdy, vezmeme-li v ivahu vzdjemné pusobeni vSech tfi jeho dimenzi.“”

Vratka ndmitka viéi rovnomocnosti obrazové a zvukové informace
spoliva u starSich autori® v tom, Ze ve filmu sledujeme dvourozmémé
obrazové znaky véci, kdezto zvuk udajné pusobi pfimo.” Tato teze muze
obstat, a to jen do ur¢ité miry, pouze v pﬁpadé filmu némé éry: obrazové

2) Pojem ,,ikonicky™ tu pouZivim ve smyslu ,obrazovy*, nikoliv jako adjektivum od ,ikon™, jak
tento pojem zndme od Ch. S. Peirce.

3) Peter Wollen, Sémiologie filmu. In: Filmologicky sbornik VII. (Film jako znakovy systém).
Praha 1971, s. 123-147, cit. misto s. 140.

4) Srov. napf. Zofia L issa, Estetyka muzyki filmowej. Krakov 1964.

5) Tuto tezi vyvritil uz napf. Andrzej Ju j ka, O ontologicznej strukturze filmu dzwiekowego. ,Studia
estetyczne™ 12, 1975, s. 171-179. Srov. téz Jan K uéera, Skladba ve filmu a v televizi. Praha 1972, s. 108.
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sdéleni bylo formulovano tvircem, tedy s plnou autorskou suverenitou;
zvukovfr doprovod'naproti tomu nebyl analogicky fixovdn. Ve zvukové éfe
je obraz fixovan v pevném spojeni se zvukem, a je tedy podfizen téze
autorské vili. Nejlépe to dokdzeme ze své divacké zkusenosti: dojde-li ph
promitani za urCitych technickych okolnosti k asynchronnimu posunu mezi
obrazovym a zvukovym pdsem, neshoduje-li se zvuk s hereckou akci,
obrazovou montazi apod., vznika neobycejné rusivy efekt, ktery odvadi nasi
pozormost. Pfestavame vnimat vyznamovou strukturu sdéleni, jsme cele
zaujati onim technickym kolapsem.

V pfipadé némého filmu hudba pfedevsim doprovizela obrazovy d¢;j.
I kdyz byla pro ur¢ity film vytvofena zvlastni hudebni kompozice, sotva
mohl orchestr v biografu tak pfesné sledovat rytmus, montaz filmu, jako
zaznam téze kompozice technicky fixovany s obrazem. Zde tedy muZeme-
pfiznat opravnénost oné namitce, paklize ji budeme chépat tak, Ze vztah mezi
danosti obrazového filmového znaku a pfimym hudebnim ,,podkresem® je
strukturné disharmonicky z hlediska autorské a technické fixace.

Pojeti filmového kédu jako kédu ikonofonického vychazi ze tfi hlavnich
pfedpokladl. Prvnim z nich je filmova ,realisti¢nost® - tedy schopnost
kinematografu podavat fotograficky vérny obraz pfedmétného svéta (pfedka- .
merové reality). OvSsem ve filmu némé éry byl tento obraz omezen pouze na
vizudlni aspekt svéta; teprve s nastupem technické synchronizace zvuku
nabyl tento obraz také akustickych kvalit.

Druhy pfedpoklad ikonofonické teorie vychazi z psychofyziologie vni-
mani. Sledovani pouze obrazového filmového sdéleni je vysilujici, je
V rozporu s poti‘ebou rovnovaihy smyslového vnimani: zaméstnava pouze
jeden receptivni plan.®

Tfetim, jakoby stfeSnim pfedpokladem ikonofonické koncepce je analy-
ticka potfeba definovat zakladni stavebni jednotku filmu, totiZ zabér. Jan Kucera
v citované stati piSe: ,Zadny, ani ten nejmensi prvek filmového dila nelze
posuzovat bez zvuku. Zvukova struktura ma vsak jiné rozméry nez struktura
obrazova, ikonickd. Lze fici, Ze k viditelnému elementu v ikonické fadé se
pfifazuje bud (¢asové) mnohem delsi prvek ve fonické fadé, nebo jen zvukové
torzo, které nema zadny vyznam. Domnivam se, Ze zdkladni stavebni jednotkou
filmového dila je ikonofonicky zdbér. Ovsem zabér skladebny, tedy vyznamové
relativné ukondeny, samostatny. Je to cihla’ ve stavbé dila.“”

Tyto tfi pfedpoklady v dusledku vylucuji tvrzeni, Ze fonicky plan je

6) Srov. Henri W allon, L’acte perceptif et le cinéma. “Revue Internationale de la Filmologie™
1960, &. 35.

7)JanKuéera, cit. dilo, s. 98.

17




pouze doplitkem pldnu ikonického. Ve zvukovém filmu, kde jsou obé sféry
pevné fixovany, komponovany autorskym subjektem, je jejich spojeni
existencidlni. Ikonicky i fonicky plan se spolupodileji na konstituovani
imagindrniho svéta, jenz je filmem prezentovan.

PfesvédCivy dukaz poskytuje napfiklad Viscontiho film Smrt v Be-
natkdch (Morte a Venezia, 1971): fragmenty 3. symfonie Gustava Mahlera
zde do jisté miry ztraceji svou autorskou totoZnost a stdvaji se fiktivni
filmovou hudbou, protoze Visconti neprezentuje tuto hudbu samu o sob¢, ale
damyslné ji spojuje s ptibéhem svého hrdiny, s celym svym filmem. Pro
toho, kdo na platné sleduje Dirka Bogarda, zni z reproduktora Mahlerova
hudba. Kdo vsak sleduje osud filmového hrdiny, vnima sou¢asné podmanivé
tony. pfitomné filmové hudby. Visconti samozfejmé nepouzil pravé Mahle-
rovu symfonii jen pro jeji hudebni ¢i emotivni kvality. Ale to, jakym
zpusobem se hudebni plan podlll na dramaturgické koncepc1 (zwotoplsne
prvky), to se uz tyka vyznamové struktury dila jako celku.® -

3

V tuvahich o némém filmu se nékdy vytraci mimotfadné dulezity
historicky aspekt recepce. Je znamo, Ze tzv. némé filmy se promitaly se
zvukovym doprovodem, ktery mél riznou podobu, zdvislou vétsinou na
finanénich, potazmo technickych moznostech provozovatele kina. Pfi filmo-
vém predstaveni znél bud lidsky hlas (komentdf nebo pokus o nahrazeni
absentujicich dialogt) ¢i hudba (zvlast komponovand, nebo poskladana
z ruznych uryvk; Zivé hrand, nebo reprodukovand).” Tato skuteénost byva
vychodiskem pro uvahy teoretiki, ktefi uvazuji o ,,nenémosti“ némych
filmi.'® Metodicky vSak jejich tvrzeni vychdzeji z pohledu na d&jiny

prizmatem konkrétni divacké zkusenosti, pfipadné komunika¢niho modelu. -
Nabizi se ale jesté jeden pohled, ktery vychazi naopak z imanentniho vyvoje

filmového vyjadfovani: kdyz zkoumame samotny fixovany kod filmového
sdéleni, setkime se pouze s obrazovymi znaky, ,,pohyblivymi fotografiemi*,
které jsou uspofddiny do uréité vyprdvéci struktury. (Prozatim nechme
stranou dalsi relativné samostatny prvek - textové mezititulky.) Znamena to
tedy, Ze z imanentistického hlediska nelze u némého filmu mluvit o ikonofo-
nickém kodu? PrestoZe vime, a) Ze (filmové) dilo ozZiva pouze v okamziku,
kdy je pfedvadéno divakim a b) Ze némé filmy byly promitany se zvukovym

8) Srov. Andrzej Jujka,cit. dilo, s. 173-174.

9) Vyvojem technické synchronizace zvuku se podrobné zabyva napf. Miloslav Hirka , KdyzZ se
Fekne zvukovy film, Praha 1991.

10) S uréitou nadsdzkou bychom tudiz mohli mluvit o némém filmu a nenémém biografu.
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doprovodem? S ohledem na dileZitost, jakou pfiklidim momentu autorské
a technické fixace filmového dila, soudim, Ze labilita vztahu obrazového
a zvukového pldnu nam nedovoli hovofit u némého filmu o ikonofonickém
kédu. Kéd je dand struktura, vzorec, ktery ma byt naplnén pfedmétem
sdéleni. Autorské gesto v tomto pfipadé obsahuje pouze obrazovou informa-
ci, k niZ je informace zvukova dodana jednak ex post a jednak - a to hlavné
- v nestabilni vazbé.'" Do komunikace s divdakem tedy nevstupuje némy film
jako fixovany ikonofonicky kdd, nybrz jako kod ikonicky, ktery je vice &i
méné precizné provazen fonickym prvkem. Jejich zdroje jsou viak odlisné.

To, Ze vime o zvukovém doprovodu némych filmu, vyvolava jen dalsi
zdjem o pramenné zkoumani. Tak jako historik pracné evokuje ,,déjiny
vSedniho dne®, chce filmovy historik zpfitomnit ,,déjiny vSednodenniho
filmového pfedstaveni“. Historické rekonstrukce takového piedstaveni se
vétSinou zaméfuji na oZiveni pouze jeho hudebniho doprovodu - a to jesté
spiSe v pfipad¢, Ze se jednalo o pivodni kompozici. Bylo by snad mozné
zrekonstruovat i béZné pfedstaveni v fadovém biografu, jehoZ majitel vybiral
tfeba ze skromné kolekce kfehkych desek hudebni ¢isla dle vlastniho usudku,
aniZ by dejme tomu dbal na soupis vhodnych skladeb, které doporuéoval
tvarce ¢i distributor filmu. Sotva uz ale beze zbytku ,,zrekonstruujeme*
psychologii divdka té doby, jeho zkuSenost nejen filmovou, ale viibec
vizudlni, ¢i jeho vztah k biografu jako spolecenskému fenoménu atd.

Teoreticky spor o film jako ikonicky, nebo ikonofonicky znakovy
systém se tedy zda byt falesny. Pfipadnéjsi se jevi historicky ndhled, z jehoz
thlu vidime némy film jako soustavu ikonickou, kterd je v recepénim
procesu provazena inkoherentni soustavou fonickou. Zvukovy film pak
muZeme oznacit uz jako plnoprdvnou soustavu ikonofonickou, v niZ je
obrazovy i zvukovy plan fixovan technicky i autorsky, a kterd otevira tviiréi
moznost vzajemného pusobeni obou plana.

4

Nazev této studie napovidd, Ze se pokusim porozumét ikonickému kédu
némého filmu hloubéji, totiz nalézt zdroje jeho latentni zvukovosti. Zd4 se,
ze ve filmovych obrazech, které jsou ,.fotografii* pfedmétného svéta, je zvuk
latentné pfitomen automaticky. Z nasi zkuSenosti se k jednotlivym znakiim
reality pfifazuji jejich zvukové charakteristiky. Tato fonickd pfiznakovost
ném¢ho filmového zabéru vyplyva v prvni fadé z pohybu filmového obrazu

11) V okamzicich komickych neshod mezi déjem na pldtné a hudebnim doprovodem vznikala jakasi
nezimémd interakce; tedy zcizujici prvek, nikoliv regulémi kompozi&ni postup.
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- tim se lisi od béZného statického obrazu fotografického. To je pro naSe
uvahy podstatnéjsi neZ analytické ¢Elenéni synestetického vniméni (me-
zismyslovad metaforizace), kterému ,,akusticka evokace® nepostacuje. Teo-
rie synestézie pracuje s neurofyziologickymi procesy (impulsy vyvolané
v jedné oblasti podrazdi v mozku i centra jiného smyslu), ddle s genetickym
rozmérem vnimdni (postupnd strukturace organismu k diferencovanym
a hierarchizovanym formam) a koneéné s jeho rozmérem psychologickym
(identifikace starSich forem vniméni, kdy jesté nebyly jednotlivé smysly
zcela diferencovany.'? K hleddni latentni zvukovosti némych filmovych
obrazti viak bude pojem evokace se svym rozvinutym vyznamovym polem
vyhovovat.

- V dynamice ikonofonického filmového kodu (zvukovy film) je obsazen
ekvivalent ¢asoprostorovych dimenzi reality. V obraze pfitom nachdzime
znakové hodnoty, které evokuji prostorovy pldn, kdeZto rozmér Casu se
zpfitomfiuje zvukovymi projevy. Tim se sice problematizuje tzv. realisticka
vémost némého filmu, ale zdroveii se ozfejmuje klicova role zvukové
evokace, ona fonicka pfiznakovost. Proto muizeme k ikonické charakteristice
némého filmu pfifadit ,uzdvorkovanou* zvukovost."”

Kromé zkuSenostni evokace je vSak skrytd zvukovost pfitomna také
v syntaktické feci filmovych obrazii. Nemluvim tu zatim o dialogi¢nosti
filmového montdZniho kddu, ale pouze o jeho mluvé. Vyznam dil¢i obrazové
promluvy (,zdbér A“) je definovatelny pouze relativné, konkretizuje se
teprve ve spojeni se zabérem B. ,A“ je tedy plné srozumitelné az jakoby
zpétné, ve vazbé s ,B“. Rusky teoretik Boris Ejchenbaum ve dvacétych
letech v této souvislosti uvazoval o ,, vnitini fe¢i divdka®, ktera ,navzdajem
spojuje jednotlivé zabéry. (...) Film vyZaduje od divdka zvlaStni techniku
desifrovani, kterd bude spolu s vyvojem filmu stdle slozitéjsi. Uz ted reziséi.
&asto pouzivaji symboly a metafory, jejichZ vyznam se pfimo opird o bézné
literami metafory. Vnimani filmu provazi souvisly proces vnitini fe¢i. Uz
jsme si zvykli na celou fadu typickych schémat filmového jazyka; novinky
v této oblasti nds nepfekvapi o nic méné, nez kdyz se objevi nové slovo
v jazyce. “1 ‘

12) Srov. Juraj Lexm ann, Tedria filmovej hudby. Bratislava 1981, s. 26-29.

13) Zda se, Ze je tu jistd analogie mezi latentni zvukovosti némého filmu a latentni barevnosti
&ernobilého filmu. Zisadni rozdil viak spoéivd v tom, Ze barvu chdpeme pouze jako konkretizaci reality,
kdezto zvuk chdpeme jako rozmér analogicky rozméru ¢asu.

14) Boris Ejchenbaum, Problemy kino-stilistiky. In: Poetika kino. Moskva-Leningrad 1927,
s. 11-52, cit. misto s. 24-25. (Ejchenbaumova studie byla otisténa ve sbomiku Sovietskd filmovad tedria
dvadsiatych rokov, Bratislava 1986, kterou sestavil Peter Mihilik. Slovensky pfeklad vSak neni zcela

presny.)
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chhenbaum tedy uvazuje o tiché fe¢i porozuméni, ale montdzni jazyk
filmu muZe tuto vnitini fe¢ vyznamné konkretizovat pravé svou latentni
foni¢nosti. Pfiklady bychom zajisté nasli zejména v rozvinutych montéZnich
kompozicich némych filmt ,prvni ligy*, ale abychom dokazali, nakolik je
fonickd potence obecna, citujeme v této studii pifedevsim némé filmy z Ceské
produkce, a to bez ohledu na jejich kvalitu. Nabizi se napfiklad opus Viclava
Kubdska Pani Katynka z Vajecného trhu (1927), jehoz uméleckd hodnota
jinak nedosahuje vys nez k dobovému tuzemskému praméru.'® Pro ni-
zornost zde uvedu pomémé dlouhou ukézku z tohoto filmu.'®

Titulek: Na periferii Nového Brna... [1,5] '

(C) Divka stoupd ulici, nese lahev, zastavi se, opfe se o zdbradli. [8]
Titulek: ...byla sirotek a jmenovala se Floryska. Od svého ot¢ima dostdva-
la vic ran nez chleba, vic ustrku neZ lasky. [8]

3.(PD) Floryska u zabradli s lahvi v ruce, se zajmem shlizi do udoli. [1]
3. (PC) Oft¢im vychazi ze dvetfi domu, vyplivne cigaro, kfikne na Florysku.
[6]
4.(PD) Floryska se s obavou obriti k otéimovi. [3]
5.(PD) Ot¢imova zlobna tvaf. [2]
6. (D) Otéim odepina opasek. [2,5]
7. (D) Lahev vypadne Florysce z ruky. [0,5]
8. (D) Ldhev dopada na zem k Flory$¢inym nohdam, roztfisti se. [1,5]
9.(PD) Rozezlena tvar otéima. [2]
10. (D) Sttepy z lahve, rozlita tekutina. [2]
11.(PD) Tvaft Florysky. [3]
12.(PD) Tvaf ot&ima. [2,5]
13.(PD) Nohy Florysky zdrdhavé se blizici k otéimovi. [4]
14.(VD) Tvaf otéima, ktery roz¢ilené kfici na Florysku. [1]
15.(VD) Tvaf nestastné Florysky. [2]
16.(VD) Tvar kfic¢iciho ot¢ima. [0.5] (Pokradovani zabéru 14.)
17.(PD) Nohy Florysky zdrahavé se blizici k otéimovi. [4] (Pokracovani
zabéru 13.)
18. (C) Floryska dostoupi k ot¢imovi, snazi se proklouznout do domu. [6]

15) Film li¢i pribéh energické trhovkyné, ktera se nechce smifit s tim, Ze si jeji syn vybral jinou
Zivotni partnerku, neZ mu sama ur¢ila. Syn proto odchdzi i se svou vyvolenou do Bma, ale rodina se brzy
opét sejde. - Zde citovand sekvence je epizodni, uvddi viak do déje sirotka FlorySku, jiZ se ujme mladd
- rodina, vracejici se poté do Prahy.

16) Za poradovym &islem uvadim velikost zabéru, v hranatych zdvorkich je udina délka jeho trvéni
v sekunddch.
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19. (PC) Otéim zachyti Florysku, povali ji na zed. [1]

20.(PD) Otéim clouma s Floryskou. [2]

21.(PD) Nohy kopajici Florysky. [2]

22. (PC) Mlad4 Zena vyhlizi zpoza zaclony z okna bytu. [4]

23. (PC) Na bilé zdi domku stin bijiciho ot¢ima. [4]

24.(PD) VydéSeny vyraz bité Florysky. [1]

25. (PC) Na bilé zdi domku stin otéima bijiciho Florysku. [4] (Pokracovani
zabéru 23.)

26. (D) Floryska kousne otéima do pfedlokti. [1]

27.(PC) Floryska se ot¢imovi vysmekne a utece, otéim bézi za ni. [3,5]

28. (PC) Mlada Zena v zamysSleni v interiéru. - Z jejich rti odezirame:
,»Chuddk.* [4]

29, Floryska vtrhne k mladé Zené do dvefi, prosi se sepjatyma rukama.
[4]

Titulek: ,, Pani kontrolorovd... prosim vds, nechte mne u vds, strycek je

opét opily. “ [5,5]

30. (PC) Mlada zena jde od okna k Florysce. [1]

31. (PC) Mlada Zena dostoupi k prosici Florysce. [3,5]

Na této ukdzce jsme si pfedevsim vSimli, jak se jadro celé sekvence obeslo
bez mezititulki, pfestoZe charakter situace by dialogické mezititulky pfipoustél.
Vypravéci mezititulek, ktery sekvenci uvozuije, je zcela nadbyteény. To, Ze jsme
pravé v mésté Bmé, je v této mife konkrétnosti naprosto irelevantni informace.
A Ze se nachazime na periférii, to divak pozna v prvnim okamziku. Informace
v druhém mezititulku uZ jsou obsaznéj$i. Obrazové lieni ztraty rodic¢u by
predstavovalo neunosnou vypravécskou digresi, nebof divka je zde jen vedlejsi
postavou. A kdybychom se nedozvédéli, Ze je sirotek, plsobil by jeji napjaty
vztah s muzem docela jinak. Jeji jméno, kdybychom je neznali z mezititulku, -
bychom pfece jen postradali: jako epizodni postava, kterd aspofi Castecné
zasahuje do déje, si zaslouzi své jméno. Informace o jejim ot¢imovi je na tomto
mist& pfed&asna, Cisté vypravéci, protoze jsme jej dosud nevidéli. Metaforické
vyjédfeni jeho krutosti viaéi Florysce je zcela literarni. Mezititulek, ktery ¢teme
v zavéru citované sekvence, je nadbytecny, protoZe prosba, s niZ se Floryéka
obraci na pani kontrolorovou, je srozumitelnd ze situace, z gest a ze]mena
z obrazové montdZniho feSeni.

Vybrand sekvence ukdzala, nakolik jsou uréité mezititulky nezbytné
k pochopeni d&jového a psychologického rozméru situace. Napfiklad to, Ze
otéim je k Florysce hruby soustavné a ze Floryska je sirotek, nelze v bézné
strukturovaném pfibéhu podat vyhradné obrazové. Tvirci filmu bezpochyby
slouzi ke cti, Ze charakter situace, konflikt a vypjatou dramaticnost chvile
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vytvofil obrazové skladebnym postupem. Pfitom neni nijak vyrazné na
zdvadu pfekroCeni ,,0sy™ mezi zdbéry 19 a 20, stejné jako je odpustitelnd
nepravdépodobnost dramatického stinu obou postav na svétlé zdi domku
- (zdbér 23 a 25)."” -

Objevuje se tu dalsi a podstatny rys latentni zvukovosti némych obrazi,
totiz velikost zdbéru v montdzni struktufe. Kdybychom sledovali obavy
Florysky, jiz vypadne z ruky ldhev a rozbije se, dejme tomu v jednom - byf ne
pfilis dlouhém - celku nebo polocelku, byla by zvukova evokace daleko slabsi
a jaksi zahlcena vjemem $irStho thlu zdbéru. Zde je obrazovy detail svdzan
s latentnim detailem zvukovym (rozbiti lahve). Podobné je tomu v zidbérech
ot¢ima bijiciho Florysku, jejichz latentni zvukovost je ndpadné intenzivnéjsi nez
kompozi¢né neutrdlni, staticky polocelek Zeny v interiéru (zdbér 12),

Obrazovy detail zname v pon¢kud jiné souvislosti jako celkem bézny
prostfedek zvukové evokace. Mdm na mysli vétSinou statické, vyznamové
jednoznaéné detaily zvoniciho zvonku, bijicich hodin, klaksonu automobilu
atp. Zvukovost téchto obrazovych detaili je viak zcela zimémad, prvopldno-
va. Jejich konota¢ni pole je pomémé uzké.

Napfiklad v dal$im inferiornim dile ¢eské kinematografie - Hanic¢ko, co
s tebou bude (Nikolaj Larin, 1927-28) vidime zdbér dméiciho domovniho
zvonku v pokoji spravcové, ktery ve svém kontextu neznamena nic jiného,
nez Ze kdosi zvoni u domovnich dvefi. Setkdvdme se tu s dramatinosti
dramaturgickou (opakovani detailu zvoniciho zvonku v uréitych okamzi-
cich), nikoliv montazni (vzdy jde pfiblizné o stejné velky staticky zdbér).
Zabéry tak nesou pouze elementdamni informaci a vyvoldvaji jednoznaény
»sluchovy* vjem, ¢imz rezignuji na slozitéjsi vyznamovou potenci.

Najdeme ale i odliSny pfipad, kdy vytvarmné komponovany zabér evokuje
slozit€jSi quasifonické asociace, které prohlubuji psychologii postavy. Je to
v krdtké sekvenci v zavéru filmu Batalion (Pfemysl Prazsky, 1927). Jeho hrdina
- doktor Uher - po dalsi propité noci zabloudi do parku, kde klesne na lavicku.
Nasleduji zabéry dechovych nastroju, housli, bubnu, ¢inelti a kolovratku. Ve
v detailu, pfipadné velkém detailu a ve zmnoZené expozici. V detailu vidime
i divoka gesta a tvaf dirigenta nasviceného zespodu; montdZni rytmus se
zrychluje. Zvlast pak s detailnim zdbérem, v némz namisto smyéce pfejizdi po
strunach housli obrovsky ostry nuiz, je quasifonicka dimenze obrazu dusevniho
stavu hrdiny vykreslena velmi pfesvédéive.'®

17) Nutno dodat, Ze citovana sekvence je svym diirazem na montdZni dynamiku ikonického sdéleni
v celém filmu ojedinéla.

18) Srov. Michal Bregant, Vyjadfovaci moZnosti némého a zvukového filmu na pfikladu dvou
adaptaci Batalionu. Diplomova préice, FFUK 1987.
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Zvlastni kapitolu tvofi néma zfilmovani oper. V ¢eské kinematografii je
to mimo jiné pokus' o Prodanou nevéstu (Oldfich Kminek, 1922), ale
i podobné nevydafeny experiment s Jeji pastorkyni (Rudolf Méstak, 1929).
Prvni pfipad pasobi jako komické nedorozuméni mezi tviirci filmu a filmem
jakozto (némym) médiem. V druhém pfipadé je situace obdobnd, ovsem
s tim rozdilem, Ze autol adaptace mohli docela dobfe pouzit ptedlohu
Gabriely Preissové a v naturalistickém kli¢i zfilmovat dramaticky pfibéh
o0 ,zlo¢inu a trestu* dvou Zen. K tomu ostatné, jak je z filmu patrné,
inklinovali. Pro roli Kostelni¢ky vSak angazovali opemni pévkyni Gabrielu
Horvithovou, aby tak podtrhli operni aureolu dila.'® Pévkyné je navic
v tivodu filmu pfedstavena na civilnim zdbéru, k némuz je pfipojena jesté
fotografie LeoSe Jandcka, autora opemni hudby. Objevi se tu jesté dalsi
zcizujici prvek - to kdyz se misto textovych mezititulkii n¢kolikrat objevi
stylizovany notovy zdznam... To vSsak muZeme chdpat jako ,latentné
zvukovy prostfedek” jen s humomou nadsdzkou. Grafické pojednani téchto
obrazkl svéd¢i spis o snaze tvurci vyzadat si pro film stejnou uctu, jaké se
tési opera sama.

Podobné grafické prvky najdeme v adé filmi: naptiklad kresbu kytary
s vlajicmi stuhami u zdbéra veselych kumpant, notové znacky pfimalované
k textu zpivané pisni¢ky apod. Tyto grafické dopliiky ale nejsou o nic vic
»zvukové“ nez podobné ilustrace k textu Sestdkového Etiva.

5

Ponékud jind je latentni zvukovost némého filmu z hlediska dialo-
gicnosti. Pl"lpomma se tu teze o ,fotografické realisti¢nosti* filmu: dlalog,
rozhovor je béznou formou lidské komunikace, ktera je - v obecné roviné -

soucasti filmového zptedmétnéni reality. Ve filmovych pfibézich, af uZ .

namétové puvodnich, nebo pfevzatych, se obvykle vztah mezi jednajicimi
postavami odviji ve slovni vrstvé. Pravé slovni vrstva mize mnohem
preciznéji charakterizovat psychologicky rozmér vztahu nebo situace. Obraz
je svym pfiznanym vyznamovym rozptylem obecnéjsi, pfesnéji feceno:
teprve spojcni obrazové a verbdlni vrstvy umoziiuje postihnout onen psycho-
logicky rozmér v plném rozsahu.

Dialogicky vztah tedy najdeme pfedevSim v elementdmim poméru
zabér - protizdbér, ktery je _]eho obrazovym vyjadfenim. Tento postup se
vyvijel od jednodussich forem az ke slozité strukturovanym ,.dialogickym*

19) Gabriela Horvithova (1877-1967) byla prvni pfedstavitelkou Jani¢kovy Kostelnicky v Na-
rodnim divadle v roce 1916.
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kompozicim, jak je zname kuptikladu z Dreyerova Utrpeni Panny orlednské
(La Passion de Jeanne d’Arc, 1927-28) a ze Stroheimovy Chamtivosti
(Greed, 1923). 5

Naopak velmi primitivni pfiklad najdeme opét v ¢eském filmu Stin ve
svétle (Josef Kokeisl, 1928). Film zaéina zabéry hor a pasoucich se ovci, poté
vidime vesnického mlddence Jana hrajiciho na pistalu. (Podotykam, Ze
»zvukovost* tohoto zabéru je minimalni: zabér je Siroky, hra na pisfalu neni
nijak obrazové ani montdZné exponovand.) Seznamime se s Janovou milou
Marisou - protagonisté sedi spolu na mezi a ,,hovofi“ (celek). Nasleduji tfi
detailni zdbéry, v nichz sledujeme stfidavé Jana a MariSu - jejich rty némé
artikuluji. Do téchto protipohledi neni vloZen zadny dialogicky mezititulek,
ten naopak zabéram pfedchazi (,, Pozajtra pojdem posledny raz na repu —
a potom... ). Po tfech ,dialogickych®” detailech nasleduji dalsi dva stejné
snimané detaily: Jano a Maria se na sebe sméji. Kratka sekvence kon¢i
celkovym zabérem: Jano s Marisou sedi vedle sebe, ,hovofi“, a velkym
celkem: protagonisté odchazeji. Dialogické detaily protipohleda se stfidaji
velmi staticky. Namisto iluze rozhovoru dvou lidi vhimdme jen némé Sevelici
rty, ¢imZ je dojem zvukovosti (u takto dialogické scény tolik dulezity)
paradoxné téméf vyloucen. Zmrtvéla ,fotografickda™ montdz, jak ji zndme
z n¢kterych zvukovych filma, kde zilezelo na kazdém slovu repliky a bylo
vzrusujici vidét pravé toho herce, ktery hovofi, anulovala v pfipadé citované
ukazky jeji potencidlni zvukovost. Zdanlivé dialogicky realisticka, le¢ vinou
montaZe zcela pasivni scéna je tudizZ opravdu néma.’

Piiklad z opa¢ného pdlu: ,,rozhovor* zabéri u Dreyera nebo Stroheima
je védomé budovany akusticky prostor, ktery rezignuje na pfisnou vécnost
némych promluv. Misto toho vyjadfuje dialogickou atmosféru scény. Diky
této obecnosti, ktera je posilena dynamikou montdze, nemusi herci jen némé
artikulovat; mnohdy sta¢i jen jejich cilené pohledy. V divackém vnimani tak
vznikd ekvivalent montdze, v némz si nemusime domyslet konkrétni obsah
replik (anebo zcizené odezirat, co asi herci pfi natdceni skutecné fikali).
JestliZe je ddno téma a je dimysIné naznac¢ena motivace postav, muZeme se
do némého dialogu zabéra - feceno s jistou nadsdazkou - zaposlouchat.

Takto tedy probihd identifikace ikonického kédu a jeho latentni fo-
ni¢nosti. To je ona ,vnitini fec”, ktera je podle Ejchenbauma podstatou
filmové gramotnosti v némé éfe. Boris Ejchenbaum, podobné jako dalsi
teoretikové ruského formalismu, je velmi tolerantni ovSem i vii¢i némému
slovu herce, tedy vuc¢i oném bezhlasym pohybum hercovych rta, které podle
n¢j dokazuji principidlni odlisnost filmu od pantomimy. Ejchenbaum o tom
piSe: ,..nazyvat film ’‘némym’ uménim je nespravné: problém netkvi
v 'némoté’, ale v nepfitomnosti slysitelného slova, v novém vztahu slova
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a pfedméfu. Divadelni vztah, v némZ mimika a gesto doprovazeji slovo, je
zruSen, ale slovo jako artikulaéni mimika si svou pusobnost uchovava.
Filmovy herec béhem natic¢eni mluvi a tento fakt nachazi sviij obraz na
platné. Divék se stava jakoby hluchonémym (...), ale to nerusi dlohu slova,
jen ho pfendsi do jiné roviny. “?? Dialogickym mezititulkiim, které pro nas
dnes nejsou ni¢im jinym neZ nahrazkou technické nedokonalosti filmu,
Ejchenbaum pfiznava plnou legitimitu: ,, Kratké mezititulky objevujici se
v okamzZicich, kdy se na platné odehrdva dialog, a doprovazejici konkrétni
a charakteristicka gesta hercu, se vnimaji jako zcela pfirozeny element filmu.
Nenahrazuji to, co by mohlo byt provedeno jinak a nenarusuji myslenky
filmu, jestliZe jsou realizovany v souladu se zakonitostmi filmu (velkou roli
pfi tom hraje samotna grafika mezititulki1). M4-li divdak pochopit dialog, je
pomoc mezititulkii nevyhnutelnd. Dialogicky mezititulek nevypliiuje syZeto-
vou prazdnotu ani neuvadi do filmu vypréavéjiciho ’autora’, pouze doplfiuje
a akcentuje to, co divdk vidi na platné. “*

Zjistujeme tedy, Ze na latentni zvukovosti némého filmu se podile;ji
v rizné mife vSechny filmové prostiedky: nejvyraznéji - kromé reZie -
montaZ a kamera, v jiné roviné pak herectvi. Standardni divadelni herectvi,
aniz by to musel byt zrovna onen obdvany deklamacni styl, iluzi zvukovosti
spi$ snizuje. Divadelni daraz na slovo a specificky pomér mezi verbalnim
a gestickym projevem se v némém filmu neuplatfioval s uspéchem. Stfidmé,
psychologicky citéné gesto, které se blizi civilnimu pohybu, je tim, co je
v némém filmu nejpfesvédcCivéjsi. Takovy projev, stejné jako pfiméfend
mimika bez emociondlni extrapolace, se ukdzaly v némém filmu jako
adekvatni fotografické realistiCnosti filmového obrazu. Nicméné ani sebedu-
myslnéjsi herecka prace pfed némou kamerou nedisponuje takovymi psycho-
logickymi moznostmi jako plnohodnotny herecky projev ve zvukovém
filmu. Kvalita herectvi v némych filmech je proto, 1 kdyz tfcba neuvédoméle,
hodnocena podle ptesvédéivosti, s niz je vytvafen typ. K vytvofeni celistvé-
ho charakteru tu schdzeji akustické herecké prostfedky. Psychologicka sila
slova a jeho schopnost dynamizovat konota¢ni Sifi herecké postavy jsou
proto nahrazovany jednak vnitiné - hereckym vyrazem - a jednak vnéjsné -
psychologizujimi textovymi mezititulky.

6

Na zavér se vrafme k otazce ikonizace a verbalizace, ktera se jevi jako

- 20)Boris Ejchenbaum, cit. dilo, s. 23.
21) Tamtéz, s. 25-26.

26




F—"

podstatnd z toho divodu, Ze v klasickém némém filmu se misi &isté obrazo-
v€, ikonické vyjadfovani s verbalnim prvkem, jimz jsou textové mezititulky.
Imanentni fad obrazu je tu kontaminovdn fddem psaného slova. Textové
mezititulky tedy nelze chdpat jako prvek verbalizace, protozZe tu jde pouze
o pasivni fotograficky pfenos textového elementu.??

Tendence k ikonizaci, resp. verbalizaci je podle mého soudu ddna mirou
autorské duavéry vuci vyrazové a vyznamové potenci (némého) filmového
obrazu, pfipadné mirou autorského srozuméni se specifickymi naroky, které
klade film jakoZto (némé) médium. Opét s pomoci Borise Ejchenbauma
muZeme identifikovat ikoniza¢ni, nebo verbalizaéni tendenci podle zpusobu
budovdni metafory. V druhé puli dvacatych let Ejchenbaum pise: , Ze
sémantického hlediska je vstup metafory do filmu pozoruhodny tim, Ze
znovu potvrzuje realny vyznam vnitfni feci, ne vSak jako ndhodného
psychologického prvku vnimaéni, ale jako konstrukéniho prvku samého
filmu. Filmovad metafora se musi opirat o slovni metaforu. Divdk ji muze
pochopit pouze v tom pfipadé, Ze md ve své slovni zdsobé odpovidajici
metaforicky vyraz. “** Ejchenbaum dile pfipousti, Ze ,, v dal$im vyvoji filmu
jsou moznd vlastni vyznamova schémata, kterd poslouzi jako zdklad pro
konstrukci samostatnych filmovych metafor®, coz se zajisté potvrdilo.
Nicméné otdzka zni, zda je Ejchenbaumuv diiraz na vyvojovy aspekt filmové
metaforiky opravnény. Jinymi slovy, zda je, ¢&i neni moZné najit ,sa-
mostatnou filmovou metaforu® uz ve filmech Ejchenbaumovych ¢ast.
Ejchenbaumovo stanovisko se navic jevi jako pfili§ lingvocentrické;
konkrétni ptiklady - i ty, které sam uvddi - jej zrazuji.

Ejchenbaum tvrdi, Ze zabér bilidrové koule zapadajici do otvoru v rohu
kule¢nikového stolu, ktery je stfihem spojen se zdbérem namofnika vstupu-
jiciho do krémy, znamend ,,zde za¢ind hrdintiv pad“. Tato v podstaté autorska
poznamka ¢i komentaf k osudu postavy, podany obrazové, nevyzaduje
oviem pouze toto jediné ,,¢teni”. Podobné jako v jiné krémé v Batalionu
Pfemysla PraZského, ktery jsme citovali ve ¢tvrté kapitole: kamera, kterd
snimd doktora Uhra poticejiciho se mezi stoly, se pootodi podle své
horizontdlni osy doprava a doleva. Takovy zdbér bychom méli podle
Ejchenbauma ,ist" tak, Ze se doktor Uher ,dostal na sikmou plochu®,
pfipadné Ze ,,se s nim svét houpe* nebo Ze ,,se to s nim houpe“. To by ale bylo
hrubé zjednoduseni - pravé tak muiZe byt zvoleny postup chdpan jako

22) Elementami tezi o cizorodosti textovych mezititulkil bude tfeba déle rozpracovat a mezititulky
pak rozliSovat podle miry jejich cizorodosti v dramaturgickém piidorysu némého filmu, to jest podle jejich
funkce.

23) Boris Ejchenbaum, cit. dilo, s. 51.
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imanentni filmova. metafora, kterd nemad tésnou vazbu na metaforu jazyko-
vou, kterd se tedy vzpira jazykovému ,uzemnéni“ svého vyznamu. Vzhle-
dem k tomu, Ze zabéry doktora Uhra, s nimz ,,se houpe svét®, jsou vzapéti
poddny v dvojexpozici, m4 toto zdvojeni znamenat - z hlediska jazykové
metafory - hrdinovu rozpolcenost? Je to mozné, ale pouze v pfipadé, Ze
budeme uvedené pfiklady analyzovat takto vytrZzené, bez souvislosti s celko-
vym ikonickym kontextem dila, a spokojime-li se s pasivnim popisem filmu,
namisto abychom jej interpretovali.

Na zdkladé analogie mezi jazykovou a obrazovou metaforou bychom
museli vnimat napfiklad znamou scénu z obskurni gynekologické ordinace
v Duvivierové filmu Jeji prvni ples (Un carnet de bal, 1937) pouze pfes tento
raciondlni jazykovy filtr, ¢imzZ by konotaéni Sife divackého vjemu a interpre-
ta¢ni moznosti zna¢né utrpély.

Ejchenbaumova autoritativni koncepce se tedy ukazuje jako neplatna.
Nalezi do filmového mysleni ,,pfed Wollenem*®, nebof interpretuje filmovy
znak de facto jako pfimou ikonizaci jazyka. Pfedstava o té€sn€ a vyznamové
apriorné uréené vazbé mezi slovem a (filmovym) obrazem ndsilné omezuje
vertikdlni dimenzi filmového sdéleni.

Imanentni filmovd metaforika ma vuci jazyku své limity. ZkuSenost
pravi, Ze samo obrazové vyjadfovéni filmu neni s to pfevést do svého kédu
pojem. Pfi¢ina spociva v rozporu mezi relativni nekonecnosti vyznamového
pole obrazu a jeho fotografickou vémosti. Filmovy obraz osciluje mezi
analogonem skute¢nosti a jeji mataforou. S timto rozkmitem je konotaéni
dynamika pojmu jako takového neslucitelnd. Pojem je abstraktni veli¢ina,
kdezto filmovy obraz konkrétné zachycuje (pfedkamerovou) realitu. Vlastni
vyznam pojmu je viceméné zfejmy, ,hmatatelny” v okamzZiku, kdy nam
vstoupi do védomi. Ve filmu se vSak jednotlivé vyznamy v rdmci syZetové
‘ konstrukce vyjevuji s onou zpétnou energii, tedy postupné, horizontdlng,
pfi¢emz se v urlitém rytmu ozfejmuje jejich smysl.

~ Z tohoto thlu pohledu jako by nebylo mezi némym a zvukovym filmem
rozdilu... Pfipomenme si tedy v uvodu citovanou myslenku Jana KucCery:
,Obdobi tzv. némého filmu bylo v podstaté Skolou filmu, procesem
vytvéfeni filmové kultury, filmovych kodu, které lidstvo dosud neznalo.
Proto chapu obrazovost némého filmu jako lmpllc:ltm metaforu zvuku,
jakkoli je to ,metafora z donuceni®. Zvukovy rozmér reality je pfenesen
jednak pfimo do obrazii a jednak do montdznich struktur. V- divickém
védomi se tak vytvafi iluze zvukového rozméru, jiz muze orchestr nebo
pianista v biografu pouze sekundovat.
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SUMMARY

Picture As Sound Metaphor

Michal Bregant

The paper deals with different aspects of sound character of the silent film. In the silent era, the
communication model of the film was a two-way one; it means that the pictorial author’s stream, defined
also technically, was accompanied by the parallel sonic succession, that was not defined in this way. The
sonic accompaniment had several forms - it was, besides music, also a verbal utterance (commentary or
more or less simultaneous dialogues which completed the dumb-show of actors on the screen).

The iconical succession was not completely homogeneous as well. There were intertitles in its
structure, as a heterogeneous element. Unlike ,the moving photographic picture”, the intertitles represent

. only a static fragment of text, which impacts the editing tissue of the film. As for subject demands of the
silent film, it is necessary to respect the inner differentiation of the intertitles - in accordance with the
extent of an informative power. Seemingly the most unavoidable type of intertitles - the dialogue intertitles
- proves as really necessary only there, where they help to complete the psychological dimension of
a character or concretize the plot.

The essential aspect of sound character of the silent films lies in the way of film narration. On the
one hand, in the fragmentary ,utterances™ of each picture and in the dynamic dialogical character of editing
structure on the other hand. The iconical film code discovers its latent sound character among others in

" terms of practical experience of a spectator. Regarding the dynamism of the film code, its sonic
symptomatology is by far more pronounced than that of the static photographic picture. The importance
of sonic evocation is obvious in comparison with the expressive media of the sound-picture, in whose
icono-phonical code we find the equivalent of time-space dimensions of reality. The picture comprehends
semantic values, which present the space plan and the time dimension is given by the sound elements
above all. A single utterance - ,take A" - is not definable as itself; its meaning discovers only in
connection with the ,take B". Boris Ejchenbaum speculated on ,inner speech of a spectator* in this
connection in the twenties. It is, nevertheless, concretized by the editing language of the film, by the inner
dialogical character of its syntax (The general relevance of this piece of knowledge is proven by the
examples from the Czech films of the twenties.) The importance of the pictorial detail (correspondingly
to the sound detail) in the editing structure results also from this. 3

The latent sound character of the silent film is created by film means of expression (each of them
to the different extent), the most markedly by editing and camera (besides direction), and actorship in the
other level. Neither the classical theatrical expression nor the most sophisticated every-day playing before
the silent camera have not such psychological possibilities as the full-valuable playing in the
sound-picture, where the picture and sound plan are defined in terms of authorship and technology. The
quality of dramatic art in the silent film is therefore estimated in compliance with the extent of
persuasiveness with which a type is created. The presence of verbal utterance is necessary to create
a character in the psychological sense, because without it the fine nuances of its inner life are not attainable
for mere gesture playing. :

Some authors consider the textual intertitles in the films of the silent era an element of iconisation.
From the point of the semantic composition of the film, it is necessary to understand the concept of
iconisation as a translation into the immanent film structures, which is evident from the way of creating
a metaphor. Boris Ejchenbaum states, at the climax of the silent era, that ,the film metaphor must
comprehend the verbal one. A spectator can understand it only if his dictionary comprehends an adequate
metaphor expression”. Ejchenbaum’s linguistic basis has proven as too delimitating, including the means
of expression of the silent film. The searching for the connection between the film metaphor and literary
metaphor narrows not only the stylistic but also semantic value of the film expression.

There are certain limits of the immanent film metaphor towards the natural language. The iconical
or icono-phonical film code is not able to express a notion. The cause lies in the relative infinitiveness of
the semantic field of picture and, at the same time, in its photographic fidelity. The film picture oscilates
between the analogy of reality and its metaphor. The connotative dynamism of a notion as such is not
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compatible with this amplitude. The notion is an abstract entity, whereas the film picture renders the
in-front-of-camera reality in a concrete way. The specific meaning of a notion becomes apparent by the
time, when it reaches our mind. In the framework of the subject construction of the film, the single
meanings discovers themselves gradually, horizontally, their vertical purport oscilating at certain
frequency. This results in dynamic broadening of its semantic field by the time dimension of aperception
of the film conveyance.

In the silent film, the sound dimension of reality is transferred directly into the pictures on the one
hand and into the editing structures on the other. Therefore, the picture character of the silent film is
understood as a metaphor of sound, notwithstanding it being the metaphor of constraint.
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CLANKY

AUDIOVIZUALNI KONTINUUM
VE FELLINIHO ZKOUSCE ORCHESTRU

Ivan Zacek

Zkouska orchestru patfi k dilam, jejichz jadro umélecké vypovédi lezi
nékde jinde nez v roviné pfibéhu. Ten je véru prosty a je ziejmé, Ze je pro
Fellintho jen jakymsi vehikulem, umoziujicim svému tvurci odhalovat
postupné, a velmi rafinované, skutecné charaktery postav, jejich pravou tvaf.
Toto odhalovani se déje do znaéné miry an sich, jako samostatny efekt,
vymyKkajici se vlastné uz ramci pfibchu. Film ma pfitom jediného hlavniho
hrdinu - orchestr. Zivotem pfimo pulzujici, pestré spoleenstvi hraca
nejruznéjSich povah i pfesvédceni, jehoz vnitfni dynamismus a zvldsté
neuprosnou vyvojovou logiku jeho ambivalentniho vztahu k dirigentovi, k -
sit venia verbo - Vudci, se Fellinimu podafilo mistrovsky vykreslit. Neni
divu, vzdyt ve Zkousce orchestru k tomuto cili Fellini kumuluje rozhodujici
uméleckou energii svého talentu a v neposledni fadé mu také vénuje vétSinu
dramatického ¢asu. Téma zkousejiciho orchestru a jeho autoritativniho
dirigenta pfedstavuje jedinecnou Sanci - a Fellini si ji sdm velmi dobfe
uvédomuje - nejen rozehrdt pestrou galerii nejruznéjSich typl, Zivotnych
a zivoCisnych postavicek v celé jejich nahoté, coz se mu dafi az
s amarcordovsky neodolatelnym ismévem na rtech, ale i provést pronikavou
sociologickou sondu italské spoleénosti 70. let. Ze je Fellinimu orchestr
synekdochou zastupujici celou spole¢nost, se vSemi jejimi problémy, to
tuSime jiz po prvnich metrech filmu. Pfesto nds jeho tvirce svou alegorii,
rozehravajici téma vidce, jeho autority a moci nad spoleénosti jako celkem,
v samotném zavéru pfekvapi a zdrti. Takova je sila metaforického zavé-
reéné¢ho obrazu, ke kterému cilené, synergicky a s neobycejnou tvarci
ukdznénosti Fellini graduje od samého zacatku vSechny slozky, vSechny
sémantické vrstvy dila. Je nepochybné, ze zde vytvofil dilo mnohem
politi¢téjsi nez cokoli z jeho dfivéjsi tvorby. Zfejmé se toho az trochu sdm
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zalekl, nebof nékolikrat zdUraziiuje,” Ze nechtél mit Zadny politicky projev,
chtél jen vyjadFit své vlastni pocity, svij vlastni strach. Zbytecné - Zkouska .
orchestru je na hony vzddlend jakémukoli didaktismu ¢i - nedejbuh! -
ideologizovani. Jako vSechna jeho nejlepsi dila, i Zkouska orchestru pusobi
predevsim imanentné filmovou silou: estetickymi kvalitami obrazu a - coZ
je pro tento film obzvlasté pfiznaéné - zvuku v jejich vzdjemné
souvztaznosti. A o tento pomér obou slozek, o ono audiovizuilni konti-
nuum nam v nasledujicich strankich pujde pfedevsim. Pravé zde, ve
Zkousce orchestru se Fellinimu podafilo z dynamismu jeho vnitfni
rozpomosti i logiky vydestilovat vyznamy a obrazy, nejen velké umélecke
sily, ale pfedevsim v3elidsky platné. ,

Pro obrazovou slozku dila je pfiznainé jakési ,optické schizma®:
kamera md v celém dile dvoji rovinu, primémé divackou a reportérskou, coz
souvisi s permanentni pfitomnosti televize. Lze fici, Ze pfib¢h je traktovan
nejen pred zraky televizni kamery, ale pfedevsim pro ni. Pfitom zfetelnou
autorskou ambici je, aby toto aranzérstvi vystupovalo, poukazujic ostenta-
tivné samo na sebe, co nejvice do poptedi. Pro vytvamou kompozici dila -
a zajisté nejen pro ni - je pak rozhodujicim zlomem onen apokalypticky vpad
tajemné cerné koule. Rozdéluje v jakémsi zlatém fezu obrazovy horizont
filmu na dvé, z hlediska barevného ladéni, dosti odlisné &asti. Cast pted
katastrofou, s pfevahou teplejsich tonii hnédé a zelené, a ¢dst postapoka-
lypticka, kde prevladaji chladna modf a nezfetelné opalizujici polotony Sedé.
Barevna kompozice zdvéreéné &asti je chmumé, mlhavé zastfend, dilo
vyzniva v pfizraéné Sedavém oparu - a do tmy.

Pokud jde o strukturu zvukové slozky, soustfedime svou pozornost
pfedevsim na tyto jeji vrstvy:

MIluvené slovo, kde se objevuje kromé dialogti i komentdf. Ve Zkousce
orchestru jej pronasi stary bélovlasy opisoval not. Pfedstavuje rovinu
Sirsiho, epického textu a umoziuje Fellinimu i autorsky komentéf
(nostalgickd vzpominka na staré zaslé asy, na dobu velkych dirigenti, kazné
a autority). Dialogy jsou po celou dlouhou expozici, tvotici zhruba dvé
tietiny celkové metraze, pfedstavovéany rozhovory hrac¢l natdcené televizi. Je
svéraznym rysem tohoto filmu, Ze zcela pfevazuje tento vysoce stylizovany
slovni projev a bézny, ,akéni* dialog prakticky chybi. Dialog ve Zkousce
orchestru neni funkci déje, postavy se neobraceji jedna na druhou, ale na
kameru. Je to jejich osobni, muzikantska zpovéd, divaji se pfimo do kamery,
Casto i na reportéra a zejména tehdy jako by vypaddvaly ze své role, dokonce

1) Donatella Containova, Ticho, diriguje Fellini. ,Interpressfilm®, 1979, ¢. 4.
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hned z obou. Pianistka vypadava nejen z role pianistky (jak ji bude divék pfes
vSechny Felliniho zcizujici snahy vnimat pfedevsim), ale i z role interviewo-
'vané pianistky: na jeji tvafi se objevuje jakysi metasmich, jako vyraz reflexe
vlastniho smichu, vlastnich slov ¢i viibec sebe samého v roli interviewova-
ného. Tento zvlastni druh komunikaéniho napéti mezi ,,svétem pfed kame-
rou” a ,svétem za kamerou“ je specifickym rysem Felliniho dél.? Kazdé
vystoupeni je mikrosvétem individudlni, existencidlni vypovédi, jakousi maxi-
malné vyhrocenou anckdotou (kde pointa ¢asto pfichdzi az jako reakce okoli).

V ruchové vrstvé se budeme zabyvat jen témi zvuky, které jsou nositeli
néjakého sémantického gesta a budeme pochopitelné pomijet viechny zvuky
redlné, pfirozené pfedmétné, pro nas ucel ncpodstatné I z tohoto hlediska je
zlomovym bodem vpad ¢emné koule v samém zavéru, jehoz audlovmualnl
sémantiku se pokusime blize vylozit.

Pokud jde o vrstvu hudby, ve Zkousce orchestru mimoobrazova hudba
jako takova prakticky neexistuje, veskerou filmovou hudbu obstardava realny
zkousejici orchestr. Pfitom je pozoruhodné, jak je Felliniho pfistup i v tomto, tak
vysostné hudebnim filmu, zcela nehudebni, ¢i snad 1épe: mimohudebni.
Zkouska orchestru vskutku neni film pro hudebniky, byt je o hudebnicich.
Fellini jevi zfetelnou nechuf pfistupovat ke svétu hudby z pozic hudby,
zevnitt.” Jako by se tak trochu obdval, Ze by film, jeho vypovéd ztratila na své
univerzdlnosti, kdyby muzikantské problémy traktoval po muzikantsku, tedy do
Jisté miry ezotericky. Jak jsme jiz fekli, Fellinimu orchestr zastupuje celou
italskou spole¢nost a je az pfilis patmé, Ze hudebni prostfedi je zde jen zaminkou
k zobectujicimu, filozofujicimu pohledu na dvouse¢nost, rozpomost vztahu
orchestr a jeho dirigent, spolecnost a jeji viddce. Ostatné, Fellini neni Visconti,
aby trval na dokonalosti podani hudebnich realii s takovym dislednym smyslem
pro detail, s jakym tvirce Smrti v Bendtkdch napt. pozadoval, aby i mince
byly historické a mély na sobé vyraZen rok, v némz se pfibéh odehrava.

Budeme tedy sledovat proces piémény nemotivovanych sémantickych

2) Vzpomeiime jen tieba na zcizujici zavér filmu A lod pluje (E la nave va), kdy Fellini opousti
vymezeny vyrez kamery a odkryva divakovi veskerou filmovou techniku. Jako by nam chtél Fici: Nebojte
se, vidyf to byl jen film.

3) Béhem 70 minut (snimek je plvodné uréen pro televizi) nakupi Fellini tolik hudebnich
nelogiénosti, nepfesnosti (véetné velmi lezémé natoeného playbacku hry orchestru), Ze je to az
prekvapivé. Skoro jsme v pokuseni Fici, Ze u tak vysostné hudebniho filmu, jehoZ namét je cele a vyluéné
z hudebniho prostfedi a jehoz hrdinou je orchestr, jeho hudebni organismus, je to trochu na povizenou,
nebof ty nejhrubsi nesrovnalosti mohou jiz rusit, a to patrmé nejen odbornika. Ale pfesto - Fellini usiluje
opravdu o néco jiného. Zikladnim denotitem dila je jisté svét hudebni, ale Fellinimu jde daleko vice
o konotace, o druhy plan, o ty vyznamy, které se alegoricky uvoliuji z tajemného prostoru ,mezi fadky™.
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prvki v motivované a zejména si viimat toho, jak se na ném tcastni obrazova
a jak zvukova slozka. Reknéme hned, Ze tyto sémantické prvky jsou
pfedeviim psychologické povahy, vztahuji se k dusevni fyziognomii postav
hradl, jez vytvafi celkovou tvafnost orchestru, se vSemi jejimi zdhyby
a individudlnimi odchylkami. Tento povahokresebny pohyb, ktery bychom
mohli nazvat radikalizaci typu, neni ani tak skute¢nym vyvojem charaktert
postav, jejich vnitini pfem&énou, mnohem spiSe jde o jejich postupné odhalo-
vani. Tedy odhalovani néceho, co je virtualné v mnohych z nich jiz ddvno
skryto - co v nich dfimd, ba dokonce se i ndznakové projevuje, a to jiZ
v podatecnich fazich expozice. Jenze tyto obCasné ndznaky se nesdruzuji
v Zadné vyznamnéjsi akcenty &i hrozby, pisobi zatim spiSe stochasticky,
nedisledné. Po pravdé feceno, vidyf na nich, tak se ndm zdd, zatim nic
hrozivého neni - vzhledem k pfedestiranému, dosud nevyhranéné rudi-
mentdrmimu kontextu. -

Tyto nemotivované prvky pusobi takto nihodné, zvlasté jsou-li obsaze-
ny v zdbérech, které, bud pro svou kratkost, letmost, nendpadnost, nebo
proto, Ze jsou utladeny zprava i zleva vyznamnéjsim okolim, se sotva uchyti
v nasem védomi. A celkovy kontext, ktery je nam davan k dispozici, pisobi
s linedarni poklidnosti, divéryhodné a vSéem témto ndaznaklim znac¢né otupuje
jejich ostfi. Vnimdme je v ramci expozi¢ni drobnokresby charaktert,
vykreslovani struktury prostfedi jako néco zcela pfirozeného. Tim spiSe, Ze
se tak déje jakoby v ramci televizniho dokumentarniho pofadu, kdy zvédava
kamera vyuzivd nékolika chvilek pfed vlastnim zapocetim zkouSky, aby
zachytila rozhovory s jednotlivymi ¢leny orchestru, s nimiZ reportér - coz je
sam Federico Fellini - tak roz3afné rozpravi. Pravda, tu a tam padne trpci
slovo, zazni ostfejsi nota, ¢i naopak drsnéjsi vtipek, ale to je mozno vysvétlit
bezprostfednosti upfimné zpovédi, nahlym vzkypénim jizniho tempe-.
ramentu, bodrou nevdzanosti muzikantského humoru. Ostatné, vSe je vzapéti
obraceno v legraci, ,,shozeno* néjakym $prymem, kazda disonance rozvede-
na ve smirnou konsonanci. Cely tento proces je vlastni patefi dila, jeho
osovym principem a je ichvatné sledovat, jak se postupné dynamizuje.

Paralelné s timto procesem probiha jiny, neméné dynamicky a rozkladny
proces, ktery ma oviem objektivni, ba pfimo fyzicky charakter. Jsou to jakési
postupné silici otfesy, spojené s temnym dunénim, které vésti neodvratnost

~ budouci katastrofy. Jako by se ndm tu sugerovalo, Ze mezi obéma procesy je jista

kauzdlni souvislost. Jako by ono, zprvu nendapadné, padini omitky a pozdéji
puka4ni zdiva nebylo jen tak, samo od sebe. Jako by rozklad organismu orchestru
prechdzel i na okolni zdi, na dam, v némz se zkouska odehrava.

* * *
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Prvni hrozivy prodrom se ozve uz velmi brzy v expozici, kdyz televize
vyjednava s odborifi o bezplatném interview. Je zatim spise uréen divakovi,
z hraca si ho vSimne jen pianistka a varhanice, které trochu pfekvapené, ale
zatim nijak zneklidnéné vrhnou kratké pohledy vzhuru ke stropu. Hudebnici
se pomalu trousi do sdlu, jehoZ historii i skvélou akustiku ndm v ivodnim
monologu vylicil stary opisovaé¢ not. V tivodni sekvenci zcela pfevazuje
C nebo PC, kreslici pfehledné zakladni prostfedi. Postupné se objevuji
detailnéjsi zabéry na jednotlivé hrace, ktefi usedaji ke svym pultiim, ladi nebo
se rozcvi¢uji. Tu a tam se mihne (piano, housle) anticipace hlavniho tématu
prvniho turyvku, ktery se bude zkouset. Pfichod harfenistky uvitaji jeji
kolegové rozkoSnym muzikantskym vtipkem: klarinetista a bici ji zahraji do

taktu, trochu posmésné, znamou melodii z komedii Laurela a Hardyho. Jde
tedy o hudebni metaznak - znak odkazujici k jinému znaku - prostfedek pro
Felliniho tak typicky.? Pianistka vyprdavi o svém vztahu ke krdlovskému
nastroji, o tom, jak jsme mu povinovani uctou, jak je pro ni hra na klavir
moznosti seberealizace. Na jakékoliv vzletnéjsi slovo, jakykoliv ndaznak
upfimné opravdové konfese pfichdzi zpravidla ihned studena sprcha, obvykle
v podobé ironického komentéfe kolegl. Zde si z ni utahuje flétnistka, divka
pon¢kud excentrického vystupovani. Trombonisté zahraji, aby ukazali
andélsky Cisty ton svého nastroje, osmitaktovou vétu plnou podmanivého
zvukového kouzla, ktera bude pozdéji pfedstavovat stfedni ¢ast zavére¢ného
zkousencho tryvku. Jim bude také hudba filmu celkové zaramovana. Italsky
hudebni Zivel, ktery stavi a vidy stavél pfedev$im na sonorismu, na az
fyziologickém uc¢inku hudebnich vibraci, je zduraznén i verbdlné. Stary
houslista komentuje hru Zestu: ,,Podivejte se ke stropu! Jak Zesté rozhoupaly
tamhletu pavucinku. Neni to krasa, pohoupat malého pavoucka?* Objevuji se
1 projevy jakéhosi sektafstvi, pusobiciho zatim celkem nevinné, jako pfiroze-
na pycha muzikanta na jeho nastroj. Pozdéji se ovSem ukdze, Zze pujde
o principialni neschopnost pochopit druhé¢ho, o egoisticky partikularismus
zajm, zcela znemoznujici celospolecensky konsensus. Hraci bicich za¢nou
jako prvni poukazovat na to, Ze urité nastroje se v orchestru nesnaseji.
Lokalni patriotismus citime, kdyz Neapolitanec u malé baterie fika: ,,V Italii
se vice ceni zpév. Jediné u nas v Neapoli vime, co je to rytmus.” Vio-

4) Felliniho vztah k citdtu by si rozhodné zaslouzil samostatnou studii. Ve vétsiné svych filmi cituje
az s narcisistni oblibou sam sebe (Amarcord, Sladky Zivot, Roma). 1 zde, ve Zkousce orchestru, se dva
hudebnici pfou o to, zda je 8/, psychoanalyticky film. Od svych skladatell zase zada, aby si vypljéovali
ze své vlastni tvorby nebo od jinud. Béhem klaunského ¢isla ve Sliadkém Zivoté nechdvd Nino Rota
v trubkovém solu znovu zaznit Gelsomininu slavnou pisei ze Silnice. A bylo by mozno uvést fadu dalsich
prikladd.
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loncellisté a houslisté zase vychvaluji své nastroje jako zdklad veskeré
orchestralni hry. Prvni houslista tvrdi, Ze primy jsou srdce.a mozek orchestru.
Nato ihned klarinetista s despektem: ,,... a klarinet je ocas.“ Rozproudi se
prudky spor o tom, zda housle jsou nastrojem muznym ¢i unyle Zenskym.
Kontrafagotista komentuje tyto oslavné tirady po svém: nejhlubSim ténem
svého rejstfiku, drsné znéjicim subkontra B. Klarinetista se chlubi: ,,Velky
Toscanini mi fekl: Bravo, Giovannotto, kone¢né slySim hrat klarinet ¢isté.“
Neveéfici kolega si to nechd jesté zopakovat, aby se ujistil, Ze se mu to nezda,
a pak se vysmésné pta: ,,A kdo na ten klarinet hral ?* Existencidlni podbarveni
slySime v trumpetistové konfesi: ,, Trubka je pro mé pasem do jiné dimenze.*
Svéfuje se s tizkosti -spolecnou vSem trumpetistum: Ze nasadi falesné.
Tvrzenim, Ze faleSny tén trubce nikdy neprojde - na rozdil od vSech ostatnich
nastroju - vyvola ovSem u svych kolegu jen boufi vysméchu.

Orchestr je uz kompletni, zabéry na jednotlivé hudebniky ukazuji posledni
fazi pFipravy. Ritudl jejich rozcviovani ukazuje Fellini v celé jeho bizarnosti,
kdyz karikuje urcité profesni tiky (,,jazykova pfiprava* flétnistky obsahujici az
- cum grano salis - erotické konotace), zatimco odboraf hovofi o tom, jak se
vSem hudebnikiim dostalo distojného postaveni: ,,Dnes uz nejsou loutkou
vSemocného dirigenta.“ Nasleduje opét ironicky, zlehéujici kontext: scéna
s mysi, jejiz pﬁtomnost na podiu vyvoldva vseobecnou hysterii icnSk)?ch ¢lenek
orchestru. Mys je za velkého nadSeni zabita - za pisténi dam, ovSem nadSenych
vykiiki muzi. Je to prvni akt nasili, pozdéji budou nasledovat cmy mnohem

wrevoluénéjsi“. UzZ zde vak zabéry na takfka rozdychténé tvafe muzi, v nichz
se zrcadli zufiva vaSeni ze zabijeni a destrukce, dobfe pfipravuji pudu pro
vzplanuti pozdé¢;jsi lité vzpoury a anarchie.

To vsak jiz dirigent, zatim ve vSeobecné viavé nezpozorovan, zaujmul

misto na svém stupinku. Je divakovi pfedstaven ve VC, v obracené perspekti- .
vé, jako jakasi nendpadnd postava kdesi vzadu, za Sirokym plénem celého -

orchestru, kde dokonce jesté v popfedi dominuji stojici kontrabasisté. Tento
jeho nendpadny vstup skvéle kontrastuje s pozdéjSim strmym vzestupem
k moci. Kamera (reportérska) si nemilosrdné najizdi, aby se i dirigenta
zmocnila, také na néj dopada indiskrétni a bezohledny halogen. Vzbudi to
viak jen jeho nelibost a vykdze novindfe ven.”

5) Hulvitstvi a neomalenost zdpadnich reportér je jednim z Felliniho ,véénych™ témat. Jak
nevzpomenout jesté drsnéji natocené scény zé Sladkého Zivota, kdy reportéri, vétrice senzaci, jsou
odhodldni ¢ekat tieba i celé hodiny jako hyeny na svou obéf (Steinerovu Zenu), aby ji zastihli pravé ve
chvili, kdy, nic netusici, vystoupi z auta a dozvi se o tragédii své rodiny. Citime, Ze s takovouto silou
uméleckého zaujeti - Felliniho novindfi se mdlem uslapou v nelitostném boji o co nejlepsi zibér, o co
nejlepsi, nejefektnéjsi detail jejiho zoufalstvi - mohl scénu natoéit jen tviirce, ktery nema sedmou velmoc
prilis v lasce.
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Zkouska zac¢ina: rozezni se Rotova sugestivni hudba (jeji hlavni téma uz
zname, nebof se na ném néktefi hraci rozehrdvali). Jejim nejvyraznéj$im
rysem je jakdsi naivni, ¢i spiSe naivistickd neotesanost: je to hudba zvlastnim
zpusobem rafinované neuméld. A také, alespoti v prvnich sekvencich, dosti
neuméle podand - hrubym, nezvladnuté syrovym zvukem. TakzZe dirigent ma
dost duvodu ke stdle silicim vybuchiim nespokojenosti. Tu a tam mu unikne .
i jeho rodné: ,,ScheiBe”. Neni divu, zaujeti jednotlivych ¢lent orchestru pro
spole¢nou hru je vskutku kolisavé. Fellinimu se vyteéné dafi odhalit pod
povrchem zddnlivé jednotného, homogenniho télesa vnitini, plnokrevné
pulzujici Zivot celé té¢ muzikantské bandy hastetivych, svérdaznych lidi¢ek se
vSemi jejich konic¢ky a vaSnémi. Klarinetisté poslouchaji, kdyz maji ,tacet®,
pfenos fotbalového utkéni, ponékud uvolnénéjsi flétnistka se ovivd misto
véjifem vlastni sukni. Harfenistka, ddma ctihodného vzezieni, se stihne jesté
i bavit se svou sousedkou. Hudebni vyraz na konci uryvku postupné tézkne
(mohutné allargando). Hlavni téma zni nyni pod tvrdymi ndrazy Zesfu, které
tolik fascinuji pianistku, zasmusile a teskné.

V zabérové fadé orchestru v tomto hudebnim uryvku zcela pfevazuji
zabery pfedstavujici celé téleso (C) nebo jednotlivé sekce (PC), objevi se ale
i PD (bavici se harfenistka). Naproti tomu zabérova fada dirigenta se sklada
jen ze samych PD v mirném podhledu. Je to feSeni nejen pfirozené a logické,
ale pfedevsim je tim posilen dojem dirigentova tvrdého, nesmlouvavého
autoritdfstvi, které bude postupné pfechdzet az do vypjaté, kfecovité hysterie.
Jiz ted, ve chvili oddechu pfed nasledujicim uryvkem (kvaplk), se objevuji
kratké zabéry na anarchistické typy v orchestru.

Zpusob sniméni kvapiku je podstatné odlisSny. VzruSenéjsi a hybnéjsi
hudbu snima Fellini i dynamictéjsi kamerou. Pfevazuje horizontdlni panorama.
Vsimnéme si hned prvni panoramy zleva doprava, b¢hem které se rozviji velké
hudebni stringendo. Hrac¢i se dostdvaji postupné do varu, odkladaji saka.
Panordma je zastavena, stejné jako hudebni uryvek, dirigentovym vykfikem
mimo obraz: ,Halt!“. Také do zibérové fady dirigenta pronika dynamismus,
nejsou to uz ony statické podhledy jako prve, 1 zde se objevuje mimé
panordmovani. Prudky zdvér gradujiciho kvapiku je vyfeSen -efektni
dvoj¢lennou vazbou: nastfizenou jizdou (jde pochopitelné, vzhledem
k rychlosti, o transfokaci). Nejprve prudky ndjezd na dirigenta, na jeho zdvé-
re¢né rozmachlé gesto a nasleduje druhy ¢len: prudky odjezd v celkovém zabéru
na orchestr - to vSe rytmizovano symetricky s osou stfihu a synchronné se
zav€éreénym akordem. Dynamické kamefe, uplatiiujici se v celé sekvenci, se tak
dostava, zcela v souladu s rytmem hudby, srazného vyvrcholeni.

Pfichazi prvni zfetelnéjsi naznak, ne-li vzpoury, tak alespon vzpurnosti.
Toscaniniho klarinetista odmita solové pfehravani jako poniZujici, ne-
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dustojné jeho povésti a je v tom svymi kolegy podpofen. Ozyvaji se vykfiky:
~Nejsme ve Skole!* Navic se ukazuje, Ze chybi hra¢ na kfidlovku, ktery
nepfiSel na zkousku z protestu. V té chvili se opét ozve temné dunéni, pro
zvySeni uc¢inku Fellini rozhyba mimé i kameru. Dirigent se pohdda s mana-
zérem, a kdyz chce opét zalit pracovat (spolknuv jeho nevybiravou
poznamku), pfichdzi odboraf a vyhladuje pfestdvku (hraci pry jsou pfilis
rozruseni). Je to zfetelna paralc]a s italskou politickou situaci 70. let,
s velkym ndristem moci odbor1.?)

Rozhovory pro televizi pokracup i 0 pfestavce, v baru kde se muzikanti
osvézuji. Ndzory na dirigenta jsou hodné rozpomé, od bezvyhradného
obdivu k naprostému zatracovani. Své zastance ma spiSe mezi starSimi ¢leny
orchestru, zatimco mladi, radikalni ho ostfe kritizuji.

Cel4 barova sckvence je snimdna pfevazné v PD, vyloZené reportdZng,
na zpisob ruéni kamery. Obcas se nékdo mihne napfi¢ zibérem a zacloni
kameru, ¢imz je zvySovan dojem bezprostfednosti. Vyvoldvd to také pfedsta-
vu malého, stisnéného prostoru, kde muzikanti postdvaji v hlouccich ¢i sedi,
popijeji vino a Zivé rozmlouvaji o dirigentovi, o vztahu ke svému ndstroji.
Frustrovany kontrafagotista sviij ndstroj hanobi: ,Myslel jsem, Ze se s nim
dostanu do svéta, a zatim tréim potad tady. Je to nastroj k ni¢emu, ¢lovék se
snazi vyloudit krasny tén a vyjde z néj pazvuk.” Rozpory a zklamani
vystupuji ostfeji do popi"edi Kazdy ma své problémy, které ho determinuji
v kazdém individuu je skryta moZnost maligniho zvratu, jeden kazdy se muze
stit hybnou &astetkou boufe, ni¢ivého vzedmuti temnych sil. Freuda
a existencialismus citime v pozadi velmi zfetelné. Jeden z trumpetisti nazird
cely svét skrze svou impotenci, kterd je pro néj tragédii a bezmdla tim
. jedinym, co je jesté schopen reflektovat. Pfevladaji Skodolibé poznamky,
kazdy nazor, postoj je ihned ostatnimi kolegy zesmésnén, poptfen. Rozklad.
spoledenskych hodnot a celkovy upadek je ziejmy a stdva se bdzi pro nastup
pozdéjsi anarchie, bezuzdného fidéni a teroru. Tubista by chtél umfit
(,protoze svét je dnes tak zly*). Hobojistovi naproti tomu jeho ndstroj
poskytuje duchovni povzneseni. Ale i on, tak jako mnozi jini, vynasi pravé

6) Fellini tento moment dobfe citi, kdyz ironizuje jeho nesmyslnost: snad nikde neni absurdnéjsi tak
vysoka pravomoc odbort jako v oblasti hudebniho provozu - mé-li totiz byt opravdu kreativni. Toto téma
v poslednich letech zlikalo mnohé umélce. Za viechny jmenujme vynikajici britsky dokumentarni snimek
Bernstein zkousi West Side Story, kde zdsah odbori ma zcela zdrcujici, destruktivni i¢inek na uméleckou
préci. Pravé ve chvili, kdy si, po velké pfedchozi neshodé, Bernstein a Carreras koneéné problém spoleéné
ujasnili a jsou nyni ve stavu maximélniho tviiréiho vytrzeni, privé v této poZehnané chvili pfichazi ono
zednické ,padla* z iist odbordre, Zirlivé stfeziciho prava zaméstnanch: Frekvence pravé skonéila.
Pfescasy nejsou ve smlouvé. Sorry. - Sila snimku je pravé v tom, Ze jde o isty dokument. VD do tvife
zcela zniéeného Bernsteina, ktery jako by tomu nemohl uvéfit, je nesmimé vymluvny.
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jen ten sviij ndstroj nad ostatni. Pravé tato omezenost egoistického pohledu
je Fellinimu hlavni pfi¢inou celkové krize.

Na chodbé pfed portrétem Toscaniniho vzpomind stary opisova¢ na
zaSlou slavu, zatimco dva muzikanti piSou po zdi hanlivé vyroky o svém
dirigentovi. Nyni je rozdvojeni kamery dobfe patrné. Kamera - oko divdka
je s opisovadem vykdzdna na chodbu, zatimco my vchazime s reportazni
kamerou do pokoje dirigenta, nebof se bude pokracovat v interview. '

Zatimco dirigent rozmlouva s reportérem, zni tenuto drzené, dlouhé
klavimi akordy. Zde, na jediném misté celého filmu, se hudba dostdva na
samu mez své pfedmétnosti, nese uz ¢etné rysy naladotvorné, mimoobrazové
filmové hudby, i1 kdyzZ ji stdle jesté lze vysvétlit jako cviceni klaviristky,
pronikajici sem ze sdlu. Ve chvilich, kdy dirigent dospiva k jadru své
vypovédi, ke svému Zivotnimu krédu, vSak uticha zcela. Citlivost Felliniho
v zachdzeni s hudbou je patrna nejen z toho, jak ji uziva, ale zejména z toho,
jak pfesné vi, kdy ji neuzit. Ackoli je jednim z reziséru, ktefi s hudbou ve
svych filmech pracuji vliibec nejhojnéji,” dobfe vi, Ze myslenkové exponova-
na mista vyzni ve své vypovédi nejlépe do ticha, bez jakékoli hudby.

Aby byl posilen aktudlni dojem syrového, reportazniho, jesté nezpraco-
vaného materidlu, objevuje se i metatext - text pofadajici text (,,Ne, tohle ne.
To prosim vds vystfihnéte. To sem nepatfi.”) Dirigentovo umélecké krédo,
shodné patmé v mnohém s autorskym nahledem Felliniho, nese ¢etné prvky
iracionalniho mysticismu: ,Dirigovani skladby je tajemny obfad.
Transsubstanciace. Dirigent je knéz, potfebuje kostel a véfici. Proménuje
spolu s hudebniky vino v krev a chléb v télo. Hudba je vZdy posvatna, kazdy
koncert je m$i.” - VSe je zde symbolické: dirigent se za feci, pfimo pfed
kamerou, obnaZuje nejen verbalné - provadi svou toaletu, télesnou ocistu
a posléze se pfevilékd. To vSe na pozadi bilé stény, ostfe kontrastujici s jeho
temnym oblekem. Dokon¢i tuto metamorfozu pravé ve chvili, kdy dospiva
k zavéru, Ze mezi nim a orchestrem je bariéra neporozuméni, nedavéry, snad
i zasti. (,Doby veliké, pfirozené autority a viry jsou nenavratné pryc.“)
Dirigent useda ke klaviru a zahraje n¢kolik disonantnich akordi. Jakoby na
dotvrzeni téchto skeptickych slov, soucasné s poslednim, nejostfejSim
akordem zhasne svétlo - opét krasny, ¢isté filmovy symbol, ktery zaroven se
silicim dunénim a zdchvévy anticipuje véci pfisti. Felliniho zachrafuje
ovSem jen to, jak je celé toto misto natoceno pfirozené. Mnoho tviirci by tuto
scénu snadno pfehltilo symboly, pfili§ zatézkalo. Fellini vSak snadno

7) Ve Sladkém Zivoté tvofi hudba 60% celkové metrize, v Darmosilapech dokonce 70%. Vibec
nejhudebnéjsim filmem je pak A lod pluje, kde je operni hudbé pfidélen nejvétsi prostor a dilezitd
dramaticka funkce jakéhosi ironického pendantu ke snové zalozenému déji.

i_ | e |




propluje vSemi uskalimi, s eleganci sobé vlastni, a to pfi veSkeré zdvaznosti
myslenkové.

Nevstoupi$ dvakrat do téze feky. Dirigent nachazi orchestr ve zcela
jiném stavu, nez jej pfed pfestavkou opustil. Je to obraz zkdzy. Mistnost je
pomalovana napisy negujicimi veskeré klasické hodnoty, orchestr je
rozbésnén, stavidla temnych sil vysoko zdviZena. Netprosné ostinato bicich
Zzene vSechny do bésnéni, destrukce a teroru. Revolu¢ni anarchie postupné
sili, i kdyzZ orchestr je rozdvojen. Starsi bezradné sedi u svych pultt a zkouse-
ji néco cvidit, ale je to stale obtiznéjsi, nebof zbésilost postupné pievlada.
Mnozi se pfipady agrese a fyzického nasili.

Vytvamé symboly. jsou velmi u¢inné: ikonoklastické zabéry na portréty
klasiki, na které dopadaji zhmotnélé projevy nevole ,,svobodnych* hudebniki.
Obraz platénskych stint, hrozivé se mihajicich na zadni sténé, vypovida ucinnéjt
o revoluénim teroru nez pfimy zdbér, nez zfeni podstat; poukazujic navic se
znaénou davkou stylizace na své specificky vytvarné hodnoty. Z této jeskyné,
zda se, vskutku neni tiniku! Bizami stinohra hudebnich nastroju, které Siroce
rozmachlé ruce zufivych hudebnikd nyni tfimaji jako ndstroje destrukce, je
umocnéna kontrapunktem tympanu, z jejichZ neuprosného rytmu je celd scéna
hudebné vybudovana. Zvlasté expresivni je zabér na vifivou siluetu pozounu co
kladiva. Z toho funkéniho pfehodnoceni andélského nastroje, nebeské trouby,
jde aZ hruza. Jako by vskutku vSechny svoldvala na Posledni soud.

Osobni nesvary a nepfatelstvi z dfivéjsich dob nyni propukaji s plnou
silou. Neopakovatelné felliniovskou poetikou je ozvldStnén zdbér, kdy
k dirigentu sedicimu na okraji katedry pfichdzeji bezradné dva staficti
muzikanti od ,streichi“. Jedini dva, ktefi se k nému jesté utikaji co k autorité:
»Mistfe, co se to déje? Jak se to stalo?” Za skandovani stdle zufivéjSich hesel
se pod klavirem miluje trombonista s pianistkou, nezicastnéné pfi tom

“ukusujici z krajice chleba. Z toho je citit jiz ono ,,Carpe diem!“, vyvolané
pfedtuchou bliZiciho se konce. Otfesy a pukani zdiva jsou stdle hrozivéjsi. Na
okamzik vSichni strmou a zdéSené hledi vzhuru - ale to se jiZ opét rozezni
tympdny a $tvavé orgie pokracuji. PD zdbér ukazuje osamélou harfenistku,
kterd do kamery hovofi tichym, mirnym hlasem o potfebé viry, vnitini

. jistoty. Je to snad jedind bytost z celého orchestru, kterd neni strZzena virem

uddlosti. Pies jeji postavu se prudce mihaji hrozivé stiny a prostfihy na jeji
pro smich. Pusobivé panordmovani spolu se stringendem neustdle ohnivéji
pulsujiciho rytmu ukazuje, Ze vieobecna hysterie vrcholi.

Dirigent sleduje, jak je misto néj instalovan metronom. Za zufivého vyti
zestu je provolavana sldva tomuto symbolu nového fadu. Ale ani ten dlouho
nevydrzi - jiz zakrdtko se ozyvaji nové rozlicené hlasy: ,,Pry¢ s metrono-
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mem! My sami uréujeme rytmus hudby! Chceme hudbu tvofit, ne reprodu-
kovat!“ Dochdzi k rozkolu: jedni jej chtéji svrhnout, druzi zachovat.
V zufivych vzdjemnych rvackich vstoupila revoluce do posledni faze, kdy
zaCina pozirat své vlastni déti.

Kdyz ani vystfel z pistole jednoho stafického houslisty bésnici dav
nezastavi déle nez jen na par okamziku, jen co odezni prvotni ulek, je zfejmé,
ze ted uz musi pfijit jen katastrofa srovnatelna s potopou svéta. Neni to viak
vodni Zivel, co si, jak uz vime, Fellini tfi &tvrtiny filmu pfipravuje. Zed se
s tfeskotem zfiti pod naporem obrovské ¢emé koule, ktera si prorazi cestu az
na jevisté svéta, kde pravé lidské silenstvi dostoupilo az k bodu sebezniceni.
Je to nejkrasnéjsi symbol filmu, tidésny ve své nicivé krase. Tato koule musi
byt, podle vseho, zavésena proklaté vysoko...

Hruzné okamziky tésné pfed katastrofou jsou ve zvukovém planu vyfeSeny
pfiznacéné. Je to typicky fellinismus: jakési tajemné huceni, technické, elektro-
magnetické povahy. Takhle néjak hu¢i trafostanice. Fellini je zjevné timto
zvukem pfimo fascinovan, pouziva ho ve vypjatych situacich hned nékolika
svych filmi.® Zplsob uziti zde, ve Zkousce orchestru, je viak jedine¢ny
v tom, Ze, zatimco aZ dosud se jednalo jen o jakysi, byf i nerealisticky
zvyraznény, akusticky stin pfedmétu (technického prostfedi s elektrickymi
aparaturami, ¢i prosté jenom elektrického vedeni), zde plni funkci Cisté
metafory. Je to posledni, smrtelnd kfe¢ nasi technické civilizace, kterd je
zasko¢ena nahlym vpadem ciziho vetfelce, sily odjinud a ktera nedokézZe nic
jiného, neZ pravé jen vydat ten posledni smrtelny skiek. ,,Po svém®, jak jinak.
Jaky zvuk charakterizuje nasi civilizaci Iépe nez huceni elektrického proudu?

Zdésené odi vsech, upfené na hrozivé se rozestupujici zed a silici,
tajemny hukot, Sifici se odnikud nikam a pfesto zahlcujici veskery postor.
Zvuk popravdé a veskrze nepfrirodni, neprirozeny, neelementarni
a presto primitivni, nebof ohavné sinusovy, zvuk bez jakychkoli vysSich
harmonickych slozek (af uz si to pieberete jakkoli), zvuk, kterym neni
nadin od prirody Zadny element Zivého €i nezivého na této Zemi. Néco,
co mohlo vyprodukovat, jako své osudové stigma, vyhradné ne-zvife, entita,
ktera se z pfirody takto edisonovsky vydg¢lila a ktera se muze, velmi redlné,
v jednom jediném okamziku, zase do luna pfirody zvrdtit - tfeba pravé ve
chvili takovéto apokalypsy, pfed niZ Fellini svou velkou symbolickou vizi tak

-

8) Poprvé v Silnici (hudeni elektrickych dritl, kterému uzasle nasloucha Gelsomina). Pozdéji, jako
viceméné redlny zvuk, v 8/, kdyz producent ukazuje navstévnikim kosmickou lod. A pfedeviim ve
Sladkém Zivoté, tam hned dvakrit. Ve scéné zufivé hadky mezi Marcellem a Emmou v auté stojicim na
okraji silnice pod elektrickym vedenim a v noéni scéné falesného zizraku, kde je jim zesilen ucinek
vypjaté davové hysterie.
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nalé¢havé varuje. Nds vSechny, ¢i 1épe jednoho kazdého z nds, ne-zvifat. Nds,
lidi - dokud témi lidmi jesté jsme. Snad jesté neni pfili§ pozdé...

Obrovska koule vtrhne doprostfed blaznivého lidského hemzZeni. Ticho,
jeZz se v orchestfisti rozhosti, je strasné: mléeni hrizou onémélého lidstva
. musi byt strasné. KdyzZ se kone¢né trochu rozptyli kouf a utichne posledni
padajici cihla, je slySet - kromé mlceni vSech pfitomnych, a to je az vtiravé
- jen skfipani fetézu, na némz se tajemna ¢ernd koule houpe. A zavany
Cerstvého vétru, které pronikaji az sem, do orchestfisté.

Opét - co zvuk, to symbol. Zvukova vyslednice vSak nepochybné
pusobi i svymi indexovymi mechanismy: ty vétrné poryvy jsou, uz samy
o sobé, zajisté silné zneklidnujici. Ale je to, dobie si povSimnéme, na rozdil
od predchozich elektromagnetickych vibraci, zvuk vysostné prirodni.

Jeho efekt je okamzity: prvni, co zpusobi, je, Ze zhasne vSechny svice
v sdle. Nejsou ostatné uz zapotfebi. Ejhle! Kdesi se, po delsi dob¢, vzalo -
svétlo. I vidime, Ze je to dobré. Kamera si od pozhasinanych svic, jeZ jsou ve
VD, pomalu najizdi k oné houpajici se kouli, zpola jesté zahalené dymem.
Ale jejiho tajemstvi se nedobere. Tak mohutny transfokitor nebyl jesté
sestrojen. Jen skfipot fetézu a hvizd vétru, pronikajiciho skrze proraZzeny
otvor ve zdi. Zvuky tak divémé znimé kazdému namoinikovi. Takhle,
piesné takhle, prece zni Fetéz, prokluzujici kotevnim pravlakem v boku
lodi, cechrané poryvy vétru. To je dobry zvuk. Stary, dobry namoinicky
zvuk. Hodné stary. SlySel ho kdysi diavno Noe, kdyZ - po Potopé - hledal
misto, pFistav, kde by se svou Archou mohl zaketvit. Stary, dobry zvuk.
Rozhodné lepsi nez téch 50 Hz stridavého proudu. ‘

Lidé, v sirokém epickém panoramatu, stoji jako pfimrazeni a nasloucha-
ji nové tomuto starému, prastarému zvuku Prvniho ndmofnika. I slySime, Ze
je to dobré. Jenze, apokalypsa nepfinesla jenom tuto zménu - nevystfidala
stfidavy proud timto dobrym, starym zvukem. Ne Ze toho nebylo tfeba jako
soli. Ale jesté jiny zvuk je slySet. Zborcené harfy ton, strhané striiny zvuk -
a to neni_dobry zvuk. A neni to ani dobry pohled, kdyz vyprosfuji zpola
harfou, zpola kamenim zavalenou Klaru - harfenistku, kterd o své harfé jesté
- pted chvili hovofila s laskou jako o lidské bytosti, kterd ,,ani neusne, kdyz
s ni neni v pokoji“. A ted se ji jeji harfa stala osudem. Kolegové odnaseji jeji
mrtvé télo za hrobového ticha, hluboce otfeseni. Zemtel ¢lovék, jeden z nich.
Ale tento otfes byl nutny, aby lidé koneéné prohlédli, aby se znovu
identifikovali, pro zménu, jako lidé. Je jen smutné, Ze to musel odnést ten
jeding’ spravedlivy z nich. Ale takova je ironie d¢jin.

iroké panordma ukazuje scénu po boji, kde neztstal kimen na kameni.
Temné dunéni se jiz vyboufilo a pomalu mizi v ddli. Znamend to snad, Ze
lidstvo je smrti harfenistky vykoupeno? Kdyz ted, v sdle je$té plném prachu,
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povstane dirigent jako ptdk Fénix, aby se chopil taktovky, nikdo uz
neprotestuje. Pfistoupi k povalenému stupinku a chce jej narovnat, kdyz tu
pfisko¢i, aby mu pomohl, ten nejvétsi kfikloun a radikal, trombonista, ktery
vSechny Stval do vzpoury. Pohledy obou muzu se stfetnou. Opét citat. Téméf
wdoslovna® parafraze zavéreéné scény z West Side Story Roberta Wise
a Jeroma Robbinse, kdy se Tryskadi a Zraloci spoji nad mrtvym télem
Tonyho. Kone¢né, u Felliniho - nihil novi sub sole. Dirigent fika: ,,Noty nds
zachrani. Sledujte je. Moje ruce vas povedou.” Spolecensky fad je opét
nastolen, byf uprostfed sutin. ,Jsme hudebnici a pfisli jsme sem zkouset.*
I taktovka se nékde zpod rumisté najde, a tak zkouska zacinad. Z nova.

Jak jsme jiz fekli v ivodu, barevnd teplota obrazu je nyni, po katastrof€,
podstatné chladnéjsi, v prostfedi pfevlada pfizra¢né namodraly pfisvit. Vse
je jakoby zamlZené, snimdno zvlasté mékce kreslicimi objektivy. Kore-
spondence s hudebnim vyrazem posledni hudebni ukazky, kterou nyni
dirigent zacal zkouset, je opét podivuhodnd, vysoce kultivovana. Proti
robustnim dvéma pfedchozim, zni tato o poznani jemnéji, v instrumentaci
téméf - cum grano salis - impresionisticky. Jeji zvukovy opar vyteéné ladi
s mékkymi polotony pastelového obrazu. Rota pracuje pfedevsim se smyéco-
vou barvou, jen ve stiednim dilu exponuje trombony; které jako by znovu
povstaly z mrtvych. V jednotlivych zdbérech si prohlizime v PC & AP
skupiny stojicich hudebniki. Prostiih na zasypanou harfu ndm jen kratce
piipomene, Ze dosazeni fadu bylo né¢im zaplaceno. V zavéru hudebniho
uryvku kamera pomalu odjizdi az na VC orchestru, takZe se v pozadi opét
pfipomene silueta obrovské mystické koule, ktera se stile jesté neznatelné
houpe. Inu, je zavéSena vskutku vysoko. To je mamné: T =2 &t \E ,kde T je

doba kmitu a | délka zavésu; quod erat demonstrandum.

Hudebné je zavér posledniho uryvku tonalné centralizovan, ale harmo-
nicky otevien mollovou subdominantou, coz souvisi s dramaturgickym
zamérem. Hudba tedy vyzniva smirné, nicméné dirigent je neiprosny. Chopil
se pfilezitosti, opét tiima taktovku - insignii moci, jaky div, Ze tedy moc opét
za¢ind uplatiiovat. Pfechdzi ted uz dokonce nepokryté do své matefstiny,
ktera rozhodné lépe vyhovuje jeho imperatorskému, vyhriznému a ironické-
mu tonu. Platno se zatmi a do naprosté tmy slySime uz jen gradujici pfival
tvrdé némciny z st dirigenta, ktery se dostava do varu a rychle se zabydluje
v roli diktatora. To je konec. (Filmu.)

Necht na zdavér promluvi uzZ jen tvirce sam: ,Z dirigenta se stavd
samovlddce, stava se z neého prototyp absolutni moci, ktery vyvolavanim
strachu zabrariuje jakékoliv polemice, jakémukoliv hlasu, jenZ by odporoval
jeho viastnimu. Ve filmu jsem jako podtext kladl otazku: MuZe se znovu
dospét k jednote, ale za jakou cenu?
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S o s UG

SUMMARY

l The Audio-visual Continuum In Fellini’s Rehéarsal of The Orchestra

Ivan Zigek

The aim of this article is to give the continuous analysis of the structure of Fellini’s film, with special
regard to the audio-visual relation and its role in synergetic rendering of the main theme of the film, which
can be desribed as the conflict between an authoritarian individual and society.

The orchestral rehearsal and the conductor-dictator. It is the theme representing a unique chance -
and Fellini is fully aware of it - not only to give a colourful collective portrait of the most diversified types
of musicians, lifelike figures in their almost animal nakedness, but also to carry out a penetrating
sociological probe of the Italian society of the seventies.

It is a sort of an ,,optical schism®, which is symptomatic for the picture component of the work:
camera contains two levels - that of a spectator and of a reporter, as result of the permanent presence of
television during the session. The story is treated not only before the eyes of tv cameras, but, above all;
for them - however flaunting as it may seem. The author’s aspiration to stress this arrangement in
reportage style is evident. As for colour composition, the apocalyptical incursion of the big black ball
divides the picture horizon of the ‘whole work into two different parts: preapocalyptical, with the
prevalence of warm tones of brown and light green and postapocalyptical, which gives, owing to the blue
coolness, an indefinite, gloomy and phantasmic impression.

In the sound component, in the layer of music, three orchestral pieces that are rehearsed during the
session are explored in terms of their semantics. They represent all the music used in this film.

The central purport of the work is conveyed by the mystic invasion, important part of which being
the sound effects that are used at its climax. An attempt to explain their meaning is made. It is a conflict
of principle between the two essentially incommensurable sounds: the amplified AC hum, a modern noise,
stigma of our technical civilisation and the rattle of the long chain the big ball hangs on, accompanied by
gusts of wind, a natural sound, archaic, full of (even biblical) connotations. :

In the layer of spoken word, in addition to dialogues, even commentary occurs, pronounced, with
a bit of nostalgia, by an old white-haired copyist. It represents the basis for general, epical text, which also
enables Fellini to take up an authorial attitude. The interviews of the musicians shot by television stand
for dialogues. The absolute prevalence of this highly stylised type of utterance and lack of usual ,,action™
dialogues is a distinctive feature of the film. The dialogues in Fellini's work are not function of the story,
the characters don’t turn to each other but to camera. This specific tension of communication between ,the
world before camera® and ,,the world behind camera™ is highly symptomatic for most of Fellini's pictures.

The motive principle of the film is represented by simultaneity of the two gradually increasing
processes: radicalization of the orchestral players and a rumbling tremor shocking the whole house. These
processes grew stronger during the long exposition (of about two thirds of the whole footage) to find their
climax in the final allegorical scene. Fellini created, without any doubt, much more political work than
anything of his previous production. In spite of this, Prova d’orchestra is so impressive owing to its
immanent film aesthetics of picture and sound. :
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ODPOVEDI BEZ OTAZEK
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»3 padem mnohych zakazi a tabu vzroste, zdd se, Skdla mozZnosti
umélcova sebevyjadfeni, zarover vSak padne i mytus odvahy jako kritérium
hodnoty stvofen¢ho dila. A pfiznejme si, Ze tento mytus hraje v ¢eském
uméni 1 kritice poslednich zejména dvaceti let roli pfinejmensim stejné
destruktivni jako konstruktivni.“" Bylo moZno doufat, Ze hypotéza vyslove-
na né¢kdy v fijnu 1988 nad nékolika novymi ¢eskymi filmy dojde vibec jesté
nékdy svého provéteni?

Bylo i nebylo: situace sice vskutku pfipominala ono nekoneéné
a vposledku mamé &ekdni na Godota,? uz to vsak, Ze se podobné tivahy
zacinaly vyslovovat nahlas a hlavné vefejné, svédcilo pro nadéji na zménu.
Zda k lepSimu ¢i horSimu, to se mizZe dnes, kdy tato zména nastala, jevit jako
otdzka jesté nemistnéjsi nez tehdy, kdy se k ni schylovalo. Vidyf svoboda je
pfece zivnou pudou umélecké tvorby, bez ni uméni degeneruje a stdva se
pouhou sluzbou mocnym, jak jsme toho byli s pfestavkami svédky témér pal
stoleti...

Uz jen proto musely pocatkem roku 1990 zaznit kacifsky ndzory Jifiho
Menzela, Ze vlastné cenzura nebyla tak Spatna véc, nebof mimo jiné branila
pfivalu komerce a braku ze zdpadu, pod nimz se ted bude domdci produkci
jen Spatné dychat. Menzel si svou prostofekou pfedstavu o blahoddrném
»vlivu cenzury na kulturu ndroda®, jak to bylo interpretovano, fadné ,,odnesl“
- abyl za ni, mimo jiné i ve spojitosti se svymi udajnymi filmafskymi ulitbami

1) Jan Luke$, Oudzky bez odpovédi. ,Jluminace™ 1, 1989, &. 1, s. 78-93, cit. misto s. 79.
2) Tamtéz, s. 78.

3) Viz o tom: Vladimir Pistorius, Skfitek pana Menzela. ,Lidové noviny* 3, 13.1. 1990, ¢&. 3,
s.5,alifi Menzel, Milé Lidové noviny. ,Lidové noviny™ 3, 24.1. 1990, &. 6, s. 4.
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rezimu, oso¢ovan téméf dalsi dva roky. Pfitom moznd ve skuteCnosti nemél
na mysli o mnoho vice, neZ co v jednom ze svych romdni pregnantné
vyjadfil John Updike. Kdyz je jeho hrdinovi, spisovateli Henry Bechovi, pfi
universitnim &teni poloZena otdzka, ,,zda v soudasné poezii zbyva néjaké
misto na rym*, odpovida: ,,J4 piu jen prozu - - ale mam dojem, Ze rym je
jednim z prostfedki, kterymi si véci znesnadfiujeme, kterymi vytvafime hru
z pouhého nic, abychom mohli vyhrat nebo prohrit, a zmimit tak co?
Mihavost Zivota. Paul Valéry kdesi fikd, Ze prvni vers pfichdzi jako dar od
bohl1 a nestoji nds nic, kdezto druhy vers tvofime sami, slovo za slovem,
s vypétim vSech svych schopnosti, takZe s tim prvnim, nadpfirozenym,
harmonuje, takze se rymuje. Valéry mél za to, jak si vzpominam, Ze nase
Zivoty a myslenky a fe¢ jsou jakymsi "zevSednélym chaosem’ a Ze despo-
tismus pfisné prozédie nds dohdni takfikajic ke vzpoufe, které bychom jinak
nebyli schopni. K tomu bych jen dodal, a ponékud polemicky, Ze rym je véc
velmi starobyld, Ze uddva rytmus a Ze mnohé v naSem pfirozeném Zivoté je
charakterizovano rytmem.“?

Rytmus, to je pfedevsim ¥dd, a dokonce i volny verS se bez jeho
podvédomého respektovani neobejde: smysl kazdého poruseni rytmu je
patrny pravé jen na jeho pozadi. Jakkoli to miize znit absurdné, i cenzura byla
takovym fadem: sice zvnéjsku vnucenym, nedobrovolnym, ale ustavujicim
dosti jasna pravidla, af mame na mysli tzv. cenzuru pfedbéznou ¢i naslednou.
Piekdzky, které cenzura stavéla tvirci do cesty, mohly jej vyhnat do prostor
neoficidlniho tvofeni, do samizdatu, ¢i do svobodného svéta mimo hranice
této zemé, tedy do emigrace. Mohly také jeho tvorbu zcela zastavit, af uz
z jeho dobrovolného rozhodnuti, ¢i z neschopnosti pracovat mezi ziZzenymi
mantinely. Tvirce mohl vsak cenzuru také pragmaticky vzit jako
samoziejmy prostiedek vitézné moci, jak prosadit sebe samu, a pak zdlezelo
uz ,,jenom* na vztahu jeho samotného k této moci, jak se zachovd: zda ji bude
~ slouzit, af uz s plnym védomim, &i v domnéni, Ze se mu podafi najit latky, na
kterych by si alespofi nezadal, anebo zda podstoupi riziko skrytého souboje
s ni, v némZ vyuzije moznosti, jez moc k tvorbé nabizi, k tomu, aby ji
samotnou zpochybnil.

Zvlasté tento posledni zpusob vztahu tvirce a moci md v Cechdch své
hlubinné tradice, dané uz od ndrodniho obrozeni vyvojem v nesvobodném
stité a z&asti i bez vlastni politiky. Tu uméni v nejednom pfipadé de facto
suplovalo a sebe sama tak také z v&tsi &dsti definovalo z trvalé opozice vuci
shiiry vnucenym spolecenskym pofadkiim. Prvorepublikové intermezzo

4) John Updike, Milenci a manZelé. Praha 1984, s. 34-35.
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pfineslo sice uz zjevné plody vymafiovani se z jednostranné zdvislosti,
totalita nacisticka a pak komunisticka ji v8ak obnovily v jesté umocnéné
mife.

Zustaneme-li jen u obdobi pounorovcho nesmime ovsem pichlédnout
vyrazné rozdily vztahu mezi tviircem a moci nejen pokud jde o jednotlivé
druhy uméni, ale také pokud jde o jednotliva vyvojova obdobi. U filmu,
slu¢ujiciho uméni s primyslovou vyrobou a obchodem a navic podléhajiciho
statnimu monopolu, nepfipadala v oblasti dlouhometrazniho hraného filmu
cesta néjakého ,filmového samizdatu® prakticky v tivahu a stejné i nadéje na
tvorbu v exilu byly minimdlni (mohly se tykat nanejvys nékolika individualit,
jejichz tvorba na sebe v zahrani¢i néjak upozornila, a pak téch, ktefi teprve
venku vubec zacali tvofit, ovSiem vétSinou uz zcela mimo ceskoslovensky
kontext®). Emlgrac1 stejné jako druhé varianté postoje, tj. tvaréi odmlce,
ostatné v praxi pfedchazel pfimy ¢i alespon kulodrni zdkaz prace. Ti, které
takovy zdkaz nepostihl, museli si samozfejmé zodpovédét dilema, muze-li
byt filmaf bez kamery vuabec jesté filmafem...

Spisovateli stadi papir a psaci stroj, a i kdyz se jeho rukopisy neproméni
ve vydané knihy, proces jeho tvorby to - alespon teoreticky - nemusi nijak
ovlivnit. Naproti tomu filmaf, rezisér, potfcbuje ke svému tvuréimu aktu
prostfedky a zabezpeceni technické i finanéni, jichz se v ideologicky
usmérnované totalité mohl domoci jediné tehdy, kdyz vySel vstfic jejim
narokim. MuzZe se n¢kdo divit, Ze uz jenom prosta touha tvofit, nezistat se
svymi umcéleckymi vizemi jen v fisi snu, vedla vétSinou k rozhodnuti
pfijmout pfedem dané limity?

Z hlediska vyvojového ovsem ono dilema navic viibec nevyhliZelo takto
¢ernobile. Sami filmafi pfipravovali uz za vilky zestatnéni kinematografie,
a kdyz pfisel unor 1948, vétsina z nich ani nepostfchla, Ze zaménila svo-
bodnou tvorbu za sluzbu rezimu. Jeji fad pfijali za sviij zcela bez odporu,
stejné jako vétSina ostatnich umélet; kohoutovské optimistické verSovanky
mohou pfitom byt doslovnym dukazem, jak ztotoZnéni se s jeho rytmem
1 rymem bez nejmensiho pokusu o vzpouru proti nému nevede ke zmiméni
mlhavosti Zivota, nybrz naopak k jejimu prohloubeni. A feceno s pfimoca-

5) Z obdobi po roce 1968 k tém prvnim patfi z reziséri Menzel, Némec, Passer, Jasny, Kadair,
Forman. Menzel nabidky k odchodu do zahrani¢i nakonec nepfijal, Némec se hranym filmem neuchytil,
Passer a Jasny splynuli s masou. Jediné Forman dosahl svétového véhlasu, ponechav si zfetelné stopy své
poetiky z domova. K tém druhym se fadi napfiklad Bernard Safafik, ktery jesté inklinuje k ¢eskému
tématu, a Otakar Votodek, u néhoZ uz zcela vitézi kosmopolitni sméfovani. U viech, ktefi odesli, je oviem
patrné, jak zdpas s nesvobodnym fadem totalitni cenzury byl okamzité nahrazen zipasem se svobodnym
ekonomickym fadem zipadni demokracie - tak jako tomu je ted, po roce 1989, i v Ceskoslovensku (viz
o tom ddle v textu).
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rosti filmu Ladislava Pechacka a Dusana Kleina Dobri holubi se vraceji i
(1988), osobni ,fad a prace* byly tak vposledku vyménény za ,,fidy prace“...

Tady lezi pocétek i nasich dnesnich nesnazi: jakkoli se pak postupem let
1 filmafi zacali vymafiovat ze svého sluzebného postaveni, zistdval nadéle
fadem jejich tvorby, vuéi némuz se definovali, vlastné fad zvnéjSku vnuceny,
nikoli onen wvnitini, osobni. V permanentnim zdpase ¢lovéka mezi
»zevsednélym chaosem™ jeho Zivota a pfirozenou touhou po harmonii se jen
pomalu prosazovaly osobnéjsi koncepty, a i ty se vyhrafiovaly vlastné
vyhradné v opozici vuci konceptu ,harmonie® stranovladni. Bylo tomu tak
i v nejlepsich chvilich tvorby 60. let, kdy vlastné nastal idedlni stav, Ze za
stdtni penize mohl byt totalitni reZim umélecky demontovan.

O to dukladné;jsi byla ovsem &istka ,,vitézi* po roce 1969. Nastala obdobna
situace jako pfed dvaceti lety, s tim rozdilem ovSem, Ze tentokrit uz snad nikdo
nemohl nevidét, Ze se nejednd o nic jiného, nez o restauraci despotismu, ktery
proti sobé uz jednu vzpouru vyvolal. Teprve ted nastalo skuteéné tfidéni,
zbavené iluzi prvnich revolucnich roki, také ovSem zbavené ze strany moci téch
nejkiiklavéjsich metod utlaku. Charakteristické je pravé nahrazeni cenzury
piredbézné cenzurou naslednou, ¢imz byla tiZze strachu z moznych ndsledka
pfenesena v maximdlni mife na umélce samotného.

A jako pfed dvaceti lety, byli na tom filmafi zase huf nez jini: pokud
nebyli rovnou vylouceni z jakékoli dalsi prace, museli si pravé ted nejvice
kldst otdzku, jakou cestou v profesi pokradovat. Byly vlastné jen dvé: bud se
pokusit o Stésti v zahrani¢i, anebo se znovu podfidit rytmu uddvanému
stranou. Ta prvni byla ovSem opravdu jen pro hrstku. vyvolenych a zdaleka
ne vZdy vedla i k ispéchu.”?’ Na tu druhou se vydali nejen konjunkturalisté,
ktefi ted vycitili svou ptileZitost, ale i vétSina ostatnich, ktefi neméli na svém
konté takovy skraloup, aby je rezim vyloucil ze hry rovnou. Situace ostatné
nebyla hned zcela jasnd, jesté na pocatku 70. let vzniklo nékolik slusnych
filmu, a tak se mohlo zdit, Ze pfece bude s tvorbou 60. let néjaka kontinuita
zachovana.

Nadéje se nesplnily a ¢eska kinematografie se zacala v priabéhu 70. let
beznadéjné propadat kamsi do své minulosti, ochromena znovu fadem
ideologickych pozadavki rezimu a jim slouzicich cenzumich zdsaht. Ted
ovSem byli filmafi sami sobé cenzory, to bylo na tom pravé to znicujici
a degradujici. Rada z nich té situaci podlehla a skonéila i pfes svou tfeba
lepsi minulost u dél vyslovené ucelovych. Jinym, zejména od ndstupu nové

6) Vzpomeinme jen dvacetiletého ahasverského putovani Jifiho Weisse cizinou, zavrSeného aZ v roce
1990 snimkem ve francouzsko-némecké koprodukci Marta a jd, podrzujicim si vSak navzdory tak dlouhé
pauze vyrazné Eeskeé rysy.

48




filmafské generace na pfelomu 70. a 80. let a s uvolnujicimi se poméry ve
spolecnosti, se podafilo alespon z¢asti setfast trauma porazky Prazského jara
a pustili se skryté do nové demontize moci, byf zejména pozdéji znovu jen
pod heslem obrody socialismu, ¢ili pfestavby. Mdlokdo na té i oné strané si
ovsem asi délal iluze o upfimnosti této snahy o rehabilitaci socialismu: stejné
jako pfi restauracich rezimu, ani pfi jejich reformach se déjiny neopakuji...

Paradoxnim dusledkem tohoto vyvoje - utvrzovanym navic z valné
&asti i soudy odbojné dobové kritiky - bylo ovSem to, jak uz bylo naznaceno,
ze pfes vSechnu snahu o emancipaci od rezimni cenzurni harmonie nebyla
s to tato tvorba dosici néjaké harmonie vlastni, setrvavajic stdle ve vnuceném
ramci a vymezujic tak sebe samu jen v opozici vuéi nému. Kladla sice ¢im
dal odvaznéjsi otdazky, odpovédi viak na né nenalézala bud vibec, anebo jen
dil¢i, jimiz sice pfispéla ke zviditelnéni rezimniho ne-fadu, nedovedla jej
vSak nahradit jinou alternativou. Ve zjitfeném Case pfedlistopadovych let,
v tuSeni spolecenskych zmén, dostalo ndzorové opozi¢nictvi vskutku az
myticky nadech a proménilo se v takfka jediné-hodnotici kritérium, zatimco
tvorba, kterd nendpadné Zila ze svych vlastnich duchovnich zdroju - napf.
pravé Menzelova nebo Smoljakova a Svérdkova - nebyla vnimana zdaleka
tak dusazné a dokonce byla nejednou svorné rezimem 1 kritikou pfehlizena
pro svij udajny idylismus a malou spolecenskou angaZovanost. Misto
. oby¢ejného obrazu lidské pospolitosti ve Vesnicce mé strediskove (1985)
nebo v Nejisté sezoné (1987) davala kritika pfednost symbolum kfizi na
sténé a mystice v Zabranského Domu pro dva (1988), ackoli se dalo tusit, Ze
tu jde jen o zaménu jednoho zvnéjsku pfijatého konceptu za jiny (a jeho
rozvinuti v Massebé, 1989 a Staveni, 1990 to svou tezovitosti vzapéti
potvrdilo). :

Listopad 1989 stal se ve smyslu toho, co tu bylo zatim feeno, naSemu
filmu nemilosrdnou zkouskou. Takfka ze dne na den zmizelo to, co tvorbu
zasadné limitovalo, a pfed tvirci se rozeviela doslova propast. Ideologicky
cenzurni fad padl a byl nahrazen u nds neznamymi ¢i zapomenutymi vztahy
trznimi. A pravé jim minil Menzel ve své tvaze vtisknout fdd novy -
a myslim, Ze ne proto, Ze by buhvijak véfil v ,,osviceného cenzora“,” nybrz
proto, Ze az moc dobfe poznal, jak po Ctyficetileté existenci pod komunistic-
kou egidou nasim tvarcum zoufale chybi jejich opravdu vlastni centrum
securitatis, védomi jejich vlastniho, autonomniho, na vnéjsSku nezavislého
fadu, dobrovolné pfijatého a zmahaného. Misto ného pfichazi, opét zvnéjsku,
fad penéz, viai¢i némuz jsou vzhledem ke své nezkuSenosti jesté bezbrannéjsi

7) Viz Vladimir Pistorius, cit. dilo.
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nez vuci ideologickému diktitu. Nemyslim, Ze by byval Menzel sam minil
sva slova o zavedeni cenzury vdzné: mam je spiéc za varovnou metaforu,
jejiz platnost je mozné dnes, po tfech letech, uz zcela redlné provcht na
konkrétni produkci.

IL.

Radikdlni zménu poméra signalizoval hned po listopadu 1989 osud tzv.
trezorovych filmu z 60. let. Cyklus Filmy z trezoru v prazském Paldci kultury
na jafe 1990 s vice nez tisicovymi navstévami na jedno pfedstaveni byl
prvnim a zaroven asi i poslednim souhmnéjsim pokusem o prczcntdci pokla-
du, o jejichZ uvedeni do kin svddéla kritika jesté pfed nckolika mésici urputné
tahanice s UV KSC. Ted se i ty ncjatraktivnéjsi hlmy v kinech sotva mihly
a vratily se zase do krabic: najednou nebyl zdjem, pfili§ mnoho udalosti
odvadélo od uméni a nakonec - politika a publicistika zacaly fungovat a to
zacalo ovliviiovat i pohled na poslani uméni. Celkem bez zdjmu prosly nejen
snimky, které po jejich dokon¢eni nevid¢li namnoze ani sami jejich autofi,
ale i snimky, jejichz vyroba byla kdysi zastavena ve stadiu polotovara (Archa
bldznii, FSB 1970, 1990, r. Ivan Balada; Pastdk, FSB 1968, 1990, r. Hynek
Boc¢an) a byly dokonéeny az ted. Vesmés §lo o vrcholna dila ¢eskoslovenské
kinematografie viibec, v nichz v 60. letech reformisté a nova vina dospéli az
ke konceptu autorského filmu a v nichz se uz proti fadu moci rodil autonomni
fad tvurdci. -

Jestlize tak rychle opadl zdjem 6 snimky, k nimzZ se mnozi tviirci. 70.
a 80. let vztahovali jako k nedostizné tvarci meté (dokonce namnoze i ti, ktefi
sami svym dilem pfedstavovali s 60. léty kontinuitu), pak tim méné jej bylo
mozno ocekdvat u vétSiny dél soucasnych, vymezujicich se uz takfka
vyhradné v opozici vii¢i rezimu, postradajicich vSak vétsinou metaforicky
pfesah svych vzoru. Spole¢ny nepfitel padl a v tomtéz okamzZiku ztratila se
této tvorb¢é pada pod nohama, nebof s nim padl i onen mytus odvahy jako
kritérium hodnoty dila. Jestlize dosud pusobil spise konstruktivné, protoze
sebeziachovné, ted se rdzem vyjevila jeho odvrdcend, destruktivni tvaf: mimo
popéraského gesta nenajdeme v téchto tilmech o mnoho vic nez suché
ilustrace n¢kolika abstraktnich tezi. Zatimco pfed. listopadem bylo mozno
nad filmy jako Proc¢? (1987, r. Karel Smyczek) ¢i Bony a klid (1987, r. Vit
Olmer) hovofit o otdzkich bez odpovédi, ted jako bychom zase dostivali
hotové odpovédi, ale bez skute¢né jitfivych otdzek.

Pominu-li tvorbu pro déti a uz fecené snimky po listopadu jen dokonéo-
vané, pak zejména u produkce prvniho poptevratového roku je zavislost na
minulosti takfka absolutni. Je to samozfejmé ddno tim, Ze spolecenské
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udalosti nikterak nerespektuji vyrobni terminy, a tak se rozd¢lané filmy
ocitly na stfidé historickych ¢asii jako pod zvétSovacim sklem. Rada tviirch
se ovSem snazila zachranit, co se dalo, urychlenou aktualizaci, vmontovava-
nim dodate¢nych motivua a zvukovych i obrazovych dokumentii z doby tésné
pfed listopadem i z vlastnich pfevratovych uddlosti. Tim vSak jesSté vice
potvrdili zavislost svého vidéni na hranicich vymezenych moci, a to para-
. doxné vlastné uz v dobé¢, kdy sama tato moc pfestala existovat.

| Takfka klasickym prlk]adcm tu muze byt Krizovd vazba (FSB 1990, r.
.~ Antonin Kopfiva), jeden z mnoha normaliza¢nich mravoli¢nych pfibéhd,
ktery se marné snazi ztéci vyssi myslenkové horizonty formadlné do déje
vsouvanymi odkazy na déni ve spole¢nosti. Stejné rychlokvasené metody
pouzili i dalsi tvurci - jejich narychlo spichnutd a hore¢né pfedélavana dila
snad jednou v budoucnu poslouzi jako zajimavy psychologicky dokument
doby, pfi svém vzniku vSak prezentovala jen udychanou didakti¢nost
. aepizodickou nespojitost. Tak zejména Zacdtek dlouhého podzimu (FS Zlin
1990, r. Peter Hledik), ale i Zkouskové obdobi (FSB 1990, r. Zdenék Troska),
nepfehledné kombinujici dosud tabuizované t¢éma homosexuality s obrazem
studentské revolty.

lustrativnost a doslovnost se stala zit&Zi i novému snimku scendristy
Radka Johna a reziséra Vita Olmera Ta nase pisnicka ceska Il (FSB 1990).
Odkaz v ndzvu na film Zdenka Podskalského z roku 1967 md ironicky
podtext, protoze vSak tentokrat - na rozdil od pfedchoziho svého snimku
. Bony a klid - méli autofi moznost fici vSechno naplno (film byl pivodné
' zakdzdn, tocilo se az po listopadu), samotnému dilu tento pfesah schazi.
Ztrata dosavadniho nepfitele, ale také dosavadniho zikonoddrce
v doslovném i pfeneseném smyslu se tu projevuje ve srovnani s Bony a klid
pfimo frapantné: publicistické zdokumentovani korup¢nictvi a kariérismu
v jedné ze sfér byvalého rezimu ztratilo ve chvili, kdy prestalo byt
metaforou kritiky systému i metaforou ve smyslu uméleckém, svou
uméleckou hodnotu i apelativnost nedofecenosti.

Svodiim ucinit ze vznikajiciho dila rezonan¢ni desku pravé probihaji-
cich ptevratovych udilosti neodolali ani Michael Kocédb a Karel Smyczek ve
filmu PrazZakiim, tém je hej (FSB 1990), stylizovaném hraném dokumentu
o skupiné Prazsky vybér. Také on je cele obracen do minulosti a soustfedén
. obsahové ke zmahani pfckazek kladenych byrokratickym aparitem svo-
' bodné tvorbé, pficemz se alespofi v ndznaku snaZi usilovani skupiny vymezit
i imanentné. Mnozstvi hudebnich ¢isel, vsunutych videoklipu a parodické
. stylizace jej vyrazné odlisuji od analyticky moralistniho ténu filmu Antonina
Masi, ktery jediny ma za vychodisko tazéni, vtélené i do titulu: Byli jsme to
my ? (FSB 1990). Odpovéd je bohuzel umélecky nevyrovnand a poselstvi az
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apostolsky styllzovane hlavni fi gury devalvovano nechtene autoparodickymi
epizodami, jimiZ mé¢la byt latka puvodni Masovy divadelni hry Nocni
zkouska rozsifena na vypovéd o dobé a spoleénosti jako celku.

Masav film, odménény v roce 1990 na MFF v Karlovych Varech navzdory
svym slabindm Cenou poroty ,,za téma*, uvalil celkem zbyte¢né na svého tviirce
podezfeni z konjunkturalismu a teprve televizni uvedeni z néj alespon néco
setfelo. Naproti tomu Staveni (FSB 1990) Milose Zabranského zistane asi
trvale vystraziym pomnikem zcesti, na néz se nadé¢jny tviirce dostal mj. i za
pomoci kritiky, ktera mu dost jasné uz pti Domu pro dva netekla, v ¢em tkvi
nebezpedi jeho stile abstraktnéjsiho hledani nadosobniho fadu.

Mohlo by se fici, Ze pravé Zabransky se vymanil z utilitarity pouhych
reakci na fad vnucovany moci a ustavil svij vlastni, na ni nezavisly. V jeho -
vzddleni se svétu je vSak zase obsaZena pfedevsim negace, zatimco pozitivni
pdl je hledan bez vnitini pfesvédcivosti, s nudnym Skolometstvim a s jen
chatmé pfedstiranym zdpasem. Rytmikal Kour (FSB 1990) Tomase Vorla je
v tomto smyslu pravym opakem Staveni, Zanrové, myslenkové i Zivotnim
pocitem, a pfestoze si pro sebe rozhodné nerecklamuje jeho univerzalistické
ambice, je v ném skryta vize osobniho fadu, harmonie a rytmu, v jehoz duchu
je snimek i co do formy vyrazné stylizovan. Ani Vorel neodolal vyzvé
listopadovych uddlosti, aby na n¢ ve filmu reagoval, jediny on to vSak zvladl
v poloze umélecké metafory, navic metafory, kterd svym vyznamem
jasnozfivé nadzdvihla revolu¢ni samet a ukdzala jeho rub.

Co zbyva z produkce ,roku jedna*? Skandalézni klimovska adaptace
Jana Némce V Zdru krdalovské lasky (FSB 1990), v niz z puvodni latky
mnoho nezbylo a kterou lze povazovat bud za zcela ojedinélé vymanéni se
z jakychkoli mantinelt ideologickych i ekonomickych, anebo naopak za
dukaz toho, Ze tvorba bez fidu vede jen k samoucelu, jakkoli krasnému. Uz
pfed dvaceti lety pfipravovana litka mohla byt asi natocena pravé jen
v Ceskoslovensku roku 1990, kde uz padla cenzura mys]cm a jesté nevyvstal
dohled penczm

A pak uz jen dvé krimindlky - Divoka sviné (FSB 1990, r. Jan Kubista),
Silnéjsi neZ ja (FSB 1990, r. Petr Sicha) - také navzdory svému zinru
usilujici 1 o obraz minulé¢ho spole¢enského milieu, a nékolik filma histo-
rickych, jejichZz poselstvi se evidentné opét symbolicky a v paralelach
vztahuje k normaliza¢nim létim (Svédek umirajiciho casu, FSB v kopro-
dukci s ST Bratislava 1990, sestfih televizniho seridlu z roku 1983, r.
Miloslav Luther; Posledni motyl, FSB v koprodukci s Francii 1990, r. Karel
Kachyna; Kral kolonad, FSB 1990, r. Zeno Dostal). Patfily by sem mozna
i tfi filmy o obdobi 50. let (Jen o rodinnych zaleZitostech, FSB 1990, r. Jifi
Svoboda; Tichad bolest, FSB 1990, r. Martin Holly; Vracenky, FSB 1990, r.
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Jan Schmidt), u nich by ovSem bylo zbyteéné o néjaké symbolice mluvit:
jsou nezakrytou analyzou bezpravi, jimz se komunisticky rezim Zivil stejné
v 50. létech jako o dvacet let pozdéji. Pfekvapuje jen stranickda omezenost
filmu Svobodova, ktery beze zmény - a také aniz by jej umélecky ptekonal
- ptebira dvacet let stary koncept Dozndni Costy-Gavrase, zfejmé jako
dusledek jesté pfedlistopadového vzniku filmu.

Jak je z pfehledu produkce roku 1990 vidét, vskutku az na jednu dvé
vyjimky zustala zcela v zajeti pfedlistopadového opozicniho mysleni, bez
zfetelnéjsich a hlavné uspésnéjsich znamek hledani ¢i dokonce nalezeni nového,
nezakomplexovaného, svobodného mysleni a tvofeni. Samoziejmé, vzhledem
k vyrobnim IhGtdm nebylo mozno ani jiné vysledky ocekdvat, nicméné cetnost
dychavi¢nych snah o zabudovani listopadovych motivi do jiZ rozpracovanych

filml nasvédéuje tomu, Ze hledani nového fadu tvorby bude vskutku nemalym
ofiSkem. Mezi tim zacinaji ovSem situaci komplikovat jesté zcela nové vlivy:
rozklad stitniho kinematografického monopolu, vznik soukromych filmovych
spole¢nosti, konkurence zahrani¢ni produkce - zkratka jesté se filmafi nezbavili
toho, myslet jen ve vztahu k moci, a uz se dostdvaji pod novy tlak, nutici je
myslet primamé ve vztahu k penézim. Rok 1991 je ve znameni pozoruhodného
prolinani obojiho, pficemz doposud jednotny kontext se zacind zcela nové
strukturovat a hierarchie Zanru se znaéné proménuje.

Pokud jde o vyrobu statnich studii, beznadéjnym propaddkem ve stylu
Zabransk¢ho Staveni se stava infantilni lennonovskda meditace Milana
Cieslara Nékde je mozna hezky (FSB 1991), vézici v minulosti aZ po krk, bez
nejmensiho odstupu. Pointu tvofi uz zabéhnuté klisé, listopadové udalosti,
ostatné stejné jako v pfibéhu dvou normalizaénich komiku, jemuz dal Vaclav
Kfistek nepochopitelné matouci nazev VyZily Boudnik (FSB 1991). Oba
filmy se v kinech opravdu jen mihly, naprosto bez divackého zdjmu.
Mnohem ambicidznéji spojila minulost s polistopadovou pfitomnosti Irena
Pavlaskova ve svém Corpu delicti (FSB 1991): kritizuje nasi malodusnost,

- ¢ini tak vSak s hysterickou povysenosti, kterd jeji postavy méni v karikatury.
Motiv, jimz film zasahuje uz do soucasnosti, zustava v zajeti normaliza¢ni
Spiclomanie. Ne vzdy byla pochopena parodie na normalizacni pionyrské
tabory Ondicje Trojana Péjme piseir dohola (FSB 1991), vychazejici
z podobné poetiky jako Vorluv Kouf, jesté nebezpeénéji vSak balancujici na
hranici mezi zam¢émou persiflazi a bezdéénym kycem. Téma tézZi opét
z minulosti, pojeti je viak od ni zcela osvobozeno a tim zfcjmé pravé mate.

Skute¢nym pfipadem je inspirovan debut Filipa Rence Requiem pro
panenku (FS Zlin 1991), ktery usiluje o vykresleni SirSich okolnosti, za nichz
mohlo dochazet k tryznéni mentdlné retardovanych chovanek v jednom
ustavu socidlni péce, zdroven vSak uZ naznaluje, Ze rezisér je pro uspéch
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filmu ochoten vyuzit i dosti lacinych hereckych a inscenaénich efekti. Film
nevynika nijak zvlastni myslenkovou ¢i psychologickou hloubkou, pravé pro
zminénou vnéjsi efektnost patfil vSak k nejnavstévovanéjsim.

Mozartovska féerie Mi Prazané mi rozuméji (K.F. a.s. 1991) Véry
Chytilové konfrontuje minulost s pfitomnosti a ob¢as z toho vzejde i vtip;
jinak je ze snimku citit bezradnost vedouci jen k samouc¢elnym hfickam. Do
kin se snad ani nedostala, stejné jako nebyl k vidéni hrany dokument Jaromila
JireSe Antonin DvoFdk (FSB v koprodukci s Francii).

Néco takového si ovsem soukromnici dovolit nemohou, u jejich prvnich
projektil je proto patrnd snaha sdzet na jistotu danou bud ndvaznosti na
uspésné divacké tituly - Slunce, seno, erotika (National film v koprodukcei
s FSB 1991, r. Zden¢k Troska), Discopribéh II (Renata Film 1991, r. Jaroslav
Soukup) - nebo znamou knizni pfedlohou - Tankovy prapor (Bonton 1991,
r. Vit Olmer). Nad scénafem Tankového praporu se Olmer znovu seSel
s Radkem Johnem, a tak muzeme po linii Bony a klid — Ta nase pisnicka
ceska Il — Tankovy prapor sledovat dalsi dobov¢ pfiznacny krok této dvojice,
tentokrat uz ke zfetelné komerci, byf ve Skvoreckého ndmétu stile jesté
s Jistym zpusobem reprezentativnim intelektudlnim zdzemim.

To uz se nedd Fici o Cernych baronech (Space v koprodukci s FSB,
MTT a Riosport-Press 1992, r. Zdenek Sirovy), ktefi sice vzhledem k popu-
lamosti Svandrlikovy takfka zlidovél¢ predlohy asi nezistanou
v navstévnosti nijak pozadu, ktefi vSak pfi svém nadbihdani nevysokym
myslenkovym ndrokim zustali 1 reZijné zcela pfi zemi. Pravé na litce
Cernych baronii muzeme uz nizomé sledovat zcela formélni zdménu
jednoho vnéjsiho fadu tvorby, ideologického, za druhy, ekonomicky. Na
jedné strané je to stav osvobozujici z letité¢ho traumatu, na strané¢ druhé
situace do budoucna tvirce znovu potencidlné ohroZujici, tak jak pfed tim
varoval Jifi Menzel.

On sém pfidrzel se v Zebrdcké opere (FSB 1991) svého kopyta, Jakkoll'
na sebe uvrhl adaptaci Havlova textu podezieni z konjunkturalismnu. Jeho
film je laskavym pohledem na lidské hfichy a marnost svéta, zbavenym jak
komplext nasi minulosti, tak touhy po uchvaceni vSech. Stejné jako Jan
Svérdk v Obecné skole (FSB 1991) chce Menzel bavit, ale nikoli za kazdou
cenu, a nechce jen svét popisovat, ale také o ném cosi hlubsiho vypovédeét.
Zatimco oviem Zebricka opera je prece jenom ponékud seviena havlovskym
intelektualismem, Obecna Skola svou sdélnosti a zaroven nenapadné sdélo-
vanou filozofii vztahu nasi minulosti a pfitomnosti pohybuje se uz v fadu
svépravného nezavislého tvofeni, které nejenom formuluje odpovédi, ale
také znovu a jinak klade otdzky. V tom je zaruka uspéSného vzdoru novym,
zvnéjsSku vnucovanym pravidlam.
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SUMMARY

Answers Without Questions

Jan Lukes§

The author directly follows up with his study Questions Without Answers (Iluminace 1989/1),
which was written as early as before the change of political regime in Czechoslovakia in November 1989
and which tried to show both the imposed and unconscious limits of artistic creation arising under the force
of totalnanan power on the examples of Karel Smyczek’s film Pro¢? (Why?) and Vit Olmer’s film Bony
a klid."” The coup d’état brought freedom, but at the same time, the author’s hypothesis came true and ,.the
myth of courage as a criterion of value of the created work™ was definitely carried off. The way how
authors see things is suddenly reverted: whereas formerly the more radical ones tried to ask provocative
questions to spectators at least, without being allowed to answer them, now, owing to the political change,
they seem to know any answer to anything beforehand, without having put any really exciting human
questions in their works.

In the first part of the study the author develops his reflection in the general level, coming out of the
political controversy, which aroused as early as in the beginning of 1990 stimulated by the statements of
Jifi Menzel about censorship having also its profits actually. The statement, which bred ill blood in the
pained post-revolution time, had, according to the author, also its deeper metaphoric meaning: it was
a warning before the situation where the creative order delimitated so far by the dictate from without falls
and it will not be compensated immediately with an immanent creative order. The most of the Czech
present-day film-makers lack for such an order sorely, because they have worked s6 far under the
conditions that they were obliged to delimitate their works and themselves in relation to power above all.
That is why they find themselves defenceless before the new order which offers itself temptingly, again
as a solution ffom without: before the money order.

The second part of the study - the review of the Czech film productlon since 1990 till the half of
the year 1992 - follows the shift from the politically motivated subjects, where the last traces of the
pre-November limits can be found, to the films where the aiming at the commercial success prevails over
the inner conveyance. Thus, the Czech present-day production shows marked symptoms of a further
incessant decline rather than a rise - with the exception of such films as Vorel's Kour (The Smoke) or
Svérak’s Obecnd skola (The Common School). This is caused by far not only by such circumstnaces as
the break-up of the state cinematography or the foreign competition but, paradoxically, also by the loss of
inner integrity of the film-makers themselves in the new social circumstances.

1) It is a paraphrase on the film Bonnie and Clyde. ,Bony™ is a specific Czech expression meaning
a sort of cheques for purchasing W estern goods; the English translation could read then: The Cheques And
Quiet.
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ILUMINACE
ro¢nik 4, 1992, ¢.2 (8)

EDICE

Z pocatku scenaristiky v ¢eskych zemich

Stopovat detailné s nalezitym faktografickym zizemim genezi scendristiky je
nesplnitelny tkol, v éeském prostiedi obzvlasi. Nedostava se prament. Je ale celkem
snadné pfedstavit si, jak mohlo ke zrodu této specifické literarné filmové profese
dojit. Prvni filmafi byli kameramané-dokumentaristé, v jejich praci 1ze ovSem hledat
jiz i zdrodky prdce rezisérovy. Pofizovali filmové ziznamy autentick¢ho, tedy
nearanZovaného déni, pasivné dokumentovali vybrany vyseck skutecnosti v urcitém,
Lhistorickém® okamziku. Témér soucasné se vsak zrodila i druhd, alternativni cesta
filmu. V té slo o to, tuto skute¢nost pied kamerou uméle vytvifet, inscenovat ji -
jako to pfed divdaky od nepaméti ¢inilo divadlo.

Vstupem na tuto cestu vyvstala pred filmafi pfirozené otdzka inscenaCniho
planu. Snad se mohli po néjaky ¢as obejit bez pisemné pfipravy, snad jim stailo mit
takovy plan v hlavé - dokud §lo o kratické, inscenacné trivialni anckdoty, dokud se
na pripravé inscena¢niho plinu nezacalo podilet vice osob, dokud se neutvorila
masinérie filmové vyroby. Pak uz se scéndf stal nejen prostfedkem k fixovani
tviréiho zaméru, ale i naprosto nezbytnym pfedpokladem ucelné komunikace mezi
mnoha profesemi zicastnénymi na vyrobé filmu. Proto kdekoliv se v prvnich
desetiletich existence filmu setkdme s nepfitomnosti literarni pfipravy, staneme pied
neklamnym znakem zacatec¢nictvi, pfipadné diletantstvi. Naopak rozvoj scendristiky
patii jednoznacné k dokladum profesionalizace filmové vyroby i jeji pfipadné
umélecké ambicidznosti. Praxe (kinematograficky) nejvyspélejsich zemi to jasné
dosvédéuje. Sta¢i pfipomenout francouzskou spolecnost Film d’Art, kterd v roce
1908 kontaktuje predni francouzské spisovatele, aby prispéli k uméleckému vzestu-
pu filmu, nebo hollywoodskou praxi s jejimi specialisty na jednotlivé typy scena-
ristickych tkolu, jako byli napfiklad gagmani.

Zrod scendristiky tedy souvisi s vyvojem vyrobniho mechanismu filmového
prumyslu. Ale stejné pfirozené v ni usti i staletd praxe divadelni. Jevistni inscenace
ma sviij plan v dramatickém textu, i divadelni produkce tak zaloZené na improvizaci
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jako commedia dell* arte vychazely ze scéndfe. Scéndf, scenario, libreto byly jisté
stejnou mérou i produktem profesiondlni divadelni rutiny.

V Ceském prostfedi miiZzeme zacit sledovat vyvoj scendristiky pomémné pozdeé.
Nejstarsi dochovana libreta pochdzeji az z roku 1913. Zda mély hrané scénky
z piclomu stoleti n¢jaky pisemny podklad, nevime a v prvnim desetileti 20. stoleti
situace Ceské kinematografie nikoho k Zadnym scendristickym aktivitim nestimu-
lovala. Pravidelnd, resp. pravidelnéjsi filmova vyroba se zde rozbihd teprve od
pocatku desatych let, a tim je také podminén pomalejsi a ziejmé opozZdény start Ceské
scenaristiky.

Jakkoliv miiZze znit pojem ,scendristika® u téchto prvnich praci nadsazené,
chceme jim postihnout dvoji skutecnost: fakt vznikani textl uréenych pro film a zrod
profese scendristy (byf i jen potencidlniho). Nikoho by nemélo prekvapit, Ze Zadny
z nejstarsich dochovanych ,.filmovych* textli ncbyl zfilmovén. Slo vesmés o pociny
spisovatelu, ktefi nendlezeli k . filmovym kruhim®, které vsak film néjakym
zpisobem zaujal. Jejich texty se dochovaly bud v pozistalostech, anebo byly
publikovany. Naopak o scéndfich realizovanych filmi, jejichZ autofi se aZ na zcela
ojedinélé vyjimky pohybovali na periférii umélecké kultury, nevime nic.” Nesmime
také pieceiovat dobové hodnoceni scendristickych textd. V o¢ich soucasniki
nemély ,,navrhy* filmi Zadnou zvlastni hodnotu. Nebyl ani Zddny prakticky divod
je uchovivat, nevyzadovala to tehdy ani vyrobni, ani cenzurni praxe. Postoj Ceské
spisovatelské obce k filmu byl az do roku 1918 zcela vlazny, teprve povileéna
konjunktura domadci filmové vyroby pfinesla ur¢itou zménu.? Pfedvalecnd ,,spisova-
telska* libreta tvoii vyjimku, ktera sice koresponduje se zahrani¢nimi trendy, ale na
domaci pudé spise jen predjimd vyvoj budouci.

Prekazky spojené s prosazenim svého ndamétu a jeho realizaci vyresili nektefi
spisovatelé jiz pied prvni vilkou zpusobem vlastnim jejich profesi. Oddali se
literdamimu snéni o vlastnim filmu a z filmového libreta ucinili literarni Zinr sui
generis. Psali scénife, jejichz realizaci by se sice jisté nevzpirali, ale nepocitali s ni
a nijak o ni neusilovali. Vytvéfeli tak vlastné fikce filmového libreta, prézy
koncipované jako vize filmu. V takovéto vizi pak ovSem mohla zifit jakikoliv
filmova hvézda. FrantiSsku Langrovi - uvidime dédle - padl do oka John Bunny,
Hlibretisté* Devétsilu se pozdéji zase zhlédli v Chaplinavi. V kazdém pfipadé jde
o zvlastni kapitolu v déjinach Ceské literatury, ktera se od FrantiSka Langra odviji
pies devétsilské vyznavade avantgardniho filmu az k surrealistm druhé pile 20.
stoleti. Jenom na okraj upozornéme na jiny rany a zcela zapomenuty pfiklad
podobné filmové expanze®, a to z oblasti divadla. Shodou okolnosti rovnéz v roce

1) Nejstarsi dochované libreto realizovaného hraného filmu je Zlaté srdécko z roku 1917 od Josefa
Svaba-Malostranského; je ulozeno v LA PNP v poziistalosti Jaroslava Kvapila pod nizvem Zlaté srdi¢ko.
2) K tomu srov. Ivan Klimes$, Jirdskovi Psohlavci a ceskd kinematografie v obdobi némého
filmu. In: Filmovy sbomik historicky 1 (Film a literatura), Praha 1988, s. 33-72.
: 3) Srov.: ViktoriaHrad s k4, Ceskd avanigarda a film. Praha 1978; Jiri Cieslar, Ceskd kulturni
levice a film ve dvacdrjch letech. Texty €. 7 (intemi tisk CSFU), Praha 1978; Michal Bregant,
Avanigaradni tendence v éeském filmu. In: Filmovy sbomnik historicky 3. Praha 1992, s. 137-174;
Vratislav Effenberger, Surovost Zivota a cynismus fantasie. Praha 1991.
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1913 vydal Josef Svib Malostransky kabaretni scénku Nezdarny syn, parodujici
filmové pfedstaveni v biografu.¥

Tti nejstarsi znama filmova libreta z ¢eskych zemi vysla v listopadu roku 1913
v Lipsku v knize nazvané Das Kinobuch.® Byla to sbirka ,kinostiicki®, kterou
uspofadal dramaturg divadla Maxe Reinhardta Kurt Pinthus.

V pfedmluvé Pinthus vyslovné ponechava na Ctenafi, zda bude brat knihu jen
jako Zert nékolika literati, nebo jako vaznou snahu pfinést filmu nové impulsy. Sam
ji vSak zjevné bere vdiné, jinak by své uvodni slovo nekoncipoval jako seridzni
teoretickou studii. Pokusil se v ni zformulovat teorii ,kinostiicku®, rozum¢j filmu
objevujiciho a vyuzivajiciho specifické moznosti filmového média. Kategoricky
odmitl adaptace divadelnich her (Kinodramen), linii ,divadelniho™ filmu, kterou
oznacil pfimo za scestnou.® Svou neohranicenosti prostoru je podle Pinthuse film
blizky spiSe romanu, ale i filmy natocené podle prozaickych predloh nejsou nez
pouhymi jejich ilustracemi. ,,Scesti a upadek kina zacal v okamziku, kdy kino
zapomnélo na svou vlastni podstatu, kdy se stalo nesamostatnym, kdy se vydalo
filmovat literarni dila, ktera byla k dispozici.*?

Pinthus zdiiraziuje th zikladni vyrazové prostiedky filmu: 1) neohranicené prostiedi,
2) pohyb, a to jednak jako gesto, jednak jako tempo a 3) situace, trik umoziujici dat spatfit
nevidané. A tyto tii zikladni prostiedky spojuje clovék a jeho osud. V kiné chee vak clovek
zaZit to, co se mu v obdobnych situacich v Zivoté nikdy nepfihodi. Nechee jen vidét néco
realistického. Chee, aby toto realistické bylo vyzdvizeno do idedlni, fdntazijm' sféry. Ve
filmu ma byt svét pln dobrodruzstvi, ma byt protkin raritami. A to, co lika nase smysly,
vSechno to podivuhodné, exotické a zvlaStni musi byt spojeno s tim, ,....co probouzi nase
srdce: lidsky osud, lidsky skutck, milostny piib¢h, zrada, ob¢tavost, intriky, vesclé
pozorovani svéta, drasavy zirmutek, napéti, dobrodruzstvi, klid*.® Takovy byl v kostce
Pinthustv idedl filmu a kazdy z pfispévatelu sborniku k nému spéje po svém.

4) Nezddrny syn. Smutnohra ,za vlasy pritaiend “. Kinematografickd parodie od Jos. Sviba-Ma-
lostranského. Svibova knihovna &. 591-592 (dvoulist). Ulozeno v divadelnim odd. Nirodniho muzea
v Praze pod sign. b 4935.

5) Das Kinobuch. Kurt Wolff Verlag, Leipzig 1914; druhé vydani: Verlag der Arche, Ziirich 1963.
Kniha obsahuje nasledujici libreta: Richard A. Bermann, Leier und Schreibmaschine; Walter
Hasenclever, Die Hochzeitsnacht; Frantisck Langer, Der Musterkellner; Else Laskerova-Schiillerova,
Plumm-Pascha; Philipp Keller, Die Seuche; Elsa Asenijeffova, Die Orchideenbraut; Max Brod, Ein Tag
aus dem Leben Kiihnebecks, des jungen Idealisten; Kurt Pinthus, Die verriickte Lokomotive oder
Abenteuer einer Hochzeitsfahrt; Julie Jolowiczova, Die rote Laterne; Albert Ehrenstein, Der Tod
Homers oder das Martyrium eines Dichters; Otto Pick, Florians gliickliche Zeit; Ludwig Rubiner, Der
Aufstand; Paul Zech, Der groBe Streik; Arnold Hollriegel, Galeotto; Heinrich Lautensack, Zwischen
Himmel und Erde; Franz Blei, Kinodramen.

6) Je zajimavé, ze navzdory tomuto rezolutnimu postoji i energii vlozené do vysvétleni alternativni-
ho a vlastné programového pojmu ,Kinostiick™ stoji v podtitulu prvniho vydani knihy: ,Kinodramen
von..." A neméné zajimavé je, ze druhé, dokumentdrni vydani z roku 1963 toto nedopatfeni odstrafuje,
podtitul zde zni: , Kinostiicke von..."

7)Kurt Pinthus, Einleitung: Das Kinostiick. In: Das Kinobuch. Ziirich 1963, s. 21. (V prvnim
vydani mél tivod nazev: Kinostiick. Ernste Einleitung fiir Vor- und Nachdenkliche.)

‘8) Tamtéz, s. 25.
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w--.toto neni Zidné vysoké uméni,” upozorfiuje zdvérem Pinthus, ,,Zidné uméni
duse, Zadné divadelni uméni. PiSeme jen kusy pro kino, ne pro divadlo.” (Jak zde
nevzpomenout na Saldovu charakteristiku filmu jako ,uméni¢ka“!”) ,A michime
dohromady vsechno, co je v kiné mozné, vazné a smésné, krasné a hrozivé; a pravé
k tomu osklivému je pfipojena zmirfiujici ironie.“'? Kazdy ¢tenaf ma moznost si ve
své fantazii tato libreta promitnout, byt sam sobé rezisérem. Proto je vlastné
lhostejno, uzavira Pinthus, zda se nékdy objevi na filmovém platné, nebo zda
»-.ZUstanou, jak vznikly: kinem duse®.'?

Po padesiti letech se v pfedmluvé k druhému vydani Pinthus rozpomind na
okolnosti vzniku ,své“ sbirky filmovych libret. Pocitkem roku 1913 podnikl
s n¢kolika priteli (byl mezi nimi vedle pozd¢jSich pripévateli sborniku i Franz
Werfel) vylet do Dessau. Zde spole¢né navstivili jakysi zastréeny biograf, v némz
zhlédli pry velmi Spatny film natoCeny podle nedavno vydan¢ho romdnu Otto
Pietsche. Tento zazitck podnitil mezi mladymi spisovateli Zivou diskusi na téma
literat a film. Védcli, ze néktefi spisovatelé zpracovavaji pro film rizné literdrni-
- predlohy, ale neznali ani jediny pripad literata, ktery by napsal pro film pavodni
namét. Nedlouho nato, podnicen jesté¢ mocnym dojmem z proslulého italského filmu
Quo vadis?, vyzval Pinthus riizné spisovatele ze vSech némecky mluvicich zemi, aby
mu poslali ptivodni filmovy ndmét. Odpovédélo celkem 15 vétsinou mladSich autori
(aZ na vyjimky narozenych v osmdesatych letech), z nich jeden napsal misto libreta
dopis (Franz Blei), jiny naopak zaslal libreta hned dvé (Richard A. Bermann, druhé
pod pscudonymem Amnold Hollriegel). Muselo k tomu dojit jiz nékdy zjara roku
1913. Pinthus dokonce cituje (zdroj bohuzel neuvadi) dopis jednoho z ucastniku
sborniku, Otto Picka, malifi Alfredu Kubinovi jiz z unora 1913: ,,Vsichni ted
zkousime psit filmova libreta! Skytaji moznosti, které by Vis musely ldkat...*'?

Jestlize ¢eska kinematografie v roce 1913 jesté zdaleka nedorostla filmovym
ambicim Pinthusova krouzku, némecky film se naopak pravé v tomto roce umeélecky
probouzi. Vznika Wegeneruv vyznamny film PraZsky student (Der Student von
Prag, r. Stellan Rye) podle scénafe Hannse Heinze Ewerse, své prvni dva filmy natdci
nejvétsi némecky divadelnik té doby Max Reinhardt, umélecké tuspéchy slavi
v Némecku Asta Nielsenovd a v tomto vy¢tu bychom - spolu s Pinthusem - mohli
pokracovat. Uz pfed prvni svétovou vialkou se zacinala oziejmovat uméleckd
potencionalita filmu, rodilo se a sililo tuseni nového uméleckého druhu. Vici tomuto
pohybu byla mladad umélecka generace samozi¢jmé vnimavéjsi. Zdjem spisovatel
zucastnénych ve sbirce Das Kinobuch, ochotnych zadat si s filmem a riskovat tim
svou literdrni reputaci, toto vSe jenom potvrzuje. V té utlé kniZzce jako by se
zhmotnilo néco, co ,viselo ve vzduchu®, a neni podstatné, Ze ji literarni kritika téméf
nezaznamenala a filmova produkce prehlédla zeela.

9) Srov.: Anketa o biografech. ,Samostatnost™ 26.5. 1912, &. 145, s. 2.

10) Kurt Pinthus, Einleitung: Das Kinostiick, s. 27.

11) Tamtéz, s. 28.

12) Kurt Pinthus, Vorwort zur Neu-Ausgabe. In: Das Kinobuch. Ziirich 1963, s. 16.




Mezi onémi 15 autory figuruji dva praziti Némci a jeden Cech. Max Brod, Otto
Pick a Frantisek Langer. Jejich spole¢na ucast na némeckém kniZnim projektu je jen
z dalsich dokladu toho, Ze se prazska némecka kultura nerozvijela v takové izolaci,
jakou ji prisoudily pozdéjsi interpretace.'® Cesko-némecké mésto Praha, v té dobé
naprosta filmova provincie, vstupuje ucasti tfi prazskych spisovateli na tomto
kniznim projektu do evropskych filmovych déjin, Zel pravé jen timto jedinym
krokem. Pfitom prazskou odezvu Pinthus obzvI1as{ vyzdv:hu_]e. ,

V pétadvacetiletém FrantiSku Langrovi, jediném ,cizinci® v té némecké
spolecnosti, probudila Pinthusova vyzva (nejspise zprosl:redkovana Pickem nebo
Brodem) kratkodoby ziajem o kino, ktery se nevycerpal jen jednim pfispévkem.
V srpnu 1913 shmul sviij pohled na film v teoretizujici stati Stile kinema.'¥
Charakterizoval zde literdtiv pocit z filmového média: spisovatel citi, Ze film
né¢jakym zplisobem zasahuje do jeho ,métier”, ,,zde by se dalo asi néco délat,” fika
si. Ve srovnani s dramatem postrada vsak Langer v ,kinematu™ duchovni hloubku.
Poezie zde ma - parafrizujeme Langruv text - jen Cisté prakticky charakter. AZ na
fotografii svétla a stinu nic vytvamého nas m,zaujmc Nés zdjem o film probouzi
souhra, kterd je dilem reZiscra, a hra gest, ktera je dilem hercovym, tedy obé stranky
dramatické reprodukce, vyslcdmce praktické ¢innosti divadelnikii. Ukolem literata
je nalézt podklady pro rezii. Propujcuje kinematografu sviij dusevni majetek, ale
literarné jesté nezpracovany, protoZe ve filmu - domniva se Langer - k slovnimu
vyrazu nedochazi. Mezi filmem a spisovatelem neni Zidnych nutnych vztaht. Napad
muze rezisérovi dodat kdokoliv, netfeba jeho piivodcee vztahovat k jedné profesi. ,,V
Lipsku vyda na podzim Kurt Pinthus knihu takovychto podkladi pro film. Ze do ni
psali jediné literati, jest zcela vedlejsi.*' Film nemuze literatovi poskytnout vétsi
miru uspokojeni, nanejvys jen radost ze hry, z vtipu. Moznost zmény, moznost
vyvoje filmového média k vyssim uméleckym metam Langer sice nevylucuje, ale je
v této véci zdrzenlivy, ba skepticky. ,,Prozatim opravdu zde nema literat co délat, vse
jest véci reziséra. Kinema jest fotografovanim reZie. Literdt k ni piSe jen reZisérskou
knihu. Ale ta se na vlastni jevisté pfece nedostane.”'®

V pohledu na film jako médium umélecky inferiomi se Langer shoduje s Pinthu-
sem, byl to ostatné nazor sdileny tehdy vscobecné. A piece tyto spisovatele lakalo
vyzkouset ve filmu své sily. Néc¢im je provokovala a vzruSovala ta Zelezna nutnost
myslet v obrazech. Langer se, jak vidno, do svéta filmu pfiliS nehmul, nebyl hnan
ambicemi stat se filmovym autorem. Jsme naklonéni uvéfit, Ze jeho tviiréi motivaci
skute¢né bylo - pohrit si. Na film si vzpomnél jiz ve své povidce Vystiel z roku 1912,
kdyZ si hned za titulem vyslovné vyhradil zpracovani pro kinematograf.'” Pinthusovi
poslal do Lipska ,picrotovskou™ anckdotu s hotkym koncem Vzorny cisnik. Daly by

13) Srov. Gabriela Veseld, Zidé v praiské némecké literature. In: Ctibor Rybar, Zidovskd
Praha. B.m. 1991, s. 210-258.

14) Frantisek Langer, Sidle kinema. ,Lidové noviny™ 21, 27.8. 1913, ¢. 234,s. 1-2.
15) Tamtéz, s. 1.

16) Tamtéz.

17) F.L., Vystrel. ,Humoristické listy™ 55, 1912, &. 33, s. 388-389.
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se v ni vystopovat autorovy nazory na film. Velky prostor vytvafi v libretu pro
herecké kreace a zaroven klade (zvlasté ve scénich z luxusni restaurace) velké
ndroky na onu ,souhru®, jiz pfikladd takovou vahu. Pocita zfejmé i s tim, Ze by
prostiedi pfimofskcho letoviska dodalo filmu specifickou atmosféru.

V tnoru 1914 vyslo Frantisku Langrovi, tentokrit uz v Cechéch, tiskem
dalsi libreto, ,,ndvrh na filmovou veselohru* Bunny v $atné."™ Vzniklo mozna pod
dojmem jiZ vydanc¢ho Pinthusova sbomniku, ktery a¢ datovan 1914, vysel jiz koncem
roku piedchoziho. Zde se uz Langer skutecné odddva ni¢im neomezovanym
hritkdm. Libreto piSe na télo svému oblibenému americkému komikovi Johnu
Bunnymu. Vymysli pro n¢ho takovou zdpletku, aby jej mohl provést pestrou smésici
prostiedi 1 situaci (Bunny a divoké Sclmy, Bunny mezi lupici, Bunny ve zbésilé
honicce pronasledovan strazniky). Navic jesté celé libreto opatii ironickym podca-
rovym komentifem, v némz vystupuje jako ndruzivy propagator kina a jeho uzi-
tecnych funkci. Retézova kompozice této situacni veselohry nam ptipomene jediny
Langruv realizovany film z této doby - Nocni dés (r. J.A. Palous, 1914), ktery ma
obdobnou vystavbu jako Bunny v Sainé. Jeho zipletka je zaloZena na stejném
principu - na nckolikanasobné zméné drzitele titulniho ,pfedmétu®. V prvém
pripad¢ si prislusnice Zenského pohlavi postupné predavaji jednoho muze, az
nebozik dokoluje zpét k vlastni Zené, ve druhém si zase ndhodni chodci no¢ni
Prahou piedavaji mrtvolu, aZ se konecné ukaze, ze ,mrtvola®™ je Zivd.'” Langrova
pusobnost ve filmu se timto prakticky uzaviela, s jedinou vyjimkou z pocatku
tiicatych let, kdy se podilel na scénéfi pro film Josefa Kodicka podle vlastni hry
Obraceni Ferdyse Pistory (1932). :

Devétadvacetiletétho Maxe Broda zaujal biograf souvislosti mezi filmem
a snem. Fascinovala ho mozZnost filmu zhmotnit snéni, z ni také ucinil zdkladni
d¢jovy princip svého libreta Jeden den ze Zivota Kiihnebecka, mladeého idealisry.
Sticty snu s realitou jsou zde hlavnim zdrojem napéti, jejich harmonickym splynutim
pribch usti v happy end. Fantastické rozuzleni hodné Sestakové literatury, v némz se
- jak to ma byt - ,happyendové™ pointuji vSechny motivy, pfinasi odménu nejen
mladému snilkovi, ale i jeho dobrodruzné ¢etbé (Nick Carter, Karel May), jiz se
dostava spole¢enského uznani, nebof jeji nespornd uZitecnost byla plné prokazana.

Otto Pick, jen o pul roku starsi nez Langer, se pozdéji stal vyznamnym
prekladatelem Ceské lietarury do némciny. On také pielozil Langrovo libreto psané
puvodné cesky. I jeho prispévek Florianovy Stasiné ¢asy je utkan z motivu, v nichz
si libuje trividlni literatura. Akceptovdni filmu jako lidové zibavy, pouhc¢ho

: 18) FrantiSek Langer, Bunny v satné, ,Topic¢iv sbomnik literarni a umélecky™ 1, 1913-1914, ¢.
5 (28.2. 1914), s. 230-236.

19) Ve vzpomince, kterou si v roce 1960 od Langra vyzidal Viclav Wasserman, pise autor, zZe jej
v Hlavové kavamé pozidal J.A. Palous o ndpad na fim pro vinohradske herce. ,Prinesl jsem tedy ndpad
sepsany na dvou pilarSich a zacalo se to tocit za PalouSovy rezie. U vétSiny snimkil jsem musil byt
pfitomen, protoze jsem na misté musil svilj ndpad dopliiovat detaily a vysvétlovat. [...] Pak jsem odjel na
frontu, konec se uz to¢il bez mého napovidani a herci i rezisér si pfi tom po libosti zaradili.” LA PNP, f.
Frantisek Langer, k. 2, 51/13.
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Luménicka®, které lze povznést jen ironickym ¢i parodickym nadhledem, vSechny tfi
autory spojuje.

Zcela jiného rodu j je oviem libreto Karla Matéje Capka Choda, v roce 1914
étyfiapadesatiletcho novinafe a prozaika, redaktora Narodnich listi. Pod ndzvem
Provazek od pocasi zpracoval pro film na podzim 1914 svou prézu z roku 1902 Dar
svatého Floriana.*® Co jej k tomu pohnulo, nevime, ale zﬁ,jmé psal sv¢ libreto
s piedstavou, Ze bude realizovano. Pokud by totiZ Slo o literarni Zinrovy expmm(,nt
jako v prcdchomch pfipadech, jisté by se jej snazil publikovat.

Ve scénafi doznala literarni predloha celé fady zmén vyvolanych predevSim

*  potiebou zjednodusit déjovou strukturu. Upozoméme zde na jediny a nejzd-
vazn¢jsi posun, ktery nebyl vynucen timto tlakem a ktery tedy miZeme chapat
jako autorovu zamémou variaci vlastni latky. I kdyZ zustava zachovan zazracny
dar, kolem které¢ho se to¢i veskeré déni, totiZz Sntra od pocasi, méni se darce.
Svatého Floriana, ochrance pied pozary, nahrazuje v libretu Capek Chod kralem
skfitkli a spolu s nim méni i motivaci ,darovaciho aktu®. V pfedloze dochazi
k obdarovdni Jirovce vlastné nedopaticnim: nedivtipny (a jesSitny) svétec
neprohlédl Jirovcovu (jeSitnou) povahu a obdaroval jej kouzelnou snurou
v domnéni, Ze prosazenim svétcova jména pfi zasvéceni nové kaple myslel
Jirovec na ného, zatimco Jirovec, rovnéz Florian, myslel na sebe. Satiricky klic¢
v liceni maloméstskych pomért se objevuje jiZ v této vychozi situaci. V libretu
vSak Matéj (tak se ve ,filmové™ verzi jmenuje Floridn Jirovec) opravdu dobry
skutek vykona (osvobodi krile skritki z Zelez) a za tento skutek dobré vile je
jako v pohadce odménén predméty nadanymi kouzelnou moci - a hned také
varovan pred jejich zneuzitim. Tradi¢ni pohdadkové schéma, které je v predloze
parodovdno, ziskava v libretu zpét svou vaznost. Maloméstskd satira je zde
kontrastné oramoviana vaznym svétem pohddky i s jeho mravnimi maximy.

Aby byl vycet nejstarsich dochovanych libret tplny, je tfeba zde uvést jesté dvé
scendristické verze Psohlavcii, které na jafe 1914 vypracoval Alois Jirdsek z podnétu
Jaroslava Kvapila.?" [ v tomto piipadé autor predpokladal realizaci libreta.

V prvni poloviné desatych let vznikly za ucasti spisovatelskych osobnosti
vlastné jediné dva filmy - Langriv Nocni dés a Kvapiliv Ahasver (1915). Vsechny
ostatni namluvy spisovateli s ¢eskym filmem zlstaly v této dobé oslySeny,
nepovSimnuty, nevyuzity. Jakkoliv trvalo jesté dlouho, nezli film jako umélecky
druh akceptovala i kulturni elita, ziskat v jejich fadach spolupracovniky rozhodné
nebyl tkol nefesitelny. Tviréi potencial, kterym prazské prostiedi zjevné dispono-
valo uz pfed prvni svétovou vilkou, leZel aZ na zminéné dvé vyjimky ladem. Mohl
mozna generovat vlivny umélecky proud, ktery v ¢eské kinematografii chyb¢l po

20) Libreto se dochovalo v LA PNP v pozistalosti Jaroslava Kvapila. Zfejmé z tohoto faktu
vyvozuji filmovi historikové tradovanou tezi, ze Capek Chod zaslal své libreto Kvapilovi k posouzeni.
Pokud je pravda, Ze spisovatel nabizel toto své libreto jesté v roce 1919 spole¢nosti bratfi Degld, jak tvrdi
Zdenék Stabla, pak se oviem mohl rukopis libreta dostat ke Kvapilovi jinou cestou a hlavné pozdéji.
(Srov.: Zdenék Stibla, Data a fakia z déjin és. kinematografie. 1896 — 1945. Sv. 1. (Interni tisk CSFU)
Praha 1988, s. 262.

21) Obé verze libreta jsou publikovany v pfiloze ke studii cit. v pozn. 2.
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celé mezivdleéné obdobi. Pfed vdlkou vsak brdnilo uzsim kontaktim spisovateli ]
s filmafi zacitecnické stadium domdci produkce. Po vidlce ovSem zacalo byt |
postupem Casu stile vice zfejmé, Ze zakopany pes vézi v kulturnim obzoru Ceskych
filmovych kruhii a Ze jejich tolikrdt deklarovana umélecka ctiZadost se vybiji toliko

ve verbdlni roviné. '

Ivan Klimes




h.— N |
Otto Pick ' |

FLORIANOVY STASTNE CASY

Florian, mlady polni hlidag, lezi na mezi a bezstarostné vzhlizi k nebi.
Jeho povoldni ho ob¢as nuti k tomu, aby se vzty¢il a hnal se za kluky, ktefi
kradou ovoce: Jednoho z nich se mu podafi chytit. Pfivlece jej zpét, hoch
nafikd a chce se vysmeknout ze svého kabdtku, aby utekl. Jeho kamaradi se
skryli v obili a hdZou kameny na polniho hlidace. Tu se blizi auto. Pasazéfi
ddvaji zastavit. BliZi se zamecky pédn a jeho krdsnd dcera s hosty z mésta.
Hrab¢ chvili Floridna pro jeho ostrazitost, poru¢i mu vsak, aby hocha pustil,
kdyz se dcera prosebné podivala na néj a také na polniho hlidaée. Komtesa
se zeptd, zda by s ni chtél tancit na zitfejsi vesnické slavnosti. Auto odjizdi. .
Floridn leZi v travé a oddava se blazenému snéni. Sotva si vS§imne zemédélct
vracejicich se z prace. Dobiraji si ho a on se posléze zvedne a bézi zpét do
vsil.

Odcbere se k Brigité, hezké dévecee, kterou miluje. Zatimco ona pfi
dojeni sedi pod krdvou - zapadajici slunce zdfi ¢ervenavé dovnitf vikyfem
chléva -, vypravi ji Floridn o setkdni. Kdyz vsak se k ni chce chovat nézné,
Brigita odmitne a fika: ,Jen si jdi k zamecké sle¢ince!™ Citi se dotéen a jde
do hospody. Tam sedi hrabéci fidi¢ a hraje si na kavalira. Kdyz se zepta
Floridna na hezkou Brigitu, polni hlida¢ se zvedne a pronese s pfedstiranym
chovanim: ,,Co je mi po ni?* '

Na zpidtecni cesté z hospody to Floridna Zene k Brigitiné oknu. Splhd
vzhiru po Zebfiku. Tu ze zahrady vyskodi fidi¢, ktery ho sledoval, a posviti
na néj kapesni elektrickou svitilnou. Florian klna odkvapi.

PfiStiho dne, v nedéli, je ve vsi velka slavnost. Pod Sirym nebem jsou
postaveny stdnky, tisni se tu vesni¢ané v pestrych venkovskych krojich,
stoupaji vzhlru barevné balonky. Od kostela se blizi auto zameckého péna.
Hrabé, uctivé pozdravovan, si prohlizi stanky, kde si néco koupi. Nakonec se
blizi ke stfelnici, kde nabiji pusky Floridn a lesnik. Komtesa a hosté z mésta
chtéji stfilet. Floridan smi komtese pomdhat. Ukazuje ji cile a ceny. Ona se
stavi nesikovné, aby mu dala pfilezitost ji to vysvétlit. Dotkne se jeji paze.
Usmiva se na néj. Ridi¢ to vidi a rozhodne se, Ze Floridnovi provede n&jaky
kousek.

Pfedvadéji se venkovské tance. Panstvo se tance zdcastni. Floridn smi
tancit s komtesou. Ridi¢ se pfiblizi k Brigité, tanéi s ni a prozrazuje ji
Florianovu nevéru. Naléhave ji domlouva. Panstvo jde pésky domu. Floridn
tu opojené stoji. Potom se ohlédne po Brigité, vidi ji v rozhovoru s fidi¢em
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na lavicce, spécha tam, domlouvi ji, ta ho chladné odmitne, Fidi¢ vstane, oba
se dostanou do putky, Florian se vrhne na fidice, ten se mu vyhne, takze
Floridn si v padu porani ¢elo. Velké pozdvizeni, Brigita obvazuje Floridnovi
ranu. Panstvo se blizi. Komtesa se vylekd, kdyz vidi Floridna krvacet.
Jakmile spatfi Brigitu, mrzuté se odvraci. Hrabé hrozi fidi¢i, kterého
povazuje za opilého, a vtiskne polnimu hlidadi do ruky bolestné. Panstvo
odjizdi domu. Florian se probere, vS§imne si penéz a hodi je potulnému
obchodnikovi, jenZ mu nabizi své zbozi, stuzky a masle pro Brigitu, ktera
u néj zdéSen¢ kleci. Podomni obchodnik se odvdééuje losem do loterie, ktery
Florian s usméskem strka do kapsy. Brigita se o n¢j nézné stard. Zmdékne,
a kdyz ji vysvétli stav véci, smifi se s ni a oba se rozhodnou, ze se brzy
vezmou. |

Florian Zije dale jako dfive, eivi do oblak a sni. Jednoho dne, je jiz
podzim, se objevi auto. V ném sedi podomni obchodnik a mava tazebni
listinou. FlorianGv los ziskal hlavni vyhru. Radost, udilost k nevife.

Triumfdlné vjizd¢ji oba do vsi. Prvni je, Ze Florian chece od potulného |

obchodnika odkoupit auto; protoze je najaté, nejde to. Potulny obchodnik
vysvétluje Floridanovi, Ze ovSem musi jet do mésta, aby si vyzvedl vyhrané
penize. Florian se fiti za Brigitou, chee ji ihned vzit s sebou do mésta, ona mu
nevéfi, on ji slibuje, Ze pro ni pozddji pﬁjcdc a rozlou¢i se se vSemi
vesni¢any. Na zamku neni pfijat, ponévadz je tu navstéva. '

Ve mésté: Florian si vyzvedl vyhru. Podomni obchodnik z nCJ penize

vylakal a zasvétil jej do radosti velkomésta. Nékdejsi hlida¢ pole si hraje na |

velkého pdna a je stalym hostem ve vSech nocnich lokilech, kde je napadny

pro svoji S$tédrost a neohrabanost. Md auto a ¢ernocha jako fidice a bydli |

v domé na nabfezi. Sluzebnictvo si najima ze zastupu patolizalt, ktefi se
k nému maji v no¢nich lokdlech. VSude ho doprovazeji a d¢laji mu spoleé-
nost. Je ho vid¢t v divadle sediciho samotncho v 16Z1, zatimco jeho kumpani
v livrejich drzi obsazenu celou fadu. Obéas se vynofi podomni obchodnik;
aby mu navrhl nové bytové vybaveni a dfivéjsi nabytek dal prosté odvézt.

Vykofistovanim Floridna se z podomniho obchodnika stal zémozny ¢lovék |
a jesté své penize rozmnozuje lichvafskymi obchody. Pokousi se zavést |

Floriana do spoleénosti mladych svétakh, aby jesté vice dokdzal svoji
finanéni silu, tim Ze vystavuje na odiv své pfatelstvi s bohdtym Floridnem.
Ale Floridn se neciti dobfe mezi t¢mito lidmi, ktefi ho pfi hfe pfipravuji
o penize a oteviené maji legraci z jeho nesikovnosti. Strani se kazdé spo-

le¢nosti. Obklopen houfem svych sluzebnik uziva zivota. Jednou pfi letecké |

produkei spatfi krasnou komtesu v sousedni 16zi. Ona ho v jeho grotesknim,
neschopnymi krej¢imi - které mu pfivedli jeho sluhové-kumpdni - zhotove-

ném a Spatné padnoucim oblcku nepozna. Chtél by ji imponovat, posle
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podomniho obchodnika k pilotovi s povéfenim, aby od né&j letadlo odkoupil.
Po kritkém smlouvini se letadlo stane za obrovskou ¢&dstku Floridnovym
majetkem. Odebere se ke stroji a chee sim vzlétnout. Dostane se mu pouéent,
ze to neni mozné. Tu poru¢i jednomu ze svych sluha, aby nastoupil s pilotem,
kdyz se pfedtim uzaslému publiku oznami, ze bohaty Florian ziskal letadlo
a vzal letce do svych sluzeb.

V 16Zi, kde je panstvo z Floridnova domova, ho mezitim poznali, a kdyz
se pfipravuje k tomu, Ze se se zamilovanymi gesty priblizi ke komtese, celd
spolecnost se vzdali. Florian to nechdpe a v ohromeni, jez se brzy zméni
v nevrlost, da letadlo po pfistani spalit. |

Pfistiho rdna pfinese sluha zdmeckého pdna pisemné varovani pied
jakymkoli pokusem o pfiblizeni a napomenuti, aby mimil svoji
marnotratnost. Floridn je rozezlen a posle byvalého podomniho obchodnika,
aby mu pro utéchu pfivedl nejzadanéjsi kurtyzanu ve mésté. Ta se stane jeho
metresou a v kazdém sméru ho vyuZivd, s celym sluzebnictvem ho podvadi
a odmitd pouze podomniho obchodnika, ktery si ji posléze ziska tim, Ze ji
opatfi veskeré zbyvajici Floridnovo jméni a spoleéné s ni zmizi.

Jedné noci pfijde Florian domt a vidi, Ze je vSe ztraceno: Zena i penize.
Jen ve své ndprsni taSce objevi jesté znacnou ¢astku. Zufi a litd vSemi pokoji,
které mu poloprdazdné zeji v ustrety, ponévadz podomni obchodnik uz zase
objednal nové zafizeni. Skfiné jsou vSak vyprazdnény, sluhové nevédi
o ni¢em, jelikoZ noc s Floridnem proflimovali. Posle pro podomniho
obchodnika a znicen se zhrouti, kdyz se dozvida celou pravdu. Kdyz se
probere z mrdkot, ohefi v krbu ho poprvé upozomi na obraz Brigity a na
domovské pastviny a louky. Pfepadne ho touha zanechat vicho ptepychu
a vratit se doml. Ani zbyvajici penize si nechce ponechat. Zavold si
sluZebnictvo a da pfipravit k veéefi skvélou hostinu.

Vecer: Tabule je bdjecné prostfena, Florian jesté udéluje pfikazy, panuje
vieobecné rozruseni. Kdyz uhodi devita hodina, je vSe pfipraveno, sluhové
stoji za Zidlemi, ale nikdo se necobjevuje. Floridn se chyti za hlavu:
Nepomyslel na to, ze k hostiné se musi nékdo pozvat... Rychle rozhodnut
nccha usklibajici se sluhy sednout k tabuli, museji se oviem sami obslouZit,

- nosit jidla atd.

Na chvili Floridn zmizi a objevi se potom ve svém prostém obleku,
v némzZ pfisel do mésta. V proslovu sdéli zasnoucim kumpdniim, jak se véci:
maji. Ze jiz nemd ani haléf a je jim opét roven: ,, TakZze budme jesté jednou
veseli, zitra je vSechno zase jako dfiv!* Zklamani druhové si vak mysli, ze
jen Zertuje, ddle pilné popijeji a koneéné vsichni v podrouseni usnou. Tu se
Florian zvedne, projde hromadou lezicich paté ptes devité a d4 se na cestu
k domovu. ,
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Pfi zdapadu slunce ho vidime sedét na mezi vyéerpaného, ale pfece jen
doufajiciho, protoze mysli na Brigitu. Tu se blizi prdazdné auto. Jede pomalu.
Poznadva hrabéciho fidi¢e a tésné k nému pfimknutou Brigitu.

Florian klesa v slzach.

Prelozil Milan Hubeny

Max Brod
JEDEN DEN ZE ZIVOTA KUHNEBECKA,
MLADEHO IDEALISTY
KRATKA PREDMLUVA

Diky vyvoji technickych myslenek muze filmova kamera docilit nove
umélecké efekty. Vztah rozlehlé krajiny k milostné scéné je napr. pro jevisté
nepredstavitelny, ledaze ho vykouzli vsemocné slovo. Promény, prizraky,
skoky z Feky na vysoky most, takové véci rad vidim - v kiné. Jedna z jesté |
malo vyuZitych moZnosti tkvi v tom, Ze se v kiné mohou objevit ciré fantazie |
ve své osobité existenci. Tak by treba bylo mozZno, kdyby to nékoho zajimalo, |
predvést ,, basnika pri prdci“. Jeho inspirace vystupuji z jednotlivych kusu |
ndbytku, ze saciho papiru, na ktery uprené hledi, zabran do myslenek,
krystalizuji, vhodné se méni, upravuji, az moznd nedostizné podniti dojemné |
,usmireni mezi otcem a synem“ v jeho romdanu. — Na téZe technické
myslence je zaloZen i nasledujici film, jejZ chceme po jisté uvaze pojmenovat
,Jeden den ze Zivota Kiihnebecka, mladého idealisty “. |

Kiihnebeckova cesta do Skoly

Mlady idealista se probudi. Je mu dvanact let, chodi do gymndzia. |
Ponévadz se bdjecné vyspal, je ihned v nejlepsi. naladé, coz vyjadfuje
heroickym usklebkem s natazenim pazi. Cely svét je pro néj skvostnym
snem. Pro koho by ve dvanicti letech nebyl! Ted v3ak musi Kithnebeck do
Skoly, a to p&kné svizné, protoze je pozdé. - Cestou zaslechne kolovritek.
Jeho ndmofnicky obli¢ej okamzité prozrazuje blazeny zdjem. Vkro¢i do
dvora domu, kde hraje kolovritek. Je okouzlen krasnymi melodiemi. Thned
se kolovriatek méni v maly orchestr, sam flasinetaf v dirigenta. Zdi dvora
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zustdvaji, orchestr sedi na improvizovaném pddiu. Nejprve informace pro
publikum: ,Jak vypada kolovritek v Kiihnebeckové fantazii.“ Nakonec
hudebni nadSenec ob¢hne pulty houslisti a padne dirigentovi kolem krku.
Vtom je tu ovSem skutecnost: uzasly flasinetdf hledi za gymnazistou, ktery
utikd pry¢. - Podobné dochazi k jinym pferuSenim cesty do Skoly. Ve vyloze
obchodnika s obrazy se médirytina ,,Bendtskd projizdka na gondole* promé-
fiuje v zivouci scenérii Benatek, kdyz se jakoby kouzlem roztiahne po celém
zomém poli. Atd. NadSeny Kithnebeck, jemuz se nabidlo tisic divil, vstupuje
jako benatsky Slechtic rozkosnicky do nudné skolni tfidy, kde je panem
profesorem neprodlené odstrojen, znovu uveden zpét do hodin matematiky
(= realita) a vzhledem k pozdnimu pfichodu, jaka hruza, zapsin do tfidni
knihy.

‘Dolarovy strycek

Ob¢d. Rodina se vadi idealistovi chova nevrazivé, ponévadz ,listek
s ditkou® oznamuje neuspéch jeho studia. Piece jen se vSak chova docela
srdnaté, jelikoz se pfed jeho snicima o¢ima méni domdci jidla ve velkolepé
pokrmy Slechtict. Brzy se jeho duse naladi jesté vySe, protoZe pravé pfichdzi
dopis ohlasujici brzky pfijezd bohatého strycka z Ameriky. Fotografie je
pfilozena. - V odpoledni samoté svého pokoje sni nyni, Kiihnebeck nad
Skolnimi scSity o pfijezdu dolarového zdzraéného muze. (Ze je to sen, lze
zjistit z toho, Ze postava gymnazisty u psaciho stolu zustava stdle v popfedi.)
Ted nastdva bldzinec. Nddrazni hala. Vystupovani z vlaku. Kiihnebeck
spécha vstfic stry¢kovi, jenz ho tiskne velmi srde¢né na svoji hrud. Nyni je
viemu otroctvi konec. PonévadZz Ameri¢an nemd na hlavé nic mensiho nez
vysoky papirovy kuzelovity klobouk se vSemi hvézdami Unie, jako na
automatické stiknuti te¢ou penize z jeho nadmutych kapes u kalhot a dvé
dlouhé &4ry zlatych minci vyznacuji na cesté lodni brazdu, ve které skotaci
veseli delfini velkoméstského publika. O Kiithnebeckovy nejsmélejsi potteby
se pfirozené stard zvlastni zlaty proud z kapsy u vesty obrovského farmafe,
jenz se s bujnym smichem mezi Sirokymi-plecemi prochdzi po vSech
promenaddch, vysvobozuje gymnazistu ze Skoly a jako dar mu pfifkne cela
knihkupectvi, protoZe oba jsou velmi horlivymi knihomoly. Do shonu kolem
vlajkami exoticky vysfiofencho cizincova auta zasihne (6, realito!) otcova
ruka, uchopi snilka za ucho a zatdhne ho do jeho Satny. Nebof nyni maji jit
skuteéné vsichni na nadrazi, stry¢kovi naproti. Tatdz ndadrazni hala jako ve
snu se ted zdd skuteénd, tentyZ ¢ekajici Kithnebeck, vjizdéjici vlak, vystupu-
jici houf lidi, - jen stryc je zcela jiny. Hlava sice fotografii odpovidd, ale jinak
je udajny miliondf pofadné Skrobeny, t¢méf nuzné obleCeny, chova se stafe,
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nendpadné a usedle a ani pH mijeni knihkupectvi neprojevuje pfirozené
velkolepé ndkupni ¢i rozhazovaéné manyry. Kiihnebeck nevynecha pfilezi-
tost, aby pfi vecefi pfichoziho upozornil na zajimavou cetbu. Ukdze se, Ze
stryc neni pfitelem literatury. K nesmirnému zklamani idelaisty dokonce zivé
pfisvéd¢uje rozhoifceni rodiny, kterd se pohorSuje nad ¢tendfskou vasni
gymnazisty. Tak mu nezbyva nic jiného, nez aby se se svymi knizkami (Nick
Carter, Karel May) odplizil na padu do své obvyklé literdrni skryse. Cist
doma ma totiZ zakazano.

Chyceny promis]edovétel

Zde jiz nevaha zassdhnout zépletka tolik poticbna pro film. - Dobic jsme
si v8imli, Ze souCasné s milionafem vystoupil podezicly Apac, ktery jej

neuprosné pronasleduje vSemi kontinenty, aby ho (kvuali dédickému pravu)

sprovodil ze svéta, Tento zlosyn se také ihned vplizi do domu, kde je
Ameri¢an hostem, a ukryje se na pudé, zatimco nic netusici rodina sedi
v pohod¢ pohromadgé u stolu a domniva se, ze je kone¢né po prondsledovani,
které jim stryc vyli¢il. Mezitim je mlady Kiihnebeck zabrin do Zhavych
dobrodruzstvi detcktivniho romdnu, ktery se odehrava pfed jeho ocima

v podkrovni komurce. Ctendf sam se stavd detcktivnim mistrem. Ve sku-

te¢nosti vSak jedna sluzebnd povazuje individuum poticejici se mezi
vézeniskymi zdmi, sklepnimi nalevnami a muc¢imami New Yorku za Speha
slidiciho po zlodgjich, ktery se chce timto podivnym zplsobem uinit
nendpadnym. Sluzebnd pfivold policistu. Ten vnikne rusivé do Kiihnebecko-
vych pfedstav o honi¢ce na zlo¢ince. Pfedstavy se vytrdceji, nastupuje
realita. Vyskakuje Apaé, ktery si mysli, Ze je pronasledovan. Revolver,
vystfely. Policista se zapotdci. Ale na misté je Kiihnebeck, jenz s opravdovou
odvahou spliiuje svoji vybdjenou roli jako ,nepfitel zloc¢inu®, Apace,

zaplétajiciho se do pokracovéni jeho &etby, s mladickou vervou povali |

a zadrzi, aZ na jim zpusobeny poplach pfibchne cely dim, &etnici, otec,
matka, 'sestra a americky strycek. V zajatci stryc pozna svého uhlavniho
nepfitele. Nyni se ukazuje jeho skuteéné velkorysd vdécnost. Penize,
bankovky. On, vSedni ¢lovek, je pfece jen miliondf. Cela rodina pocifuje
pozehndni. A tak mélo gymnazistovo fantazirovdni pfece jen zlaté dno.
A vsichni jsou jednou provzdy vyléceni ze svého predsudku proti literatufe,
coz nikoho netési vice nez autora tohoto tilmového navrhu.

Prelozil Milan Hubeny
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Frantisek Langer

VZORNY CiSNIK

V nejvybranéjsi restauraci jednoho pfimofského letoviska maji vynika-
jiciho ¢iSnika. Dokdze v jedné ruce balancovat s jidly pro celou mnohohla-
vou spolec¢nost, proplétad se mezi stoly a Zidlemi, aniz se jich dotkne; bajecné
podava jidla, naléva a vykonava pohyby rukou, je prosté ve svém oboru
dokonaly (téméf se zruénosti akrobata). Do restaurace dochazi spole¢nost
pant obletujicich zndmou here¢ku Mirandu. Cisnik je obsluhuje. Vzdy si
pocina s obvyklou bravurou, nespousti vSak pfitom pohled z krasné mladé
damy, do které se posléze a kone¢né zamiluje. Uhddne se to jiz ze zpusobu,
jak u stolu, u n¢jz bude ona sed¢t, zdobi prostinini vazami kvétin a kvétinami
a jak pro ni vybird nej Jcmncjsl ovoce a pecivo.

Posléze ho jednou pfece j jen napadne touzebné pf'dm né¢jak se k této krdse
pfiblizit. Ale jak? Jcho oblek je pfilis jednoduchy, nez aby se mohl odvazit
k ni ve spolecnosti pfistoupit, ani jeho prostiedky nestaci na to, aby ji nahradil
celé to hejno jejich obdivovateli. Koneéné dostava dobry napad. Mlada dama
chodi kazdy den na pldaz. Tam, o tom je pfesvédéen, se nebude nijak lisit od
ostatnich navstévnika diky uniformité, jiz mu proptjéuji plavky. Koupi si
tedy elegantni plavky a jde na plaz. Ihned nato vyjde z kabiny mlady muz
atletick¢ postavy a pfijemncho zevnéjsku. A pak ma pfed ostatnimi plazovy-
mi hosty jesté jednu vyhodu: jako dité pobfezi je vyteCnym plavcem.
Pfedvadi své uméni: jakoby ndhodou se pfiblizi ke skuping, jejimz stiedem
je herecka Miranda, skiace do vody, potapi se, vynasi nad hladinu kameny
a musle a soustfeduje na sebe pozornost. Herecka sleduje jeho vykony
s napétim, az posléze, aby vyzkousela jistotu neznamého plavcee, vhodi do
vody sviij ndhrdelnik. A plavec ho vynese z mofského dna. Tak se spolu
seznami. |

Vidi se nyni ¢astéji. Herecka ho stale vyhlizi a ve dnech, kdy pfichazi,
uplné zanedbdva ostatni spolecnost. Hraji si jako malé déti na pisku, jsou
veseli a Stastni. Ale kdo je a ¢im je, to se ta ddma od néj nedokdze dozvédét.
Piedstavil se prostym jménem, to ji ovSem nestaci. Kdyz nékdy spolu,
zahaleni do svych koupacich plastua, sedi v plazové restauraci nebo kdyz se
s ni prochdzi, povida si s ni, naprosto vzdy na ni pusobi dojmem dokonale
vychovanc¢ho kavalira. A ona je pfesvédéena, Ze pod jeho prostym jménem
se skryva jiné, daleko vznesenéjsi. Ale marné se snazi o ném néco dozvédét.
Vizdy odchaziva dfive nez ona, pokazdé nahle a nedostizné zmizi.
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A vecer, vidy zcela zménén svym frakem a ucesem, ji obsluhu_]c se
strnulym, nchybnym obli¢ejem pfi veceti a ziistdva zcela nepoznan

Na plazi se ji stdva stdle milej$i a nenahraditelnéjsi, bez néj se nudi,
vyhliZi ho a spécha mu v tstrety, kdyZ ho vidi, jak se blizi. Projevuje mu stale
vice pfizné a snasi, kdyz se ji dotyka, liba ji ruku, prokazuje ji drobné
néznosti, aZ mu Jednoho dne nabidne tvaF a usta k polibku. Stejného dne se
vSak rozhodne, Ze se o tomto muzi, kterého zacina milovat, vSechno dovi.

Pfistiho dne na néj upozorni svou komornou, ktera se potom postavi
u vychodu z plaze. Skute¢né ho pozna mezi odchdzejicimi. Vidi ho mizet ve
dveftich hotelu a vratny ji fekne, Ze onen muz je zaméstnan v restauraci jako
¢isnik. A komoma o vSem informuje svou pani.

Herecka zufi. Muz, kterému ddvala pfcdc viemi pfednost, jemuz tolik
dovolila, do néjz se téméf zamilovala - je pouhy ¢iSnik. Urazena mysli na
pomstu. -

Vecer v restauraci nosi ¢isnik hory jidel v ruce a na natazené pazi na
stul, ktery opét vyzdobil ohromnym mnozstvim kvéti. Tentokrat se vSak
ddma na néj divd. Zrozpaéiti. Neklade jidla tam, jak byla objedndna. Hosté
jsou pfekvapeni. Dama se sméje. Jeho ruce se zacinaji tfast. Poznala ho? Pfi
pfistim chodu opakuje své pohledy i ismév a stfida je s lhostejnosti. Cisnik
si neni jist, snad ho pfece jen nepoznala. Ale 1 jecho chovéni znejisti;
nesikovné drzi talife, misy, pohary. Vysmivaji se mu. Ze vzorného ¢iSnika je
rozpacity, bezmocny muz. Zda se mu, Ze ho chce dima oslovit - vylije vino
na stiul. Dama se k nému obrati - on polije sako jednoho pdna. Hosté ho
povaZzuji za opil¢ho. Pfinese nova jidla. Stejna historie. Ted mu jiz viechno
pada z rukou. Je smésny a nesikovny. Kompot, omécky, vino pfistdvaji na
Satech hostu, a kdyz se k nému herecka s hlasitym smichem obrati, necha
vSechno spadnout; panové uskakuji pfed roztékajicimi se jidly, avSak stdle
nové chody padaji k zemi a zanechavaji své stopy i na krasné toaleté herecky-
Hluk a zmatek. Cisnik stoji zahanbeny a rozpacity, zavolaji hoteliéra a ten na
zadost dimy ihned propousti nesikovného ¢isnika ze svych sluzeb.

Pfistiho dne stoji ¢iSnik s kuffikem u pfistavniho mustku a écka na
pobiczni pamik, aby se pustil nékam jinam za hleddnim jiného mista; a tésné
pfi mustku proplouva plachetnice, v ni sedi véerejsi spole¢nost. Jakmile ho -
ddma spatfi, zaCne se jizlivé smat. Nyni chdpe, Ze jej poznala a pomstila se
mu. |

Tu se posadi na sviij kuftik a da se do place.

Prelozil Milan Hubeny




FrantiSek Langer

BUNNY V SATNE

(Navrh na filmovou veselohru)

Hlavni osoba: Bunny. (Je asi padészitnik, vysoky 170 cm a vazi 170 kg.
Tedy zadny krasavec a zadny mladik.)

Predehra

Velkoobchodnik Wertheimer &te ve své kanceldfi inzerdt konkurenéni
firmy Tietzovy: |

VELKA ULEVA PRO KUPUJICI MATKY

Ponévadz matinky kupujici v niém obchodnim domé musi déliti
svoji pozornost mezi kupované zboZi a déti, jeZ je provdzeji, pokusil
Jsem se pravé o novinku, ktera bude kupujicimi matkami jisté privitina
s jasotem. ZaFidil jsem totiz satnu pro déti, které zde mohou byti na
celou dobu pobytu kupujicich dam odevzdany k uschovani. Dité bude
vrdceno jenom po odevzdani prislusne znamky, takZe mylka jest
vyloucena. Malicti obdrzi predmeéty ke e, obcerstveni, peclivy dozor
atd. ?

Vucté
Tietz

Pan Wertheimer je rozruSen obchodnim trikem své konkurence. Chodi
energicky po pokoji a vymysli néco, ¢im by tento ndpad pfekonal. Koneéné
se vitézoslavné udefi do hlavy, usedne a posilda do vSech Zumadla toto
oznameni: ; |
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OHROMNA ULEVA PRO KUPUJICI MANZELKY

Jak jest zndmo, nejvétsi obtizi a prekdzkou dam pri kupovani zboZi |

jsou provdzejici manZelé. Nejen Ze dama jest nucena déliti svoji 1
pozornost mezi vybér zboZi a streZeni manZela, ktery zatim vrhd ohnivé |
pohledy na prodavacky, ale manzel také to jest, ktery brani v kupovani |
ustaviénym narikanim na spatné vydélky, nedostatek penéez apod. Aby i
tomuto zlu byl ucinén jednou providy konec, zaridil jsem ve svém |
zdvodé satnu pro manZely. Ddama, kterd manZela Satné svéri, obdrzi
stvrzenku, jedme po jejimzZ odevzdani ji bude manZel vyddn. Jeho ztrdta
jest nemozZna. Nad manZely bude vykondvan pec ‘livy dozor, k zabaveé
jim budou poskytnuty konzervativni a poucné a slusné ilustrované
nejrodinnéjsi casopisy. Koufiti, hrdti v karty, piti ndpoje obsahujict
alkohol jest nejpFisnéji zakdzano.

| V ucte
Wertheimer

Konkurence je skvéle pfekonana.

Hra

|

Bunnyova pani chysta se na cestu do Werthcimrova obchodniho domu.
Bunny musi otevirat svou pokladnu, coz mu neplisobi Zidnou radost. Utéchou
mu je jediné, Ze Zena na nékolik hodin odejde a Ze zatim bude si moci nejenom
zdfimnout, k ¢emuz se jiz chystd, ale také dokonce zajit si tfcbas do kavamy ke
svym piatelim. Ale Zena znala jeho zaméry. Pfinuti jej, aby se obul a oblckl *
limec a doprovézel ji. Bunny zufi, ale neodvazi se odporovat.

Nasleduje zenu k Wertheimrovi.

U vchodu Bunnyova pani pouzivd nového zafizeni a odevzda svého
manzela v Satné pro manzely. Dostane ndhradou zniamku a Bunnymu
znamka se stejnou Eislici je povéSena na krk. Nato je pan manzel uveden do
depotu. Tam sedi na zZidlich kolem zdi jiz fada manzeld, jejichz obliceje md]l
zakfiknuté a unudéné vzezfeni. Ctou Gartenlaube, Woche a tfedni noviny ’

 apiji nanejvyse sodovku. Zatim manzclka jde a vybird své potieby. Latky na |
. Saty, klobouk, boty, sluneénik, $nérovacku atd. U které¢hosi oddéleni se setka (
. sesvou nejlepsi pritelkyni. Aby si s ni mohla pohovofit, odejdou do cukramy, |

!
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kde vesele mlsaji. Po chvilce spatfi obé jesté jiné dvé nejlepsi pfitelkyné,
a aby si mohly sd¢lit své novinky, odejdou spoleéné do kavarny ve tfetim
poschodi, kdez sva¢i. Tam ¢tou program biografu, ktery je zldka, a tak
odejdou vSechny do biografu, jenz mé zvlastni dvoranu. Pak jesté zajdou do
pat¢ho poschodl na chvili si poslechnout cikanskou kapelu, kterou dmgu_]e
hezky novy primas.”

"~ Bunny sedi a ¢ekd; znenahla jsou vSichni ostatnt manzelé vyzvednuti
z depotu a zbyva jediné Bunny, ktery dlouhou chvili usind na zidli.

Ale jeho pani se stalo nestésti. Na dlouhé pochiizee zapomnéla kdesi -
nevim jiz kde - tasSticku se stvrzenkou na ulozen¢ho manzela. Hledd ji
zoufale, ale mamné: tasti¢ka i stvrzenka zmizela. Bézi do satny a chce, aby ji
jejiho manzela vydali. Zfizenec projevuje jakousi ochotu a pfivadi pani
k Bunnymu, jestliZze v ni uzna svou Zenu, ze by jej vydal. Ale Bunny spatfi ji
a vzpomene si, jak mu zkazila cclé odpoledne, spanck i kavarnu, a zhrozi se
nad tou spoustou baliku, kterymi je jeho Zena obtiZena a jez by musil nést,
a proto svoji Zenu zapfe.”” Jecho Zena mamé vycitd a place, musi odejit
nakonec bez Bunnyho a nést si své baliky doma sama.

Avsak taSticku i s poukdzkou na muzZe v Satné nalezne jakdsi stard
panna. Poukdzka na jednoho manzela! Je vSecka rozechvéna a tiskne ji
bouflivé k srdci. Koneéné odebere se do Satny, aby si manzela vyzvedla.
Bunny nudi se jiz dokonale, a kdyz nadto spatfi, Ze tato ddma nenese Zadnych
balicku, necha se vydat. '

11.

Nova majitelka Bunnyho je stard, hubend, dlouhd, oblecena jako hastros,
ma osklivy klobouk a osklivé boty Jedin¢é sympatické na ni jsou vlasy
a hezké zuby

Kdyz si Bunnyho odvadi, vS§imne si nejdfive snubniho prstenu na jeho
ruce. Thned mu jej sejme a zahodi. Pak se do ziskancho muze néZné zavési
a stdle se usmivajic a pokukujic na néj, vede jej po ulici az do domu, kde
bydli. Zazvoni u svych dvefi a otevfit pfijde stard obtloustla pani, jeji matka.
Vsoupne Bunnyho pifed sebou a nasleduje ho.

*) Tyto poznamKky, které jsou vétsinou rizu polemického, ponévadz hdji cenu a vyznam biografu
proti jeho odpiircim, nesouviseji viak s déjem, kladu umysiné pod ¢dru.

Tak pravé toto misto, kde Bunnyova pani chodi po obchodnim domé, kupujic, mlsajic, divajic se na_
biograf a naslouchajic koncertu, ma pedagogicky vyznam, nebof ukazuje divdkovi, co vSechno ¢lovék
nalezne v budové takového velkého obchodniho domu.

**) Zde opét setkivame se s takzvanou tragickou vinou. Uvidime, jak bude protuto lez Bunny trpét,
takZe jsme nuceni uznat, Ze biograf mize vykonavat mohutné mordlni vlivy.
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Své matce pfedstavi Bunnyho jako svého Zenicha. Bunny je na
rozpacich a neodvazuje se ni¢eho namitat.

Pfichdzi i sle¢nin otec a Bunny je znovu pfedstaven jako Zenich. Stary pan
pohnut pfinuti snoubence, aby si klckli, a pozehna jim. Bunny je u vyjeveni.

Je slavena rodinna vecefe. Kdyz nevésta poruci, musi ji Bunny polibit.
Pak si do ubrousku utird usta. Na stul pfichdzi vino a Bunny state¢né pfihybd.
Jest veselejsi i trochu rozpustily. Nevésta mu chvilemi pada kolem krku, coz
Bunnyho pokazdé vzpamatuje. Potom rodic¢e diskrétné zmizi, aby nechali
snoubence o samoté. Bunny déld, co muze, aby se ubranil néZnostem staré
panny. Je to vSak mamé. Az koneéné Bunny uchyli se ke Isti a pfedstira
ospalost. Mysli si, Ze bude propustén domu. Ale nestane se tak. Je mu ustlano
v sousednim pokoji, aby tam spal.

Lehne si, ale kdyz kolem nastane ticho, vyplizi se ke dvefim. Le¢ dvefe
jsou zamceny. Pfistoupi k oknu, zda by tudy neunikl, ale byt je ve tfetim
poschodi. Kone¢né rezignované ulehne a usne.

Nazitfi rodinnd snidané.

Pak musi s nevéstou na prochazku, aby jeji pfitelkyné. ji mohly zavidét
Zenicha. Nevésta jde zavésena do ného, vlastné drzi pevné Bunnyho za rukav.

Potom rodinny obéd. Bunny je zoufaly ze vsi té rodinnosti.

Po obédé, kdyz otec a matka se vzdili, pozaduje nevésta opét projevy
néznosti. Ukazuje na tvaf, na krk, za ucho, kam vSude chce dostat hubicku.
Bunny se mamé odvraci. Koneéné nezbyva mu nic, nezli se ji branit. Pfi
scbeobrané Bunnyho stalo se nestésti: strhl ji s hlavy vlasy. Byly falesné.
Nevésta vykfikne a omdli. Piibd¢hne matka a vidouc omdlelou dceru,
necjdfive ji vynda z dst zuby, aby je v mdlobé nespolkla, a poda je Bunnymu,
aby je drzel. Byly um¢lé. Koneéné nevésta se vzpamatuje. A tu spatfi v rukou
Bunnyho své zuby a své vlasy. Je pokofena a nestastna. Koneéné se vzchopi,
nasadi si klobouk, zuby a paruku a jezto vidi, Ze s Bunnym ni¢eho nepofidi,
odvede jej opét do Wertheimrova obchodniho domu. Ulozi jej zase v Satné
a poukazku stréi do pfiruéni kabelky jakési cizi damy, kterda vybira psi
ndhubky. Pak se ztrati a jiZ ji neuvidime.”

II1.

Tentokrate dama, v jejiz kabelce ocitla se poukiazka na Bunnyho, je
velmi hezkd a elegantni, statné postavy. Kdyz pohlédne do kabelky a nalezne

*) Tato kapitola nemd Zzidného praktického nebo mravniho tuéelu. Nesmime zapominat, Ze
kinematograf kromé jinych povinnosti také musi slouzit zibavé, a proto vyjadfuji obrazy tohoto druhu
¢isté kinematograficky 1"art-pour-1"artismus pro prihlizejiciho divaka.

]
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tam neoéckavané listek, je pfekvapena. Pak, nepochybné Ze je romantického
ducha, nevaha a jde k Satné a d4 si vydat Bunnyho. '

Tentokrdte je Bunny tim, jenz se zamilované diva a zamilované Spuli
rty. Jde ochotné se svou novou velitelkou, ktera jej nalozi do taxametru.
Tentokrdte Bunny se pokousi v Seru vozu ulovit hubicku, ale je odrazen
padnou ranou a sedi pak tiSe. Taxametr se zastavi pfed péknou vilou, na které
je tabulka: )

MYUELAVEDANE,
krotitelka drave zvére

Tou je nynéjsi vladkyné Bunnyho. Projdou zahradou, kde jsou umistény
klece s pantery a jaguary a nékolika lvy a tygry. Bunny zachovavad od mfizi
kleci uctivou vzdilenost. Je uveden do pokoje, kde M' Lavedane ptemysli,
co ¢init s neodckdvanym darem ndhody. Bunny ovSem mysli jediné na
viclijaké néznosti, ale pevna ruka mladé dimy odkaze jej na druhy konec
pohovky. Koneéné M™ Lavedane chece z Bunnyho uéinit svého kompationa
a vyudit jej v kroceni dravé zvéfe. Zacne tim, Ze jej vezme s sebou, aby
dravce krmil. Vyjdou do zahrady, Bunny nese maso, ale pfilis uzkostlivé se
vzdaluje kleci. Nyni je uveden v ¢innost bicik, ktery si didma vzala s sebou,
a Bunny se pfiblizi ke klecim. Nakonec omdli strachy a tu M Lavedane mé
za to, Ze dopoledni lckce by mohla byt jiz u konce. Dzber vody Bunnyho
vzpamatuje. Pfi obédé zase Bunny ¢ini marné pokusy chovat se nezplisobné.
Kdo by to o ném fekl, Ze je takovy ziletnik!

Odpoledne nova lekce: M™ Lavedane pfivede si do pokoje néjakého
dravce, aby jej cvicila. Pfitomny Bunny zdéSené utika z pokoje, leze na
vésdk, kamna, skfiné (to vSe pod nim padd) a tak uvede v pékny stav viechny
pokoje sle¢niny: Az koneéné krotitelka, kterd nasledovala bestii, jeZ se hnala
za Bunnym, oba dostihne a dostanou sviij dil Bunny i zvife.”

Sle¢na Lavedanova vsak vidi, ze se Bunny k tomuto zaméstnani
naprosto nchodi, a protoZe nevi, jak jinak ho pouzit, nasadi mu klobouk a vede
jej ze dvefi. Bunnymu se oviem nechee z jeji hezké pfitomnosti, ale pouhy
velitelsky posunek jej pohne k poslechnuti. Sle¢na jej naloZi opét do auta,

*) V téchto mistech spisovatel ma strasné potiZe se svou fantazii. Rdd by jeji nesmyslnost vyhnal az
do nemoznosti, dal vylézat lviim zpod postele, pardilim ze skfini, krokodylu z umyvadla a hroznysi
z pefin a uprostred toho vieho pobihat vydéSenému uboziku Bunnymu. Avsak ve svété zakorenila se vira
v pravdépodobnost tolik, Ze zadina zasahat i do déji v kinematografech, a lovék podlehne jeji sugesci,
takze se snazi nepfekroéit moznych mezi.
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odveze k Wertheimrovi a ulozi v $atné. S listkem, ktery obdrzi, prochdzi
chvili budovu a pak zpozorujic malou skolacku, kterd si kupuje bonbény, da
ji se Selmovskym usmévem listek darem.

IVv.

Malé dévéidtko s taSkou na zddech prohlizi si ddrek, listek, na némz je
vytisténo:

SATNA C. X.
Poukazka na jednoho manzela.
Vyda se jen po odevzdani tohoto listku.

Pak jde k Satn¢ a malé holcic¢ce, kterd sotva dosahuje hlavou k paZeni, je
stosedmdesatikilovy Bunny vydin. A Bunny, kter¢ho odpoledne stravené
u krotitelky ucinilo poslusnym, nasleduje beze slova dévéitko. To jej vede
ulicemi az domu, kde bydli, a schovd Bunnyho ve svém pokojicku. Nato
odejde a vecefi s rodinou. Nékolik kousku jidla schova do kamen a pfinese
je Bunnymu k vecefi. Po vecefi musi ji vzit Bunny na klin a hrét si s ni. Pak
si vSak dévédtko vzpomene, ze musi dodclat své ulohy. Ale misto aby je
udé¢lala sama, dd Bunnymu pero a sesit, aby se u¢il za ni. Bunny musi poditat
pocetni ulohu, coZz mu da straSnou namahu. Pocita vsak Spatné:

2x17=36,19+21=80,54 - 30=34,28:7 =8 atd.

Ale hol¢icka je spokojena a chysta se jit spat. Bunny ji musi svléci a zout ji
boticky, ulozit a pfikryt. Nyni se dévédtko chee pomodlit, ale pak si vzpomene,
ze ma Bunnyho, a poru¢i mu, aby se pomodlil misto ni. A Bunny se neodvazi
odmlouvat. Pak jesté je pozadan, aby vypravoval pohadky, a tedy je povida,
dokud dit¢ neusne. Potom sam hleda koutek, kde by mohl spat, a nalezne jej
uprostied hracek. Tu noc spi Bunny uprostfed panenek své nové velitelky.

Rano dévcatko ho vzbudi, musi ji umyt, ucesat a oblé¢knout, a kdyz néco
udéla k jeji nelibosti, tvafi se stary pan velmi nesfastné. Dévéatko jde opét
snidat a pfinese od snidané¢ Bunnymu housku, jiZ s chuti sni. Pak ma sle¢inka
jit do skoly, ale tu pfemitd, kam Bunnyho schovat, aby ho sluzka pfi uklizeni
nenalezla. Po chvilce hleddni a zkouseni, zdali by se nevesel za kamna, pod
postylku, uzna, zZe je jediné Satnik vhodnym ukrytem, a zamkne do ného
Bunnyho, ackoliv se dvefe Satniku celé prohnou, tak jeho prostoru Bunny
vyplnuje. Ale sluzka, ktera pfijde potom do pokoje, nepozoruje nic¢eho.
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Zatim ve Skole ucitelka prohlizi dlohu a najde v ni spoustu chyb,
hol¢icka dostane pétku. Je rozhnévana na Bunnyho, ktery pfece ji psal misto
ni; proto jakmile pfijde domu, vynda jej ze Satniku, vyhubuje a pak jej odvede
zase do Satny u Wertheimra. Listek, ktery obdrzi, zahodi na zem.”

V. (a posledni)

Mezi kupujicimi osobami tlaci se ZenStina, jejiz zevnéjSek projevuje jeji
pfislusnost k nejspodnéjsim vrstvam spolecenskym. Pravé kdyz lovi z kapsy
jakési damy penézenku, spatfi pohozeny listek ze Satny. Oc¢ekava - snad neumi
ani ¢ist -, Ze ji zan bude vydin n¢jaky kabit nebo aspon destnik. Proto je nelibé
pfekvapena, kdyz ji v Satn¢ pfivedou Bunnyho. Poslala by jej asi zpét, kdyby
pravé nevesel straznik pfivolany pokfikem okradenych. Zavési se tedy do
Bunnyho, straznik si prohlizi podivnou dvojici, ale Bunny vzbudl v ném tolik
davéry, Ze v ném névznikne Zadné podezieni.

Zlod¢éjka odvadi si Bunnyho nyni domu jako §tit. Vede jej tzkymi
uli¢kami az do pfedmésti, kdez sestoupi s nim do sprosté nalejvamny, kde se
schazeji pobudové vscho druhu. Ti jsou pickvapeni novym ¢lenem své
spoleénosti a tropi s Bunnym vseliké zZertiky.

Popldcdvaji ho ponékud silnéji po ramenou a zddech, nardzZeji mu
klobouk apod. Bunny musi pit sprostou kofalku a koufit Spatné¢ doutniky
a vzpirdni mu nic nepomdhd.

Zatim se banda radi o n&jakém podniku pro tuto noc, a kdyz ulice ztichnou,
vypravi se na lup. Oteviou jakési dvefe a vniknou do bankovniho zdvodu, kdez
vypadi pokladnu. Bunny musi srdnaté pomdhat, az se cely zpoti. Lupidi
pokladnu vyprazdni, a kdyz se jiz chystaji odejit, chytnou Bunnyho a zavfou jej
do ni misto penéz, které odnaseji.””

™" Rano ve veselé ndladé pFichdzi majitel zdvodu, aby zacal ufadovat. .
Otevira nedobytnou pokladnu, ale z ni se vykutdli Bunny. Bankéf omdli
prckvapenim a Bunny pouZije toho, aby uprchl na ulici. Le¢ je zpozorovén
n¢kolika strdazniky, chodci, roznase¢i novin atd., ktefi ihned tusi, Ze néco

*) Zde tato kapitola predvadl néznou &ast kinematografické poezie. Vidycky, kdyz vystupuji na -
filmu déti, je to néiné a vechny i budouci maminky mezi diviaky vyrazi své ,A* nebo ,Jé*. To nevadi, ze
tiebas utrhdvaji mouchdm nohy nebo kdyz (jako v nasem piipadé) chovi se toto Zenské dité s nejvétsi
rafinovanosti svého zlého pohlavi k nebohému, tézce zkousenému muzi. OvSem nijak netvrdim, Ze tento
obraz &. IV. je zrovna stvoren k tomu, aby zvySoval muZské sebevédomi nebo budil tictu Zen k muzim.

**) Tato é4st reprezentuje zase nezbytnou romantiku ve filmu.

**%*) V nasledujici partii objevuje se obvykld a v kazdé fidné veselohfe naprosto nutnd scéna
whonéni”, Avsak v takové mife a rozsahu jako v tomto snimku nebyla jesté nikdy vidéna. Proto bude zcela
spravné, objevi-li se v reklamnich notickich a na plakitech, ze tento film ,jest ojedinély”, pfevysuje ,vie
dosud kinematografy vytvofené™, , jest nepredstiZitelny™ atd.
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provedl, a zaénou jej pronasledovati. Kolem privé jede vagon elektrické
drdhy a Bunny vsko¢i do ného. Podpldci  fidi¢e, aby zvétsil rychlost.
Pronasledovatelé naskaci do tramvaji, které jedou po téze trati - jsou to asi
2 - 3 vagony jedouci za sebou, a protoze je honcu mnoho, navési se kolem
dokola a vzadu, i na stiechy vylezou. A tak ujizdéji, tramvaje se pronasleduji,
na zadné stanici se nezastavujice. Le¢ traf ma koneénou stanici a na ni by byl
Bunny dostiZzen. Nastésti je zde stanovisté automobila a Bunny vskoéi do
prvého z nich. Auto jede zase do mésta. A pronasledovatelé, jakmile ve svych
vagonech dojedou, najmou zbylé taxametry a ujizdéji za Bunnym. Jede jich
aspon deset, kazdy natfiskan lidmi.

Bunny se dési, Ze jiZ neunikne. NeZ vtom pravé jede jeho automobil
kolem Wertheimrova domu a Bunny uzfi svou Zenu, kterd tam prdavé vchdzi.
Seskodi z vozu, bézi k ni a na kolenou prosi, aby ho zachranila. Jeho pani
vyzaduje na ném pfisahu, Ze ji nikdy nezapfe a vzdy ji bude poslusen,
a Bunny pfisahd a pfisahd. Vtom jsou jiZ prondsledovatelé v dohledu a tu je
mysliti na zachranu. Pani Bunnyova vezme své¢ho manzela a da jej znovu do
Satny. Pak listck peclivé uschova a jde-po ndkupech. Cely dav prondsleduji-
cich vehme se dovnitf a zpozoruje Bunnyho. Bunny se dési nad tim, co se
stane. StraZnici zddaji, aby jim byl vydadn. Zfizenec kréi rameny: Jen po
odevzdani stvrzenky. Bunny vidi; Ze je zachrdanén, a vyplazuje na strazniky
jazyk. Jeho pron;islcdovatclé musi odcjit bez Bunnyho.

A kdyz pak se pani Bunnyova vraci a Bunnyho v $atné si vyzdvihne, pan

manzel poucen nékolikadennim trdpenim bez vyzvani se hme po balicich,

jimizZ je obtiZena, a blaZen¢ se tvafe nese je domu.

Dobrou noc!
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Karel Matéj Capek Chod

PROVAZEK OD POCASI

» Neni zeli jako zeli, nékery je zelicko
nékery je nemastény, nékery jen malicko.
| Chodska pisnicka

V hlubokém lese, ktery jde do kopce, zaméstnan je chodsky drvar svou
- tézkou praci s pafezem.

V poledne pfinese mu jeho Zena obéd, brambory se ze]lm

Désné unaven, sedne drvaf k jidlu, ale hned prvnim soustem pozoruje,
ze zeli je nemasténé.

Jeho Zena zatim pozoruje vykonanou préaci i vytykd muzovi, Ze mdlo
udélal.

Z toho je hadka, v niz silny muz podlehne jazyku své chatmé Zeny, ta jej
umluvi tak, Ze sedne na bobek a ucpe si usi.

Zena vysype mu na hlavu zbytek rendliku, odejde.

| Matéjovo dobrodruistvi po obédé

Jen zvolna probird se Matéj ze svého ohromeni a opatrné obzird, neni-li
jeho Zena nablizku.

Zprvu se myli, maje zato, Ze slysi jeji hlas, pozoruje vSak, Ze to né¢kdo
jiny, vzchopi se a drdpe se do nejvétsi houstiny, az najde po hlase nafikajiciho
skfitka chyceného v Zelezech na lisky za bradu.

Matéj se Iekne a boji se skfitka, ale pohnut jeho prosbami, da si fici
a vyprosti jej z pasti. '

Skfitek je velmi vdécen, ale chova [se] distojné a blahosklonné.

Ma vsak velky hlad.

Matéj nema, co by mu dal, le¢ nahle se mu rozbfeskne a zve skfitka
s sebou.

U pafezu lezi jeho kazajka a v ni pul pecnu chleba, jejz skfitek spofada
az milo, proméni chléb v kytu a Castuje Matéje.

Nyni projevi se Matéjovi, je krdlem skfitku a vybizi Matéje, aby vyslovil
néjaké pfani, jeZ dojde splnéni.

Matéj nevéfi a pochybuje jesté stile.

Krdl skfitki chopi jeho sckeru, pfejede prstem jeji ostfi a poda ji
Matéjovi.
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Matéj tne jednou, kofen patezu, ktery pfedtim vzdoroval jak Zelezny,
pfetne nardz a tak vSechny ostatni kofeny pafezu.

Matéj skace radosti.

Av3ak kral skfitki vezme jeho paku, obejde ji prstem a poda ji Maté&jovi.

Ten pakou odvali pafez tak snadno, jako by to byl pafez z lepenky. Pila |

feze dokonce sama.
 Jasaje a tande kolem pafezu objimd sekeru i paku. Koneéné nastréi krali
i palici k uéarovani.
Ale kral skfitka vida nyni, Ze se Matéj pfesvédail o jeho moci, vyzyva
jej, aby vyslov1l své ptani.

Matéj maje dosti na tom, ¢eho ziskal, odmlta avsak kral skfitk( stoji na |

svém s velikou energii.

Matéj pfemysli usilovné a nesmimé obtizné a teprve po chv111 mu
rozbfeskne:

Chtél bych umét prorokovat pocasi!

Nyni je na krali skitki, aby pfemyslel kterak.

Chvili stoji zaduman a potom rozhodne:

Do zitika do rana ma byt prani tvé splnéno!

Kral skfitkt odchazi, provazen poklonami Matéjovymi, na pokyn krale
zustane.

Matéj chvili- v iZasu stane, potom vSak popadne sekeru a seka kolem
sebe do stromu ulétajicich jak stébla.

Dosti silny smréek prasti jej ptes hlavu a Matéj se vzpamatuje.

II. :

Skritka kral plni slib

V Matéjové jizbé po pllnoci.

Hluboka tma, pferyvana blesky boufe.

Pii svétle blesku lze zfit oba manzele spici na svych luzkach.

Boufe a nepohoda stdle hroznéjsi.

Oteviou se dvefe a v nich objevi se kral skfitku, blesky téméf nepfetrii-
té. §

Matc_] jiz ddvno procitl a posadil se na posteli. Markyta, jeho Zena, spi,
jako by ji do vody hodil. _

Kral pfistoupi a kyva na Matéje, ten se vzchopi a jde krali vstfic a krdl
mu da do ruky velky stfapec, jehoz $iitra jde otevienymi dvefmi ven.

Matéj pfijme i dd se vést kralem, ktery vede jej dvefmi.

Boufe ve svém zufeni ustdva.
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Oba jdou chodbou, az se dostanou do takzvané ¢erné kuchyné pfimo pod }
kominem. |
Stitira se stile krati, a kdyz oba stoji pod kominem, naznaéi kral, aby
Mat¢j $ntru pustil.
Stane se tak a $fitira visi volné kominem dolu.
Kral - cotomu Matéj fika?
Matéj tuze se divi, ale jesté nechdpe.
Uplnék mésice sviti kominem na oba.
Kril skfitku vylozi Matéjovi zkusmo, co $nura znamena.
Zatihne malo, mési¢ek pfestane svitit, zatdhne vic, za¢ne poprchavat.
Jesté vic - prsi, jen se leje.
Jesté vic - blesky, kroupy a vitr tfiska dvefmi.
A Mat¢j pochopl Ze md v ruce provazek od poCasi, miZe poasi nejen
prorokovat, ale i délat.
Dékuje srdeéné krali skfitku, je radosti bez sebe.
Kril je velice milostiv, ale najednou zvazni a Zada na Matéjovi slib: Slib
mi, Ze mého daru nikdy nezneuzijes!
Matéj slibuje a liba okraj fizy skfitkovy, ale dfive, nez tak muze udinit,
kral skfitk zmizi.
- Snitira visi volné v koming; je krasné, vychazejici sluni¢ko zasahuje
okraj komina.
Matéj mne si ruce.
Ve chvili m4 v3ak ndpad, odchazi a vraci se s hfeby z bran a s kladivem.

Bobrchawa

Brssi

Gen se lege

Kraupy Zena nakoukne dovnitt.
Hrom bige a witr

Zatdhne Snurou trochu, udéla kfidou znameni, zatlu¢e hieb a napiSe
kfidou Svabachem

a tak ddle, aZ ma celou stupnici.

Zvédav, co se bude dit, natdhne-li $fitru jesté vice pfes posledni stupei.

Vfava, dplnd tma, komin rozsviti se uvnitf jako jicen sopky a dovnitf
padaji ¢emé drobné pfedméty.

Matéj ihned se vzchopi bolesti - pusti Sfitiru a hned je zase > krdsné.

Matéj vsak vytahuje si ze zadku notné Sidlo.

Zdvihne jesté jedno ¢i dvé ze zemé.

Potom zatluée posledni hfebik a napiSe k nému:
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Dopussténj bozj, ssjdla padagj.

Matéj ponékud mrzut, ale nakonec zas rad odchazi, vezme velky visaci
zamek, zavfe Cernou kuchyni, ukroji kus chleba, posnida kyselé mléko - tma. |

Matéj prede dvefmi své chudobné chatrée. ;

Na ndvsi uZasli vesni¢ané nad poCasim dneSni noci a rdna, zdvihaji |
dokonce mezi velikymi kroupami tu a tam Sidlo.

Matéj se sekerou, palici a pilou na ramené stavi se hloupym a nesdili jich
uzas. .

Posmivaji se mu, hned jak jej spatfili, i je jasno, Ze Matéj plati za
nejvétsiho hlupaka ve vsi.

Nejposmésnéji pocind si jeho bratranec, starosta obce. Dojde mezi nimi
k hadce. |

Matéj chvilku sndsi Gsmésky, ndhle vSak se obrati a zmizi v chalupé.

Na posmévacky snese se dikladna sprcha, takze utikaji do svych
pfibytkua,

V téze chvilce je vsak zase krasné, Matéj vychazi pySné na naves
a odchazi k lesu.

Vsichni hledi za nim udivené - tma.

I1I. ' _'
Matéj opravuje uifedni zpravy o pocasi. Pocasi krasné |

Matéj opét v lese pfi praci.

Pfijde k obrovskému pafezu, naznaci tesafskou tuzkou uprostfed misto |
a sekera sama od sebe vyseka §térbinu pro klin. Potom Matéj naznadi misto |
na jednom kofenu a sekera sama od sobc osekdva, na jiném pila sama od sebe
feze. .

Matéj nastréi do Stérbiny klin a palice sama od sebe do néj za¢ne mlatit. |

Matéj usedne, zapdli dymku a spokojené pozoruje své neviditelné |
pracovniky.

Nabazi se a leze oddd se svym mySlenkam, jak se zamysli, pfestanou
nastroje pracovat.

Matéj vzchopi se rozhorlené a nastroje jsou hned zas v pilné praci.

Pafez ovSem upraven tak, Ze se na ném prace dafi vicihledé.

Matéj vSak nudi se, vyskoci, chyti sckeru i pilu a palici a odhodi ndstroje na
hromadu.

Sedne na pafez a pfemita.

Koneéné vytdhne veliky notes a tesafskou tuzkou pise do ného:

Pocasi na zitra v ned¢li.

Dopoledne taktak, odpoledne dést, boufka.
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Mates rychle se vzchopi, sebere niddobi a odkvapi. Zakobrtne o kofen
a upadne. Zamysli se, ale pfece jenom odejde.

Je vidét na ulici malého méstecka svateéné odén s koSikem v, ruce.
Patra, az najde, co hled4: tabulku s napisem Redakce.
Vejde dovnitf po schodech nahoru.
Kosik schova pod schody vedoucimi jesté vyse.
Zaklepa, a kdyZ se nikdo neozyva, klepe jesté jednou a vchazi do
ufadovny, kdez zaméstnan redaktor venkovského listu a jeho chof.
Redaktor vida pfichoziho velmi pfivétivé ma se k nému, ale vida, ze
nese néco k uvetejnéni, hned zméni ndladu.
Pfecte listek a da se do smichu, co Ze mu to napada, odbyva jej, a kdyz
je Mat¢j neustupny, ukazuje mu afedni depesi:
wZprava ustiedni meteorologické
stanice na nedéli.
Ziapadni vétry, slune¢no, po cely den krasné pocasi.“

Matéj dusuje se, Ze poéasi bude podle jeho listku. Redaktor odporuje
a neodbytovi ukazujc dvefe.
Matéj odchazi, ale ve dvetich kyvne na pani redaktorovou

Pani redaktorova za chvili vyjde ven a Mates vytihne pod schody kosik
a z n¢ho tfi pary holoubat, jeZz pani redaktorova pfijme i s listkem Mateso-
vym.

Ten odchazi s podékovanim. '

Pani redaktorova tajné, aby muz nevidél, vpasuje do rukopisu listek
a ufedni depesi zahodi do kose.

Ucen z tiskdrny.

Redaktor odevzda mu rukopisy a ucefi v deskach odnasi, vtom si vSak
redaktor vzpomene a zadrZi uéné.

Narychlo napise jesté zpravu:

Vylet. Mistni okraslovaci epolek Ratolest porada dnes celodenni
vylet do lesi. Sraz o 8. hod. ranni v mistnosti spolkové. Ns. Zprava
ustiedni meteor. stanice oznamuje krasné pocasi na cely den. Viz tuto.

Pfitom zahlédne redaktor listek Matesiv mezi rukopisy. Zufivé
pohlédne na svou chof. Zahodi Mat¢juv listek a hleda afedni zpravu, najde ji
v kosi, d4 ji do rukopist a ucen odchazi. _

Hidka mezi redaktorem a redaktorovou.

Redaktorova odchazi a pfinasi z kuchyné holoubata.
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Znalecky ohledava redaktor holoubata a tési se na vybornou vecefi. ‘

Co vsak zprava toho ¢lovéka?
Ale afsi, vyhodim ho, kdyby jesté jednou pfisel.
Oba sm¢ji se.

Milostnd scéna mezi Matéjovou dcerou a starostovym synem - ptekva-
peni a pohanéni Mafky starostou.

IV.
Jak dopadl vylet

- ‘Naves pfed Matéjovou chalupou.

Matéj na zaspi pfed chalupou, koufi. -

Prsi dost, ale pomalounku.

Vesnicané, ktefi néco tusi, nevrazi na Matéje a ¢ini mu vytky, starosta
nejhufe. Mnoho komickych destniki.

Matéj zachovava tplné chladnou ndladu a jen si odplivuje.

Pozomost celého shromdzdéni vzbudi vsak vracejici se vylet méstaka,
hanebné a zZalostné promoklych.

Mezi nimi skupina, kterd redaktoru prudce pfedhazuje, Ze je vinen
nehody, ukazuje se mu jeho list se zpravou o krasném pocasi.

Redaktor se haji, ale jeho Zena pfipomina mu, Ze mél Matéj pravdu.

Kdyz jsou v nejlep§im, odkvapi Matéj do chalupy a spusti takovy
lijavec, Ze se vSichni rozutekou, kdo ma kam nejbliz, vétsi ¢ast do hospody,
redaktor se svou zenou k Matéjovi do chalupy.

/

Srazi se s Matéjem v chodbé a redaktor poznava véerejsi svou ndvstévu,
pani redaktorova také.

Vsichni vejdou do svétnice, kdez se pokracuje v rozmluveé. Také
Matéjova Zena. _
_ Redaktor rozéilené dotird dotazy na Matéje, tlu¢e do svych novin

a dovolava se autority ustfedni meteorologické stanice.
Matéj se jenom vysmiva, kr¢i rameny, ale nakonec udefi se do prsou:
Ja umim pocasi nejen prorokovat, ale 1 délat!

Redaktor se mu vysmiva a chtél by vidét dukaz.

Dobra - povida Matéj, ale af se mi nikdo ze svétnice ani nehne.

A odb¢hne.

Nez by deset napocital, naraz prestane dést, venku nejkrasnéjsi sluneéni
zaf, ktera zasvitne 1 do oken..

i
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Matéjova Zena kfiZuje se.

Redaktor je ohromen, redaktorova triumfuje. :

Redaktor objimda Matéje, gratuluje mu a podivd mu ruku: Z vas
udélame poslance pri nastavajicich volbach!

Matéj nato: Jen kdyZ udélite ze mé v obci prednostu, jsem vas!

Do svétnice zatim nahliZeji G¢astnici vyletu a redaktor promluvi k nim
nékolik slov. |

Vsichni vyjdou na ndves a tu pokracuje redaktor ve své feci, ukazuje na
Matéje, vSichni mu provoldvaji sldvu, hudba mu hraje tu§ a vyletnici
odchézeji v nejkrasnéj$im pocasi. Uzas vesni¢an: Duha.

IL. jednani
V momentech drobnych kral skFitki

Pfijdou ustfice, Matéj o né vzdycky tolik stdl, jiZ pfinese je lokaj z posty
a hned je vypakuje. Mat¢j je nesmirné udiven: To jsou teda ty ustfice!

Obraci je v rukou sem a tam a nevi co s tim. Da do ust a chroupne,
malem by byl vylomil zub. ‘

Lokaj otevie ustfici pfistrojkem, ktery vzal z nadoby, ve které pfisly,
vyjme citron z Ust podsvmcetl rozfizne, nakape a niramné labuznicky ustfici
vysrkne.

Matéj pln dychtivosti da si taky jednu dstfici nakapat a polknc ji se
straSnym namdhdnim a odporem, po celou scénu je mu té¢zko od ni.

Néc&im zapit.

Lokaj odb&éhne pro Sampariské.

Zatim ph]de Matéjova Zena Markyta zvédava na ustfice, utfe si ruce.

Maté;j ji chee jednu otevfit, ale nclde to, vezme na to kladivko a Markyta
si d Fici, ale vyplivne, to pfece je syrova véc (to jsou Sneky, ty se musi uvafit
anebo upéci), béZi pro hmec a zatim se vrdti lokaj s vinem. Markyta chce na
ném védét, jak se ustfice otviraji, a kdyZ ji to ukdZe, jednu po druhé
vyskrabuje a hazi do hrnce. Vzdyt jSou to sncky, bude je délat Slampet jako
hospodyné na fafe $neky. Lokaj za jejimi zady ji -

Vtom vybuchne Maté&jovi v ruce Samparska a lokaj ucpe ji dlani a tcd’
pfijdou deputace.

' (Sekretari.)
(Scéna Marjdnky s kralem skritkii.) :
Sladci [Z4daji] o hodné ledu, feznici spole¢né s nimi, Mates slibuje, ale
“ddva si zaplatit.
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Pfijde akciova spoleénost pro vyrdbéni umélého ledu, aby nebyly letos
- Zadné mrazy, slibuje rovnéz, ale dd si zaplatit.

Deputace zemského svazu hostinskych, aby bylo letos v 1été krasné, aby
hostinsti méli v zahradnich hostincich obchody.

Deputace zemédélct, aby se Matéj postaral propanaboha o néjakou
vlahu.

Deputace ucené spoleCnosti, ktera pfinasi diplom c¢lenstvi, zdroven
navstéva anglickych turistl, jez vede turistické podnikatelstvi, zasedne se

v zahradé jako v divadle a Matéj uspofada produkei, tfi duhy, kazdou v jiné |

strané svéta. Zkouska, je-li duha prava. Anglicané jsou celi pry¢ a nabizeji
mu ohromné penize, proda-li vyhradné Anglii své tajemstvi.

Spole¢nost Illusion s operatérem a prazsti novinafi.

[...], kino Illusion, pytel penéz, zkouska duhy, je-1i prava.

Koneéné argentinska republika objednava zemétfeseni proti nepfiteli.

Manazer, ktery chee najmout Matéje, rovnéz marné.

(Jakpak bych to mohl byt starosta?)

Koneéné pfichdzi starosta se zadosti o ruku Marjan¢inu pro svého syna.

Je odmitnut a pfedstaven je sekretaf.

Nakonec rozhazuje penize mezi spoluob¢any.

Markyta penize do hmct na miéko a odnasi pryc.

Kytice, kterou Zere koza.

Kral skfitki, jejZ Marjdnka pleskne.

Na posviceni se musi péci koliace

Pfiblizilo se posviceni a Matéjova Zena Markyta chodi celd ztrapend, |
ponévadZ nemd vymeteny komin, aby mohla péci kolace. Muz ji nechce dat
kli¢e od komina za Zadnou cenu, ne a ne. Kdyz jsou v nejlepsi hadce o to, |
pfinasi lokaj dopis - na podnosu. Dize téstem zakynulé. Kominik. Matéj ho |

vyZene.

Je to ptedvolani od hejtmanstvi a od bemiho ufadu, kde se Matéj
vyzyva, aby se bez odkladu dostavil a zodpovidal se z toho, Ze provozuje
zivnost prorokovani pocasi bez koncese a bez poplatk, aby se ithned dostavil

k zodpovidini. Mat&j dava ihned zapfihnout a odjizdi s lokajem |

a Marjankou do mésta, aby se obveselila.

Po odjezdu je Markyta cela nestastnd, snese kdejaky kli¢ a zkousi jeden
po druhém na visacim zdmku od komina. Po néjakém zkouseni podafi se ji
zamek otevfit. Plna radosti pfivede ukrytého kominika do komina a necha jej
tam hospodafit samotného, nebof vtom pro ni pfibéhne dévecka s hmcem
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kvasku, pficichne, ochutnd, spraskne ruce nad hlavou a odbéhne. (Jizda
Matéjova.)

Kominik v kominé

Kominik nemaje ani tuSeni - vrazi hlavou do stfapce a je nesmimé
udiven, Ze tu néco takového nachazi, sfiira kominem ven!

Velmi opatmné se stfapce dotkne, ten se jenom klati.

Kominik dostane chuf zatahnout za stfapec, po nékolikerém pokusu
doda si odvahy a zatihne malounko.

Prska chrstne do komina a kominik uleknut pusti stfapec.

Matéj stoji v tom okamziku pfed slavnym tfadem, ktery na néj zle
dotird, kdyZ vtom se trochu zatmi a trochu sprchne. Pan bemi se ulekne, jde
k oknu a zkusi, prsi-li. UZ pfestalo. Kyva povazlivé hlavou a md se k Maté-
jovi znacné zdvofileji.

Kominik vSecek uzasly zevluje na stfapec, ktery mu vrazi do nosu.

Po néjaké chvili osm¢éli se zase a pickonav dusevni zapas a strach
popadne stfapec a stihne fiznéji, ale jen na jeden okamzik. Zatemni se,
zableskne, zahfmi a prudsi dést, ale jen moment.

Matéj v tom okamziku pfed ufadem seda do brycky, velmi se ulekne
zablesknuti a zahfméni. Sahne do kapsy, kli¢ od komina ma u sebe. Tim
divnéji mu je, kterak Ze se mohlo pocasi tak ménit, honem do brycky
a tryskem domu!

Kominiku na moment ohromenému se rozbfeskne o vyznamu stfapce
a Stiary. Apostrofuje jej a sklani se mu, ale diva dobry pozor, aby se ho
nedotekl.

Zpozoruje také stupnici na pocasi ve sténé¢ kominu a ma z toho vseho
ukrutnou Svandu, Ze pfisel na takové tajemstvi.

Ale koneéné da se do své prace a vymetd komin, saze na opdlce
a vymete ven.

Nakonec klani se stfapci atd.

Markyta jako obrtlik pfijde a vyprovazi kominika, ukazuje mu dizi
s téstem nejvys vykynulym, vSechno ve veliké rychlosti. Zamkne zdmek.

Matéj tryskem dojizdi do vesnice a jiz zdaleka pozoruje, kterak se z jeho
komina mohutné koufi.

Rozlicen skoéi z brycky a rychle az pted komin, zamek v pofadku -

Udiven k Markyté, ta v3ak jej uvitd plna radosti nad zdarem kolacu,
jichz jsou tady plna prkna (napecenych!). Jeho pfisnému vyslechu nechce
rozumét a kone¢né, kdyz Matéj dotird, dusuje se svatosvaté, Ze se nic nestalo.
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Matéj starostou obce

Vtom dostavuje se cely obecni vybor a pfichazi Matéjovi oznamit, Ze
byl pravé zvolen za starostu obce.

Matéj pfijima hold s nejvétSim dostiuc¢inénim a pychou a zve sousedy,
aby se posadili. Také Markyta a Marjdnka.

Kdyz odesli sousedi, Matéj na vrcholu situace, nemlze se ani nabaZzit
svého distojenstvi a vuci zené a dcefi pocind si jako nemilosrdny pasa, kdyz
jej prosi o slitovani pro Jenika. -

I1I. jednéani
Posviceni

Novy starosta se Zenou a dcerou chystaj i se do hospody na zdbavu.

Jsou nesmimé vysfiofeni, Matéj ma dvoje hodinky, ruce plny prstend,
Markyta s ohromnym pi‘epychem ale vSechno v ndarodnim kro_]l Marjanka
taky. Lokaj pfichdzi a oznamuje, Ze se hudba blizi. ‘

Pfed chalupou.

Obecni vybor s hudbou pfisly pro nového starostu a odvadéji jej
s rodinou do hospody.

Na zaspi byvalého starosty stoji on se synem a Zenou.

Furiantské setkéani obou sokui. |

Byvaly starosta stoji u plotu opfen a bajéi z dymky, aZ se huli, a poky- |
vaje hlavou, ddva najevo svij posmc,sny obdiv nad vystupovanim svého |
nastupce.

Ten se pfed nim zastavi a chvili jej méfi opovrzlivé.

Byvaly starosta chopi se sekery a podiva Matéjovi, aby mu nasekal |
dtivi. |

Matéj zavola lokaje, diva mu peniz z bohat¢ho mésce, aby j _]ej dorucil |

jeho sokovi. .
_ Dav se Jirkovi vysméje a jde dile k hospodé za provolavam slavy
Matéjovi.

Jirka se synem zustanou zahanbeni a ohromeni.

Tu pfichdzi kominik, ovSem odén obcansky, poloméstsky, silny bélavy
knir, ktery byl ndpadny v druhém jedndni, umoZiiuje obecenstvu jeho
poznani. |

Oslovi Jirku, nesmimné rozmrzelého, ale ten koneéné d4 s sebou mluvit, *
kdyZ mu mistr naznaci, Ze znda Matéjovo tajemstvi a podstatu jeho uméni. |
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Vede tatu i syna k chalupé Matéjové a ukazuje jim S$fidru z komina
k nebi vedouci, nyni ovSem znatelnou, nebof koufem z¢ernala.

Udiv a domluva spoleénd, kterak se Sfitiry zmocni.

Jirka naznacuje, kterak $iitiru pfestéhuje do svého komina a jaké budou
mit ¢asy a jak se mistru kominikovi odméni.

Obejdou oba chalupu, aZ se dostanou na bok jeji, kde nenf zahrady, tady
zastréen je hdk na odlamovani suchych vétvi se stromu.

Sotvaze jej zo¢i, hned naznaci, Ze se jim bude k tomu dobfe hodit.

U posvicenské muziky

V hospodském taneénim séle. Tanec v proudu.

Matéj u stolu honoraci nejvazenéjSim hostem, vSemi, zejména
Senkyfem, uctivanym.

Provede Markytu, porudi si solo, které zaplati bajeénym honorafem.

Tu vidi, jak Jenik jediny netcastni se zdbavy, sedi stranou a prazdni
jeden mazak za druhym.

- Ostatni hosi jej Spickuji a drazdi.

Marjanka je pofad v kole.

Kone¢né se Jenik osméli a jde si pro ni, on Ze bude ted mit sélo.

Tata brani, mama se pfimlouva.

Cela hospoda se boufi proti Jenikovi a proti tomu, aby mél sélo.

Stédle prudsi hadka, az koneéné Jenik svle¢e kabat, odhodi jej, popadne
zidli, ud¢la kolem sebe kolo, vSichni se proti nému vrhnou, nastane pranice,
v niz Jenik celou hospodu vyhazi, tak Ze se jen okny a dvefmi odvazuji nafi
pohlizZet.

Nyni Jenik tan¢i s Marjankou sdlo.

Jirka s kominikem zmocnili se bidla s hikem a hikem vytdhnou $fitiru
z komina, aZ stfapec ven vypadne, toho se Jirka chopi a utikd s nim k nasim.
Lokaj je vidél a bézi honem do hospody.

Tu Jenik jesté tan¢i s Marjankou solo.

Pocasi zatim se stdle vice chmufi.

Jakmile to Mates pozoruje, velmi se znepokojuje, a kdyz vrazi do
hospody lokaj s vystrahou, ihned se vzchopi a bézi a nic jej nezadrzi.
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Zatim se nepohoda straSn¢ zhorsila, vitr tfiskd okny, blesk za bleskem,
vSechno utikd z hospody domu, jenom Jenik s Marjdnou tancuje solo.

Matéj pfibéhl k chalupe a tu vidi, jak Jirka vlece sti‘apcc k svému statku
mamé, nebof napjata $nara nepovoluje.

Matéj dohoni jej a vtom, kdyzZ se o stfapec rvou, nepohoda dosahuje
vrcholu - uz padaji Sidla -, sjede po S$nife blesk a spili ji. Souc¢asné uhodilo
do Matéjovy chalupy.

Oba sedi na zemi a zevluji na sebe a drzi v rukou stfapec!

Zatim udélalo se nahle pékné, ale vtom se koufi z Matéjovy chalupy
a poplach, mistni hasi¢i pfijizdéji.

Matéj se Zenou Markytou na spalenisti kopou a hrabou.

Matéj vycita Zené, ale ta se neda.

Cas od ¢asu utfe pot, vytdhne z kapsy stfapec od snury zbyly, podiva se
k nebi a pokracuje v praci.

Za rohem spalemstc sedi Marjdnka ve smutnych myslenkach, aZ se k ni
pfiplizi Jenik.

M4 se k nému odmitavé pro rvacku v hospodc proto, Ze urazil tatu,
i naznacuje mu, Ze teprve nyni nebude ze vseho nic, kdyz chalupa shofela.

Jenik pfisahd, dusuje se, Ze od Marjanky nikdy neupusti, d¢j se co déj!

Na spalenisti Markyta pilné lopatou odhazuje, ndhle ud¢la na Matéje:
PUj¢ mi tu motyku!

Matéj odevzda ji motyku a Markyta vykopa v klenbé otvor a namahavé

vytdhne z n¢ho vrhlici na mléko, Matéj kouka jako vyjeveny, a kdyzZ postavi

Markyta vrhlici na zem, sdhne do ni a sype nazpét pfehousli penéz.

Posle Matéje pro pytel, a kdyz pfinese maly, posle ho pro vétsi.

V tom okamziku pfiSel Jirka, byvaly starosta, a popadne Jenika, ktery
drzi Marjanku v s$fastném ndrudi.

Jakmile vSak zazni cinkot stfibriidkt, zarazi se Jirka a podiva se za roh.

Tu Markyta vyndava ze sklipku druhou vrhlici penéz a sype do pytle.

Uzaslému Matéjovi vyklada, Ze ona to byla, kterd pamatovala na
budoucnost, zatimco on vyhazoval.

Jirka je z toho vseho, co vidi, ohromen tak, Ze i Jenik a Marjanka jsou
dychtivi na to, co se d¢je.

Markyta vybira jednu vrhlici za druhou, az je pytel plny.

Zavazou jej a chtéji pfistrcit ke zdi, aby jej tu opfeli, ale nehnou s nim.




Jirka nemlzZe se uz déle udrZet i pfiskodi jim na pomoc, ale ani on
nezmuZe nic, je nutno, aby Jenik a Marjanka pomobhli.

Kdyz spole¢nym usilim pfistrcili pytel kg zdi, poznaji se ndhle a jsou
pfekvapeni.

Matéj vyrazi urputné proti Jirkovi, ten vSak skrabe se za uSima. _

Markyta a Marjanka prostfedkuji, ale’ Mat¢j stavi se neuprosnym
a kone¢né obrdti se na Jenika a obofi se nafi proto, kterak jej pfirazil
v hospodé stolem ku zdi.

Jenik odprosuje a Matéj se udobfuje a kone¢né nic proti tomu nema,
kdyz Markyta vede Marjanku Jenikovi do naruce.

Také Matéj s Jirkou podavaiji si ruce.

Ale to neni jesté vSechno, povida Markyta, jesté mam néco pro tebe,
Matéji, ukryto. Jde a vytdhne ze skrySe, v niZ byly penize, sekeru, pilu
a palici Matéjovu a podava mu je.

Mat¢j vSak nechce rozumét a ukazuje na pytel pcncz

Markyta vsak nechce rozumét:

Ne, ne, pro mladé, pro Jenika a Markytu, ty vsak jdi do lesa.

A dupne si.

A Matéj odchazi jako zmokla slepice.

Konec

» Neni zeli jako zeli, nékery je nemastény
— tohle vsak je zelicko. “

Matéj v lese na témz misté jako poprvé.

Pfinese nacini a polozi na zem.

Nacpe dymku a potom pokousi se pfimét své nacini, aby samo pracova-
lo za n¢j jako ptfedtim, ale ukdzZe se, Ze ¢arovnd moc od n¢ho odstoupla.

Mat¢j zufi a nejradéji by své nastroje rozslapal.

Kone¢né. nezbyvd mu nic jiného, nez aby se pustil do prdce, jak
pracovaval.

Hmozdi se jak hmozdi a odvykla prace jde mu velmi tézko.

Za nim vyleze z housti krél skfitkli a pozoruje soustrastné Matéjovu
namahu.

Kdyz Matéj odpocivd, utiraje pot, pfistoupi k nému kral sk¥itka a zakle-
pe mu na nohu.

Matéj ulekne se, a kdyz se vzpamatuje, klesne na kolena a prosi skfitka,
poddvaje mu sekeru, aby se ji zase dotekl.
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Skfitek vSak odmitd, ale nabizi mu jiny dar - nechf napne ruku - potom
" druhou -
Sktitek dotykd se svali Maté&jovych a Matéj ihned citi v nich silu
a svézZest, ktera pudi jej k nezkrotnému osvéd&eni.
Popadne sekeru a prace mu od ruky jenom litd. NemizZe se ani nabazit.
Vsecek vdééen a rozradostnén obraci se - ale kral skfitkti zmizel.
Zatim vsak pfichdzi Markyta s obédem.
Chvali Matéje, jak si pospisil.
Pln dychtivosti popadne hrnec a zklamédn vidi, Ze jsou to jen knedliky se
zelim.
- Jen jez! pobizi jej Markyta.
Matéj d4 si fici a hned po prvnim soustu pokryje vyraz blaZenosti jeho
tvar: '
- No, tohle je opravdu zelicko!
Markyta zafi.
Nahle vytdhne Matej ze zeli veliky kus masa a nadSen objimad Markytu
Kral skfitku pozoruje vyjev z podhousti -

Konec koncu.
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Edi¢ni poznamka

Preklad tfi filmovych libret ze sborniku Kurta Pinthuse byl pofizen podle druhého
vyddni knihy.

Max Brod: Ein Tag aus dem Leben Kiihnebecks, des jungen Idealisten.
Das Kinobuch. Verlag der Arche, Ziirich 1963, s. 71-76.

Orto Pick: Florians glickliche Zeit.
Tamtéz. s. 99-104.

Frantisek Langer: Der Musterkellner.

Tamtéz, s. 45-48.

F. Langer napsal své libreto ¢esky, do néméiny je prelozil Otto Pick. Plivodni &esky text
se s nejvétsi pravdépodobnosti nedochoval. (Cesky publikovin nebyl, v Langrové pozista-
losti neni a Pickova poziistalost neexistuje.) Predklddané libreto Vzorny &isnik je tedy textové
neautentické a dvojim prekladem v ném bezpochyby doslo k &etnym odchylkdm. Autorovu
scendristickou predstavu filmu si vSak uchovdva i v této neplivodni podobé, a proto
poklddime za ui¢elné publikovat je vzdor vsem zvyklostem i jako preklad pfekladu.

Frantisek Langer: Bunny v satné.

» Topi¢uv sbomnik literdmi a umélecky* 1, 1913-1914, &. 5 (28.2. 1914), s. 230-236.

Pri pripravé edice jsme postupovali podle editorskych zdsad uvedenych niZe, pouze
reklamni texty v uvodni ¢asti jsme ponechali beze zmén. Psani cizich slov pFizpusobujeme
souéasnému pravopisu (napf. depot m. dépdt, sugesce m. suggesce, fantazie m. fantasie,
rafinovanost m. raffinovanost, tramvaj m. tramway, pedagogicky m. paedagogicky, kompa-
non m. kompagnon apod.). Modernizujeme rovnéz psani zkratek (atd. m. a t.d.).

Karel Matéj Capek Chod: Provizek od pocasi.

LA PNP, fond Jaroslav Kvapil.

Rukopis, 7 listli formdtu 13,4 x 35,9 cm a 15 listi formdtu 12,6 x 22,7 cm popsanych po
jedné strané, psdno ¢ernym inkoustem. -

Na prvni strané rukopisu je pod titulem pfipsino: ,,Film, napsal K.M. Capek-Chod
podle romanu Dar sv. Floridna.” Na 22. strané rukopisu (autorem oéislované 15) stoji na konci
textu datum: ,,22. fijna 1914.” AZ na nékolik mist je rukopis celkem &isty, s malym podtem
textovych uprav.

Text jsme jsme upravili podle sou¢asnych pravidel pravopisu. Doplnili jsme nedisledné
znaCenou interpunkei. Souéasnému uzu jsme prizpisobovali kvantitu (napf. pdkou m. pakou,
dvere m. dvére, usilovné m. usilovné, ustrice m. ustrice) ojedinéle i kvalitu hldsek (napf. FeZe
m. reZe, oteviou m, otevrou). Podobné jsme opravovali psani slov dohromady (napf. nablizku
m. na blizku, nardz m. na rdz, viom m. v tom). Infinitivni koncovku -ti jsme nahradili dnes
obvyklou -t. Namisto archaického tvaru slovesa byt jest piseme je. Kurzivou v kulaté zivorce
Jjsou vyznaceny textové dopliiky, které autor zapsal na volnd mista strinek, ale u nichZ nelze z textu
vyrozumét jejich zamyslené umisténi. Tyto vsuvky jsou proto ponechédny tam, kam je umistil autor.
Tremi teckami v hranaté zdvorce [...] znaéime neditelné misto rukopisu. Jinak slova uvedena
v hranaté zivorce jsou dophiky editora. Tuéné vytistény text je v rukopise podtrzen.

LK.
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ILUMINACE
roénik 4, 1992, &.2 (8)

UVAHY O LITERATURE

Televizionar elektrické epochy

Marshall McLuhan: Jak rozumeét médiim. Extenze ¢lovéka.
Odeon, Praha 1991, 349 s., naklad 4000 vytisku.

Tak nadepsal Dusan Slobodnik jednu z prvnich nasSich informaci (Revue
svetovej literatiry 1968, ¢. 1) o myslenkiach Marshalla McLuhana (1911-1980).
Zatimco tehdy byla recenze a ukdzka nejrychlejsi a ¢asto zdroven jedinou moZnou
informaci, stojim dnes pfed otdzkou, proc vlastné psat recenzi na publikaci, ktera ma
zasvéceny doslov (Jaroslav Stritecky), k némuz Ize jen malo dodat, navic do odborné
revue, jejiz Ctendfi si knihu patrmé stejné jiz koupili. Nicméné tele-vize autora
dvacetosm let staré knihy Jak rozumeét médiim. Extenze ¢lovéka, z niZ u nds poprvé
vysly ukdzky ve Filmu a dobé (1968, ¢. 10 a 11), jsou stdle zajimavé a zastaraly jen
malo. Jsou zdsadnim krokem na cesté uvazovani o dusledcich zavedeni pocitani
a psani do lidské kultury a o dusledcich technologizace principu perspektivniho
zobrazeni od knihy Siegfrieda Giediona Prostor, éas a architekiura (1944) az
k Romanyshinové Technologii jako symptomu & snu (1989) a k mySlenkdm Viléma
Flussera (napf. Za filozofii fotografie, 1984).

Z dosavadnich ukidzek jsme znali zatim jen nejpopuldméjsi a ziroven
nejspornéjsi McLuhanovu tezi o horkych a chladnych médiich, kterd se navic mylné
vykladala tak, Ze televize je chladné, nezucastnéné, odosobnéné médium. Snad na
tom mél sviij podil Wexleriiv film Medium Cool, jehoz princip dotihl Tavernier ve
Smrti v pFimém prenosu. McLuhan oviem nehovofi o televizi jako o instituci, nybrz
o technologii elektronického média, kde jeho chladnost, tj. nizkd definovanost
obrazu vyzZaduje jeho aktivni zaangaZovanost na doplnéni obrazu. Na rozdil od
rozhlasu a filmu, které svou vysokou definovanosti vnimatele pohlcuji. Na otazku,
jak bude televize vypadat v dobé dnesni HDTV a CD nosi¢e zdznamu obrazu,
odpovida, Ze to uz nebude televize. Kdo vi? Toto ¢lenéni pro kanadského sociologa
zjevné nebylo zcela podstatné, a kdyZ tak jen proto, aby mohl obhdjit nazor, Ze
televizné nejspecifictéjsi jsou pravé piimé picnosy, vyzadujici pro svou fragmentar-
nost nejvyssi miru dopliiovéni, a tudiz i divakovy participace, aktivity.

Televize a ostatni elektronickd média vsak patii pfedevsim k technologickym
extenzim (rozsifenim, prodlouzenim) lidskych smysli, vedoucich ke globalizaci
mysleni a k opétné smyslové syntéze, nebof na rozdil od klacku, pusky, dalekohledu,
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radiového a telefonického spojeni apod. nejsou jen prodlouZenim jednotlivych
organu, nybrzZ rozsifenim centrdlni nervové soustavy. Na prozatimnim konci této
cesty stoji uméld inteligence, integrdlni pocitacové modely. ,,Veskeré technologie,
véetné jazyka, jsou prostiedkem zpracovani zkusenosti, prostiedkem ukladani
informaci a urychlovani jejich pohybu. V takové situaci je mozné vSechny technolo-
gie povaZovat za zbrané,” piSe McLuhan. Elektronicka média jsou ovSem zbranémi
zvlastniho typu, umozZiujicimi konec linearity, zpétnou vazbu prostiednictvim
dialogu, a tedy lepSi pozndni skutecnosti diky modelovani reality a ovéfovani
modeli v praxi. Film stoji na pomezi technologii mechanickych a elektrickych,
spojuje obé. Televizni princip rozkladu obrazu na body a computerovy princip
numerického generovani obrazu znamend novou trovefi syntézy pisma, Cisla
a obrazu. ,,Pointilisticky*“ obraz se skldda z bodi, z nichz kazdy muzeme ovliviiovat
v jeho Casové a prostorové dynamicnosti i v barevnych kvalitach. Znamena to
moznost vytvafet libovolné tvary v libobolnych kombinacich a v disledku tedy
libovolné um¢lé svéty. Navic s poCitaCem v pravém slova smyslu komunikujeme, to
znamena, ze dochazi k- dialogu inteligence pfirozené s antropickou inteligenci
umélou, a tudiz k jakési cesté do struktury vlastniho mozku, vlastni inteligence. Jde
vlastné o jeden z typu koncentrace blizky meditaci, ovSem s matematicko-racio-

nalnim pozadim a s vysledky zviditelnénymi na monitoru. Je to Cistd prace svétla

(vidéni) a elektfiny (biochemie mozku) se svétlem (monitor) a elektfinou s pomoci
mechaniky téla (pfedevsim hmat) a mechaniky pocitace (kldvesnice, mys, atd.) pfi
produkci imaginamich, simulovanych svétl (simulacra). Umoziuje nim zvnéjSnéni,
w~materializaci* vnitiniho, idedlniho, pfed-staveni pfedstavitelného. Vilém Flusser
fika: ,,Od zacdtku dvacdtého stoleti zacindme s velkym vypétim piekonavat objek-
tivni a subjektivni obraz svéta ve prospéch obrazu svéta intersubjektivniho... UZ
nemyslime obrazné, ale ani ne uz linearné, myslim bodové. Tim se zase vracime zpét
k sifovému charakteru mysleni. Myslime... ‘kalkulatoricky*, rozkladdme vSechno na
kaminky (calculi) a skldddme tyto kaminky zase dohromady. Sklddat dohromady se
nazyva ‘computere‘. Kalkulujeme, abychom komputovali... Fotograficky vesmir je
sloZzen z kaminki mozaiky, z kvant, a tento vesmir mize byt kalkulovan. Je to
atomicky, demokritovsky vesmir, je to sklddacka (puzzle).”

Pocitacové, numericky generovany obraz, pfed-staveny algoritmus mysleni je
symptomatickym produktem sméfovani k telematické spolecnosti, McLuhanové
globalni vesnici, fungujici prakticky jako centralni nervova soustava. Jeji poCatky se
datuji od vzniku externalizované obrazov¢ a pisemné informace, jejiZ externalizace
pravé umoznila pfenos v Case i prostoru, jeji ukladani a tedy i dalSi zachdzeni s ni.
Tato externalizace umoznila odstup od ni, nutny pro manipulaci, McLuhanovo
uchopovani a posténi. Perspektivni zobrazeni pak umozZnilo matematicky fundovany
odstup od vnéjsi reality, a zaloZilo_tak moZnost manipulace s jejimi obrazovymi
modely na.novém principu. Robert Romanyshin z vyndlezu perspektivy odvozuje
teorii tele-skopického vztahu k realité. Tato ,lineamé perspektivni vize méni oko na
miru svéta, méni Ja na divaka, svét na divadlo, pfed-staveni a t¢lo na ukazku,
vzorek“. Svét za oknem neni vice zileZitosti hmoty, stava.se zaleZitosti svétla,
kvantem informaci. Pfestivd byt svétem dotyku a je nadile svétem viditelnym,
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pozorovatelnym, méfitelnym a kvantifikovatelnym. Pfestava byt otizkou téla a je
otdzkou hlavy, ratia, nebof hlava (oko) je v linedrni perspektivé postavena do stejné
roviny s ubéZnikem. ,Kamera je technologickym ztélesnénim linedrné per-
spektivniho oka. Skrze objektiv je ndm svét otevien jako krajina sbihajici se
k ubezniku. V kamefe se svét stavd skutecné zdleZitosti svétla... S kamerou se
stdivame fixovanym a zaostfenym okem, divikem pozorujicim svét, ktery se stal
divadlem, objektem vidéni.“ Geometrizace vidéného v linedrni perspektivé
piedpokldda fragmentarizaci svéta, jeho dekompozici na ¢asti a body, ktera je rovnéz
zakladem fotografického a elektronického zaznamu a reprodukce (fotografie, film,
video), ale také pozorovani (televize, elektronovy mikroskop) a kreace (computer).
Linedarné perspektivni obrazova reprodukce svéta je soucasné jeho redukci
a miniaturizaci, pfizpisobenim svéta rozmérim ¢lovéka, coz je zikladem modelové
manipulace s nim. Technologie pozorovani a zobrazovani svéta z néj ucinila nejprve
svét vidény, vedla k dominaci zraku (spole¢né s pfechodem od komunikace orélni
k psané a tisténé) a nakonec vedla k urcité deformaci televizniho véku, kdy prakticky
jediné vidény svét se stal redlnym svétem, v néjZz véfime. Symptomem uniku od
komplexity fyziologického svéta ke svétu vizi je urcitym zpisobem i narkomanie.
A pravé takovou narkomanii se stalo i ,,poZirani obrazi*. Technologie nim umoznila
uvidét zobrazeny svét jako jednodussi a manipulovatelny (podobné jako pomografie
ve vztahu k télu), umoznila relativizovat pojem lidského domova, jimZ se po Zemi
stal Vesmir. Zaroven nam vsak tato technologie odstupu umoznila, uvidét Zemi, nas
domov, z ddlky, z perspektivy Vesmiru a rozeznat jej jako nds domov, fikd Roma-
nyshin.

McLuhan tvrdi, Ze pocitace opét umoznily vtaZeni ¢lovéka do prdce, ucinily
z néj sbérace informaci a obnovily tak inkluzivni koncepci harmonické kultury.
Clovék, zbaveny fragmentarizace véku literdrni linedrnosti, obnovuje svoji ce-
lostnost. Diky poutziti elektfiny a svétla se struktura obrazu svéta ztotoZnila se
strukturou svéta, ktery se ndm na nové urovni vratil jako modelovatelny. Kazdy
¢lovek se tak v integrované spolecnosti do ur€ité miry stava sam umé¢lcem-progra-
matorem, tvircem modelu. Jak fika Flusser, svét se stal propojenym informa¢nim
systémem, apardtem, ktery bojuje proti entropii sbérem, uklddinim, pfenosem
a produkci informaci, tvorbou uspofadanych modelu. Pied takto konstruovanymi
modely-obrazy v nové roviné pocifujeme onen iZas, ktery je Aristotelovi, Platénovi
i Jaspersovi zakladem filozofujiciho tdzini. Martin Heidegger v Die Zeit des
Weltbildes fikd, Ze Platonovo eidds jakoZto urcujici jsoucnost jsouciho je
wpiedpokladem toho, Ze svét se musi stat obrazem™. Novovéky obraz svéta si Clovék
jako subjekt shromaZduje k sobé a z toho Heideggerovi vyplyva zikonitost vzniku
humanismu pravé v renesanci, kdy se svét disledné stava obrazem. V jsoucnu,
uchopeném jako systém, ¢lovék shromazduje, zachrafuje a soucasné zistiva vysta-
ven kazdé rozstépujici se zméti. Obraz v novovékém pojeti je Heideggerovi
vytvorem pred-stavujiciho ustavovani: ,,V ném bojuje ¢lovék o postaveni, v némz
muze byt jsoucnem, které veskerému jsoucnu vtiskuje miru a urcuje meze.”

Mozinost opakovani tiZasného, opakovani zdzraku stvofeni obrazu-modelu je
pravdépodobné zakladem, ktery umoziuje odstup, a tudiZ manipulaci s timto iZas
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vzbuzujicim. Technologickdi moZnost opakovani zaznamenanc¢ho, zobrazeného,
pred-staveného a manipulace s nim, jeho proménovéni zaklidd pravé mozZnost
rozhovoru sama se sebou o tomto tZasném a ohromujicim. To je technologicka
podstata média a jeji disledek. Ochranu pfed tim, kam mize vést, poskytuje podle
McLuhana uméni jako programové intuitivni tvorba model, umoznujicich pfedcha-
zet spolecenskym katastrofam. Bude tomu skute¢né tak?

Jan Bernard

Dvoji pamét

Jan Zdbrana: Cely Zivot (1).
UspoFddali Dusan Karpatsky a Jan Sulc. TORST, Praha 1992, 591 s.,
naklad 4 000 vytisku.

Emilie Lakomd: Ulomky hovorii Otokara Bfeziny.
Ed. Petr Holman. JOTA & ARCA JIMFA, Brno 1992, 451 s., néklad 10 000
vytiskii.

Cetba denikii nebo korespondence, které nejsou vyddviny étendfim vsanc
z vile autora, ale z vile editora ¢i nakladatele, vyvoliva cCasto pocit jisté
nepatfi¢nosti, indiskrétnosti. Ctenaf takové knihy se pak zilibné hali ostychem, do
jak divérného vztahu s autorem to vstupuje. A zaroven pada do podivné kulturni
pasti domniva se, Ze nahlédl autorovi do ledvi, Ze ted ma-ve véci onoho autora
viceméné jasno.

Tim netvrdim, Ze deniky Jana Zdbrany, které vyddlo nakladatelstvi TORST pod
nazvem Cely Zivot (1) by se mély Cist jako romén. (Tak se snad da Cist Jedlicka -
Krev neni voda nebo Vaculik - Cesky sndr...)

Cely Zivot je kniha, v niZ nelze najit utéchu. Ivan Divi§ v ni nachazi spis
svédectvi o tom, jak Zabrana ,snad ani nemél rdd Zivot®. Moznd. Snad ani netieba
mit rad Zivot, mozZna Ze staCi umét se ptat - a to pravé u Zabrany najdeme. Jsou to
otazky a meta- otzizky, je to sviravy otaznik, v néjz se zkroutil sdm pojem ,,smysl®.

S napétim Jscm pred Casem procital vybor ze Zibrany stfizeny podle modelu
Klubu pfitel poezie a mgmfikdntnc nazvany Jistota nejhorsiho (CS 1991). Vybor je
véc zneklidnujici: mate pocit, Ze je vam upirdna vétsi ¢ast ledovcee, neZ jakou skryva
pfiroda sama. Ve svazku Jistota nejhorsiho je to znat zv1as( silné v oddilu jakychsi
infinitivnich poznamek k Zivotu, které Zibrana nazval Havran, aby je pres Poea
adresoval poezii a Zivotu samému. Rada téchto glos, tesknych bonmoti a tichych
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vykfiku se pak ¢te i v Celém Zivoté, ale tady uz to je jako priivan z basnikova stolu
i srdce, jako existencidlné lomeny zdznam okamziki, v nichZ se zraci opravdu cely
Zivot.

Zéibranu tu ¢teme jako tragicky zodpovédného autora, jemuzZ svét ublizil a pro
néhoz je slovo nejzazsim gestem sebeuvédomeéni. V téch stovkich dil¢ich deniko-
vych zdznamii a drobnych vzpominek se ¢te i leccos o filmu. Tak jako je u vSech
memodru potieba upravit vzpominku imagindrnim koeficientem osobnosti autora,
abychom se dobrali aspofi piiblizné redlné informa¢ni hodnoty, nelze brit ani
Zabranu doslova. Nezapisoval si ,prameny k déjindm*, ale véci, které mély pro néj
v tu chvili osobni vyznam. Jsou tu vice neZ tfi desitky zminek ze svéta filmu.
Pocinaje denikovym ziznamem sedmndctiletého o navstéve biografu (s. 12), konce
basnivym prolnutim z pravé zhlédnutych Svétel velkomésta do osudi konkrétnich
lidi (s. 461-462).

Anebo poznatek z prvni plle let sedmdesdtych: ,A kdyZ jezdim do centra
druhym autobusem (133) pfes Zizkov, mockrat uz jsem si v§iml, Ze na prvni zastavce
za domkem a dvorkem, kde je filmovy archiv a promitacka, pfistupuji ne obCas, ale
pravidelné, hezké holky. Jsou tam néjak zkoncentrované... “ (S. 511.)

Je tu fada kritickych glos, jak si je ¢lovék pise do deniku, ale i zdiznam navstévy
u Vladimira Holana ze zacitku padesatych let, v némz se docitdme Holanovu vétu:
wJsem jediny basnik, ktery nebyl sekéni $¢f. Kopecky mi nabizel film.” (S. 165.)

Jednicka v zdvorce za titulem knihy slibuje pokracoviani. Snad v ném bude
splacen dluh, ktery do jisté miry znesnadnuje tiplné ¢teni tohoto svazku: postradam
tu fddnou edi¢ni pozndmku, pfinejmensim. Jinak je ticba nakladatelstvi TORST
chvalit a chvilit. I za to, jak pfibuzné se vyjima Cely Zivot vedle souboru Zabrano-
vych esejii a ivah Potkat basnika, které v roce 1989 vydal Odeon. V t¢ dobé bylo
¢teni v moudrém a vzdélaném Zdbranovi pravym potésenim. Tady najdeme i edini
poznamku, dobovy doslov, ba i oddil nazvany Soupis dila Jana Zabrany... Skoda, ze
po prcctem Celého Zivota v tomto soupisu postraddame nejen ,,pokryvacske polozky.
Ale ndprava je jisté mozZna.

Pfi vSem smutku, skrytém na strankach Celého Zivota, se na mnoha mistech
muzete az lcknout, jak se sméjete té prihledné tuposti a groteskni blbosti, které
Zabrana s gustem zaznamenal... ,Pozistatky popravenc¢ho soudruha dostala postou
jeho Zena. (Z radia: A 1éta bézi, vaZeni).” (S. 218.) Anebo o tom Ceskoslovenském
diplomatovi ve Stocholmu, s nimz se §védsky kral pokousel konverzovat - trefil se
az na ¢tvrty pokus, s némdinou: ,.Sprechen sie deutsch?* - ,Ja, Herr Konig, aber
wenig...“ (8. 514-515.)

Lapani informaci k profesi nemiiZze ochudit slast z dobré cetby. I kdyZ to je
tieba tak bizami utvar, jako Ulomky hovorii Otokara Breziny, které s uéitelkovskou
uctou pilné po pétadvacet let zaznamendvala Emilie Lakoma. Tu knihu muzZe kriticky
Ctenar Cist spis Jdko sbirku kuriéznich ornamenti, které Mistr dejme tomu proslovil.
Fascinuje mé, Ze 11. ¢ervna 1915 Otokar Bfezina pravil: ,,V polohedvabné latce
prorlznc hedvabi bavlnu.” (S. 65.) Tak jako se u Zibrany neda vlastné pochybovat
o ni¢em, tak v téchto Ulomcich se da pochybovat o vSem. Nejde jen o spornou
autencitu jinak pfesné datovanych vyroku, ale o miru peclivosti ze strany editora.




Podle Emilie Lakomé bésnik 1. tinora 1928 fekl: ,Nyni se ctizidosti a sportem
ustvala a zemfela tfiadvacetiletd hereCka Jarmila Novotna. Méla maly fond sily.“ (S.
391.) Inu, byla to Jarmila Hordkova a zemfela aZ devatenact dni poté.

Navzdory vS§em pochybnostem je zaznamenanihodny zépis z 26. kvétna 1926:
Otokar Biezina byl s FrantiSkem Bilkem ,,v kinu na Chaplinovi®. Krom jiného soudi:
»Kino poddva své déje kubisticky, pomoci skrvn poloZenych vedle sebe, jimiZ jsou
jeho mzikové obrazky. Jimi dovede znazorniti i smélé véci, jez se na divadle
zndzomiti nedaji. (...) Co kina lidem celkem podavaji, je vétsinou nedostatecné, Jest
to duchovni podvyziva. Duch Zida praici, a tu mu kina nedavaji.” (S. 331-332.)

- Kdyz se ¢tendf prokouse do €¢tvrté stovky stran z Bieziny, nariistd v ném obava
z nedorozumeéni: fetézec, ktery vede od Boha pfes Bfezinu a jeho svét az ke Ctenafi,
drzi pohromadé jen setrvacnosti ucty. Kdyz docitime pétistou devatendctou stranu
Jana Zibrany, touZite Cist ddl; v utrZzcich paméti je tu vypsdn tragicky osud clovéka,
ktery, zlomen fatilni kiivdou, neodpustil - ale je to také duvémy rozhovor, ktery |
sveédci a usvédcuje, rozhovor o celém Zivoté.

Michal Bregant

Mikrodramaturgie dokumentarismu

Pavel Branko: Mikrodramaturgia dokumentarizmu.
Slovensky filmovy ustav — Ndrodné kinematografické centrum, edicia |
SIGNANS, 1991, 95 s., naklad 600 vytisku. -

Studie publlclsty Pavla Branka vychazi s dvacetiletym zpoZdénim, a to nikoliv |
proto, jak sam autor vysvétluje v tivodu, Zze by byl v dobé jejiho vzniku vadil
normalizatorim jeji obsah. Nepfijatelné bylo jméno autora, jeZ se ocitlo na seznamu
téch, s nimiz ,,se nedoporucovalo spolupracovat”. Pavel Branko pfispival v Sedesa-
tych letech do slovenskych kulturnich a filmovych Casopisi a publikoval také na
strankach Filmu a doby. Psal recenze a kritiky dokumentarnich filmt a seznamoval
Ctendfe zejména s tendencemi dokumentarnstlky

V Mikrodramaturgii dokumentarizmu si zjevné necini narok na ne_]akou
objevnou teoretickou koncepci. Jeho cilem je ,,sezndmit se slozkami a vyjadfovacimi
prostiedky, jak je pouzivaji vSechny druhy a typy non-fiction filma*. Jeho tématem
Jje ,mikrodramaturgie®, jiz chdpe jako kategorizaci vyjadfovacich prostiedku a po-
sléze navod (piiklady) jejich pouziti. Jeho metodou je tfidéni a popis riznych
piistupii a metod demonstrovanych na konkrétnich dilech klasiki dokumentarniho
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filmu (Vertova, Flahertyho, Rouche, Leacocka), méné jiZ na filmech slovenskych
a Ceskych tvirct.

Druha &ast titulu studie, pojem ,,dokumentarizmus®“, miZe Ctenafe zprvu
Branko chtél patrné naznadit, Ze jeho téma se netyka tizce jen tvorby dokumentdrnich
filma, ale filmové tvorby obecné. Koncovka -izmus naznacuje sméfovani, v tomto

_pfipadé tendenci k dokumentirnimu zachycovéni skute¢nosti, popf. dokumentarni
stylizaci, jiz Branko vztahuje i na oblast hrané¢ho filmu.

Pro lepsi orientaci v litce rozdélil autor studii na dvé &asti, jejichZ oznaleni
vyvolaji pfinejmensim rozpaky: 1. non-fiction film se soubéZnou vazbou obrazu
a zvuku; 2. non-fiction film s riznobéznou vazbou obrazu a zvuku. Doslo zde
k terminologickému zmateni, autor evidentné mysli synchronni a asynchronni
(kontrapunkticky) vztah obrazu a zvuku, jak. ostatné dosvédcuje obsah kapitol.
Obraz a zvuk jsou vZdy soubézné tehdy, kdy zvuk vychazi ze snimané reality, je ji
vlastni, a také v druhém pfipadé, kdy jde o zvuk doprovodny, jehoZ vazba s obrazem
vznikd pfi dokoncovacich pracich, kdy md tvirce moznost vytvifet nesCetné
kombinace vazby obrazu a zvuku a obohacovat vyznamovou rovinu dila. I v druhém
piipadé vsak jde o soub¢zné pouziti obrazu a zvuku.

V prvni éasti se Branko zabyva vice méné technickymi prostfedky dokumen-
tarniho sniméni, uréuje funkci a zpisob vyuZiti prostorové a Casové deformace
reality, uziti barvy a moznosti vztahu obrazu a zvuku, zejména v cinéma direct
a cinéma verité, a vZdy uvadi konkréti piiklady filmu. JelikoZ pouziti uvddénych
vyrazovych prostfedki vztahuje na vsechny druhy a typy non-fiction filmu, jevi se
jako nadbyteéné zafazeni kapitoly Non-fiction, typy, druhy a Zinry. Jednak jeho
typologie je zna¢né povrchni a nedisledna i na svou dobu (napfiklad fadi do jedné
roviny dokumentarni film autorsky, reportdz, agitku atd.), navic pak v dalSim
vykladu nikde Zinrové nespecifikuje, kdyZ demonstruje pouzivdni jednotlivych
vyrazovych prostiedki. Stejné nepropracovand je kapitola Autentizmus a pravda
v dokumentdimim filmu (vhodnéjsi by byl pojem ,autencita®). Branko se stile
pohybuje v roviné nazorného vykladu pro praktiké pouziti jednotlivych prvki, coz
jej vede k absolutni eliminaci noetick¢ho hlediska; tak se mu stane, Ze jednim
z hlavnich kritérii pravdivosti je pro néj ovéfitelnost zaznamenané reality realitou
skute¢nou (cituje Flahertyho). Podobné zjednodusené se zabyva metodou rekon-
strukce, jiz nazyva jednorazovym prvkem, ktery stavi do kontrastu s metodou, pfi niZ
rezisér dokumentu organizuje pfedkamerovou skutecnost, aby mohl zachytit peri-
odicky se opakujici ¢innosti (Branko ji nazyva periodickym prvkem).

Branko neni teoretik. Dusledné vychazi z vlastnich pozorovani a pfi uvadéni
prikladu ,,zbyte¢né* nezobecnuje. V neustalé konfrontaci dvou pfistupt k dokumen-
tarnimu snimani (Flaherty, Vertov) dochdzi k pokusu o definici dvou zikladnich
modell, jez pozdéji na teoretické bazi specifikoval teoretik Peter Mihalik jako dila
s Huddlostni kompozici®, jejimZ pfedstavitelem je Flaherty, a dila s ,kompozici
tematickou®, jiZz uplatioval Vertov (viz P. Mihdlik: Kapitoly z filmovej tedrie.
Bratislava 1983, s. 280).

V druhé &asti studie se Branko soustfeduje na vazbu obrazu a zvuku z hlediska
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‘mozZnosti kontrapunktického vyuZiti hudby, ruchi, slova a ticha. Zatimco v prvni
Cdsti pojimal zvuk nediferencované, jako celistvou vyrazovou slozku, kterd ve
spojeni s obrazem vytvafi rizné mozZnosti vyjadfeni, zde klade diiraz na jednotlivé
prvky zvukové sloZky a jejich kontrapunktické vyuZiti pro vazbu obrazu a zvuku
v mnoZstvi variant, jeZ se nabizeji autorskému typu tviirce. Na toho se Branko obraci |
pfedevsim.

Pies jistou neutfidénost, mnohdy zmatenost, nedofecenost véci i jistou ne-
dislednost ve vykladu (jeden piiklad za vsechny: napfiklad v podkapitolce
Transcendentni slovo jako emociondlni signal. KIi¢. nepadne o slovu ani slovo a ani
z prikladu filmu Archeoldgia neni patmé, jak je zde slovni doprovod pouzit) se
nedomnivam, Ze by Brankova studie neméla co tici. Mikrodramaturgia dokumen-
tarizmu je uziteénou publikaci, jeZ jednak doklada uréitou iroven mysleni o doku-
mentarnim filmu (z této oblasti chybi u nés literatura viibec) a za druhé je tim, ¢im ji
cht¢l autor mit v ivodu: studie miiZe byt i dnes pfiruckou pro studenty k sezndmeni |
se s funkci vyjadfovacich postupli a jisté miZe byt zajimava i pro zacinajici filmové |
kritiky (hlavné pro ty, ktefi nestudovali film) k tomu, aby si povsimli moznosti, |
s nimiZ mohou pfistupovat k recenzovanym dilim.

Jana Hidkova
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ILUMINACE

ro¢nik 4, 1992, &. 2 (8)

ZPRAVY

Studium filmové védy na FFUK v Praze

Na Université Karlové se filmu véno-
val ve 20. letech ve svych prednaskdich
Véclav Tille v seminafi pfi stolici srovndva-
cich literatur. S jeho podporou byl v roce
1928 uspordddn cyklus predndsek éElent
Klubu za novy film (Devétsil). Také Jan
Mukafovsky vénoval filmu pfi svych
prednadskdch pozornost. Po valce pak o filmu
predndsel Antonin Sychra.

Filmovd véda byla jako samostatny
obor zfizena v roce 1952 na FAMU, odkud
byla v rdmci kompletace uménovédnych
obort v roce 1969 prenesena na FFUK. Zde
jiz predtim na katedfe estetiky predndseli
o filmu Lubomir Linhart, Ivo Pondéliéek,
Jaroslav Boudek a Stanislav Zvonicek.
Oddéleni déjin a teorie filmu pri katedfe
divadelni a filmové védy vedl prof. Lubomir
Linhart (1969-74). Tajemnikem oddéleni byl
na pul uvazku dr. Lubo$ Bartodek, ktery také
prednaSel déjiny &s. kinematografie. Dr. Ivo
Pondéli¢ek predndsel psychologii filmu, teo-
rii masové kultury a skandindvsky film do
roku 1972, kdy byl donucen odejit. L. Linhart
prednasel déjiny sovétské kinematografie,
Ejzenstejna a teorii filmu. Dalsi vyuka byla
zajiSfovdna externisty - Myrtil Frida (svéto-
vy film), Galina Kopanéva (sovétsky a svéto-
vy film), Jan Kuéera (filmova skladba), L.
Soucek - Pavel Tausk (déjiny fotografie),
Jaroslav Boucek (zdklady filmové techniky).

Po udavaéském projevu Bedrficha

R ]

Svestky, rektora UK, na méstské konferenci
KSC v é&ervnu 1971 nebylo nadile mozné
nékteré pldnované prednaSky realizovat. L.
Linhart byl vyskrtnut z KSC (1970), M.
Frida od roku 1971 nesmél predndset.

Po prevzeti vedeni katedry Miroslavem
Kourilem (1971) a jejim spojeni s katedrou
hudebni védy, vedenou prof. FrantiSkem Mu-
Zikem, zacala byt filmovd véda v rdmci
Kourilovy koncepce jednotné vyuky drama-
tickych uméni potladovédna. Od roku 1975/76
filmovou védu zastupovala pouze externi
prednaska G. Kopanévy Déjiny svétového
filmu. Po jejim pfichodu jako kmenové peda-

gozky (1977) se postupné véda rozsifovala

o jeji prednasky o sovétském filmu a filmové
teorii. Nakritko se vrdtil i L. BartoSek
s predndskou o &s. filmu, kterou pak rovnéz
jednordzové pievzal Pavel Taussig. Stitni
zdvéreéné zkousky z oboru filmové a diva-
delni védy se pak opét konaly aZ v letech
1981/2, 1984/5, 1985/6, 1988/9 a dale pravi-
delné. V roce 1986 bylo také vybudovino
zdkladni technické vybaveni posluchiarny
(filmova projekce, diaprojekce a videopro-
jekee). Od roku 1987 je budovana videotéka,
dnes obsahujici zhruba 800 titul.

V roce 1987 byl na katedru prijat Jan
Bemard a jako aspirantka Tana Slanska, vé-
nujici se animovanému filmu. Po listopadu
1989 se opét divadelni a filmova véda od
hudebni védy oddélila. Na staronové katedre
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dodlo k vyznamnému rozsifeni spektra 1945 a na specidlni pfednadky a semindre,

prednasek. Vedoucim oddéleni filmové védy
se stal Jan Bernard (1990), ktery byl v kvétnu
1991 zvolen i vedoucim celé katedry. Jako
interni pedagog byl prijat v roce 1991 Jifi
Cieslar. V roce 1991/92 je ¢innost katedry
omezena predevsim Zalostnym nedostatkem
finanénich prostredkli, takze bylo nutno
omezit i vyuku externistl. Z&dsti jsme tento
vypadek nahradili predndSkami zahraniénich
hostli (Orjan Roth-Lindberg z University ve
Stockholmu, Jacqueline Stoeckler z North-
Western University Chicago, Milena Jelinek
z New York University, Alan Barr z Indiana
University, Gary Roslyn Mass z New
Yorku).

Dnes je studium pétileté, magisterské.
Po ném ndsleduje tfileté studium dokto-
randské. Navrh formy bakaldrského studia je
momentdlné v celofakultnim jednani. Obor
se otevird v letech 1992/93 a 1993/94, pak
bude ro¢ni pauza. Kapacita oddéleni je roné
zhruba 25 studenti, ale vzhledem
k prichodnosti fakulty a jejim finanénim
omezenim muZeme piijmout maximalné 13
lidi roéné.

V soucasnosti je studium filmové védy
jednooborové (10 semestrli) i dvouoborové
(v libovolné kombinaci s uréitymi preferen-
cemi).

Zikladni  koncepce  vyuky je
dvoustupiiova. Do 5. aZ 6. semestru, tj. do
postupovych zkouSek, by se studenti méli
dozvédét ziklady filmové teorie a historie do
roku 1945, museji absolvovat i zdklady déjin
filozofie a jednu zkousku z jazyka. Ti
schopnéjsi by pak méli na rok &i dva prerusit
studium zahraniéni stizi. Druhd polovina
vyuky je zamérena na historii filmu po roce

*

*

postupné na pfipravu diplomové prace.
U  absolventli jednooborového studia se
predpokldda i sloZeni zkousek z predmétl na
jinych oborech, nezbytnych pro vseobecné
vzdélani (psychologie, estetika, vytvarné
uméni, sémiotika, lingvistika apod.). Pozado-
védna je rovnéz zkouska z druhého jazyka.

Prednadsejici: Galina Kopanéva (zikla-
dy filmové teorie, déjiny svétového filmu,
semindr filmové kritiky, dokumentarni film),
Ivo Pondélicek (psychologie, sociologie
a antropologie ve vztahu k filmu, L
Bergman, interpretace filmového dila), Jan
Bernard (déjiny filmovych teorii, seminaf
filmové teorie, kapitoly z déjin &eského
filmu, modemi kinematografie USA, A.
Tarkovskij, O. Dovzenko, E. Schorm, semi-
ndar Ceského filmu), Jifi Cieslar (kriticky
semindf, filmovy expresionismus, italsky
a francouzsky film 50. a 60. let, seminar
zahranié¢niho filmu, L. Bufiuel), Tdna Sldnska
(animovany film).

Externisté: Ivan Klimes$ (filmovy pro-
semindr), Jifi Rak (¢esky film), Milan Hanus
(lyrismus ve filmu), Marie Mravcova (lite-
ratura a film), Stanislav Ulver (filmova a-
vantgarda), Andrej Obuch (slovensky film),
Kristian Suda (kreativni psani), Jana Hadko-
va (dokumentdrni film).

Védecky a vyzkumny program: Acta
Universitatis Carolinae - Cinematographica,
prekladovy sbornik Analyza filmového dila,
dil¢i studie z déjin ceského a svétového
filmu, filmova psychologie, sociologie, sé-
miotika, teorie informace.

Jan Bernard

*

Studium filmové védy na FFUP v Olomouci

Pocdtky intenzivnéj$iho zdjmu o stu-

padesadtych let a jsou spjaty s osobnosti prof.

dium filmu sahaji v Olomouci uz k zaédtkim PhDr. Bohumila Markalouse (=Jaromira
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Johna). O filmu tu predndSel i souputnik
avantgardy, kritik Artus Cemik. Uz tehdy
vznikaji na filozofické fakulté Univerzity
Palackého price z oboru estetiky filmu.
Koncem 50. let za¢ina v Olomouci plsobit
Univerzita ndroéného filmového divdka
(UNFD). Jako Ilektofi, ale téz jako
predndsejici na fakulté se objevuji postupné
Zdené&k Stdbla, Jaroslav Broz, Stanislav Zvo-
ni¢ek, Jaromir Kuéera, Jan Kucéera, Ivan
Svitik, Lubo§ Barto3ek, ktefi se zabyvali
vesmés kapitolami z teorie a déjin filmu.
Pozdéji tu externé plisobi z ostravské televize
ing. Jaromir Blazek a Zbysek Maly,
zaméreni na televizi i na oblast dokumen-
tarniho a populdmé védeckeho filmu.

Od studijniho roku 1968-69 zadina
na katedie ceského jazyka a literatury
vyuka oboru uménovéda se specializaci
literatura, divadlo, film (sekce pro literatu-
ru, divadlo, film a rozhlas), sledujici me-
zioborové vztahy (Jifi Skali¢ka, Eduard
Petri, Alena Stérbovd, Jifi Styskal). Slo
zde uz o systematickou vyuku teorie
a déjin filmu, v rdmci oboru byly téZ obha-
jovany diplomové a rigordzni price filmo-
logické nebo mezioborové. Vyucovali tu
Pavel Dlouhy (1969-75) a Vlasta Jirdsko-
va (= AljeSinovd, pak Janéovd, 1975-91).

Rokem 1978 byly vSechny uméno-
védné specializace na FF UP adminis-
trativnim zdsahem zrusSeny, nicméné presto

pokracovaly doporucené a vybérové
prednasky z déjin filmu, doprovdzené
projekcemi.

Od studijniho roku 1987-8 probihal ve
spolupraci s Filmovym ustavem specialni se-
mindf estetiky a dé&jin kinematografickych
sdéleni, organizovany pro filozofickou a pe-
dagogickou fakultu, spojeny s projekcemi.
Vyuku vedli az do studijniho roku 1989-90
Stanislav. Ulver a Milo§ Zahradnik
z Ceskoslovenského filmového tistavu.

Roku 1966 se v Olomqyci uskute¢nil 1.
ro¢nik celostatni prehlidky védeckych a po-
puldrné védeckych filmi (od 1967 Academia
film), ktery probihd od té doby kazdoro¢né
jako festival védeckych, populdarné vé-
deckych a didaktickych filmi, televiznich

poradi i videoprogrami s mezindrodni
ucasti; inicidtory i organizitory prehlidky
byli pracovnici katedry ¢eského jazyka a lite-
ratury (Styskal, Petri, Stérbovd). I program
¢innosti filmového klubu a lektorské ivody
byly valnou mérou zilezitosti uciteld z FF
a podstatnou ¢&ast Elenstva tvorili studenti
univerzity.

Od roku 1964-65 byly porddany semi-
nafe pro lektory filmovych klubl a pedago-
gy, v letech 1976-90 pak pravidelné tydenni
semindfe Film a Skola pro uditele a kultumni
pracovniky, kde kromé externich specialistt
prednaseli hlavné uéitelé z FF. Kromé meto-
dickych materidli byly pri této prilezitosti
vyddviny i publikace (1986-90: Film a lite-
ratura I-III, Film a vytvarné uméni, Film
a divadlo), na nichZ se autorsky podileli
prevazné ucitelé FF.

Diky tomuto zdzemi bylo mozno po
listopadu ‘89 obnovit studium uméno-
védnych obori na FF, organizované od r.
1990 v ramci nové zrizené katedry véd
o uméni (vedouci katedry: Jifi Styskal), kterd
md sekci pro literaturu a dramatické uméni
(od 1992: samostatna katedra teorie a déjin
dramatickych uméni) a kabinet umé-
novédného vyzkumu. Studuje se zde v pétile-
tém jednooborovém studiu obor teorie a déji-
ny literatury a dramatickych uméni (divadlo,
film, televize, rozhlas), studium je rozélené-
no na tfileté bakaldrskeé a pétileté magisterské
(pro 4. a 5. roénik si studenti voli uzsi specia-
lizaci na literarni, divadelni nebo filmovou
védu). Obor se otevird kazdoro¢né, pfijimano
je prumémé 15 studenti.

Studium filmu je zaméfeno na teorii
a déjiny filmu, vychdzi se z SirSiho uméno-
védného zdkladu a mezioborovych vazeb
s literaturou a divadlem. Pfedndsky a semi-
ndfe jsou vénovdny souéasnému i starSimu
¢eskému, slovenskému a svétovému filmu,
poetice filmového dila, problematice filmové
védy, filmové kritice, filmové komparatisti-
ce, filmovym Zinrim, dokumentarnimu
a animovanému filmu, tvorbé televizni i vi-
deoprogramové, filmové a televizni sceni-
ristice a dramaturgii, zdkladim autorské
tvorby, filmovému a televiznimu herectvi
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i rezii, sociologii a psychologii filmu, anima-
ci ve filmu, televizi i videu, doporuceny jsou
predndsky a semindfe z teorie a déjin fo-
tografie.

Studenti postupné absolvuji filmovy
prosemindf (1. semestr), svétovy film do r.
1945 (1.-2.), &esky film do r. 1945 (2.-3.),
svétovy film od r. 1945 (3.-6.), Cesky film od
r. 1945 (3.-6.), zdklady teorie filmu (4.),
zdklady televizni tvorby a  tvorby vi-
deoprogramu (6.). Paralelné probihaji pro-
jekce. Ndro¢néjsi discipliny maji misto ve
dvou nejvyssich roénicich.

V oboru filmu na katedre predndseji
Pavel . Taussig (Cesky film), Stanislava
Pradna (svétovy film po roce 1945), Milan
Hanus (teorie filmu), Frantisek Brablik (své-
tovy film dor. 1945), externé Petr Kadlec, $éf
programu OK 3 CT (ziklady televizni tvor-
by). Od studijniho roku 1992-93 se pocita
s internim pedagogickym pusobenim rezZisé-
ra Vladimira Suchdnka (filmova oborova
praktika, analyza filmové a televizni reZijni
tvorby) a externim - reZiséra Elmara Klose
(filmova dramaturgie), Jany Hiadkové (déjiny
dokumentimiho filmu) a reziséra a drama-
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turga Petra Kudely (filmovad a televizni doku-
mentarni tvorba).

V oblasti vyzkumu je katedra zaméfena
na mezioborové vztahy, ddle pak na proble-
matiku teorie filmu, déjiny éeského filmu ve
vztahu k déjindam literatury a divadla i se
zfetelem k déjinam kinematografie na Mora-
vé a v regionu Olomouce jako souédst kom-
plexniho vyzkumu déjin kultury a uméni, ale
téZ na specifiénost filmového herectvi ve
svétovém i deském filmu. Clenové katedry
rozvijeji v danych oborech svou publikaéni,
popularizaéni i organizdtorskou ¢innost (v
oblasti filmu v celostdtnim méritku), v fadé
AUPO (Acta Universitatis Palackianae Olo-
mucensis) pripravuji vlastni sborniky.

Pro budouci léta se pripravuje
rozsifujici specializace teorie a déjin fotogra-
fie, uréend studentim oboru i oboru déjin
vytvarnych uméni. V  postgradudlnim
(doktorandském) studiu je na FF UP v Olo-
mouci schvilen obor teorie a déjiny literatu-
ry, divadla a filmu.

Frantisek Brablik




Ve dnech 5. - 11. ¢ervence 1993 se v Amsterdamu uskute¢ni XV. mezindrodni

konference IAMHIST (The International Association For Media and History)
na téma ,,Film a prvni svétova valka®,

Kontaktni adresa:

c/o Film Research Foundation SFW
attn. Drs. P.I.M. Slot
Zecburgerkade 8
1019 HA Amsterdam
The Netherlands
tel. +31.20.665.2966
fax. +31.20.6659086

* * *

V ramci XI. kongresu hospodafskych d¢jin, ktery se bude konat 12. - 18. zari
1994 v Milané¢, se uskute¢ni pildenni kulaty stil na téma ,Film: primysl na
kfiZovatce ekonomiky, politiky a uméni®, organizovany Ceskym filmovym usta-
vem.

Kontaktni adresa:
CFU - odbor vyzkumu
PhDr. Ivan Klimes
Hladkov 4
160 12 Praha 6
tel. 35 28 41-2
fax. 26 16 18
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Autori plivodnich ¢lanka v tomto ¢isle:

PhDr. Michal Bregant (1964) - védecky pracovnik CFU, pfednasi na katedfe
scendristiky FAMU estetiku a teorii filmu. Zabyva se historickou poetikou ¢eského
filmu.

(Adresa: CFU - odbor vyzkumu, Hlidkov 4, 160 12 Praha 6)

PhDr. Ivan Zicek (1952) - muzikolog a pickladatel, védecky pracovnik CFU,
~upravce filmovych dialogii. Zabyvi se estetikou filmového obrazu a zvuku.
(Adresa: CFU - odbor vyzkumu, Hladkov 4, 160 12 Praha 6)

PhDr. Jan Lukes (1950) - literarni a filmovy kritik, vedouci kulturni rubriky
Lidovych novin. Zabyva se soucasnou ¢eskou literaturou a ¢eskym filmem.
(Adresa: Lidové noviny, Narodni 9, 110 00 Praha 1)




ILUMINACE

Vydévé Cesky filmovy tistav, Narodni 40, 110 00 Praha 1, telefon 26 00 87. Fax 26 16 18. Redakce: CFU
- odbor vyzkumu, Hlidkov 4, 160 12 Praha 6, telefon 35 28 41-2. - Vychdzi dvakrit roéné. Cena
jednotlivého sesitu 10,- Kés, roéni predplatné 20,- Kés. Pisemné objednavky vyfizuje redakce. Casopis
Ize pfimo zakoupit v CFU, Nadrodni 40, Praha 1, v prodejné Divadelniho ustavu, Celetnd 17, Praha 1.

Sazba a tisk BAROKO Beroun. Rukopis byl odevzdin do tiskdmy v fijnu 1992,
Vyslo v prosinci 1992.

Cesky filmovy tstav, Praha 1992
MK CR 55255; MIC 47285
ISSN 0862-397X










ILUMINACE ¢&. 2/91
CLANKY
Petr Mélek: K pojmu konkretizace v literature a filmu
Pavel Pavlovic Muratov: Film
lvo Pondélicek: Sociologie filmu — otézky nad metodou
Milo§ Dostal: Kultumi a politické pozadi dovozu madarskych

film& do CSR v druhé poloviné 30.let
Jifi Cieslar: Daleké cesta Alfréda Radoka (1)

EDICE

Petr Mare§: Uvodem k edici dokumentu
Zaznam na pamét
Elmar Klos: S odstupem asu

ROZHOVOR
Jana Hadkova: Rozhovor s Kurtem Goldbergrem

UVAHY O LITERATURE
ZPRAVY

v r

Z OBSAHU PREDCHOZICH CISEL

ILUMINACE ¢. 1/92
CLANKY
Jan Uhde: K problematice kolorizace filmu
Premysl Maydl: Ricciotto Canudo
Ricciotto Canudo: Teorie sedmi uméni
Premys| Maydl: Francesco Casetti
Francesco Casetti: Epistemologické prostfihy
v povéleénych teoriich filmu
Helena Krejéova: Theresienstadt - film o ,vzorném ghettu®
Jifi Cieslar: Daleka cesta Alfréda Radoka (2).
Ve svétle Hry o lasce a smri

EDICE

Eva Struskov4: Causa Sachta pohfbenych idei
Sachta pohrbenych idei (titulkova listina)

UVAHY O LITERATURE



http://www.tcpdf.org

