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Roénik 5, 1993, £.2(10)

Cldanky

TEORIE INTERTEXTU A LITERARNI
KONTEXTY FILMU
I.

Petr Malek

Neexistuje intelektudlni ¢in, ktery
by se nakonec nestal zbytecnym.

J. L. Borges: Autor Quijota Pierre Menard

Témito zlomky podpirdm své trosky.
T. S. Eliot: Pustina

Otézka relaci filmu k jinym uméleckym druhtim pfedstavovala od samého pocatku ex-
istence kinematografie jeden z centralnich problémi reflexe filmu. V rdamci téchto
relaci pak nejrozsihlejsi a jisté nejintenzivnéji zkoumanou oblast tvori vazby filmu
a literatury. Tt¥ebaZe literatura pfedmétu je tu mimofddné bohatd a dnes uz témér
neprehlédnutelnd,” mame za to, 7e teoretickd reflexe téchto interdisciplindrnich
relaci je dosud dostate¢né zietelné neartikulovala v jejich komplexnosti. Povétsinou
se tradiéné soustiedi na problém filmové adaptace individudlniho literarniho textu
a vyznacuje se doslova diktatem literarni predlohy. Pfitom je dnes uZ naprosto
ziejmé, Ze tento adaptacni thel pohledu, postaveny na chépédni vztahu mezi obéma
uméleckymi druhy v roviné zavislosti na literarni predloze, je nutné jednosmérny
a jednostranny, a tedy omezeny a anachronicky. (Film je prezentovian jako umélecky
druh, ktery bere a kofisti z literatury, adaptace jsou posuzoviany podle miry
Lvérnosti - ¢i ,,adekvatnosti ve vztahu k predloze.)

Ve svétle vyvoje moderni kinematografie, ktera prekracuje tradi¢ni hranice kontaktu
literatury a filmu vymezené adaptaci individudlniho literdrniho textu, se ukazuje nut-
nost modifikace klasického modelu vztahii obou sémiotickych systémii, potieba
pojimat otazku Sifeji a ukazat, Ze tu vedle adaptace (aniz bychom jeji vyznam
snizovali ¢ zpochybiiovali misto, které ji v komplexu zkoumanych relaci nalezi) exis-
tuji 1 dal§i zpisoby kontakti a vztahit mezi literaturou a filmem. Jejich
prostfednictvim do struktury filmového dila pronika literarni univerzum, které se
v nékterych pripadech mize vyrazné podilet na vniténi organizaci filmové vypovédi,
na vyznamové vystavbé filmového dila. ,,Soustava téchto interdisciplindrnich relaci,

1) Srov. specidlni bibliografii Literatur und Film / Literature and Film. ,Film Theory. Bibliographic
Information and Newsletter™ 1988, &. 19 - 20.
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definovana zde obecné jako literarni kontext filmu, miZe nékdy ve znaéné mite deter-
minovat proces formovani filmovych vyznamii,  napsal v této souvislosti Marek
Hendrykowski.” Jeho prace Stowo w filmie predstavuje pokus o komplexni a sys-
tematicky piehled fungovani prirozeného jazyka ve filmové struktufe a v jeho ramci
autor zkoumd podil ,slova”™ (pod Bachtinovym vlivem Siroce pojimaného
a synekdochicky oznacujiciho vSechny jazykové prostiedky) na vyznamové vystavhé
filmové vypovédi. V inspirativnim pojeti Hendrykowského se kontakt dvou textd -
literarniho a filmového - prostfednictvim adaptace ukazuje pouze jako jeden z mnoha
moznych, a to nikterak vysadni zptsob pronikdni literdrniho kontextu do vnitfni
znakové struktury filmu. Sirsi, systémovy p¥istup Hendrykowského piekonava tradi¢ni
obraz s nadmérné vyexponovanym jevem adaptaci na tkor viech ostatnich forem ko-
ntaktd filmu a literatury, obraz charakterizovany silnym antagonismem a her-
meti¢nosti vztaht, zkoumanych v roviné dilo - dilo, a obraci badatelsky zdjem na ony
rozliéné kontakty a vazby, jejichz prostiednictvim se vniténi svét filmového dila nasy-
cuje prvky literarniho univerza bez ohledu na to, jedna-li se o adaptaci, ¢i nikoli.”
Literatura i film jsou pfirozené souédsti SirSiho kulturniho kontextu a funguji v kul-
tufe jako celku. Literatura tu pak ve vztahu k filmu miZe vystupovat jako jeden
z moznych kédi ¢i médii (vedle hudby, vytvarného uméni, architektury apod.).
zprostfedkujicich navdzdni kontaktu s kulturni tradiei. Mimotadny vyznam
a obrovské mnozstvi kontaktii a vazeb pravé s literaturou je mj. disledkem znamého
faktu, ze kultura, na niz se film odvolava a z niZ ¢erpa, byla postavena na dominanei
znakového systému verbalniho. Maryla Hopfingerovdi k tomu poznamendva:
»Piirozeny jazyk a o néj se opirajici uméni, tj. literatura, si uchovavaly az do konce
devatenactého stoleti vyluénou dominantni pozici v hierarchii sémiotickych systémii.
(...) evropskou kulturu do konce devatenactého stoleti miizeme charakterizovat jako
kulturu verbdlni, preferujici verbalni systémy, v niZ je pfirozeny jazyk pokladan za
hlavni a pfesny ndstroj poznani a mezilidské komunikace.”"

D¥ive nez piistoupime k vlastnimu vykladu, v némz nam piijde predeviim o kom-
plexni uchopeni interdisciplinarnich relaci mezi literaturou a filmem, o prozkouméni
a popsani cest, jakymi mize literdrni univerzum vstupovat do struktury filmového dila
a jak se mohou prvky tohoto univerza podilet na formovini filmovych vyznami,
musime zduraznit, Ze naSe tGvahy se vztahuji vyhradné k uméleckému filmu
hranému, tj. takovému, jehoz specifi¢nost a odli¥nost ve srovnani s jinymi filmovymi
druhy je urcena fiktivnim charakterem predstavovaného svéta.

Rédmcem naSich davah pak budou koncepce traktujici film jako slozeny komunikat,
jehoz podstatou je koexistence, vzdjemné pisobeni a ovliviiovani substancialné od-
lisnych slozek (nebo vrstev, oviem v bézné uZivaném smyslu, nikoli v chapani Ingar-
denové): pohyblivého obrazu, slova, hudby a $umi (ruchi, tj. redlnych i iredlnych
zvuki), tedy slozek (vrstev), které se tykaji riiznych materiali filmu. Tento moment

2) MarekHendrykowski, Stowow filmie. Warszawa 1982, s, 171.

3)  Hendrykowski rozeznava tfi zikladni linie ¢i typy kontaktit mezi literaturou a filmem: a) adaptace
textu, b) zpracovéni slovni vrstvy filmu, ¢) literdrni odkazy. Srov. Marek Hendrykows ki, c.
d., 5182

4) Maryla Hopfinger, Adaptacje filmowe wiworéw literackich. Problemy teorii i interpretacji.
Wroclaw - Warszawa - Krakow - Gdansk 1974, s. 8.
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wslozenosti filmu z rtznych materidlt byl ve filmové teorii casto reflektovin a in-
spiroval pokusy interpretovat film v duchu Wagnerova ne vidy spravné pochopeného
pojmu ,,Gesamtkunstwerk™". Jistou obdobou takového pojeti na pidé sémiotiky je teze
Christiana Metze o mnohokédovosti- filmu.” Filmové dilo, jak tvrdi Metz, se
uskutecnuje jako zprava mnoha kéda, z nichZ mnohé nejsou filmové a zbyvajici, které
nazyva filmovymi, se vyznaCuji riznymi stupni specifi¢nosti; nikdy v3ak takovou, aby
nebylo mozné nalézt je i v jiném znakovém systému. Specifickou je pouze kombinace
téchto kéda, formujici v kazdém ptipadé individudlni textovy systém dila.”

Predeviim moment syntézy zdiuraziiuje Alicja Helmanovd; odmitd = koncepci
mnohokédovosti jako uspofddéni ¢i systému rovnobéZnych nebo dokonce nezavislych
kodir a formuluje pFedstavu vicekédovosti jako specifické syntézy kédi, ktera dava
jeden novy sloZeny kéd, jenz pouze Cdstené vyuZiva prirozenych vlastnosti kédi
vichozich a zdsadné je pretvaii, ,rozpousti v novych vazbdch, formuje nové
viznamy, nové kvality.” V zdsadé se ztotoziiujeme s jejim pojetim filmu jako funkéné
integrovaného audiovizualniho celku, v némz se pretvaii a méni estetické vlastnosti
vychozich kédi a dochazi rovnéz k jejich pfeméné vyznamové. Nicméné autoréin
ponékud jednostranny diiraz jednak na komunika¢ni neplnohodnotnost diléich kédii,
které az ve vyslednici davaji novy, logicky zformovany komunikat, jednak na onen mo-
ment preformovani, pietvifeni a pfemény, kterym podléhaji jednotlivé kédy (obrazovy,
verbdlni, hudebni, akusticky), kdyZ jako subkédy vstupuji do struktury filmového dila,
do jeho sémiotického univerza dostateéné nerespektuje a nereflektuje jeden diilezity
aspekt fungovani mechanismi integrujicich jednotlivé subkédy. Totiz Ze vedle infor-
mac¢ni neplnohodnotnosti a netplnosti, estetické i komunika¢éni nesamostatnosti
a podfizeni struktufe filmu jako celku, je stejné podstatné a zdvaZné to, %e vazba
verbalniho, hudebniho ¢i vytvarného znaku na vychozi, matefsky kéd se miize v rtizné
mife podilet na profilovani vztahii s jinymi druhy filmovych znakii a determinovat
proces formovani filmovych vyznami.

V sémiotickém universu filmu neexistuje tedy tplny a plnohodnotny subkéd a vnitini
jednota audiovizudlni struktury filmu znamena v podstaté tplnou integraci a funkéni
podfizeni vSech subkédi. Tyto subkddy se vyznacuji hlubokou zavislosti na kontextu
filmového celku, do néhoZ jsou vepsdny. A to i tehdy, tvori-li ur¢itd vypovéd (napf.
text literarni, hudebni ¢i vytvarny) mimo film, na pidé mateiského kédu samostatnou
komunikaéni strukturu.” A pravé tohoto ambivalentniho postaveni ur&itého textu, kte-
ry vstupuje do nového sémiotického univerza, ale sou¢asné v riizné mite zachovava
vazby na piivodni (af uz literdrni, hudebni &i vitvarny) kontext, ve kterém fungoval ja-
ko plnohodnotny, dokdze soucasny film bohaté vyuzivat.

V centru naSeho vykladu bude stit pravé takovy typ slovni vypovédi literarniho
ptvodu, pfip. i neslovni vypovédi (hudebni, vytvarné) odkazujici k literarnimu
(a zprostiedkované i kulturnimu) kontextu, jejiz ,literdrnost” se autor nesnazi potladit

5)  Christian M e t z, Language and Cinema. The Hague - Paris 1974,

6) Srov. Alicja H e | m a n , Problemy interpretacji dziet filmowych. In: Interpretacja dziela. Konfe-
rencja w Instytucie Sztuki PAN 5 — 7 listopada 1984 roku. M. Czerwinski (red). Wroclaw 1987.

7) Alicja Helman, O podstawach wzajemnego oddzialywania subkodéw dswiekowych w dziete fil-
mowym. ,Studia Semiotyczne” 7, 1977, s. 105.

8) Srov. Marek Hendrykowski,ec. d.,s. 83-106.
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specifickymi filmovymi prostiedky (jak se to déje ve filmu napf. s klasickym typem
divadelniho ¢i literdarniho dialogu), ale naopak na ni upozorfiuje a vyuZiva jejiho
vyznamového potencialu. Tento typ vypovédi pak mize ve struktufe filmového dila
fungovat jako bachtinovsky ,,cizi hlas™ nebo lotmanovsky ,text v textu . Pak také
mizeme o polyfoni¢nosti filmu uvaZovat nejen ve smyslu Ingardenové, ktery ji
pokladal za strukturni vlastnost filmového dila, plynouci z jeho vrstevnatosti, a tedy
nezavislou na vili svého tvirce, ale i v chdpani Bachtinové, jei se spoleéné s jeho
predstavou dialogi¢nosti a ciziho slova stalo inspirativnim vychodiskem soucasnych
avah o intertextovosti v uméni.

Pravé soudobé koncepce intertextovosti tvofi paralelni ramec naSich qvah.
Domnivame se, Ze nam jednak umozni uchopit problematiku vztahti mezi literaturou
a filmem v jeji komplexnosti, jednak odpovédét na otdazku, jakou funkei miize plnit
Literarni slovo ™ ve struktuie filmové vypovédi.

Teorii intertextovosti lze obecné vymezit jako teorii vztahi mezi texty. O tom
v podstaté neni sporu; problémy se objevuji ve chvili, kdy je tfeba rozhodnout, které
typy vztahti mezi texty mizeme definovat jako intertextové. Relacemi mezi texty se
totiz ddvno predtim, nez Julia Kristevova vytvofila a na literarnévédnou scénu uvedla
termin ,,intertextualité ,” zabjvala tradi¢ni komparatistika; u sou¢asngch teoretikii
intertextovosti se proto znovu a znovu objevuji pochybnosti a obavy, aby se pod
médnim terminem neskryvala tradiéni ,kritika pramenti”, resp. hledani zdroji (coz
byl ostatné jeden z divodi, pro¢ Kristevovd termin intertextovost opustila a navrho-
vala novy: ,,transposition” — transpozice'”'). Nikoli ojedinélé jsou i hlasy poukazujici
na nebezpeci, ze piili§ Siroce vymezenou a univerzalné chdpanou intertextovost ¢eka
osud téch literarnévédnych koncepci, jez do té miry rozsifovaly hranice uréitého
pojmu, aZ se pfisluiny pojem nakonec rozplynul v nejasné mnohoznacnosti."”

Existuji 1 ndzory, Ze samotny termin intertextovost ma vyznam nebo hodnotu spise
indexu ne7 vlastniho nazvu:'* neoznacuje ani tak dobfe poznané a vyznacené badatel-
ské pole, ale spige poukazuje na rozlehly prostor exploraci v oblasti vztahii a vazeb
mezi texty. A kazdy, kdo na toto tizemi vstupuje, musi si nejprve vymezit jeho hranice,
re-definovat zdkladni pojmy, s nimiz bude pracovat, urcit hledisko ¢ perspektivu,
z niz bude diléi problémy nahlizet.

A kde tedy zacit? Nejlépe na pocatku: Na poédtku bylo slovo, to slovo bylo u Bach-
tina... Slovo dvojhlasé, dvojsmérné zacilené, cizi... Dnes uZ je zifejmé, %e to byl pravée
Michail Bachtin, kdo jako teoretik romanovych forem i jako filozof jazyka obratil po-
zornost k otdzkdm, jez nebyly v klasickém strukturalismu opomijeny zcela, zaujimaly
vak pozici spiSe marginélni. Slovem-klicem nejen Bachtinovy estetiky, ale filozofie
existence viibec je dialog ¢1 dialogiénost; jak jazyk a uméni, tak i spolecnost jsou
urcovany dvéma protikladnymi tendencemi: monologickym utvrzovanim autority a ko-
nsensu nebo dialogickymi vztahy, chdpanymi jako ,.jedina forma vzfahu k éloveku-

9) JuliaKristeva,Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman. In: Semeiotiké. Recherches pour une
sémanalyse. Paris 1969, s. 143 - 173.

10) JuliaKristeva,La Révolution du language poétique. Paris 1974, s. 60 n.

11) TeresaCieslikowska,Z probleméw intertekstualnosci. In: W kregu historii i teorii literatury.
B. Zakrzewski, A. Bazan (ed.) Wroclaw 1987, s. 16.

12) Stanislaw B a 1 b u s, Intertekstualnosé a proces historyeznoliteracki. Krakéw 1990.

10
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-osobnosti, ktord zachovivad jeho slobodu a nezaviSitelnost™”." I umélecké zavrieni
vnimd Bachtin jako druh nasili a spojuje je disledné s monologismem, ktery je
hluchy k cizi odpovédi: ,,Monolég sa zaobide bez druhého, a preto do istej miery
zveciiuje cel skutocnost. Monolég si narokuje byf poslednym slovom (podtrhl
M. B.). Zatvdra zobrazenj svet a zobrazenych Tudi.”" Jestlize vsak Zivot i lidské
védomi maji, jak je Bachtin presvédcen, dialogickou povahu, pak ,jedinou
adekvitnou formou slovného vyjadrenia autentického Tudského Zivota je
nezavisitelny dialég™ (podtrhl M. B.)."”

Z vySe teceného je snad ziejmé, jak oSidné by bylo odvozovat teorii intertextovosti
bezprostiedné z Bachtinovy kategorie dialogi¢nosti. Ta je totiz u Bachtina neoby&ejné
objemnd, mnohaaspektové a jisté irsi, jak je patrné i z praci, v nichi tuto kategorii
rozpracovdval v rdmci svyich tvah o promluvé v roménu. V knize vénované poetice
Dostojevského (kap. Slovo u Dostojevského) je hlavnim predmétem jeho zkouméni
tzv. dvojhlasé slovo, jez se podle Bachtina rodi pravé v podminkach dialogického
styku, tj. v podminkach skute¢ného Zivota slova.'” Na zakladé rozliSeni dvojiho
moZného zacileni slova, tj. k predmétu feéi nebo k druhému slovu, k cizi Feéi, a roz-
liSeni feci autorské a feéi hrdinG vymezuje Bachtin t¥i typy prozaického slova:'” 1.
slovo pfimé, bezprostfedné zacilené ke svému piedmétu jako vyrazu posledni
vyznamové instance mluvéiho, 2. slovo objektalni nebo zobrazené, které ma také bez-
prostfedné predmétny vyjznam, ale i samo je pfedmétem zacileni; je formovino pravé
jako cizi slovo, jako slovo postavy charakterologicky nebo typové vyhranéné, tj. je for-
movano jako objekt autorova pojeti, 3. dvojhlasé slovo, slove orientované na cizi slovo
i svilj pfedmét zaroven. Tento t¥eti typ Bachtin jesté dal diferencuje na dvojhlasé slo-
vo jednosméré, tj. predeviim stylizaci, dvojhlasé slovo rfiznosméré, tj. parodii se
viemi svymi odstiny,"” a tzv. aktivni typ, v ném# - na rozdil od pfedchozich typi, kdy
autor pouziva cizich slov k vyjadreni vlastnich zaméra - cizi slovo zistava za
hranicemi autorské feci, ale ta je respektuje a vztahuje se k nému: ,,Zde cizi slovo
neni reprodukovano s novym vyznamem, ale piisobi na autorovo slovo, ovliviiuje to slo-
vo a tak &1 onak je uréuje, ziistavajic samo mimo n&.”"

Je ziejmé, Ze v Bachtinové koncepci dialogi¢nosti splyvaji mnohdy jevy velmi riizno-
rodé. Bachtin jasné nerozlisil mezi dialogi¢nosti vnitini, vlastni dané vypovédi,
vyplyvajici z jeji struktury, a tou dialogi¢nosti, jez vize uréitou vypovéd s vipovédmi
jinymi, nevydélil tedy riizné roviny vystavby textu, na nichz se principy intertextovosti
mohou realizovat. Podstatné pro nés je pak predeviim to, Ze bachtinovskéd koncepce
dialogi¢nosti si vS§imd zejména dialogu hlastt v hranicich jednotlivého textu &i
vypovédi, zatimco vztahy jednotlivych hlasi v textu k textéim jingm (tedy vztahy, které
Jsou v centru pozornosti teorie intertextovosti) se v Bachtinovych analyzich ukazuji

13) Michail B a c h tin, Estetika slovesnej tvorby. Bratislava 1988, s. 352.

14) Tamtéz, s. 354.

15) Tamtéz.

16) Michail B a ¢ h tin, Dostojevskij umélec. Praha 1971, s. 250.

17) Tamtéz, zejm. s. 268 - 269.

18) V parodii autor, ,stejné jako v stylizaci, mluvi cizim slovem, ale na rozdil od stylizace davd tomuto
slovu v§znamové zacileni, které je pfimo protikladné cizimu zacileni... Slovo se stavé bitevnim polem
dvou hlas.” Tamtéz, s. 261.

19) Tamtéz, s. 263.

11
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jako sekundarni. Bachtinova teorie je, jak poznamendvd M. Pfister, predeviim in-
tratextova, a nikoli intertextova.”” Pro Bachtina nejsou rozhodujici diachronické
vztahy mezi textem star$im a mlads$im, ale synchronni vztahy mezi vypovédi vlastni
a cizi, jiZ se nejcastéji rozumi slovo hrdind. Navic ovSem cizi slova ¢&i cizi vipovédi,
na néz literarni dilo odkazuje, nemaji v Bachtinové pojeti nutné literarni charakter.
Vychodiskem i hlavnim pfedmétem zajmu nebyl pro Bachtina imanentni vyvoj litera-
tury, ale problém vazeb mezi literaturou a spolecnosti; proto jsou dialogické relace
k star§i literatufe (pfiemZ? mu jde vyhradné o relace generické, vztahy textd
k Zanram nebo stylistickjm konvencim, nikoli o vazby mezi individudlnimi texty) v
jeho perspektivé vidy ¢imsi druhotnym vzhledem k bezprostfednim vztahiim ke
skute¢nosti. Tyto vztahy pak vstupuji do textu v podobé onéch , spole¢ensko-ideo-
logickych hlasii epochy”, je# tvoii obecny diskurs doby, v némz oviem diskurs
literdrni zabird jen nepatrny vysek. Zopakujme tedy jesté jednou: dialogi¢nost v Bac-
htinové chdpéni je pojmem $ir§im neZ intertextovost a teorii intertextovosti miZeme
chapat jako specidlni rozpracovani jednoho z aspektit Bachtinovy koncepce.

.....kaZdy text je vystavén z mozaiky citatd, vstfebédva a pretvari jiny text. Misto pojmu
intersubjektivnosti se nabizi pojem intertextovost: umélecky jazyk je tieba &ist jako
jazyk piinejmen3im zdvojeny, napsala Julia Kristevova ve studii Bakhtine, le mot, le
dialogue et le roman,”” v niz se, jak uZ nazev signalizuje, nechala inspirovat Bach-
tinem a v niZ poprvé explicite uvedla pojem intertextovost. Jiz citovana ukdzka viak
naznacuje urcité posuny; Kristevova napfiklad zobecriuje sviij obraz textu jako
mozaiky citath pro kazdy text, coz oviem piekracuje koncepci Bachtinovu, dasledné
rozliSujici texty polyfonni a homofonni. Dalekosahly vyznam pro dalsi orientaci
teoretické reflexe intertextovosti mélo predevsim jeji takika bezhrani¢né rozsiteni
pojmu textu, kdy i historie a spole¢enskd realita mohou byt ¢éteny jako texty,
a soucasné bezhrani¢né otevieni kategorie pretextli, rozumi se texti prvotnich (srov.
nize). Neméné vyznamny byl i posun od intersubjektivnosti k intertextovosti: jestlize
Bachtin vidél dialogi¢nost vidy ve spojeni s historickfm nebo fiktivnim subjektem
vypovédi, pro Kristevovu je koncepce intertextovosti teoretickym vychodiskem
k ,dekonstrukei” subjektu vypovédi, sméfujici k ,,smrti autora” jako individudlniho
subjektu a s ni i k zdniku individuality samotného dila, které se nihle jevi jako pouhy
vysek néjakého univerzélniho intertextu.

Prestoze Kristevovd sama pojem intertextovost pozdé&ji opustila, v pracich dalsich au-
tori intertextovost ziskala status zdkladni teoretické kategorie reflektujici ten aspekt
souhrnu vlastnosti a relaci textu, ktery poukazuje na zavislost jeho vytvafeni
arecepce na znalosti jinjch textti & architextti (srov. niZe) mezi Gcastniky ko-
munikac¢niho procesu. Jiz jsme naznadéili, Ze uvedeni novych a p¥itom neurcité defino-
vanych teoretickych termini doprovizeji zpravidla Siroké diskuse a spory, vedouci
spife jen k dalsimu znejasiiovani pojmu, jeho# ,,univerzilnost” a témé&f neohraniéeny,

20) Manfred P {is ter, Konzepte der Intertextualitiit. In: Intertextualitit. Formen, Funktionen, angli-
stische Fallstudien. U. Broich, M. Pfister (Hrsg.), Titbingen 1985, s. 1 - 30. Cit. podle polského
prekladu Koncepcje intertekstualnosei. ,,Pamietnik Literacki™ 82, 1991, ¢&. 4, s. 186.

21) Julia Kristeva, Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman. Cit. podle polského piekladu Sowo,
dialog i powiesé. In: Bachtin. Dialog — Jezyk — Literatura. E. Czaplejewicz, E. Kasperski (ed.).
Warszawa 1983, s. 396.
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tézko vymezitelny rozsah s sebou nutné nese i jeho neoperativnost. Nemfizeme a nec-
hceme tu podavat chronologicky uspofadany prehled a izolované charakteristiky
nejvyznamnéjsich teoretikdi intertextovosti, musime vSak alespofi ve struénosti
naznacit vychodiska naseho pojeti a vymezit jeho vztah k zakladnim koncepeim inter-
textovosti.

Pokud prozatim odhlédneme od terminologické rozkolisanosti, nebof neexistuje
vlastné shoda ani co se zdkladniho terminu ty¢e (vedle pojmu intertextovost se
pouZivaji i terminy transtextovost a interkontextovost), lze mezi sou¢asnymi koncepce-
mi intertextovosti vydélit dvé zdkladni tendence: globalni model poststrukturalismu,
v némz kazdy text je ¢dsti univerzalniho intertextu, jimZ je ve vSech svych aspektech
podminén a urcen, a uzsi model strukturalisticky nebo hermeneuticky, kde pojem
intertextovost zahrnuje védomé, intenciondlni a oznacené vztahy mezi jednotlivymi
texty, p¥ip. skupinami textt.*”

Prvni model, pfedstavovany jiz zminénou Julii Kristevovou, Rolandem Barthesem
a dekonstrukei obecné, je ve svych teoretickych implikacich radikilnéjsi a pro-
blematizuje dosavadni koncepce literatury, charakterizované strukturilni totalitou
a systémovym piistupem. Jestlize pro strukturalisticky model je charakteristické
soustiedéni na relace mezi konkrétnimi texty, pfip. mezi texty a systémem (jazykem,
druhem, Zzdnrem), pak v dekonstrukci se zdjem obraci ke vztahfim mezi textem
a neohrani¢enym a proménnym horizontem kultury. Radikélni rozsifeni pojeti textu,
kdy nejen kazdy kulturni systém &i struktura, ale doslova vie ma byt textem (realita
jako text nultého stupné), vede nutné k predstavé jakéhosi ,univerza textd, jehoz
stopy - tfeba nevyrazné a zastfené - jsou vepsiny do kazdého textu, k obrazu texte
général”, ve ktery se podle J. Derridy proménila skutecnost.””’ P¥i takto Siroce
vymezeném pojeti textu se kazdy text v kazdé své ¢asti i v kazdém aspektu jevi jako
intertext: ,, Text neni autonomnim ¢i celistyym predmétem, nybri souhrnem relaci
s jinymi texty... Kazdy text je intertext.” (Vincent B. Leitch)*" Intertextovost tak neni
specifickou vlastnosti konkrétniho textu nebo skupiny textdi, ale je obsaZena
v samotné textovosti; textovost a intertextovost se navzajem podminuji, nebo - jak
tvrdi Michael Riffaterre - ,,fundamentem textovosti je intertextovost > a ka7d4 ¢etba
je pak intercetbou. V této globalni koncepci jediného univerzilniho a nekoneéného
(nekonéiciho) intertextu ztrici text charakter autonomni sémiotické struktury, jeho
sémantika je upozadéna a rozplyva se v pragmatice. Harold Bloom popira dokonce
1 existenci jednotlivych textii a tvrdi, Ze neexistuji texty, ale pouze relace mezi texty.””
Rozklad jednoty textu v poststrukturalistickém mysleni nutné zaroveri implikuje
rozklad subjektt textu; jak autor, tak i1 ¢tenaf (recipient) je tu rozbit v nekoneéné

22) Srov. Manfred Pfister,c.d., s. 203.

23) Srov. tamtéz, s. 193.

24) Vincent B. L e ite h, Deconstructive Criticism: An Advanced Introduction. New York 1983, s. 59.
25) Michael R iffaterre, Sémiotique intertextuelle: Uinterprétant. ,Revue d’Esthétique” 1979,
¢. 1 -2, s 128 - 150. Cit. podle polského prekladu Semiotyka intertekstualna: Interpretant.
~Pamietnik Literacki™ 79, 1988, ¢. 1, s. 298.

26) Harold Bl o om ., A Map of Misreading. New York 1975, s. 3.
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mnozstvi textii a kédt,”” oba subjekty i text se jevi jako nekoneéné, oteviené pole pro
intertextové hry v hranicich univerza texti. Toto univerzum je v8ak samo o sobé
v neustalém pohybu a proméné, kazdému autorovi i recipientovi se ukazuje znovu
a znovu v jiné perspektivé. PFitom autor i recipient do néj nevstupuji pouze tehdy, kdy
védomé a zamérné evokuji a pfivoldvaji uréité texty, toposy a kédy, ale toto univerzum
textii samo je do obou subjekti - p¥irozeng, 7e rozdilné ,vystinované - zapsino v
podobé individudlnich reminiscenci, podvédomych struktur, stop ,cizich” texti.*
V tomto modelu pak Gvahy, zda autor uréity text znal, zda na néj védomé navazoval
nebo k nému intencionalné odkazoval, zda étenaf disponuje tymi repertodrem texti,
jsou v podstaté bezpredmétné; text konsekventné nemiize obsahovat celkovy vyznam
(smysl), ktery by bylo moZné odkryt ¢éi rekonstruovat, kaidé cteni je v pojeti J. N.
Riddela ,,mis-reading”,”” od polysémie textu se dospivd k jeho asémii ¢i k plné
diseminaci (odvyznamnéni).

Zatimco $ir§i model intertextovosti, jehoz nékteré aspekty jsme se pokusili ve znacné
zjednodusujici zkratce nastinit, ma vétsi potencial z hlediska teorie textu, epistemo-
logie a filozofie jazyka, uzsi model, ktery v podstaté aplikuje strukturdlné sémioticky
¢i  hermeneuticky prfistup na makrostruktury vztahii mezi texty a zkouma
vyznamotvornou funkei téchto relaci v struktufe dila, je nepochybné operativnéjsi
v analytické praxi, tj. pfi popisu, analyze a interpretaci textu, aniz by pfitom byla
zpochybnéna jednota tohoto textu jako uméleckého dila.

Jestlize v poststrukturalistické koncepci je intertextovost chdpédna jako konstitutivni
vlastnost kazdého textu i jako univerzalni princip literatury a jeji recepce, strukturali-
sticky a hermeneuticky orientovani autofi chdpou intertextovost — pfes rozli¢nou term-
inologii a rozmanité definice - pfevainé jako specificky svazek konkrétniho textu
s textem (-y) jinym (-i), ¢i architextem (-y), jako vztah vice ¢ méné védomy
a v samotném textu pro ¢tendfe néjakym zptisobem uchopitelny, jako uréitou moznost
¢i alternativni metodu tvofeni vyznami literarnich dél.

Michal Glowinski do sféry intertextovosti zacleruje vyhradné ty relace s jinymi texty,
které se staly strukturdlnim, resp. viznamovym & sémantickym elementem, relace
zamérné, uvidéné védomé (tfebaze stuperi tohoto uvédoméni miize byt riizny) a tak &i
onak zjevné a urCené pro recipienta, ktery je nucen uvédomit si, Ze z jistych divodi
autor v urcité &asti svého dila ,mluvi cizimi slovy ."” V této perspektivé se
prostiedky tradiéné oznacované a zkoumané jako parodie, travestie, citt nebo aluze
mohou ukazovat jako virtudlni slozky sémanticky samostatného, aktivniho textu
pozdéjsiho, zpétné se vztahujiciho k textu star$imu a vyuzivajiciho jeho elementy jako

27) Srov. titul Barthesovy priace La mort de lauteur (,,Mantéia“ 1968), v niZ mj. piSe, Ze text neni
~fadou slov ddvajicich (vyjevujicich) jakysi jediny vyznam, v jistém smyslu teologicky (ktery by byl
poselstvim Autora-Boha), ale prostorem o mnoha roz/vi/mérech, kde na sebe piisobi a vzdjemné se
popiraji riizna ,pisma’ (écritures), z nichz Zidné neni poddtecni; text je tkdn citdti, odvozenych
z lisice kulturnich zdrojﬁ“. Cit. podle Henryk M a r ki e wic z, Odmiany intertekstualnosci. ,,Ruch
Literacki” 29, 1988, ¢. 4 - 5, 5. 249.

28) Manfred Pfister,c.d.,s. 200.

29) ,...misreading is not an incorrect reading but the errancy or deviation of every reading.” Joseph N.
Riddel, Re-doubling the Commentary. ,,Contemporary Literature’” 1979, &. 20 (jaro), s. 242.
Podrobna analyza Riddelovych ndzort pak v cit.knize Vincenta B. Leite ha, zejm. v paté kapito-
le: The Dissemination of the Text, s. 87 - 122.

30) Michal Glowifski, O intertekstualnosei. ,,Pamietnik Literacki” 77, 1986, &. 4. s. 77, 85.
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prostfedky vystavby smyslu. Na tento star$i text (text-zdroj, pretext, hypotext, pro-
totext...)"" tedy autor navazuje védomé, intencionalné a zfetelné, nebof touzi, aby re-
cipient odkazy k textim, resp. relace mezi nimi rozpoznal a zrekonstruoval jako
~dodate¢nou” rovinu konstituce textu. Nejde tu tedy o formujici pisobeni stariho
textu na text pozdéjsi, coZ je charakteristické pro riizné typy vazeb genetickych, ale
o aktivni reakei textu pozdéjsiho na text star$i. Podle Glowinského muzZeme
o intertextovosti mluvit pouze tehdy, kdy je odkaz k star§imu textu prvkem vyznamové
vystavby dila, které se odvolava (navazuje), nebo kdy podle terminologie Zivy
Ben-Poraitové dochazi k sémantické aktivizaci dvou texti, pfiCemz primarnim ¢ini-
telem je tu text odvolavajici se; aktivizace textu, ktery je pfedmétem navazovani,
zlistava priznakem sekundarnim.”

Pokud jsme v pfipadé globdlniho modelu intertextovosti, pracujiciho s predstavou
univerzalniho intertextu, konstatovali bezpfedmétnost nebo druhotnost otdzek po
intenci autora, intencionalité textu a zdmérnosti intertextovych vazeb a vztaht, pak
pro strukturalisticky orientovand badani jde o otazky zakladni. JiZz jsme nastinili
vymezeni intertextovosti u Glowiniského, ktery mimo ramec intertextovosti ,,vykazuje
jak ndhodné a nevédomé reminiscence autora, jez jsou skute¢né néjakym zptisobem
wvepsany do textu (jejich odkryti recipientem vsak nedodavé textu Zadnych novych
viznamil ani nepfesouva jeho akcenty), tak nejriiznéjsi typy textovych asociaci jed-
notlivych recipienti, které maji viiéi intenci dila charakter pouze nahodily, nebof
kazdé dilo v zdsadé mize korelovat se vSemi dal§imi (bez ohledu na to, zda jde o tex-
ty casové predchazejici ¢i nasledujici). Tyto korelace jsou zcela volné, nebof jsou za-
lozené na recipientové svobodé asociaci - tim se ale pro nds stavaji v analytické praxi
neuchopitelnymi. Podobné i dalsi badatelé, jako napf. Claes Schaar a Wolf Schmid,
odlisuji metodicky zkoumatelnou tzv. archeologii textu, studujici ,vertikdlni konte-
xtové systémy  (jak Schaar nazyva intertextovost), tedy intertextové relace, které jsou

31) Jiz jsme se zminili, Zze terminologie je v této oblasti velmi rozkolisand; jen pro ilustraci uvedme

nékolik termind, jimiZz jednotlivi teoretikové intertextovosti rozliSuji starsi text, na ktery je nava-
zovano (odkazovdno), ktery je néjakym zplisobem evokovdn, citovan, pfetvifen atd., a text pozdé&jsi,
tj. navazujici, citujici apod.: hypotext - hypertext (Gérard Genette), referenéni text (referenziext) -
fenotext (Renate Lachmannovi), intertext - text (Michael Riffaterre, Ryszard Nyez; naopak Roland
Barthes, Laurent Jenny a Heinrich F. Plett intertextem rozumi text navazujici), pretext — text (Wolf
Schmid, Manfred Pfister), prototext, resp. archetext - text (Henryk Markiewicz; maje na mysli oba
pojmy zdrovefi, pouZivd autor zdpisu proto/arche/text) aj. Dodejme jedté, Ze nitranské kola pracovala
ponékud nedfastné s pojmovou dvojici prototext - melatext; zdkladni slabina tu spocivd jednak
v nerespektovani pojmoslovné tradice a tizu v uZivani fecké pfedpony meta-, jednak v celkové
teoretické nedomyglenosti, spoéivajici v prili§ Sirokém vymezeni metakomunikace i pojmu metatext,
jimz Popovi¢ oznacuje jak texty o textu diskursivni povahy, tak texty v textu a dalsi nejrozmanitéjsi
relace mezi texty. Ve skutecnost tedy Popovidova teorie metatextu predstavuje pokus o systematiku
transtextovych relaci, za jejiz pozitivni rys lze oznadit mj. dsili pfesdhnout hranice literdrni ima-
nence. Srov. FrantiSek M i k o — Anton P o p o vi &, Tvorba a recepcia. Bratislava 1978, zejm.
s. 248 - 302.
V nadi praci se v ramei vykladu cizich autorskych koncepei disledng driime i jejich terminologie
(tfeba by byla nejednoznacna a polemickd), ve vlasinim textu se pfikldnime k nejjednodussi
z moznych variant: k pojmové dvojici pretext pro text stardi a text pro text mladsi, navazujici.
(Predponé pre- ve slové pretext jsme dali pfednost pfed predponou proto-, nebol ve slozenych slo-
vech znaéi pouze pred-, zatimco predpona proto- vedle prvotnosti znaéi i primarnost a hlavni
postaveni, coz se rozchazi s nasi koncepei, kladouci diraz pravé na text navazujici.)

32) Srov. Michal Gltowinski,c. d.,s. 82
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ze strany autora zamérné a intenciondlni a recipient je musi rozpoznat, aby vycerpal
potencial smyslu textu, od volnych textovych asociaci recipienta.””

Proti této pfevazujici tendenci chédpat jako intertextové pouze ty relace, které jsou
zamérné ze strany autora a uchopitelné pro recipienta, poklada napf. Charles Grivel
nevédomy charakter intertextovosti za diilezity a navie rozhodujici moment tohoto
jevu.”” I Henryk Markiewicz, kdyZ vymezuje intertextovost, poklada za jeji zakladni
rysy pouze to, Ze intertextové relace jsou odkryté samotnym textem a jsou viditelné
pro kompetentniho étendfe. A k tomu dodava: ,V takové situaci je mozné
pfedpoklddat (s rdznym stupném jistoty [podtrhl P. M.]) , Ze byla také (intertex-
tovost — pozn. P. M.) autorem zamySlend, neni to viak jeji vlastnost nezbytna.
Markiewicz rozliSuje mezi ¢tyfmi aspekty ¢i perspektivami intertextovosti: podle néj
je mozné uvaZovat o intertextovosti genetické, prihlizejici pouze k tém pro-
to/arche/textiim, které se podileji na genezi dila, intencionalni, tj. zimérné ze strany
autora, imanentni, tj. vyznacené a sugerované samotnym dilem, a recepéni, kterd je
postfehnuta a uchopena empirickym ¢tenafem. Podstatné je i Markiewiczovo upo-
zornéni, Ze ne vidy se musi tyto perspektivy intertextovosti prekryvat.’” Markiewicz
sam zdiiraziiuje zejm. imanentni a recepéni perspektivu intertextovosti. V této souvis-
losti uvadi zajimavy priklad: jde o motiv lednacka z basné Czeslawa Milosze
Wezwanie, v némz byl kritikou odhalen odkaz k analogickému motivu ze Stowackého
Pana Tadeéze, evokujiciho fenomén |, litevskosti krajiny . Zajimava byla oviem reakce
autora: ten tuto moznost nejprve energicky poprel, ale pozdéji se s ndzorem kritiky
ztotoznil.””’ Uvedeny piiklad ndm nejen nazorné obnazuje jisté napéti mezi jednotli-
vymi perspektivami intertextovosti, ale soucasné nam koriguje onen moment
zamérnosti a uvédomélosti intertextovosti ze strany autora, na ktery byl ve vySe
zminénych definicich intertextovosti kladen mimofadny diraz.

V souvislosti s volnymi textovymi asociacemi jednotlivych recipienti - bez ohledu na
to, zda se jednad o texty starsi ¢i pozdéjsi — uvazuje M. Riffaterre o tzv. intertextovosti
aleatorické.™ Akceptuje ji i K. Stierle, ktery kazdou korelaci tohoto druhu poklad4 za
interpretaéni experiment, ktery umociiuje percepci daného dila.” I u jinych autorii
se muzeme setkat s pokusy rozliSovat intertextovost zamérnou a nezamérnou, védo-
mou a nevédomou, intenciondlni a neintencionalni. Napf. Ryszard Nycz uvaiuje
o intertextovosti vlastni, jejiz hranice vymezuje souhrn kontextd inferovanych bez-
prostfedné intertextovymi exponenty (wykladniky) ¢i textovymi indexy inference
a jejiz odhaleni je obligatorni pro kazdého Ctenafe, a o intertextovosti fakultativni,
zahrnujici vztahy mezi texty, které nemaji zretelné intertextové exponenty, jsou
druhotné a vnucené ¢i vkladané z perspektivy recipienta, ale mohou pfitom mil

) Srov. Manfred Pfister,c. d., s. 202,
34) Srov. Henryk Markiewicz,c d., s. 254,
) Tamtéi, s. 253 - 254.
36) Tamtés.
) Srov. Jerzy A x e r, Dalszy lot zimorodka. ,,Przeglad Humanistyczny 1987, & 4, s. 48.
38) Srov. Henrvk Markiewicz,ec. d., s 252
) Karlheinz Stierle, Werk und Intertextualitit. In: Dialog der Texte: Hamburger Kolloguium zur
Intertextualitdt. W. Schmid, W. D. Stempel (d.), Wien 1983, s. 21.
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i znaény vliv na ., konetné pietteni dila."” Nycz dale upozoriiuje, Ze ne vidy se d4
snadno rozlisit, s jakym typem intertextovosti se v dile setkavime, a poukazuje i na
existenci jistych hraniénich pFipada, jez mu poskytuji argumenty pro to, aby
fakultativni intertextovost chédpal jako svého druhu otevieny prostor pro experiment,
zahrnujici nejen relace mezi texty &isté arbitrérni, z vné zjevné vnucené, ale také
relace jakoby ,,na zkousku", pokusné, kdy intertext (tj. text piivodni) miize mit svého
intertextového exponenta - pii absenci vyraznéjsich a jednoznacnéjsich textovych
indexti v samotném textu — kupf. v metatextu diskursivni povahy (napf. autorské
pfedmluvé nebo jakékoli interpretaci). Intertext, ackoli je s textem svdzan pouze
zprostfedkované, mize pak byt v jistych pfipadech akceptovian jako dilezity spo-
lu¢initel sémantické organizace dila, miize spoluvytviret jeho celkovy smysl."” Dalsi
posun k recepéni perspektivé intertextovosti je tu zcela zfejmy.

Jako priklad tohoto typu intertextové relace, predstavujici svého druhu interpretaéni
experiment, bychom pro ilustraci z oblasti filmu mohli uvést esej Michala Klingera
s vymluvnym titulem Strazce brany, vénovany prvnimu dilu Dekalogu Krzysztofa Kie-
Slowského.™ Klinger tu jako moZny pretext nabizi Kafkéiv Proces: poukazuje na
podobnost mezi tajemnou postavou Clovéka v koZichu a StraZcem Zikona z legendy,
kterou v chramu Josefovi K. vypravél duchovni; spojitosti se scénou z chrdmu
shleddava 1 v inscena¢nich detailech, jako jsou napf. podivné rozestavéné svice
v kostele... Domnivime se, Ze Klingerem vedend paralela nemtZe byt pfi absenci
vyraznéjSich intertextovych exponenti v samotném filmovém textu pokldddna za
obligatorni pro recipienta, za Cinitele sémantické organizace dila. Nabizi nicméné
fakultativni intertextové relace, je# &ini zahadnou a neuchopitelnou postavu Clovéka
v kozichu i enigmaticky pribéh vyznamové bohatsimi a hlubsimi.

Jiz vy8e jsme naznaéili, Ze zatimco pro $ir$i model intertextovosti je charakteristicka
~univerzdlnost™ centrilniho pojmu, jez s sebou nese jeho neuréitost a neoperativnost,
v uz§im modelu jsme nuceni vyrovnavat se s terminologickou nejednotnosti. Ta jde
ruku v ruce s potfebou jednotlivich autor vymezit intertextové vztahy viéi ostatnim
(nebof takové jsou, jak se domnivame i my, vztahy pouze uré¢itého typu) a nasledné se
snahou predlozit vlastni model rozmanitych forem vazeb mezi texty. Pfindsi to ovSem
nejen problémy terminologické. Nutnost kategorizace a jisté hierarchizace v novém
systémovém ramci vede napf. v prici Gérarda Genetta Palimpsestes: La littérature au
second degré,"” predstavujici dosud nejzevrubnéjsi koncept relaci mezi texty, k pojeti
intertextovosti prfilis Gzkému. U Genetta tvori totiz intertextovost jeden z typu
transtextovych vztaht, pfiCemZ transtextovost je pro autora nadfazenou kategorii,
zahrnujici vSe, co text vdze zptisobem zjevnym nebo skrytym s jinymi texty. Transtex-
tovost ¢ili cely komplex relaci mezi texty se u néj déli na: 1. intertextovost, kterd je
chdpdna jako skute¢né vystupovani textu v textu a zahrnuje relace textu s textem na

40) Ryzsard N y ¢ z , Intertekstualnosé i jej zakresy: teksty, gatunky, swiaty. ,Pamietnik Literacki™ 81,
1990, ¢. 2, s. 99.

41) Tamtéz, s. 100.

42) Michal K 1in ge r, Strdzce brdny. ,,Film a doba™ 38, 1992, ¢. 2, 5. 116 - 118.

43) Gérard G enette, Palimpsestes. La littérature au second degré. Paris 1982.
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zakladé aluze, citatu, plagidtu (sic/)'"; 2. paratextovost, kde jde o relaci textu s ti-
tulem, podtitulem, motem, pfedmluvou, doslovem, epigrafem, ilustraci...; 3. metatex-
tovost, tj. piipady, kdy se v jednom textu objevi komentare tykajici se jiného textu;
4. hypertextovost, tj. relace spojujici text B, Genettem nazyvany hypertext, se
starS8im textem A, tzv. hypotextem; 5. architextovost, kde jde o skute¢nost, Ze text
vzdy odkazuje k jistym vSeobecnym pravidliim, podle nichz byl ztvirnén. Genettovo
uspofddéani péti typa transtextovosti je promygleno jako postupny prechod od typu
nejkonkrétnéjsiho, kdy se text vaZe s jinym textem pfes citat a aluzi (intertextovost),
po typ nejabstrakinéjsi (architextovost); v Palimpsestech viak Genetta zajima jediny
typ — hypertextovost.

S Genettovou typologii se kriticky vyrovnava v jiz zminované studii M. Glowinski.
Upozorniuje predevsim na nedostate¢né motivované a odavodnéné urceni paratex-
tovosti, ktera se zjevné z ostatnich typu transtextovych relaci vymyka. [ kdyz
Glowiriski naznacuje, 7ze by se mohla snad chdpat i1 jako jeden z projevii metatex-
tovosti, v zdsadé nejde o jev paralelni s ostatnimi typy, nebof tu vlastné ani ne-
miiZeme uvazovat o relacich mezi texty. Paratextovost tedy nelze posuzovat v ramci
problematiky intertextové, kdy se zaméfujeme na vztahy mezi texty, ale intratextové,
kdy se soustfedujeme na relace v ramei textu jediného.

Jestlize prvni Glowiriského vyhrada se tykala jevu v podstaté margindlniho, druha je
mnohem zava#néjii, nebof se dotykd samého ,,jadra” intertextovosti. Glowinski jako
neopodstatnéné odmitd rozliSovani hypertextovosti a intertextovosti; jsou totiz vzdy
navzdjem spojené a je tudiz tfeba, jak se domnivd, posuzovat je jako jedinou
rozsahlou a vnitiné diferencovanou kategorii, pro niz navrhuje ponechat obecné
uzivany pojem intertextovost.”” Po eliminovani paratextovosti a sloudeni hypertex-
tovosti a intertextovosti se Genettova pentada transtextovych vztaht v Glowinského
modelu redukuje na triddu relaci: intertextovost, metatextovost, architextovost.
Prestoze nam v této chvili jde pfedeviim o hrubé vymezeni prostoru, v némz se
budeme pohybovat, a nechceme se tedy poustét do dukladnéjsi kritické analyzy,
pokladdme za potfebné alespon stru¢né upozornit na nékterd problematicka a sporna
mista v Glowiniského modelu. Vyjdéme z toho, jak Glowinski své tfi typy transtex-
tovosti definuje a jak vymezuje jejich vzajemné vztahy. O jeho chdpani intertextovosti
jsme se zminili jiz vySe. Metatextovost ma na rozdil od intertextovosti diskursivni
povahu. Jde tedy o jevy rozlicné, které vsak jako dvé formy transtextovosti mohou
vstupovat do vzdjemnych vztahti. Vlastni doménou metatextovosti jsou diskursivni tex-
ty na téma jinych textdi, maze se viak objevit - 1 kdyZz pouze jako jev incidentni -
v textech uméleckych, nap¥. v diskusich hrdinii na literarni téma nebo v podobé tzv.
metatextovych signalt,"” doprovazejicich intertextové relace. Zaroven oviem obecné
plati, Ze v intertextové relaci miize byt implicitné (v nékterych ptipadech vsak pritom
velmi silné - srov. parodii) pfitomen spoluéinitel metatextovosti a také naopak

44) Prtitazeni plagidtu k relacim intertextovym vyvolavd opravnéné pochybnosti, nebof v tomto piipadé
autorskou intenci je, aby ,cizi text” svou cizost skryval, laziil, pisobil jako text pivodni, nikoli aby se
konstituovaly intertextové relace, tvorici onu wdodate¢nou” rovinu konstituce textu.

45) Michal Glowinski,c.d., s 8l.

46) Glowinski tak oznacuje specifické signdly odhalujici recipientovi text, z néhoz pochdzi citit, nebo
text, na ktery se navazuje. Tamtéz, s. 88.
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metatextova relace miZe sekunddrné a potencialné obsahovat spoluéinitele intertex-
tovosti; mezi textem a metatextem, ktery podava jeho obsah, shrnuje jej, interpretuje,
vstupuje s nim v polemiku, vznikd ono sémantické napéti, jez je pokladano za jedno
z nejdulezitéjsich kritérii intertextovosti. Co se tyée architextovosti, tj. implicitnich
odkazii na kéd, spociva v tom, Ze kazdy text odkazuje vidy k jistym obecnym pravid-
lim, podle nichz byl vytvofen; Glowinski v ndvaznosti na Genetta zdiiraziuje, Ze je
charakteristickou vlastnosti kazdého textu, nebof tyto relace ke kategoriim obecné
poetiky jsou podminkou jeho srozumitelnosti. Intertextovost je tak vidy svazina
s architextovosti, kterd vytvaii specifickou gramatiku literatury. Intertextovost nikdy
takovy ,,gramatick}’r“ charakter nemd, neni obligatorni a kdyZ se zkouma z hlediska
celkové vystavby textu, odkryva se jeji fakultativni charakter."” Domnivime se, e
takto chdpana architextovost se tu ve vztahu k intertextovosti i metatextovosti ukazuje
jako kategorie jiného Fadu (nebof text jiz svou vlastni existenci odkazuje k jistym
obecnym pravidlim, diky nimZ mtZe byt produkovan i recipovan), resp. jako kategorie
nadfazend, nebol pojmenovava vlastnost kazdého textu: architextovost zaklada
mozZnost vztah intertextovych a metatextovych. JestliZe intertextovost a metatexto-
vost jsme si vymezili jako takové typy mezitextovych vztahii, kdy relace k jinému textu
(pretextu) je soucasti vyznamové vystavby navazujiciho textu, resp. metatextu, pak ar-
chitextovy vztah se na vystavbé smyslu textu miiZe podilet jediné tehdy, je-li reflek-
tovdn, resp. tematizovin. Jde o to, je-li kéd (nap¥. Zinrovy) nebo jisté pravidlo pouze
naplnéno, realizovdno, nebo zda je k nému explicitné - af uz afirmativné, nebo kon-
troverzné - odkazovano (srov. napf. vztah spaghetti westernu k syntaxi a sémantice
zanru westernu; vztah k Zanrovym pravidlim je tu zakladnim vystavbovym princi-
pem). Dodejme jiz jen tolik, Ze specifi¢nost architextového vztahu k intertextovosti
a metatextovosti je ddna i tim, Ze nejde o vztah k uréitému konkrétnimu textu, tj.
komplexnimu znaku, ktery je ohraniéeny, strukturovany a nese komplexni vyznam
(J. Lotman); architext neni vyjadienim znakového systému, ale systémem samym.

Jestlize Glowinského polemika s Genettem sméfovala predeviim proti jeho piilis
Gzkému vymezeni intertextovosti, je paradoxni, Ze se této pasti zcela nevyvaroval ani
Glowifiski. Mame tu na mysli jeho tGvahy v souvislosti s tzv. alegaci. Tento termin
prejima Glowiniski od francouzské badatelky Giselle Mathieu-Castellani (kterd pojem
.allégation” uZila v praci vénované specifickym vlastnostem renesanéni intertextovosti
a popisovala jim ty pfipady, v nichZ se prvotnimu textu pfizndva jistd autorativnost),
ale ddvd mu ponékud odli¥ny vyznam: alegaci rozumi viechny textové relace ne-dia-
logické, které nejsou ¢initelem polyfonnim, ale naopak utvrzuji jednohlasost, mono-
logi¢nost citujiciho textu. K tomu dochazi pravé tehdy, je-1i prvotni text posuzovan ja-
ko autoritativni, zdvazny, a priori viznamny a hodnotny; konsekventné se pak citujici
text stava podle Glowinského podiizenym viiéi textu citovanému. Ponévad? o intertex-
tovosti je Glowinski ochoten mluvit pouze tehdy, kdy je relace mezi texty doprovazena
,rozliZujicim elementem”, kdy se mezi texty zaklada jista hra, v ni% vidy vystupuje
zivel dialogi¢nosti”, nechape alegativni vztah jako intertextovy. Podobnost mezi
alegaci a intertextovosti — uzavira Glowinski - ma charakter ¢isté vnéjéi, v zdsadé jde

47) Tamtéz, s. 82.
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o zcela rozdilné jevy." Tim se oviem v Glowinského modelu mimo ramec intertex-
tovosti dostédva razem velika sféra jevi, v nichz vystupuje citat, aluze i jiné prostredky
navazovani, které nespliiyji podminku dialogi¢nosti. Glowinski se tu samoziejmé
dovolava inspirace bachtinovské. A jisté pravem. I my jsme jiz vidéli, Ze Bachtin svou
koncepci dialogi¢nosti popisoval vyvraceni veSkerého oficidlniho monologismu,
podvratné problematizovani velkych autorit, princip relativizace stanovisek, jez se
zdala byt nedotknutelna. Tento revolucionizujici ndboj v bachtinovské dialogi¢nosti je,
ale souc¢asné miizeme v Bachtinovych tvahiach vénovanych dialogu éist, ze ,,dia-
logické vzfahy nemozno chdpaf zjednodusene a jednostranne, nemozno ich redukovaf
na rozpor, boj, spor, nesiithlas. Stahlas je jedna z viznamnych foriem dialogickych
vztahov... Dve vypovede totozné v kaZdom ohlade (...), ak st to skutocne dve
vypovede, patriace rozliécnym hlasom, anie jedna, si spojené dialogickym
vziahom suhlasu. Nie je to ozvena, ale istd dialogickda udalost vo vzdjomnych
vzfahoch dvoch vypovedi.” " Jednoznaéné se k této otazce vyslovil i Jurij Tyianov ve
své studii O parodii: ,,Kazdé pouzité slovo v jiném sousedstvi ostatnich slov nebo
v jiném kontextu znamend vlastné zménu vyznamu... Kazdé vytrzeni néjakého
literarniho faktu z jednoho systému a jeho zatazeni do systému druhého nese s sebou
tastednou zménu vyznamu. ' Snad nejpiesvédivéji tuto predstavu, Ze mezi dvéma
vypovédmi - tfeba zcela (slovo od slova) shodnymi - vidy povstava onen ,,rozlisujici
element”, vyjad¥il J. L. Borges v sugestivni povidce Autor Quijota Pierre Menard,
jejiz hrdina se rozhodl ,,piedejit marnost, ¢ekajici na veskeré lidské usili. Pustil se
do néceho nadmiru slozitého a pfedem bezcenného. Piedsevzal si, Ze v cizim jazyku
napiSe knihu, ktera jiz existuje...” O vysledku jeho snaZeni autor se zadostiu¢inénim
konstatuje: ,,Text Cervantestiv a text Menardiv se doslovné shoduji, ale druhy text je
témér nekoneéné bohatsi.”" ,,Skromnf(“ prispévek velkého Mistra k teorii ¢teni
a intertextovosti?

K podobnym zdvériim, co se tyée alegace, dospél i Stanislaw Balbus. Ve své typologii
relaci mezi texty ji definuje jako jednu ze dvou zakladnich variant intertextovych
strategii: A. konverzac¢ni (konwersacyjne), kde jde o srazku a vzdjemnou reinterpre-
taci styli, a to primarné (povimnuti si intertextovych signdld je podminkou
neochuzené ¢éetby), nebo sekundarné (pominuti téchto signalit nema bezprostiedni
vliv na chdpéni dila), B. alegativni, kde ,cizi jazyk™ plni funkei nezproblematizo-
vaného vzoru, uznavané kulturni autority.™

Glowiiského pojeti a zejména jeho zikladni vymezeni intertextovosti (miZeme o ni
uvaZovat pouze tehdy, jsou-li relace s predchozim textem strukturnim elementem tex-
tu navazujictho, prvkem jeho vyznamové vystavby) déle rozvadi a upfesnuje
H. Markiewicz, kdyZ vymezuje Sest kritérii intertextovosti (pficemz vSak zaroven upo-
zorfiuje, Ze intertextové relace spliiuji v8echna kritéria pouze v nékterych pripadech,
jindy zase ne): 1. text bud’ pfimo nebo nepfimo uvadi svaj prototext, 2. text uvadi do

48) Tamiéz, s. 90 - 91.

49) Michail Ba c h tin, Estetika..., s. 339.

50) JurijTynanov, O parodii. In: J. T., Literdrni fakt. Praha 1988, s. 106.

51) Jorge Luis B o r g e s , Autor Quijota Pierre Menard. In: J. L. B., Zrcadlo a maska. Praha 1989,
s. 43.

52) Srov. Stanistaw Balbu s, c. d., zejm. 4. kap.
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svych hranic z prototextu citity nebo jeho jiné slozky, 3. ,,zviditelnéni  prototextu je
nezbytné pro porozuméni textu - eliminuje jeho zdéanlivé formilni anomilie
a sémantické nejasnosti, 4. ,zviditelnéni~ prototextu obohacuje nebo modifikuje
recepci sémantickou 1 estetickou, 5. mezi textem a prototextem vznikd uréité
sémantické napéti, 6. strukturilnost intertextovych relaci.™

Sest kvalitativnich kritérii intertextovosti uvadi rovné Manfred Pfister’, jehoz kon-
cepce se origindlnim zplisobem pokousi smifit protikladné rlnodely - globalni model
poststrukturalisticky a uZ$i model strukturalisticky ¢i hérmeneuticky - jejich
dynamizaci, opirajici se o pojeti intertextovosti jako kategorie o stupriovité intenzité.
Podle Pfistera se oba modely nevylutuji, nebof jevy, které zphrnuje uzsi model, jsou
zietelnymi, vyraznymi aktualizacemi globdlni intertextovosti. Ve svém navrhovaném
modelu Pfister vychédzi ze zna¢né Sirokého vymezeni intertextovosti, aby ji pak mohl
vtomto Sirokém rdmci strukturovat podle stupné intenzity intertextovych vztahi
avazeb. V nazorné prostorové formé sviij model Pfister predstavuje jako systém
soustfednych kruht nebo obvodi, jejichz stted oznaduje HejvySsi stuperi intenzity
intertextovosti, zmensujici se a asymptoticky se bliZici nule v té mife, v jaké se vzda-
lujeme od ,,tvrdého jédra“.
Tento model pak vyzaduje jista kritéria ¢i parametry intenzity intertextovych vztahi,
ato jak kritéria kvantitativni, z nichZz Pfister uvddi predeviim hustotu a Getnost
intertextovych odkazii (vazeb), pocet a rozptyl evokovanych pretextti, tak kritéria
kvalitativni. Jde o kritérium referen¢nosti (1), podle néhoz relace mezi texty jsou
intertextové tim intenzivnéjsi, ¢im vice jeden text tematizuje a reflektuje text druhy,
nebo ¢im zfetelnéji zdiiraziuje navazovani, pfip. distanci vii¢i pretextu. Jestlize toto
kritérium umistuje do stfedu samotny text, kritérium komumkatlvnostl (2) zahrnuje
pragmatiku autora a ¢tenéfe; pomoci tohoto kritéria pomerujeme intertextové vztahy
podle jejich relevance komunikativni, tzn. podle stupné, v jakém intertextové vztahy
jsou pro autora i ¢tendre védomé, podle stupné intencionality a zietelnosti vyznadent,
signalizovani v textu. Shodné s timto kritériem vznikaji mezi textem a pretextem,
s nimZ je svizan pouze geneticky nebo pouhou svévoli, ptip. zviili piijemce, vztahy
intertextové slabé; naproti tomu ,,tvrdé jadro™ o maximalni intenzité tvofi ty pripady,
v nichZ intertextovd relace je védoma a autor bud’ pfedpokldd4, Ze pretext je dobie
znamy 1 piijemci, nebo vyraznym oznacenim v textu k nému jednoznaéné odkazuje.
Kritérium autoreflexivnosti (3) se dotyka toho, Ze autor v, samotném textu mize
reflektovat jeho intertextovou podminénost, tzn. Ze pouze nekonstatuje intertextovost,
ale tematizuje ji (metakomunikace na téma intertextovosti), vyklada, objastiuje nebo
klade otazky jejich predpokladii a efektu. Syntagmatické integrace pretextii v textu se
tykd kritérium strukturalnosti (4), rozmanitych stupiii zfetelnosti a vyraznosti
intertextovych vazeb se pak tyka kritérium selektivnosti (5). Kritérium dialogi¢nosti
(6) poukazuje na to, Ze relace s uréitymi texty nebo diskursivnimi systémy jsou
intertextové tim intenzivnéjsi, ¢im vice kontexty prvotni a novy zhstdvaji ve
vzajemném vztahu sémantického napéti. Dodat je potieba jesté tolik, Ze vysoky ¢&i
nizky stupen intenzity podle jednoho kritéria se nemusi kryt s vysokym nebo nizkym
stupném intertextovosti podle kritérii ostatnich.

53) Henryk Markiewicz,ec. d., s 254 - 255,
54) Manfred Pfister,c.d., s. 203 - 208.
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V centru maximalni intenzity se tedy podle Pfistera nalézaji takové texty ¢i typy dis-
kursti, u nichz dfivéjsi texty nebo typy diskursii jsou nejen vyuZzité ¢i piizpisobené,
ale odkazuje se k nim (1); intertextové vztahy - intenciondlni a vyznacené - maji
vysokou troveri komunikativnosti (2); ve vice ¢i méné explicitni komunikaci se artiku-
luje autoreflexivni védomi intertextovosti (3); citaty a aluze tvofi strukturdlni vzorce
(4); jednotlivé texty nebo specifické struktury skupin texti jsou uvadény zptisobem
vyraznym a zietelnym (5) a vSe to slouzi zdiraznéni a uplatnéni textové rtiznosti (od-
lisnosti) a dialogické relativizaci slov, texti nebo systémi norem tvoficich jejich
zdklad (6).”

Jiz jsme konstatovali, Ze Pfisteriv model je dynamicky a pruzny a jeho pojeti intertex-
tovosti jako kategorie o stupriovité intenzité by bylo lze v podstaté pfijmout. Mdame
viak za to, Ze vedle relaci intertextovych (a v Pfisterové modelu vSechny relace mezi
texty - pfirozené, Ze s rtznou mirou intenzity - jsou v podstaté intertextové)
a metatextovych existuji 1 vztahy mezi texty, jez se sekunddrné sice mohou stat
soucdsti viznamové vystavby navazujiciho textu, ale primarné - pfedeviim z hlediska
komunika¢niho (s dirazem na aspekt strukturdlni a na pragmatiku textu) - jde
o relace odlisné a bylo by uZite¢né je vyélenit. Zmiriuje se o tom 1 H. Markiewicz
a uvadi dalsi typy relaci, jez primarné nelze za intertextové pokladat: napft. substitu-
ci, tj. zastoupeni prototextu textem novym, jako kupf. pfepracovini ¢i preklad, nebo
imitaci, tj. napodobovani fragmenti, slozek a pravidel proto/arche/textu. Navrhuje,
aby jako nadfazenid kategorie pro vSechny typy mezitextovych relaci byl zachovan
Genettiv termin transtextovost;”” vSechny tyto relace pak, véetné imitace, mohou byt
intertextové a podilet se na konstituovani smyslu navazujiciho textu, ale az
sekundarné a fakultativné. Nebo jinak fec¢eno: v zdsadé v kazdé transtextové modalité
se muze projevit spolucinitel intertextovy, ale o intertextovosti v uz$im smyslu budeme
uvazovat pouze v souvislosti s témi vztahy mezi texty, kde intertextovost je obligatorni
a podili se na vyznamové vystavbé dila.

V tvodu paté kapitoly jiz zminované knihy Deconstructive Criticism’”’ vénuje Vincent
B. Leitch v rdmci explikace pojeti textovosti chdpané jako intertextovost pozornost
polemice mezi J. N. Riddelem a Skolou v Yale (k jejim nejvyznamnéjsim predstavi-
telim jsou poéitani Paul de Man, J. Hillis Miller a Harold Bloom). Riddel obvinil
Skolu z navratu ke staré humanistické tradici, pfisuzujici literatufe specialni statut;
promitd se mj. v presvédéeni, Ze intertextovost je vlastni pouze literature. Globalni
koncepce nekonec¢ného intertextu je tu ndhle radikalné ohrani¢ena a ztzena, nebof
intertextovost se pfipisuje predeviim textim literarnim nebo basnickym a sou¢asné je
definovdna jako specificky znak literarnosti nebo poeti¢nosti; v literarnim dile jako
by se ona univerzalni intertextovost kondenzovala. M. Pfister upozormuje na to, zZe
v pracich téchto autori se nemluvi o textu vSeobecné, ale predevsim o textech
literarnich a poetickych, coz je tfeba mit na paméti i1 pfi jejich definicich textu jako
intertextu.”” Naproti tomu podle Riddela literatura neni tajemnou a v nejvy$si mire
privilegovanou formou samodekonstruujici se textovosti (za jakou ji pokladaji kritici

55) Taméz, s. 207.

56) HenrykMarkiewicz,ec.d., s 257,

57) VincentB. Leitch, c. d., kap. The Dissemination of the Text.
58) Manfred Pfister,c. d., s 194,
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héjici zbytky humanistické tradice), ale tvofi pouze jednu z mnoha podob . écriture”
a kazdy druh ,,jazyka” je zapojen do sit& textovosti.””

Budeme-li pouzivat pojmu jazyk v tom specifickém vyznamu, jaky mu pfisuzuje
sémiotika, a budeme-li jim v intencich Jurije Lotmana rozumét ,,kazdy komunikaéni
systém, ktery pouziva zvlastnim zpiisobem uspofddané znaky , miiZzeme pravé v tomto
smyslu hovofit o jazyku divadla, filmu, vytvarného uméni, hudby a uméni obecné jako
o jazyku organizovaném zvlastnim zpiisobem® a pak také v rdamci jednotlivych jazyki
uméni i uméni jako celku uvaZovat o intertextovosti. Byl to pfedeviim Roland Bar-
thes, kdo ostie odmital privilegované postaveni textii vysoké literatury a textu
jazykovych viibec a zdiiraziioval vyznam texti nepoetickych, trividlnich i textd
nejazykovych pro intertextové hry.”" Podobné Umberto Eco poukazuje na to, 7e pojem
intertextovosti byl rozpracovan pro oblast ,vysokého uméni, ale sim provokativné
uvadi priklady ze svéta masovych sdélovacich prostfedki a intertextovy dialog
vyklada prevazné na prikladech z filmu.”” Pozornost k tomuto problému obratila
umélecka praxe postmoderny, postavend pravé na konfrontaci a interferenci raznych
textli, navazovani texti na jiné texty, na intertextové hfe, na intertextovém dialogu.
Elisabeth Brussova mluvi o ,,radikélni intertextovosti postmodernismu”.*”

To ovSem neznamend, Ze by intertextovost predstavovala ¢asové ohrani¢enou vlastnost
v uméni. I jen letmy pohled na déjiny hudby nebo vytvarného uméni - abychom
poukdzali i na texty nejazykové - nds snadno presvédci o opaku. Uz Zofia Lissa ve
své prikopnické praci vénované citdtu v hudbé®" napsala: ,,Jak ukazuji d&jiny hudby,
neni takika obdobi, Skoly nebo skladatelské generace, v niz by néjakym zptisobem
vyuzivana hudebni ante-fakta (ante-facta muzyczne), tj. jiz slozena dila pouzita jako
hotovy ttvar,”’ nevstupovala do narace dél nové vznikajicich. Nikoli v podobé
tradi¢nich stereotypti hudebnich ptedstav, ale pfimo v podobé individuélnich,

59) Vincent B.Leitch, tamiéz.

60) JurijLotman, Struktiira umeleckého textu. Bratislava 1990, s. 17 - 23.

61) Roland Barthes par Roland Barthes. Paris 1978, s. 51. Srov. Manfred Pfister, c. d., s. 193.

62) Umberto E ¢ o , Inovace a opakovdni: mezi modernistickou a postmodernistickou estetikou. ., Film
a doba” 36, 1990, ¢. 1 - 3.

63) Elisabeth B r u s s , Beautiful Theories. The Spectacle of Discourse in Contemporary Criticism.
Baltimore and London 1982, s. 73. Pro nékteré badatele je i termin intertextovost pfilis tzky
a navrhuji hovofit o interdiskursivnosti, ktera podle nich lépe vystihuje syntetické formy diskursu,
z nichZ postmodernismus ¢erpd. Srov. Linda H u t ¢ h e o n , Historiographic Metafiction: Parody
and the Intertextuality of History. In: Intertextuality and Contemporary American Fiction. P. 0. Do-
nnell and R. C. Davis (ed.), Baltimore and London 1989, s. 3 - 32. Podle polského piekladu His-
toriograficzna metapowiesé: parodia i intertekstualnosé historii. . Pamietnik Literacki 82, 1991,
s.223. - M.-Pierrette M a l cuzy f1 s k a , O socjokrytyce. Rysy charakterystyczne i perspektywy.
. Pamietnik Literacki” 80, 1989, &. 3.

64) Zofia Lissa, O cytacie w muzyce. In: Szkice z estetyki muzycznej. Krakéw 1965, s. 269 - 315.
K problematice citatu v hudbé srov. déle: V. H o w a r d , On Musical Quotation. .., The Monist™ 58,
1974, 5. 307 - 318. a J. G ru b e r , Das musikalische Zitat als historisches und systematisches Pro-
blem. ,Musicologica Austriaca” 1, 1977, s. 121 - 135.

65) Na jiném misté Lissa definuje ante-fakta nebo prae—fakia pfesnéji: rozumi jimi hudebni struktury,
které existovaly jiz pred vznikem nového dila jako celek &i fragment jiného dila a jsou zapojeny
a vyuzity v toku narace dila nové vzniklého. V této roli mohou podle autorky vystupovat jak
individualni vytvory cizich autorii, dila vlastni nebo anonymni dila lidové hudby, tak zobecnéné zna-
ky a rysy uré¢itych individudlnich nebo historickych stylii. Zofia Lissa,c. d., s. 272.
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uzavienfch, hotovich hudebnich d&l minulosti.”* Autorka zdiraziiuje, Ze problém
vztahu skladatele k hudebnim dilim minulosti, zptisob vyuzivani hotovych hudebnich
struktur, vybér z materidlu zanechaného ptedchozimi hudebnimi generacemi
a pfedeviim funkce, jaké tento materidl plni v nové vznikajicich dilech, je velmi
dilezitym, podstatnym faktorem v tvorbé kazdé epochy a kazdého stylu.®”

I v hudbé - podobné Jako v literatute - se setkdvdme se Sirokym spektrem zpiisobii
a forem vyu#ivani ,ciziho™ hudebniho materidlu, p¥i¢em# hranice mezi nimi nejsou
vidy zcela zietelné. Samotny citat napf. charakterizuje uréitdi mnohastupfiovitost
a neostrost hranic. Kategorie citatu v hudbé& pokryvd Siroké rozpéti: od vyrazného
a v nékterych pfipadech dokonce explicite pojmenovaného cititu, pfip. autocitatu,”
pies ,.doslovné”, zietelpé vydélené citaty, vystupujici mnohdy i jako symboly uréitych
obsahli a komplexii piedstav mimohudebnich, jejich jednoznaénym vyrazem byly
v pavodnim dile,”” aZ po citdty vice ¢i méné modifikované a pietvoiené (jejichz stu-
peri Citelnosti je mnoehdy velmi nizky) a koneéné citaty stojici na rozhrani
tematického, ale i subtamatlckeho materidlu pro varia¢ni pretvarem Velmi ndzorny
priklad takové ,,cesty “iod citatu k variacim predstavuje Lhistorie” slavného motivu
z Dvofdkova Rekviem (Kyrie);" nejprve jej uzil J. Suk v druhé vét& své smuteéni sym-
fonie Asrael, pozdé&ji B. Martinii - jestlize v jeho III. symfonii je motiv citovin
v zavérecném Allegru (kde jej prednese lesni roh a jako echo anglicky roh), pak v VI.

66) Tamtéz, s. 264.

67) Tamiés.

68) Ndp‘r’ v poslednim aktu, Mozartova Dona Giovanniho, kdyZ na scéné vystupujici vesnicka kapela zah-
raje - v odli¥né instrumentaci oviem - kratl-cy Sestndctitaktovy dsek z Martiniho opery Cosa rara,
zaéne Leporello, ktery ZdrOJ citdtu . rozpoznd , zpivat: ,,Bravo, Cosa rara!”, zatimco pfi nasledujicim
autocititu, kde Mozart cituje dryvek ze své Figarovy svalh?x - arii Non pil andrai - , se Leporello
spokojuje jiz s pouhym: ., Tento ndpév znam az p¥ilis dobfe.

69) Srov. napf. citdt fragmentu Bachova chorilu ve finale Houslového koncertu A. Berga. Bachiiv choral
Dokonédno jest (Es ist genug) z kantéaty ¢. 60 tu pro Berga symbolizuje uréité fideistické predamw.
vyvolava komplex asociaci, spojenych s osudem postavy, jiz je dilo pripsano; koncert byl inspirovin
piedCasnou smrti osmndctileté deery Almy Mahlerové. Autor oéekivd, 7e fragment bude posluc-
hatem rozpoznin a Ze tak bude aktivizovdn uréity souhrn kontextii a komplex mimohudebnich asoci-
aci. - Podobné obecnd zndmost Wagnerova Tristana a Isoldy a znalost symbolického vyznamu tri-
stanovského motivu rozhodly o tom, Ze po nékolik generaci se hudebni motivy této opery staly nosite-
i ur¢itého obsahového komplexu: af uz citovany vizné jako v monologu Hanse Sachse ve tietim aktu
Mistrii péveti norimberskych, v Lyrické svité pro smyécovy kvartet A. Berga, v milostné scéné opery
B. Brittena Albert Herring, v symfonické basni Tintagel A. Baxe atd., & parodicko-ironicky jako na
pocitku Golliwogg’s Cake-walk z Détského koutku C. Debussyho a zejm. v Hindemithové opeie
Nusch-Nuschi, v niz v pozounovém sélu zazniva frize z drie krile Marka ze I1. d&jstvi Mir dies, Tri-
stan, mir? Hudebnimu motivu pfedchézi oviem vystup, ktery jeho identifikaci usnadiuje: kdyz
generdl Kyce Waing upadne do podezieni, Ze burmskému maharadzovi unesl &tyfi nejkrasnéjii zeny.
zaCne §ileny maharadZa V:'(Iylhdi . To mné, Kyce Waingu, to mné? Kde vérnost je, kterou zradil!
Kde ¢est a vzdacny mrav...” Prostfednictvim nardzky na slova krile Marka je signalizovina hudebni
citace i jeji zdroj. Podc)hne Je tomu ostatné i v jiZ zmifiované scéné z Mistrii pévei, v niz Wagner
uvadi citdt z Tristana aZ poté, co Hans Sachs Fekne Evé, Ze znd smutnou piseii o Tristanovi a Isoldé.
Oba tyto priklady, jak je zfejmé, se od viSe uvedenych ptikladii z Mozartova Dona Giovanniho od-
lisuji jen mensi mirou explicitnosti a svédei tedy opél o oné mnohastupiiovitosti citatu a nezietelnych
hranicich mezi jeho jednotlivimi stupni.

70) ,Zikladni melodicky prvek, &étyfténovy motiv dvou vzestupnych pilténi, mezi néz je vlozena
nezvykld, zvldsini tesknotou plisobici sestupnd zmenSend tercie, celé dilo uvozuje a prostupuje
v nec.('emyrh obméndch jako ptiznacny motiv, jakdsi tisnivd otdzka po poslednich zahadach éloveka
asvéta.” Jarmil Burghauser in: Poslouchejte s ndmi Il. Praha 1965, s. 460.
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symfonii (Symfonické fantazie) se citat nebo piesnéji fefeno — onen prvotvar Sty ténii
- stava zakladem jakychsi neurcité vymezenych variaci (téma nezazni v obvyklém tva-
ru tema con variazioni, ale je spiSe jen tuSeno v pozadi a predstavovino vidy jiz
variaénim zpracovanim onéch ¢étyf toni) a tvofi mySlenkovou dominantu celé
skladby.™

Od citatu, spocivajictho v tom, Ze néjaky tdryvek z ciziho dila se (zpravidla
jednordzové a s urCitymi sémantickymi funkcemi) zapoji do proudu hudebniho textu
nového, jsme dospéli k variacim. JiZ vySe jsme se zminili, Ze citat pfedstavuje pouze
jeden z mnoha zpasobt intertextového navazovani v hudbé. Existuji tedy i1 dalsi formy
vyuZivini a pfetvifeni pfejatého hudebniho materidlu, které Z. Lissa déli podle toho,
zda prejaty hudebni materidl v novém dile funguje pouze jako materidlovy substrat,
ktery ztraci charakter ciziho elementu, nereprezentuje zadny ante-fakt, nevytvari
..druhou vrstvu”, nebo zda v procesu navazovani vznikd ,,dvouvrstevné dilo”, u n&ho#
skladatel ocekavi, Ze poslucha¢ obé vrstvy oddéli, identifikuje text-zdroj a pfipadné
aktivizuje komplex mimohudebnich pfedstav s dilem spojenych, nové uchopi vzdjemny
vztah obou vrstev a pochopi estetickou funkei ante-faktu.™

K prvni skupiné forem ndlezi napf. vyuZivani gregorianského choralu jako cantu fir-
mu v technice evropské polyfonie, transkripce vlastnich i cizich dél (nap¥. Bach volné
prenasel a transkriboval fragmenty z vlastnich kantdt do houslovych sonit, ve fugich
pracoval s tématy z dél T. Albinoniho, A. Vivaldiho, A. Corelliho ad.;”” v 19. stoleti
jsou to Cetné transkripce Paganiniho, Lisztovy, Chopinovy apod.). Z druhého typu na-
vazovani pfipomenime, aniz bychom si ¢éinili ndrok na dplnost, parodii (napf.
Zebricka opera K. Weilla, navazujici na stejnojmenné dilo Gayovo a Pepuschovo),
variace, fantazie na téma ¢i parafraze, v nichz prejaty hudebni material vystupuje
v dvoji roli: jako citat a zaroven jako tematicky materidl pro pretvafeni (J. Brahms:
Variace na Haydnovo téma, Variace a fuga na téma Handla; B. Britten: Variace na
téma Franka Bridga, Variace a fuga na Purcellovo téma; S. Rachmaninov: Rapsodie
na Paganiniho téma; M. Reger: Variace a fuga na veselé téma J. A. Hillera, Variace
afuga na téma W. A. Mozarta; R. Vaughan Williams: Fantazie na téma T. Tallise
ad.), metamorfozy (napf. P. Hindemith: Symfonické metamorfézy na téma C. M. von
Webera, zaloZené na ¢tyfech tématech - z pfedehry k Turandot a ze tii skladeb pro
klavirni dueta) a stylizace, opirajici se o navazovani nikoli na individualni hudebni
dila, ale pouze o vybér a prejimani nékterych rysi, resp. jistych stylovych stereotypt
(historickych, individudlnich, geografickych, Zanrovych apod.), které autor poklada

71) K charakteru skladatelovy price s timto motivem poznamendavd J. Mihule: ,,Martind chdpe zdkladni
povahu tohoto obratu - jak uz to bylo vidét v zdvéru Tieti symfonie - jako obsahové smirnou,
odevzdanou, rozpory vyrovndvajici. Smyslem prvni véty Symfonickych fantazii u¢inil démonickou
travestii této mySlenky: v tFeti vété ji znovu vraci jeji vlastni tvaf, byt jesté ne zcela zbavenou onoho
satanického pridechu z dfivéjska. Soucasné je zde pi"eveden veskeren vyznamny mySlenkovy materidl
Symfonickych fantazii na jediny spoleé ny. zaklad na spojem étyfmi tény, z nichZ vytéZil Martind ce-
lou obrovskou stavbu tohoto monumentu.” Jaroslav M i h u | e , Bohuslav Martinii — Profil Zivota
a dila. Praha 1974, s. 155.

72) ZofiaLissa,c. d.,s. 272,

73) A podobné bezstarostné vyuzivani cizich dél - aniz by tyto Gryvky byly pojimany jako citdty -
patf'ilo k lypickjm rvsﬁm harokni a pfedlddsi(,ké hudebni praxe. Védomi tviiréi individuality a origi-

vvvvv

25



ILUMINACE

Petr Milek: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu 1.

4

pro dany styl za nejpodstatnéjsi, nejcharakteristi¢téjsi a které spojuje s vlastnim
soutasnym stylem. Nevylu¢uje to ovSem moZnost, Ze se v stylizovaném dile objevuji
origindlni citaty. Podstatu této metody pfiblizné vystihuje adornovsky termin, uzity
v souvislosti se Stravinskym, ,,Musik iiber Musik ;™ prizmatem soucasného
hudebniho mysleni prosvitaji rfizné staré styly, jez jsou organicky slouceny, vznika
vicevrstevny a polystylovy hudebni celek. Napf. v Stravinského baletu Apollon
Musagetes ,,prosvité“ Lully, Gluck, Delibes, J. Strauss i Cajkovskij. Stravinského
sttedni tviiréi obdobi - k némuZ se vétSinou pf¥ifazuje tvorba od Pulcinelly z roku
1919 az po konec &tyFicatych let — nalezi ke sméru neoklasicismu (z daldich autort
piipomeiime zejména P. Hindemitha, F. Busoniho, G. Malipiera, A. Casellu, B. Mar-
tinti, S. Prokofjeva [Klasickd symfonie]), v némz jiZz nejde - velmi zjednodusené
feceno - o citovani jednotlivych skladeb &i jejich fragmenti (i kdyz to vylouceno neni
- srov. Pulcinellu), ale o piejimani uréitych formalnich, fakturnich a rytmickych
vichodisek, typu figura¢ni melodiky, techniky motivické prace, nebo dokonce instru-
mentacnich zasad uréitého historického stylu.™

Jako nejextrémnéjsi podoba price s ,cizim slovem” v hudbé se ukazuje technika
kolaze, ktera spojuje Getné a slohové rozdilné citity (napf. L. Berio uvadi ve své
Sinfonii citaty ze Straussova RitZového kavalira a Ravelovy La Valse vedle citati
z Bacha 1 jinych autorti z riznych dob), vyuZivd materidlu vazné hudby zdroven s texty
hudby zibavni (Ch. Ives ve IV. symfonii spojuje tryvky populdrni hudby s citaty
z Beethovenovy V. symfonie), ¢imZ se do jisté miry likviduje integrdlnost a struk-
turdlni jednota dila, méni se jeho podstata; jedinym pojitkem rozmanitych citata je
skladateliwv vlastni text a zpisob vélenéni cititt do jeho proudu.™

Podobné bohaty material pro zkouméni intertextovosti nabizi 1 vytvarné uméni.
Ostatné jiz Wolfflin poznamenal, Ze viechny obrazy jsou vic poplatny jinym obraziim
nez pfimému pozorovdni. Nds tu budou zajimat opét predeviim ty pfipady nava-
zovani, kdy relace k jinym diléim se podili na vyznamové vystavbé dila nového, jak je
tomu nap¥. u Pani Récamierové René Magritta, odkazujici k stejnojmennému obrazu
J. L. Davida, nebo u série Baconovych variaci na Veldzquezova papeze Inocence X.
Ale abychom neopakovali extenzivni zplisob vykladu intertextovosti v hudbé, vyddme
se cestou opacnou a pokusime se problém ilustrovat na autorovi jediném. Z hlediska
nami sledovaného problému mezi rozhodné nejzajimavéjsi zjevy patfi Edouard Manet.

74) Pokud ho oviem vnimame bez adornovského negativniho naboje, sméfujiciho k odsouzeni této me-
tody jako hudby zbavené autenti¢nosti, jako hudby parazitni a netviréi, svédéici o ztraté
produktivnich sil. Srov. Theodor W. A d o r n o, Philosophie der newen Musik. Frankfurt a./M. 1958,
zejm. v kapitole vymluvné nazvané Stravinskij a restaurace.

75) Srov. Zofia L i s s a , Nové studie z hudebni estetiky. Praha 1982, s. 170 - 171. K problematice
vymezeni neoklasicismu v hudbé srov. Josef B e k , Hudebni neoklasicismus. Studie CSAV. Praha
1982. Tam také dalii literatura.

76) Zofia Lis s a, Nové studie..., s. 172 - 180.
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Nejenze jeho nejslavn&jsi obrazy (Snidané v travé, 1863; Olympie, 1863)"" dodnes
lakaji k novym teoretickym vykladiim a FeSeni otdzek spjatych s malifovym vztahem
ke starsi tradici - Manetiv pfistup je jednou odmitédn jako prosty tradicionalismus,
podruhé je v ném spatfovdn svobodny dialog (na%e intertextové hry) -, ale sou¢asné
Manetova tvorba pfedstavovala mohutny zdroj inspirace pro nasledujici malife. Jiz ko-
ncem Sedesdtych let P. Cézanne vytvofil svou Snidani v travé (charakteristicky je
posun k temné a drsné barevnosti, k jisté tvarové elementdrnosti), dvakrit namaloval
Moderni Olympii, ale k opravdové aktualizaci Manetova odkazu do$lo - po jeho za-
traceni avantgardou - v druhé poloviné dvacdtého stoleti. Srov. Magrittovu
Perspektivu - Manetiv Balkén (1950), Snidani v travé (1964) Alaina Jacqueta,
variace J. S. Bietha na Epizodu z byéich zdpasi (1983) a predeviim Picassovu sérii
Snidani v travé (1959 - 1962), aluzi ve Vrazdéni v Koreji (1951) na Popravu Maxmi-
lidna T¥etiho kvétna 1808. A byl to pravé Picasso - podle R. Prahla nejvétsi zastance
parafrize a citace v modernim vytvarném uméni (pfipomerime alespoti intertextové
hry, které se ,,d&ji mezi Picassovymi a Veldzquezovymi Las Meninas, Picassovymi
a Delacroixovymi AlZirskymi Zenami) - ktery po Manetovi ,,obnovil smysl pro tento
prostiedek raného modernismu zdiiraziujici svébytnost uméni a zdroveri ndsobici
uchopeni skute¢nosti druhotn& uzitym vizualnim médiem”.™

Vidéli jsme tedy, Ze s riiznymi projevy ¢i aspekty intertextovosti se miizeme setkat jak
v hudbé, tak ve vytvarném uméni. Obecné lze konstatovat a soucasnd interdiscip-
lindrni badani to dokazuji, Ze intertextovost nelze chapat jako vylu¢nou vlastnost
literatury nebo textti jazykovych; tvofi zjevny, &i skryty rozmér nebo rys kazdého ty-
pu vypovédi.” A tedy i vipovédi a textd filmovych.

\' oblastl filmu se intertextovym dialogem zabyval napt. v jiz zminéné studii Umberto
Eco;"™ chipe jej jako jeden z typu opakovéni, kdy autor ,cituje” vice ¢ méné ex-
plicitnim zptisobem, kdy ,,citace” je zdmé&rn4 a divikem rozpoznatelna a postizitelna,
nebof autor i divik Cerpaji z téZe intertextové encyklopedie.”’ Cilem téchto postupii

77) Formuli pro kompozici stfedni skupiny Snidan& v trdvé nalezl Manet v diléim motivu skupiny
vodnich bohii s nymfami v Raffaelové Soudu Paridové, tehdy popularnim diky rytiné Marcantonia
Raimondiho; vzorem pro Olympii byla Tizianova Venuse urbinskd, kteri oviem opakuje schéma
drizdanské Venuse Giorgionovy. Roman Prahl v souvislosti se Snidani v travé upozorfiuje, jak his-
toricky kontext miize badatele svadét k sofistikovanym vykladiim, poéitajicim s jinotajnou strukturou
dila: ,,...Manet odejmul jednomu z Fi¢nich bohii raffaelovské skupiny vdzu s rakosim a jeho ruka se
nyni zdd poukazovat k nahoté modelky. Tato ruka ve stfedu kompozice je pry minéna jako ’pistavaci
plocha’ pro oisillon, ptacka z horni &sti obrazu, jim#z Manet nahradil Raffaelovu Viktorii korunujlm
Venusi. Ptak m4 byt erotlckou metaforou Parida, jehoZ jméno zase odkazuje k PafiZi, zatimco ‘nova
Venuge’ se stavé prostitutkou.” (Roman P r a h |, Edouard Manet. Praha 1991, s. 26.)

78) RomanPrahl,ec.d.,s.9l.

79) Tak napf. Linda Hutcheon, zabyvajici se problémem parodie, za jejiz vyznamny rozliSujici druhovy
znak pokladd pravé intertextovost, pfekracuje hranice literatury a zcela samoziejmé uvazuje o pa-
rodii v malifstvi (od Maneta po Warhola), hudbé (Mozart, Crumb, Ives), filmu (Allen, Greenaway),
televizi i tisku (parodisticko-satirické kresby v Casopise Punch). Tento univerzélni pohled ji pak
umoziiuje vydélit a charakterizovat konstitutivni vlastnosti uméni 20. stoleti. Srov. Linda Hutche
o n, A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-Century Art Forms. New York 1985.

80) Umberto E c o, c. d., zejm. s. 93 - 96,

81) Pripomerime, Ze jiz ve dvacatych letech, i kdyz v odlisnych souvislostech, Boris Ejchenbaum uvazoval
o moZnosti jakéhosi ,frazeologického slovniku™ filmu. Srov. Boris Ejchenbaum, Problemy
kinostilistiki. In: Poetika kino. Moskva - Leningrad 1927.

27




ILUMINACE

Petr Milek: Teorie intertextu a literdarni kontexty filmu 1.

je pak podle Eka obecné parodovat nebo vzdat poctu uznavanému tvirei; jini autofi
v této souvislosti zase zdiiraziiuji romanticky stesk po minulosti, touhu po navratu.””
Nemélo by smysl k piikladtim, jez uvadi ve své studii U. Eco, dodavat dalsi a omezime
se na jedinou dil¢i terminologickou poznamku, souvisejici s uvozovkami, jimiz jsme
zamérné opatfili vyrazy cituje a citace. Cititem budeme totiz - na rozdil od Eka -
rozumét pouze presnou reprodukei (¢dsti) filmu (¢i obecné textu); vSechny piipady
nepiesné reprodukce (reprodukce jen nékterych slozek) a vSechny nepiimé odkazy
k jinym textiim budeme pokladat za aluze - tematické, motivické nebo stylistické.™
Takze napt. Ekem uvadény piiklad odéskych schodii z Bandnii Woody Allena (1971)
pro nas nebude citaci, ale motivickou aluzi. Pro osvétleni rozdilu uvedme jesté jeden
ptiklad: v Rossové snimku Zahraj to znovu, Same (1972) je hned v Gvodu filmu ci-
toviana (bez uvozovek) zavérecna letistni scéna z Casablanky Michaela Curtize (1942)
— titulni hrdina ji sleduje jako navstévnik filmového predstaveni. Citat tu zaroven plni
funkei signdlu intertextovych relaci, nebof cely snimek je protkan odkazy na zminény
film (a Sifeji na bogartovsky mytus) az po zdvére¢nou aluzivni scénu, v niz titulni
hrdina odchdzi na letisti do mlhy podobné jako Humphrey Bogart v Casablance.
Snimek Herberta Rosse je shodou okolnosti jedinym filmem, o némz se zmirnuje
Genette v Palimpsesech. Poukazuje na to, Ze uz samotny titul signalizuje hypertex-
tové, resp. intertextové relace pro kompetentniho recipienta, ktery rozpozna velmi
slavnou frazi spojenou s Curtizovym snimkem. Rossiiv snimek to také ,,hraje znovu™,
tj. hraje znovu v novém zpracovéni ,,piseii , jiz je Casablanca. Ty text a shodné situ-
ace jsou travestovany prostiednictvim substituce hercti a ironickou distanci vici
ptvodnimu textu.”"

Pravé Genettiv model transtextovosti, jak se zdd, se mezi filmovymi teoretiky tési
zvlastni oblibé; snad proto, Ze nabizi bohaty pojmovy aparat pro uchopeni, pojme-
novani, usporddani a hierarchizovani relaci mezi filmovymu texty. Jeho potieba se
pocifuje o to intenzivnéji, ze pravé ve filmu poststrukturalistickd vystavba textu za-
loZzena na intertextovych hrach nalezla Siroky prostor uplatnéni. Samotna snaha me-
chanicky aplikovat jednotlivé kategorie na filmovy materidl v8ak vyvolava rozpaky.
. Ackoli Genette se ve zna¢né mife omezuje na literarni ptiklady, je mozné predstavit
si priklady shodnych postupii i ve filmu,” p¥edpoklddaji autofi kolektivni price New

82) Jack Hoberma n. After Avant-Garde Film. In: Art after Modernism. B. Wallis {ed.), New York
1984.

83) Se Zirokym pojetim citdtu se oviem setkdvame i u jinych autorfi. U nds je kupf. prosazoval Siva
Sabouk, pro néhoz doslovné” uvedeni vétdiho & mengiho viseku jedné umélecké struktury do
druhé znamend ziZeni pojmu cititu. Sabouk, zabyvajici se ,typy reprezentativnich odkazii™ ve
vytvarném uméni, je ochoten pod pojem cital zahrnoul i citace stylu, uméleckého zanru i druhu; citat
u néj v podstaté pokryva Sirokou $kélu transtextovych relaci. Srov. Sava S a b o u k , Citace jako
zdroj uméleckych vyznami. ,Uméni~ 20, 1972, s. 97 - 113. Ty, Uméni, systém, odraz. Praha 1973.
K problematice cititu a aluze srov.: Petr M a r e § , Citdt v textu, zvldsté uméleckém. Slavica Pragen-
sia 25, AUC —‘Philn]ogic'a 4-5,1985,5.217-229. - Jiti Hom o 1 4 &, Aluze v slovesnych textech
uméleckych (Uvaha pojmoslovnd). ,Slove a slovesnost™ 50, 1989, s. 288 - 294, - Heinrich F.
Plett , The Poeties of Quotation. Annales Universitatis Scientarum Budapestinensis. Sectio
Linguistica 17, Budapest 1986, s. 293 - 313.

84) K aplikaci Genettovych kategorii ve filmu srov. Robert S t a m , Reflexivity in Film and Literature:
From Don Quixote to Jean-Luc Godard. Ann Arbor: University of Michigan Press 1985.
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Vocabularies in Film Semiotics,”” ale konkrétni uplatnéni piili§ nepfesvédéuje.
Pfedeviim se znovu - tentokrat v kontextu filmovém a zde jesté zjevnéji - odhaluje
problemati¢nost kategorie paratextovosti (srov. vySe). Kategorie architextovosti se
v podstaté zuzuje na explicitni odkazy k Zanru v titulu, resp. podtitulu. V pripadé
metatextovosti je jako p¥iklad nabidnut sice New American Cinema, v némz se podle
autorti vyskytuje metatextova kritika klasického modelu hollywoodského filmu s jeho
konven¢nimi zplisoby vypravéni, ale vzapéti se dodava, ze v praxi je mnohdy velmi
tézké rozlisit Genettovu metatextovost od hypertextovosti. Podle naseho nédzoru je
viak spiSe tfeba uvaZovat naopak o hypertextovych, resp. intertextovych relacich,
v nichz mtze byt implicitné, jak jsme jiz konstatovali vySe, pfitomen spoluéinitel
metatextovosti.

V piipadé Genettovy intertextovosti, jak jiz vime, jde o vystupovani skute¢ného textu
v textu, o relaci s textem na zakladé citatu, resp. autocitdtu, tj. vloZené ukazky
z uréitého filmu do textu jiného filmu (Godard cituje z Resnaisova dokumentu Noc
a mlha [1955] ve Vdané Zené [1964], v Bogdanovichové snimku Terce [1966] je ci-
tovina ukazka z Hawksova filmu Trestni zdkonik [1931]), nebo aluze, tj. vizualni,
piip. slovni evokace jiného filmu. Nejcastéjsi jsou aluze tematické, resp. motivické
(srov. napf. aluze na Vraha mezi nami [1931] nebo Vecer kejkliri [1953] v Allenové
snimku Stiny a mlha [1991], aluzi na odéské schodisté z Krizniku Potémkin [1925]
v Nediplatnych [1987] Briana de Palmy, aluzivni scénu ve Wajdové snimku Prstynek
s orlem s korunou [1992], odkazujici k Popelu a démantu [1958]), jejichz uziti je
mnohdy doprovdzeno - podobné jako v literatufe - aluzi stylistickou, ktera se uz styka
s kategorii architextovosti (jiz zminény film Stiny a mlha je z hlediska uzitych
vyjadiovacich prostiedkii vyrazné stylizovan podle vzoru némeckého ,,Kammerspiel-
filmu"). Intertextové relace mohou byt signalizovdny, resp. konstituovany i dalsimi
prostiedky: titulem (titul Godardova filmového eseje Allemagne neuf zéro [1990], af
uz jej budeme prekladat jako ,,Némecko [v roce] devét nula™ [tedy devadesat] nebo
jako ,,Nové Némecko [v roce] nula”, jednoznacné signalizuje relaci k Rosselliniho fil-
movému dramatu z povileéného Némecka Némecko v roce nultém [1947];" titul Al-
lenova snimku Midsummer Night’s Sex Comedy [1982] poukazuje nejen k inspiraci
shakespearovské, ale i k Bergmanovu filmu Usmévy letni noci [1955]), dile hercem,
piip. charakterem postavy (Beatrice Dalleova, predstavujici extravagantni slepou
divka v Jarmuschové filmu Noe na zemi [1991], odkazuje k filmu Jeana Jacquese
Beineixe 37,2" pordnu [1986], kde si ji predstavovana postava v zachvatu $ilenstvi
vyfizla oko),” citaci hudebniho motivu (na zac¢atku filmu Pfipoutejte se, prosim!
[1980] je uzitim hudebniho motivu z filmu Celisti [1975] odkazovdno nejen k uve-
denému pretextu, ale k pre/arche/textu, tvofenému filmy katastrofického Zinru)
atd.

I ve filmu se miZeme setkat s tzv. nepravdivou intertextovosti (mendacious intertextu-
ality), kdy na zdkladé pseudocitdtu vytvafi autor pseudo-intertextové odkazy a relace.
Napt. v Allenové Zeligovi (1983), postaveném na prolinani reality a fikce

85) Robert Stam - Robert Burgoyne-Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in
Film Semiotics. London - New York 1992, s. 206.

86) Petr Mare3, Zprdva o filmech posledniho roku Il. Tvar™ 1992, ¢. 24, s. 9.

87) PetrMares, Zprdva o filmech posledniho roku 1. ,,Tvar™ 1992, ¢. 23, s. 5.
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a vyuzwajlmm techniky pseudodokumentu, jsou promitany zabéry z fiktivniho ,,do—
bového™ hollywoodského hraného filmu Proménlivy &lovék, ktery byl ,,natocen

o slavném Zeligovi. Jeho funkei je umocnit zdani autentiénosti .dokumentarni  verze
Zeligova Zivota, kterd viak neni o nic méné fiktivni. (Zelig je damyslné vkopirovan do
autentickych archivnich zdbért, v nichZ se objevuje se skute¢nym Eugenem O’Neil-
lem, americkymi prezidenty Coolidgem a Hooverem, v tvodu a epilogu zaznivaji
vyroky o Zeligovi pfipisované F. S. Fitzeraldovi, o Zeligovi ,,zasvécené hovoii
skuteénd S. Sontagova i S. Bellow).

Podle autorti vy$e zminéné prace New Vocabularies In Film Semiotics na sebe strhava
nejvétsi pozornost pro filmové analyzy nejzajimavéjsi kategorie hypertextovosti, tj.
relace mezi textem (hypertextem) a textem dfivéj$im (hypotextem), pfi¢emz hypertext
néjakym zplsobem hypotext transformuje, modifikuje, zpracovava... Za zminku stoji
piedeviim ten fakt, Ze autofi aplikuji pojem hypertextovost v souvislosti s filmy, které
jsou odvozeny z jiz existujicich textd; podle autorti i filmové adaptace literarnich dél
jsou hypertexty odvozené z hypotexti, tj. literarnich pfedloh, které jsou transfor-
movany prostfednictvim selekce, amplifikace, konkretizace a aktualizace. Rozli¢né
filmové adaptace napf. Pani Bovaryové (Renoir, Minelli) mohou byt vnimany jako
wvarianty  hypertextového ,éteni identického hypotextu; a mimo to ptredchozi ada-
ptace mohou vytvoFit &ast hypotextu, ktery je k ,dispozici. nasledujicim
adaptatorim.”™ O samotné povaze téchto relaci se viak mnoho nedozvime (srov.
druhou éast této studie).

Postmoderni uméni dale obrdtilo pozornost teorie jesté jinym smérem. Praxe
soucasné literatury ukazuje, Ze mezitextové relace se jiz nedaji ohranic¢ovat vztahy
vnitiné (intra) literdrnimi; zahrnuji ve stejné mife svazky s mimoliterdrnimi druhy
a styly fedi a neziidka navazuji intersémiotické relace s ,jinodiskursivnimi’ médii
uméni a komunikace (film, hudba, vytvarné uméni, comics apod.). Na tento jev upo-
zortiuje ostatné i Ziva Ben-Poratova v souvislosti s literarni aluzi; se zfetelem ke spec-
ifickému jazyku uméni struktura aluze, jeji potenciélni funkce i proces aktualizace
jsou identické v riiznych druzich uméni, nicméné aluze z jednoho uméleckého druhu
nebo znakového systému do druhého, napf. z literatury do hudby, jsou pro-
blematiétéjsi, nebof jsou svazdny s pfekladem z jazyka dila, ke kterému se aluze
vztahuji, do jazyka aluzivniho dila.”” Takovy piiklad aluze spojené s piekladem
z jednoho znakového systému do druhého uvadi M. Riffaterre, kdyZz p¥i rozboru
ukdzky z Lautréamontovych Zpévii Maldororovych doklada, Ze zfejmym intertextem
mohl byt slavny Proudhoniiv obraz Bozi Spravedlnost a Pomsta pronasleduji Zlo¢in.™

JestliZe jsme v tivodu nasi prace zminili onu tradiéni variantu, kdy pravé literatura je
pro film médiem, kédem, zprostfedkujicim navizani kontaktu s kulturni tradici, pak
se zda, Ze v sou¢asném uméni tuto funkei ptebird filmové médium. Paul Levine se
nap¥. ve své praci o Doctorowovi zmiiiuje, jak celkovy obraz Ameriky t¥icitych let je
v jeho tvorb& odvozen de facto z tehdejsi populdarni kultury, mj. z gangsterskych

88) Robert Stam-Robert Burgoyne-SandyFlitterman-Lewis,c.d.,s. 209.

89) ZivaBen-Porat, The Poetics of Literary Allusion. ,PTL: A Journal for Descriptive Poetics and
Theory of Literature” 1, 1976, s. 105 - 128. Cit. podle polského piekladu Poetyka aluzji literackie;.
,Pamietnik Literacki” 79, 1988, ¢. 1, s. 318.

90) Michael Riffaterre,c. d., 5298 300.
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filmii, komedii Franka Capry.”” Podobné Olga F. Chtiguel v studii o postmodernim di-
vadle zduraziiuje, Ze film pro né ,znamend bezesporu fascinujici a nevyéerpatelny
pramen inspirace” (od diléich aluzi pfes citaty - zvlastni oblibé se t&§i Film Noir, fil-
my kategorie B, Alfred Hitchcock, mytus Humphreyho Bogarta, Jamese Deana,
Marilyn Monroe - aZ po vyuZivini filmovych scénait; uvidén je Wilderfiv snimek

Sunset Boulevard, Godardiv Alphaville a Wientiv Kabinet doktora Caligariho).™

(Dokonéeni pfisté)

Filmy citované v textu:

Alphaville (Alphaville; Jean-Luc Godard, 1965), Bandny (Bananas; Woody Allen, 1971), Casablanca (Ca-
sablanca; Michael Curtiz, 1942), Celisti (Jaws; Steven Spielberg, 1975), Dekalog (Krzysztof Kieslowski,
1987 - 1988), Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Kfiznik
Potémkin (Bronénosec Polomkin; Sergej Ejzenstejn, 1925), Némecko v roce 90 (Allemagne Neuf Zéro;
Jean-Luc Godard, 1990), Némecko v roce nultém (Germania anno zero; Roberto Rosselini, 1947),
Neiiplatni (The Untouchables; Brian de Palma, 1987), Noc a mlha (Nuit et brouillard; Alain Resnais,
1955), Noc na zemi (Night On Earth; Jim Jarmusch, 1991), Pani Bovaryovd (Madame Bovary; Vincente
Minnelli, 1949), Pani Bovaryovd (Madame Bovary; Jean Renoir, 1934), Popel a démant (Popiél i diament;
Andrzej Wajda, 1958), Prstynek s orlem a korunou (Piericionek z orlem w koronie; Andrzej Wajda, 1992),
Pripoutejte se, prosim! (Airplane!; Jim Abrahams, David Zucker, Jerry Zucker, 1980), Sexudlni komedie
noci svatojanské (Midsummer Night’s Sex Commedy; Woody Allen, 1982), Stiny a mlha (Shadows and Fog;
Woody Allen, 1991), Sunset Boulevard (Sunset Boulevard; Billy Wilder, 1949), Terée (Targets; Peter
Bogdanovich, 1966), Trestni zdkonik (Criminal Code; Howard Hawks, 1931), 37,2°C pordnu (37"2 le
matin; Jean-Jacques Beineix, 1986), Usmé’vy letnf noct (Sommarnattens leende; Ingmar Bergman, 1955),
Vdand Zena (La Femme mariée; Jean-Luc Godard, 1964), Vecer kejklirii (Gycklarnas afton; Ingmar
Bergman, 1953), Vrah mezi nami (M; Ftitz Lang, 1930), Zahraj to znovu, Same (Play It Again, Sam;
Herbert Ross, 1972), Zelig (Zelig; Woody Allen, 1983)

PhDr. Petr Malek (1965)

Vystudoval v letech 1983 - 1988 Filozofickou fakultu UK (obor &estina - d&jepis). Po absolutoriu pracoval
v Ustavu pro ¢eskou a svétovou literaturu CSAV; nyni odborny asistent na katedfe Geské literatury Filo-
zofické fakulty UK, kde vede seminéfe literdrni teorie. V soufasné dob& se zabyvi problematikou
interdisciplindrnich relaci se zvlastnim zfetelem ke vztahiim literatury a filmu.

(Adresa: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, nim. Jana Palacha 2, 110 00 Praha 1)

91) Paul Levine,E. L Doctorow. London 1985.
92) OlgaF.Chtiguel, Teorie a praxe postmodernismu. ,,Svét a divadlo” 1990, ¢. 4, 142 - 161.
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Cldanky

TROJI KONTEXT SLADKYCH HER
MINULEHO LETA

Marie Mravcova

Mad velkd, jedind a stravujici
vdseri byla po deset let Seina.

G. de Maupassant: Muska

Sladké hry minulého léta, hrané pétici muzd s nezvykle spontanni divkou, hry hravé,
ale i trpké, natoéil rezisér Juraj Herz pro bratislavskou televizi” v roce 1969 jiz jako
jedna z nejvyrazn&jsich osobnosti deské filmové kultury, kterou vyznamné obohatil
filmy Sbérné surovosti, Znameni raka, Kulhavy dibel a Spalova¢ mrtvol.” Dilo
ocenéné na festivalu televiznich filmi v Monte Carlu Grand Prix a Zlatou Nymfou
za kameru (Jozef Simonéi¢), se sice stalo uméleckou udalosti, le¢ dosti nendpadnou -
nepochybné i proto, Ze hravd evokace sedmdesatych let minulého stoleti, nesena
vduchu bohémského wuzivini Zivota, vstoupila do depresivniho ¢asu tanky
zabezpecené obnovy totalitniho rezimu. Jak svrchované estetizovany tvar, tak téma
erotické hry s hotkym podtextem, téma pokusu o plné vychutnani p¥itomnosti cestou
tiniku pfed méstackou kazdodennosti a do¢asného ponoreni do permanentniho flamu,
mohly nicméné phsobit - a na leckteré divaky piisobily - uZ tentokrdt osvobodivé
a soucasné jako cosi pocitové velmi blizkého. V tomto analytickém zhodnoceni Her-
zova v mnohém sméru unikétniho a mistrovského dilka vSak neptijde o jeho Gasové
plsobeni, nybrz o kvality naddasové, zejména pak o to, nakolik piedstavuje jev

1) Slovenska televize Bratislava zaznamenala v druhé poloviné 60. let celou fadu dramaturgickych
(Peter Balagha) a realizaénich spéchii. O rok dfive nei Sladké hry minulého léta vanikly na-
piiklad jiné dva vynikajici ptepisy klasickych literarnich dél: Néind podle prézy F. M. Dos-
tojevského (Krotka, rezie Stanislav Barab4s) a Balada o sedmi obéSenych podle povidky Leonida
Andrejeva (Balada o siedmich obesenych, rezie Martin Holly). Srov.: Martin Sm a t 14 k , Alter-
nativna ,,novd vina* v televizii? (O slovenskych televiznych filmoch obdobia Sestdesiatych rokov). Fil-
movy sbornik historicky 4, Praha 1993, s. 105 - 110,

Herziiv maupassantovsky film byl uvidén v kinech mimo jiné i proto, Ze barevné televizory se teh-
dy vyskytovaly jesté ojedinéle a nebarevné televizni uvedeni by vlastné plné znehodnotilo jeho
vytvarné kvality.

2) Jiz v pocatetni elapé své rezijni drahy se tedy Juraj Herz profiloval jako tviirce orientovany k lite-
ratufe: detektivka z nemocniéniho prostfedi Znameni Raka (1967) vznikla podle prézy Hany
Bélohradské Posledni vedefe; bizarné groteskni Sbérné surovosti se zatadily mezi filmové povidky,
jimiZ se Véra Chytilova, Jifi Menzel, Jan Némec, Jaromil Jires a Evald Schorm piihlasili k poetice
Bohumila Hrabala; Spalova¢ mrtvol (1969) predstavuje nevSedni kongenidlni piepis hriizné
groteskni modelové prézy Ladislava Fukse. Literdrni orientaci potvrdil i dalsi reZisériv vyvoj.
Pripomeiime skvélou adaptaci roménu Jaroslava Havlitka Petrolejové lampy (1971) nebo Morgianu
(1972), horrorovou psychologickou kreaci inspirovanou prézou Alexandra Grina Jessie a Morgiana.
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vzacné Sirokého kulturniho zazemi. Lze ho totiz nahlédnout v priseciku nékolika kon-
textli, zejména pak kontextu historického, literarniho a vytvarného. Neni proto divu,
ze jsme podlehli nutkdni zabyvat se nejen samotnym filmem, ale také jeho kulturné
historickfm okolim. To znamena nutkani pfijmout moZni az piili§ Siroky thel
pohledu, abychom ho mohli piedstavit jako film maupassantovsky, .francouzsky™
a impresionisticky.

Kdo zna Sladké hry minulého léta, vétsinou také vi, Ze scénar (autorkou jeho literdrni
podoby je Alta VaSovd) vznikl na motivy Maupassantovy kratické prézy Muska."
Vétsinou v8ak zustdva nerozpoznana autobiografi¢nost predlohy - jeji souvislost s
voddackou etapou spisovatelova zivota, ovladanou fekou, sluncem, vinem, Zenami a
nevazanou zdbavou.” Historicky kontext Herzova filmu tvoii tedy jednak konkrétni
zivotopisna fakta, jednak projevy Zzivotniho stylu dané epochy, které ovéem tvirci
nerekonstruovali, ale vice ¢i méné vzdilené evokovali; pifipomnéli je volné inspiro-
vanou filmové-obrazovou a scénickou kreaci. Nez si téchto fakt vSimneme blize,
ptejme se kritce, zda se pro scenaristické ztvarnéni Musky nabizely jiné moznosti.
Méme zato, Ze danou literdarni latku - letmo, skicovité nahozenou pithodu ze Zivota
pafizskych flamendri a vodakia - bylo mozno napiiklad aktualizovat: pfenést ji pros-
torem a ¢asem do pritomnosti, zménit kostymy, typy postav a lodi, zptsob vikendové
zabavy apod. a zamyslet se nad tim, jak by se v oSemetné situaci kolektivniho ot-
covstvi (tak lze struéné postihnout zapletku Maupassantovy érty) zachovali nasi
soucasnici. - Na druhé strané vybizi autobiograficky zaklad predlohy k natoceni his-
torické rekonstrukce rusného zivota na Seiné (o ném déle), kterého se spisovatel
tcastnil jako jeden z nejhlucnéjsich protagonisti. V takovém projektu by mohla byt
epizoda zachycena v Musce volné rozvijena o dalsi dolozené historiky, cerpané
z Maupassantovy bohaté a sdilné korespondence. Zivotopisné filmy a la ,,Milacek
vodakem™ by oviem bylo dobré natacet v autentickych ,,dekoracich™ a plenérech, coz
by bylo jisté naro¢né i pro francouzskou produkei. Mista popsana peclivou literarni
topografii Flaubertova zika vyhliZeji dnes zajisté jinak nez v sedmdesatych letech
minulého stoleti.

3) Maupassantova neslabnouci ¢tenarska obliba i vypravécsky dspornd, zdpletkova a pointovana
stavba jeho préz zpisobily, Ze se tento autor stal pfedmétem dosti intenzivniho zajmu filmafi
(uvadi se t¥icet ¢tyfi tituld v rozpéti let 1908 - 1960). Bylo napsino, Ze Maupassantovy povidky
a romény jsou komponoviny do pfirozenych filmovych stfihi, Ejzenstejn v nich nachdzel . pravé
vzory rafinované montize . Z maupassantovskych filmi si pfipomefime napfiklad film Videnika
Willy Forsta Mildéek (Bel Ami, 1938), Radovdnky Maxe Ophuelse (Le Plaisir, 1951, podle Salénu
pani Tellierové — U Tellierti), pfepis romdnu Pfibéh jednoho Zivota, realizovany pod titulem Ldska
bez predsudkii (Une vie, 1957) Alexandrem Astrukem, vyznava¢em narativni poetiky ,kamera-pe-
ro”. Konetné pak mimofidné zdafilou filmovou verzi pfib&hu dobrosrdedné prostitutky z doby
francouzsko-pruské valky Kulicka (Boule de suif), natod¢enou v roce 1945 Christianem Jaquem.
Nejvyznamnéjsi filmové dilo natofené podle Maupassanta vSak ptedstavuje Vylet do prirody
(Partie de Campagne). Rozpracoval ho roku 1935 Jean Renoir (pro premiéru byla tato fragmentarni
verze piipravena aZ v roce 1945) a vyslovil v ném prostfednictvim Zivé herecké akce (scénar
podstatné rozvinul konverzaéni slozku) a atmosférickych obrazii jak téma Zalostné komické
konfrontace méstacka s piirodou (jeho ,,hloupou lasku k pkirodé”), tak téma mocného vlivu p¥iro-
dy na lidskou senzibilitu a psychiku.

4) Ani v jedné z nemnoha ¢eskych recenzi z doby premiéry filmu se neobjevuje zminka o auto-
biografi¢nosti pfedlohy.
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Claude Monet: Argenteuil (1873)

Rezisér Herz a jeho slovensti spolupracovnici volili variantu dostupnou a v pozitivnim
smyslu kompromisni: jejich film se sice od biografické roviny povidky zna¢né od-
poutal (d4 se Fici, Ze ji zaprel), souéasné vSak zachoval vérnost casu déje predlohy
tim, Ze ji — obohacenou o fadu novych motivii a situaci — tlumoci nejen s pouzitim
historizujicich kostymii a predmétnosti, hlavné vSak vytvarné stylizace, kterou lze
vnimat jako ohlas impresionistickych pldten a pastelii a kterd tak sama o sobé za-
jistuje prenos do minulosti. K faktu, Ze filmova Muska wnepoletuje” na Seing, ale na
Dunaji pak dodejme tolik: aé je z literarné historického a kunsthistorického hlediska
nepochybné diilezité, Ze feka objevujici se v Maupassantovych prézach a na obrazech
impresionistickjch malifi je pravé ta a ne jind, jde tu soucCasné - ve vyznamu
obecné&jsim - o umélecké zhodnoceni motivu feky jako takové. A spolu s ni jejich
travnatych a zalesnénych biehii, rozmanitych plavidel, mostnich piliti, vyletnich ho-
spiidek, proslunéné letni atmosféry, bezstarostné pohody a spocinuti apod.

V Herzové filmu sice nevystupuje ani jeden z muZskych protagonisti v roli budouciho
slavného spisovatele, ale néktefi z nich vedou dosti podobnou existenci; nebo jinak:
jejich chovéni a projevy pfipominaji autostylizaci onéch mladenci, s nimiz se v okoli
Seiny setkdaval v dobé&, kdy ziskdval mezi veslafi, lehkymi holkami a pokleslou
bohémou popularitu svymi sportovnimi, pijackymi i sviidcovskymi vykony a kdy byl
znam pod piezdivkami Guy-Guy, Josef Sliva, ZIy chodec. Tehdy mu tniky do pfirody
kompenzovaly Gmorné nudnou praci ministerského ifednika (nejprve pisobil na
ministerstvu namofnictvi, posléze na ministerstvu Skolstvi) do té miry, zZe se jeho Zivot
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doslova rozpoltil ve dvi: u feky se z oficidla proménil v naruzivého vodika. Netravil
tam jen soboty a nedéle, ale ¢asto pfespal u Seiny i v tydnu (nap¥iklad v Bezons, kde
se odehrava Vylet do prirody)” a pak pry od péti do sedmi hodin vesloval na jole
a jesté stihl ranni vlak do Pafize. Bylo to nejspi tak, jak o tom pise jeden z Maupa-
ssantovych Zivotopisci Armand Lanoux: ,,Za mliného svitini vyri# na vodu, nas-
louchd jejimu bratrskému Splichani, dtéku vystragené krysy a otirani bokii o rakosi.
Vdechuje z plnjch plic, zabird vesly, sém mezi pytldky, a kdyZ za¢ina slunce stoupat,
skdce co nejrychleji do oddéleni tieti tfidy vlaku, ktery pachne po mokrych psech,
aby si odtrpél svych sedm nepretrzitych hodin v Zala¥i statni spravy, kam kazdé rano
pFichdzi pozdé, udychany, zéervenaly a nazlobeny.”

Obrazy ulozené v Maupassantové fenomenalni vizualni paméti (mimo jiné i domi-
nance tohoto smyslu v tviiréim procesu ho spfizfiovala s impresionistickymi mali¥i) se
pozdéji vybavovaly pti komponovéni fady povidek. Reka v nich ma vice tvati, désivé
nevyjimaje. V Musce se objevuje pravé ta ranni: ,Jako ostatni maji vzpominky na
nézné noci, jJ& mam vzpominky na vychody slunce v ranni mlze, v plynoucich
bloudicich parach, pfed svitinim bilych jako mrtvoly, pak pfi prvnich paprscich, do-
padajicich na louky, zriZovélych, Ze se srdce zaradovalo; a mam vzpominky na
mésic, postiibfujici rozechvélou a tekouci vodu jasem, v némz rozkvétaly viechny
sny. "

V  mistech, kde Maupassant vesloval, napijel se vinem, bé&hal za holkama
a podnécoval vystiedni zibavy (tehdy muselo také dojit k neblahé udalosti, ktera
rozhodla o jeho pfedéasné smrti na nasledky progresivni paralyzy) bylo mozno potkat
rovnéz nékterého z malifd, ktefi v Seiné a jejim okoli (jakoZ i v jinych vodach) objevi-
li moeny zdroj vytvarné inspirace:” .V tomto kraji jsem &asto sledoval Moneta pfi
hledani dojmii. To uz nebyl malif, ale opravdovy lovec. Chodil se skupinou déti, které
mu nosily pldtna, pét nebo Sest platen pfedstavujicich tyZz ndmét v riiznych hodinach
a s rliznymi efekty (...) Vidél jsem ho, jak takhle zachytil jiskiivy pad svétla na bily
staz a zvécnil ho gejzirem Zlutych ténii, které zvlaStné vystihovaly piekvapujici
pomijivy efekt toho nepostiZitelného oslepujiciho oslnéni. Podruhé plnyma rukama
vzal lijak finouci se na mofe a vrhl jej na platno...”” Pravé Claude Monet (,, Monet je
jen oko, ale, Boze, jaké oko!” - Cézanne) byl nejmocnéji ze viech impresionisti
pfitahovin vodnimi hladinami, Zivotem na fekach, v piistavech ¢i na mofich. Delsi

5) Jean Renoir mohl pii naticeni Vyletu do prirody (objevuje se také nazev Vylet na venkov) pouzit
jeSté  autenticky prostor tzv. Paulinovy restaurace, jejiz reklamni ndpis, éteny manzely
Dufourovymi, znél:

»Poulinova restaurace,

polévka a smaZené ryby,
spole¢enské mistnosti,

polétate si v sadu na houpackéch.”

6) Armand L a n o u x, Mildéek Maupassant. Praha 1965, s. 84.

7) GuydeMaupassant,Z PafiZe a venkova. Praha 1965, s. 299.

8) Zrod nové malifské techniky se klade do ldzni La Grenouillére, spisovatelem nékolikrat
vyli¢enych. Tam Claude Monet a Auguste Renoir bok po boku malovali postavy v pestrych Zatech,
barevné loditky, stiny stromii a biehti na vodni hlading, lesk vody a zrcadlici se oblohu,
rozkmitanou pohybem vin. Zde se jejich obrazy proméiovaly v otisky prchajici chvile, ale i v doku-
menty doby s jejim Zivotnim stylem.

9) ArmandLanoux,ec.d.,s. 87 -88.
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¢as (od 1872) pobyval s celou rodinou pfimo v Argenteuil, kde se nachizela jedna z
vodéckych ,kolonii” zaznamenana v Musce; po tragickém skonu manzelky (1879) se
s détmi usadil ve Vétheuil, rovnéz na Seiné. ZFidil si dokonce plovouci ateliér dpravou
lodky (bateau atelier), na némz &asto pracoval i nékolik dni a zajizdél az do Rouenu.
Jednim z objektd, ktery p¥itahoval jeho vytvarny zdjem i zdjem pritele Augusta Renoi-
ra, byl velky restaurant v podobé lodi, kotvici v laznich La Grenouillére. Zminény
podnik ndm ,,dokumentuji dvé& verze jeho zpodobeni z roku 1869, lisici se pouze
rukopisnou nuanci, formitem, poétem zachycenych figur, svételnou intenzitou
(pomérem svétla a stinu) a tim, Ze Renoir se pfibliZil po hladiné Feky k centralnimu
objektu obrazové kompozice blize nez Monet. Tim objektem je umély ostruvek,
piistupny jednak po molu, jednak pfimo z restauracnich prostori (ti, co pfebrali, se
sem mohli tedy snadno odklidit, popfipadé se osvézit skokem do vody). Jedna z
Maupassantovych povidek nim li¢i stfedisko nedélniho Eldordda zvané Zabarna
nasledovné:

,»Vzdaleny stily hluk lidskych hlast, tlumeny kiik ohlasoval podnik oblibeny
u vodékii. Najednou ho uvidéli. Obrovskd lod’ krytéd stfechou, zakotvena u bfehu,
nesla cely ndrod samic a samei, sedicich u stolku nebo pijicich vstoje, kfiéicich,
zpivajicich, huldkajicich, tanéicich nebo skdkajicich pfi rdmusu sténajiciho
klaviru, rozladéného a pronikavého jako staré rachotina.

Vysokd rusovlasa dévata, vystavujici vpfedu i vzadu dwvojité drazdidlo fader
a zadku, prochézela po lodi, vyz§vavé se divala po muzich, rty méla ¢ervené, byla
téméF opila a na jazyku méla oplzla slova.

Jiné zase va¥nivé tanéily s polonahymi chlapy - méli jen p]atene kratké kalhoty
a bavlnéné tri¢ko, na hlavé barevné placky jako jockeyové.

A viechno to &ifilo pach potu a pudru, vypary voriavkafstvi i podpazdi.

Pijdci u stolkii hltali bilé, ¢ervené i Zluté tekutiny a kriceli, bezdivodné halasili,
podvolujice se prudké touze délat ramus, zvifeci touze mit usi i mozek plné hluku.
Kazdou vterinu néktery plavec, stojici na stiese, skoéil do feky, aZ vystiikla voda
na nejbliz&i hosty u stolkd, ktefi pak divossky k¥iceli.

A na velké Ffece eskadry plavidel. Dlouhé azké joly ujizdély, jako by se vznasely

mocnymi zdbéry veslait s nahyma paZema, jejichz svaly se vlnily pod opélelenou
koizi.”"

Tvorba impresionistickjch mali¥a se nepochybné vyznacovala velkym formovym
hleda¢stvim v oblasti barev, kompozice i tahu a hozu §tétce. V§znamnou roli pro ten-
to vytvarny smér vSak sehraly i samotné ndméty - pfedmétna napln obrazu, ¢erpana
pfimo z reality a nalézand najednou v mistech, kam dosud malifi nezabloudili.
Obrazy impresionistl tak ve svém dhrnu konstituuji jakési ndmétové paradigma,
ustédlené v obecném kulturnim povédomi jiZ natolik, Ze se nékteré redlné scenérie
a objekty mohou vnimat jaksi vytvarné - napiiklad monetovsky, degasovsky,
renoirovsky... Jak uz bylo feceno, stala se pro svou neobyéejnou svételnou reflexibilitu
jednim z nejfrekventovanéjsich naméta hladina fek a mofi. Vasen pro vodu maji tedy

10) GuydeMaupassant, Yvetta a jiné povidky. Praha 1967, str. 36 - 37.
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Claude Monet: La Grenouillére (1869 )

oba inspiraéni zdroje Sladkych her minulého léta spolecnou.' Jev ma viak rovnéz
$irsi vyznam, dejme tomu kulturné spolecensky.

V letech, kam nés pienasi déj Maupassantovy Musky, se voda stala nejen vyznamnym
podnétem pro novou malifskou techniku (svou optickou intenzitou a tvarlivosti
pfivedla malife k délené a hybné barevné skvrné), ale soucasné zacala ovliviiovat
zivotni styl: ,,Nikdy nepfi¢teme Seiné dost dilezité misto v mladych letech t¥eti repu-
bliky. Na bfehu veletoku zéroveii s barevnou skvrnou, disonanci a ,plynoucimi’ versi
vitézi také rozhalena kosile nad skrobenym stojacim limcem burzoazni konvence. Me-
zi veslafi, plavei, ,plenéristy’ za¢ina revoluce Zivotnich zptsobii. Kolem Bougivalu to
asi roku 1871 bude jen bujna zmét malebnych pasdki a povolnych divek, polonahych
veslaiti, ohromujicich Zivnostnické vyletniky a uvadéjici ve zmatek jejich ,sleény’
svymi vynikajicimi bicepsy. Cesta k revoluci slunce, kterého se tehdy viichni bali, je
jesté dlouha. Maupassant je svym dilem i Zivotem prvni velky obhdjce slunce. Brzy
nad mléénou pleti romantismu zvitézi opdlend kiZe 20. stoleti. Mezi lekniny
a rakosim kli¢i apolénska budoucnost.”'” Piedb&hnéme sled naSeho vykladu
a dodejme: impresionismus znamenal oslavu sluneéniho svétla jako Zivouciho pohybu.

11) Maupassantovy povidky jsou plné vod - sladkych i slanych, plivabnych i zradnych, hlubokych
i mélkjch, tekoucich i stojicich. Nechybi ani moédl ukryvajici vagindlni tajemstvi vzniku Zivota (viz
povidka Laska).

12) Armand Lanoux,c.d.,s. 88 -89.
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Auguste Renoir: La Grenouillére (1869)

Filmova Muska prohladuje: ,,Vi&, nejradéji mam na svét& slunce.” Slunce se podili na
sladkosti ,,her minulého 1éta”, postavy se jim nékolikrat piimo opdjeji a kdyz se
obloha zatihne, je zfejmé, Ze léto a jeho hry se chyli k zavéru. AvSak nejen velké
téma slunce, ale i celd fada dalSich motivil, jez tvofi tematickou napli Herzova filmu,
jsou motivy, jez mizeme na zdkladé kulturni paméti zvit impresionistickymi. Divik se
tu kupiikladu setka témér se vemi ¢in- nostmi a radostmi, které zmifiuje Jaromir Ne-
umann ve své renoirovské monografii, kdyz vypoéitivd malifovy oblibené namétové
okruhy: ,,Ztvarnil nedostizné radosti tance a druzného stolovani, pohodu pratelské
zabavy pfi sklence vina a néZnosti v travé ve stinu stromii, zachytil Sfastné chvile
vyletti, odpolednich koncertii v zeleni, letnich koupeli v naruéi Zivli a prirody. ™

Nez se zaméfime na impresionistické kvality Herzova letniho filmu, na filmové obra-
zovou slavnost smysli a na vytvarné aluze, vénujme se jeho roviné literarni (to jest
vztahu k predloze), jez ovSem, jak jsme dolozili kontextem historickym, s rovinou
vytvarné stylizaéni Gzce souvisi - osobou autora predlohy i tématem feky a osvo-
bodivych tnikii do pfirody. V dobé, kdy Maupassant svou vodackou &rtu psal,
nalezely vsak tyto tniky nendvratné minulosti. Muska (Mouche) vznikla v roce 1890,
tedy v dobé, kdy uz autortiv osud vylozil své karty a ptibliZil se k tragickému vyvrcho-
leni (1893). Pfitom p¥ihoda z let voddcké slavy se vzdélila o to vic, o& se od té doby
zménilo Maupassantovo spolecenské postaveni: z chudého Giednika a vodackého fla-

13) Jaromir N e u m a n n, Auguste Renoir. Praha 1963, s. 8.
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mendra se stal uzndvany a movity literat. Jolu nahradila jachta Milacek, s niz se
plavil po Stfedozemnim mofi.

KdyZ scendristka Alta ViSovd a reZisér Juraj Herz pfistoupili k textu ptedlohy,
odmyslili si - a jak uz jsme uvedli, nic jiného jim ani nezbyvalo - biografickou rovinu
.vodakovych vzpominek " a nalozili s nimi jako s fiktivnim naértkem erotické piihody.
kterd se odehrila v kterémsi mésté u kterési feky nékde pred rokem 1900."" Tento
naértek obsahoval nasledujici: Ctena¥ je uveden na misto déje, jimz je vyhradné feka
a jedna spoleéna mistnost na bydleni, kde, jak pravi vypravéé, zazil ,,nejblaznivéjsi
veiiery v celém Zivots”. S max1malm charakterlzacm strué¢nosti (,,maly a velmi
chytry , »viipny a ling”, . drobny", ,,elegantm , »peclivé upraveny ) je dale
predstavena pétice kamaradi, kterd mezi sebe prijme ,,vtipné dévce, plné veselych
napadi’, drobné a mimofadné hovorné (,,Neustéle povidala, klapalo to lehce jako
kiidla stroje, kterd se todi vétrem...") a také vzruSujici. Na Musku vévodici jole
Obréceny list si sice éini k nelibosti ostatnich vlastnické pravo Jednoocka, ale zahy
za¢nou b&hem tydne pytladit v jeji piizni i dal¥i &lenové , kolonie”. Po &tvrtroku této
opraxe divka zneklidni a jednoho vefera se panové musi vyrovnat s jejim
téhotenstvim, coz ulini tak, Ze pfijmou kolektivni otcovstvi. Budouci maminka se
oddavi snéni o tom, ¢im viim by jeji dité mohlo byt, ale po nehodé p¥i vyskakovani
z lod’ky v bolestech potrati. Smysl pro humor, , kterym byla prosikla az do morku ko-
sti, v ni po Jednootkové slibu, e ji udélaji nového synka, uchlacholi velky Zal.

Takto prostinky déj se zjihle cynickou maupassantovskou zédpletkou a pointou by sotva
vystadil na celovederni film, byf televizni. Crta musela byt dotvofena a lze Fici, Ze
sama - svou skicovitosti - toto dotvofeni vlastné usnadnila. Ptejme se tedy, jakymi
cestami byl dé&jovy ptadorys obohacovin, jak bylo domysleno a dosloveno to, co text
piedlohy pouze naznacil, které nové motivy a situace byly dopsany a proc. _
Konstatuje-li vypravéé Musky souhrnné ,jen jsme se bavili a veslovali”, pak nestoji
scendristovi nic v cesté, aby si predstavil rizné konkrétni dovadivé projevy: vy-
méchéni slecinek ve vodé, zavody lodi, honicky, koupéni aj. Zatimco Maupassant
vzpomind jen na to, co se odehravalo u feky, filmova verze jeho povidky, naznacujici
vzpominkovost jen sliivkem ,,minulého” ve svém titulu a nostalgii zavéru, konfrontuje

14) Popfeni autobiografického zdzemi ¢rty je patrné ui z toho, Ze autofi filmového scéndfe zrudili

pivodni piezdivky muzskych postav, z nichz kazdda méla realného nositele. Namisto Patoka, Toma-
hawka, Sisdka, Jednootky a Josefa Pruniera, vystupuji ve filmu Baron, Flamengo, Rotschild, Goya
a Tomdas. Zména pojmenovani naznacuje dosti zietelné i posun od trampt ke svétdkim.
K autobiografi¢nosti jesté tolik: Jako fiktivni pfihodu bude vnimat Musku také &étendf neznaly
fakti autorova zivota. Podobné zdmény faktii a fikce jsou oviem pravé u Maupassanta ¢asto moiné,
nebot 1. psal vétSinou na zdkladé empirie - vlastni, nebo podle vyslechnutého vypravéni; 2. mél v
oblibé vyprdvéni v prvni osobé, takové, které se tvafi jako zprava o udilosti z vypravécova Zivota
nebo jako reprodukce toho, co ze svého Zivota vypovédél jiny. Tato narativni ,maska” doddva
obecné d&ji zddni autenti¢nosti (uZival ji hojné také A. P. Cechov) a phsobi ve smyslu non-
-fiktivnosti vypovédi. V Musce se pak autorskost (totoZnost vypravéde a autora) signalizuje zvlaste
ndpadné (vzdor tomu, e zaéina: ,Rekl nam: Co ja jen vidél smé&nych véci..”) tim, Ze se
vypravéjici subjekt svéfuje s literdrnim zdmérem napsat knihu, kde by .vypravoval o tom Zivoté
plném chlapstvi a bezstarostnosti, radosti a chudoby, o té silické a hluéné zabavé, kterou si
dopiaval od dvaceti do t¥icet let”. Guy de M au p assant,Z Pafize a venkova. Praha 1965,
s. 299.
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Edouard Manet: V plachetnici (1874)

proslunénou piirodni scenérii s Sedivosti a opryskanosti pfedméstskych ulic, s chudo-
bou Mus¢iny svétniéky, potemnélosti no¢nich tanéiren, pradelnou plnou potivého
dusna. Tato odvricena tvat ,,sladkych her” pak navozuje zcela nové téma: kontrast
viedniho a svateéniho, ktery do vodacké piihody vnasi hlubsi dramaticky podtext.
U literarntho predobrazu filmové Musky lze existenéni zdzemi pouze tusit (ochota,
s jakou sexuéln& uspokojuje posadku lodi, naznacuje, ze jde nejspis o grizetku), Ziti
filmové hrdinky se rozpadd na osamocenou jednotvirnou existenci zanedbdvané
milenky a pradleny na jedné stran&, na kralovani pétici bohémskych mladencii
a oddani se smyslovym a smyslnym vznétiim na strané druhé. Pfi milovini, na Fece
a na slunci se na Mu$&ing tvafi rozhosti ismév, jenz si svou zafivosti v ni¢em nezada
se tipytem vodni hladiny a jésavosti barev. Takovy vyraz Stésti se objevuje na tvafi
déti. A neni pochyb o tom, e drobné temperamentni divka ze Sladkych her minulého
léta je v mnohém ztélesnénim Zeny-ditéte (pfetrvavd v ni cosi z nymfy); je bytosti
zkazenou i Cistou zdroveii, a proto tak eroticky drazdivou.

Vodakovy vzpominky pojednévaji erotické téma s p¥izna¢nou maupassantovskou — aZ
cynickou - vécnosti. (Cynickd poloha byla spisovateli s mimofadnou sexudlni
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Muska (Jana Plichtovd) a Goya (Peter Debndr)

zkuSenosti vlastni, ale znal i jiné.)"” Film témito vzpominkami inspirovany obsahuje
celou Skéalu erotickych projevii, jez jsou v prubéhu déje zpfitomnovany témér
nepretrzité. Vstupem Musky mezi bohémské veslate (jeden z nich miluje ovSem jesté
romanticky) navozuje citelné erotické napéti: nejeden pohled, letmy dotek ¢i drobna
néinost je obsaZeno v nenasytné zahradni veéefi i v dusné atmosfére vecera, kdy
divka na jednoznaény pokyn ,tak uz pojd ~ mizi za plentou Rotschildovy postele.
P¥itomnost nevyslySenych muzii ndsobi drazdivost sexudlnich aktt, které kameraman
Simonéi¢ snimd sice decentné, prevainé v polocelku a detailu, ale v celém jejich
pribéhu, jenz se zra¢i zejména na tvafi smyslné divky. Erotické vzruSeni pak dosahu-
je vrcholu ve scéné, kde milovani dvojice za plentou provazeji zvuky rozbijenych
predméti, svédéicich o selhéni trpélivosti zbyvajiciho osazenstva ,,kolonie ™.

15) NevSedné poetické vyjadieni erotického tématu nalézdme napiiklad v jiZ zmifiovaném Vyletu
do pFirody. Signalizuje ho nejprve drobny postieh (tvar joly se kupfikladu pfirovnava k stihlosti
urostlych divek), télesné plivaby sle¢ny Dufourové, nasobené posléze pohybem na houpacce a
rozpaky dam v pEitomnosti vodakii s helymi pazemi a pruznosti pohybi, ziskanou cvi¢enim. Vino
stoupd do hlavy, rozpdlenost dne se projevuje tfpytem a chvénim feky, d¢inkem sluneénich
paprskii na pokoZce - a to vie vyvoldvd v mladé Zené nejasnou touhu po rozko$i. Vrcholnou chvili
propuknuti va&né na zalesnéném ostrivku pfitom autor zobrazuje s velkou cudnosti, a to prostied-
nictvim zastupného zvukového déje - slavi¢iho zpévu a pokriku: ,, Ale zmlkl, kdyz pod sebou dole
uslySel takové hluboké vzdechy, Ze se zdilo, jako by se nékdo louéil s vlastni dusi.” (Guy de
Maupassant,Z PafiZe a venkova. Praha 1965, s. 250). Pfestoze Jean Renoir dosihl ve svém
pokusu o pfepis Vyletu do prirody vskutku silné sugesce smyslného i¢inu horkého letniho dne
(rozkoZné je zejména rozkochdni baculaté matinky), v zobrazeni gradace erotické touhy ziistala
i pro ného pfedloha nedostiznou. Nemaje slov, musil se uchylit k zkratkovitosti ndznaku.
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Rotschild (Frantisek Velecky), Baron (Milan Lasica) a Flamengo (Jilius Satinsky)

Zatimco herecka konkretizace pétice muz se diky maximélni struénosti literdrni
charakteristiky (jde o pouhé odstinéni v zdkladni kontufe) nemusela pfedlohou nijak
vazat, v pripadé knézky ,sladkych her” bylo tfeba slovesné zobrazeni poklidat
za zdvazné, protoze se poji k samotné prezdivce i tuenému osudu postavy.'” Jméno
Muska navozuje totiz dosti uréité predstavy - subtilnost, poletavost, provokativnost,
kiehkost, neklid, nefest, infantilitu aj., v neposledni fadé smyslné vyhfivini na slunci.
Filmovd Muska - méné upovidand neZ ta Maupassantova, zato hravéjsi - ztélesnuje
také cosi z impresionistického vztahu k Zivotu s jeho kultem pomijivé chvile. Ne-
spokojeného, zachmufeného malite Goyu nabada, aby zil tak, jako by Zivot zacinal
stdle znovu od zadatku, aby se neptal rdno, co pfinese vecer. Jenomze musci Zivot by
mohl s pfichodem kteréhosi vecera také navidy skonéit.

Snad pravé pro schopnost détsky bezprostfednich projevii radosti tviirci filmu svou
hrdinku ve srovnani s ptredlohou zuSlechtili - nepfipustili jeji promiskuitu, to, aby,
feceno slovy predlohy, ,podvidéla Jednootku se viemi ostatnimi ¢éleny posadky
Obréaceného listu”, aby ho podvidéla nedélajic potize, neodporujic, jakmile ji nékdo
pozadal. Proména Musky v divku vérné milujici pfinesla pak nové dramaturgické
moznosti: dopsalo se naptiklad nékolik marnych pokusit Muséina svadéni, podstatné

16) ,,A potom nim jednou v sobotu veter Jednootka piivedl malé slaboucké stvofeni, Zivé, pohyblivé,
vtipné dévie, plné veselych népadii...” ,,Ano, mald tanéici a omamna Spanélskd mugka, ne jedo-
vatd, jiskfivd a nastrojend, ale mald muska se zrzavymi k¥idly, kterd zacinala podivné vzruSovat
celou posadku OBRACENEHO LISTU.” Guy de M aup assant,Z Pafife a venkova. Praha
1965, s. 300 a 302.
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se rozvinula hra muZského a Zenského principu i jejich stiet. V novém svétle se
ukdzalo 1 pfijeti kolektivniho otcovstvi. Zatimco v povidce figuruje jako realny fakt
(pfesndji feceno jako disledek faktické nezjistitelnosti pravého otce), ve filmu se jevi
jako projev pratelské solidarity, jako jeden z dalich hravych napadi a také jako pro-
dlouZeni vzdjemné mystifikace — to jest nepfiznaného sviidcovského netspéchu. Dile:
protoze filmovd Mugka pii veSkeré rozverné prelétavosti ziistavd milenkou oddanou
jedinému mu#i, musi byt rovn&? milenkou zratiovanou opusténosti a podezirdnim. Tak
jako se v Herzové filmu déj dramaticky rozélefiuje mezi dva kontrastni svéty (pfiroda
- mésto), tak se v ném dramatizuje sama lidskd situace obdobné kontrastnimi
polaritami: Stésti - zoufalstvi, naplnéni - stradédni, druZnost - samota, svatecnost -
viednost, iluze - realita apod. V ndznaku pak i minulost - budoucnost, nebof
astecnd jsou ,,sladké hry” piipsany minulému létu a lze predpokladat, Ze nepiijdou-
li nova léta, pak se osud chudé pradlenky miZe déle odvinout ve znameni prodejné
lasky a alkoholu. Tak jako se ostatné odvinul i osud jeji matky.

V Renoirové Vyletu do prirody doslovi déj (kraticky pfibéh prvniho a navidy jediného
prozitku erotického naplnéni) ndhld proména krajiny: poté co pivabna Zivnostnicka
dcerka a vodak splynou za zpévu slavika v obéti na husté porostlém otriivku, potemni
obloha, vitr za¢ne zmitat travami a stromovim, pohled kamery, jako by prchal, za¢ne
ubihat po zlovéstné lhostejné fece. Také v Herzové maupassantovském filmu
signalizuje dramaticky zlom pohasnuti atmosféry a désf.”’ Muska sice jedté vypro-
vokuje opileckou vyjizdku, ale v jejim zavéru padd do vody, odkud ji kamaradi
vytdhnou zcela bezvlddnou. Musi byt pfivolan léka¥, ale dité uz nezachrani. Sam spad
udélosti - piijezd Eerného koédru, nervézni ¢ekdni muzi pfed domem, Gték opilych
sle¢inek apod. - vytvaii jakysi struény komentai: chmurny a 3klebny. ,,Sladké hry”
léta, jez minulo, skonéily. Mu$éin smich, obnoveny tak jako v pfedloze pfislibem
nového ditéte, naznacuje, ze by mohlo pfijit néjaké dalsi 1éto — budouci.

V zavérecnych obrazech Sladkych her minulého léta se naladéni filmu méni vskutku
radikdlnim zlomem. Dluzno v3ak dodat, Ze celkové se jeho obrazy vyznacuji velmi
rozvinénou emocionalni hladinou, jejiz zdvihy, poklesy ¢i do¢asna ustdleni mocné
podporuje takika neustdvajici hudebni doprovod, feseny na zakladé principu promén
a navrati. Snad bychom mohli uvazovat pfimo o jakési dramaturgii nalad. Jejich
stfiddni nastdva pochopitelné jiz samotnym rozlomenim MusSciny existence na
Musku-opusténou milenku a Musku-knézku ,sladkych her”. Vyrazné rytmovin je
kupiikladu i sém priibéh sobotniho flimu s jeho euforickymi vrcholy a klesavou
kadenci vecerni tinavy, ztiSeni, dohasindni a uklddéani ke spanku. Kromé toho, Ze je
tento Herziv film filmem erotickym a nédladovym, je vSak také a zejména - vice nez
kterykoliv jiny - filmem vytvarnym. NeZ se budeme vénovat této jeho kvalité, do-
tknéme se kritce je$t& latentni impresionisti¢nosti filmové-obrazového zaznamu
a latentni filmovosti impresionistického vytvarného stylu.

P¥ibuznost fotografie a filmu s vytvarnym uménim spociva nejzakladnéji v jejich
vizualité. Tato malo ¥ikajici samoziejmost predstavuje jakousi velmi obecnou bazi
moznych soub&hti a inspiraci. Nam vSak jde o zcela uréité stylové znaky zcela

17) Z francouzského filmového arcidilka se rovnéz cituje - a to nostalgicky zabér opusténé zakotvené

lodky.
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uréitého vytvarného sméru, ktery jako by obsahoval jisté momenty filmového
zobrazeni - jako by v ndznaku ptedjimal vizudlni moZnosti, jichz si film zacal byt
plné védom, a7 kdyz se zbavil zdvislosti na scénickém aranZovini predkamerové rea-
lity a a7 mu technicky vyvoj umoznil zmociiovat se skutecnosti takika bez omezeni.
V ¢em pro nas ona latentni filmovost impresionismu spo¢iva? Zejména ve vaSnivém
zaujeti skute¢nosti, jak se jevi piedeviim zraku, které bylo provizeno radikélni
vizualizaci maliFského procesu. Tady uz §lo o zachyceni proménlivych vjemii a dojmi
ve chvili, kdy nastdvaji, o uchovani jejich bezprostfednosti, o magii slune¢niho svétla,
o vytvarné uchopeni pohybu a barevné skladby svételné atmosféry - barevnosti svétla
a vzduchu. Ve stopach Gustava Courbeta, anglickych krajinaia (John Constable, Ric-
hard Parker Bonington, William Turner) a realistl tzv. barbizonské Skoly (Théodor
Rousseau, Narcis Diaz, Frangois Dubigni, Jean Frangois Millet aj.) zkoumali impre-
sionistiéti malifi p¥irodu, jeji tvary i atmosférické promény a dovrsili tak usili
mali¥ského plenérismu pravé ve chvili, kdy se mél zrodit novy umélecky druh, jenz
umoznil fotografické zachyceni krajiny v &ase: v Case rozednivani, soumraku,
zatmivani, rozsvécovani apod. Umélecky druh vybavenj pro zkoumani piirody
takovymi technickymi néstroji, které mu umoznily pfiblizit svéty vzdilené, i svéty
lidskému oku nedostupné (makrosvét i mikrosvét).

Impresionistickému mali¥stvi byla vlastni latentni kineti¢nost, nebot usilovalo o za-
chyceni skute¢nosti v jeji momentélnosti, pfechodovosti, proménlivosti a spolu s tim
i 0 zaznamenani odlesku této skute¢nosti ve védomi subjektu. Nastrojem se malifi
stala barevna skvrna a zrychleny styk $tétce s plochou platna: ,,Charakter barevné
skvrny na vodé uréil snad kratkost tahu Stétce, ostfe ohrani¢ené lesky na zCefené
hladin& vynutily si skladbu ¢isté barvy, kladenou vedle sebe bez prechodi. Rychlost
price se $tétcem musela odpovidat rychlosti pohybii a stfidani postav. Nebyl ¢as na
detail v obvyklém slova smyslu; i ten musel byt vyjddien barevnou skvrnou ve své dhr-
nnosti. ¥ A jeSté v jedné véci se nékteré obrazové kompozice impresionistickych
maliii priblizily filmové fotografickému zobrazeni - totiZ tim, Ze jsou Casto vysekem
(vjfezem) z n&jaké celistvosti, danym vlastné redlnou vzdalenosti malife od objektu
a thlem jeho pohledu. Ram obrazu pak miZe pietinat nejen pfedmét, ale i postavu
(Degas kuptikladu nevahal roziiznout né&kterou ze svych oblibenych baletek nebo
koné s jockeyem), ¢im# se navozuje pro film priznaény (pokud se oviem predsnimaci
skutenost jevistné nearanzuje) presah zobrazené reality za vymezeny rimec, reality,
jez se takto d&je nezavisle na svém zobrazeni. Malif ji sice zachytil jako statickou
a do jisté miry ji ,umrtvil”, sou¢asné dal ale pocitit jeji d&jici se podstatu a relativi-
zoval tak nehybnost. Vysekovost &i vyfezovost pociti divak, uz kdyZ se malif priblizi
k objektu na polocelek: skuteénost ho pak zaéne obklopovat, zahrnovat. Navozme se
existencialni spjatost malife s touto skute¢nosti a diky tomuto ,,byti uvnité . se mie
ukédzat jen to, co jeho zrak pravé obsdhl z jeji nezmérnosti. Zpodobuje-li napiiklad
Damy v kvétindch (Monet 1875), pak z nich uhlidd a zpodobi pouze tolik, kolik mu
dovoli husté kvétinové kete, z nichz se ony damy pravé noii. Kdyz maluje Obéd v zah-
radé (Monet 1872), miZe se stat, ze zaznamend opustény stil a dité, odloZenou tasku,
slune¢nik a dalsi pfedméty, nebof osoby se uz vzdaluji a divdk je registruje nejasné

18) Vlastimil Fiala, Impresionismus. Praha 1963, s. 25.
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Auguste Renoir: Snidané veslarii (1881)

v pozadi. U modistky (1882) se Degas postavi na takové misto, ze dimé zkouSejici si
klobouk nevidél na nohy a modistku mu vice nez z poloviny prekrylo zrcadlo - pro
ného bylo oviem nejdilezitéjsi, Ze zistala zachovdna pFiznacnd pivabnd Zenska
gesta.

Tak jako ve stylu impresionistického malifstvi shleddavime nazvuky filmovosti, je
ziejma 1 schopnost filmového zobrazovini zaznamenat impresivni kvality skutec¢nosti,
zvlasté pak prlrody Juraj Herz v8ak kromé toho, Ze vyuzil barvu, svétlo a pohyb pro
wodhalovani" emotivni pisobivosti pfirodnich exteriérti a atmosférickych nalad, pojal
sviij film také jako ohlas a pfipomenuti nékterych konkrétnich obrazovych kompozic,
s nimiZ se setkdvame v dilech impresionistickych malif.

Jak uz bylo feceno, objevuje se v Sladkych hrdach minulého léta diky Maupassantovi
jeden z dominantnich motivickych okruhi francouzského malitstvi druhé poloviny 19.
stoleti, a to okruh souvisejici s Fekou, svateénimi chvilemi oddechu, vypravami mést-
ského obyvatelstva do p¥irody, objevovanim rozkoSe, jiz poskytuje pohyb na vzduchu,
voda a slunce. ReZisér a kameraman umé rozehrali pfiznac¢né horizontalni kompozice
s fekou, travnatymi biehy a letni oblohou. Ve velkych celcich je ozivuji riznorodymi
plavidly, veslafi a pestfe odénymi sleénami. Ve stinu stromii se podél feky promenuji
rozmanité pary, pobihaji psi a déti. Film tak divika upomind na hromadna figurdlni
platna, vyplnéna rusnym dénim a barvitosti ddmského obleceni, zdiraznujiciho Zen-
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skost siluety."” Pfipomindme si napiiklad Renoirovo Koupani na Seiné (1868 - 1869)
s celou jeho pfedmétnou ndplni: hra svétla a stinu na promenujicich se, nebo
portiznu poseddvajicich postavdch, zaslunéna feka s koupaci, plachetnicemi, jolami a
molem, proté&jsi bieh se sotva rozeznatelnymi vzddlenymi postavickami - vSe ponofeno
do svételnych vibraci vzdusné atmosféry. Z nejslavnéjsich figuralnich velkych celka si
jesté pripomefime jiz zmitiované verze Zabarny - La Grenouillere (Monet, Renoir) z
roku 1869, dile Renoiriiv obraz Moulin de la Galette (1876), Manettiv Koncert v Tu-
illeriich (1862) a méné honosnou, lidovéjsi Snidani veslart (1881) opét od Augusta
Renoira,”” kde se nenucené bavi oni Lanouxem zminovani polonazi veslafi, oh-
romujici Zivnostenské vyletniky a uvadéjici ve zmatek jejich sle¢ny svymi vynikajicimi
bicepsy, jak to ostatné skvéle popsal Maupassant v povidce Vylet do piirody a o
nékolik desetileti pozdéji skvéle predvedl Renoirtiv syn Jean ve filmovém pfepisu této
prozy. Mezi pany ,oblétavajicimi” Musku ve Sladkych hrdch minulého léta na svou
dobu provokativné obnaZené atlety nenalézame, objevuji se viak v epizodé zavodu
lodi, rapidné nastfihané z polocelkti dynamické akce, z protipohledii a detaila, véetné
ihozu vesla do vody.

0 zdmérné komponovanosti v duchu impresionistického mali¥stvi svédéi prokazatelné
pohledy z lod’ky na mijejici biehy, kam tviirei neopomnéli umistit barevnou skvrnku
figurky a nechat zeleni trav prosvitat kupiikladu zluté Saty a ¢erveny sluneénik. Sam
sluneénik - nejen v roli barevné skvrny, ale 1 jako pfedmét stupriujici barvitost a pro-
slunénest obrazu - predstavuje dalsi dosti napadnou vytvarnou upominku (srov. na-
piiklad obrazy Claude Moneta: Plaz v Trouville, 1870; Na louce, 1874; Ctenarka,
1876; Dama se slune¢nikem, 1886). Upominku na ¢as déje Musky, ¢as impresionisti
a ¢as Maupassantiv, ¢as kultu slunce a barvy:

.»Vodac¢ky v modrych nebo ¢ervenych flanelovych Satech pod slune¢nikem rovnéz
modrym nebo ¢ervenym, otevienym nad hlavou a osliiujicim v ohnivém sluneénim
jasu, se opiraly v sedatku na zadi ¢lund a vypadaly, jako by ubihaly na vodé v
nehybné a ospalé poze. (...) Na lodi je Zena naprosto nezbytna. Nezbytnd protoze
udrzuje vtip i srdce ve stfehu, protoZe oZivuje, bavi, rozptyluje, kofeni a zdobi lod,

kdyZ s Eervenym sluneénikem pluje podél zelenych bieha. "

I Muska Sladkych her zdobi lod’ ¢ervenym slune¢nikem - Baron ho nasel pohozeny na
biehu, zvedl a podal veselé ., kormidelnici ", aby si s nim mohla hrat na ddmu a byla
vybavena tim, ¢im ma Zena na lodi vybavena byt. V neposledni fadé pak proto, aby se
slunec¢nik svou barevnou komplementarnosti k barvé zelené podilel na vytvarné
stylizaci obrazu.

Kdyz se dé&j Sladkych her minulého léta vzdéli od Fi¢nich biehq, setkdvime se v ném

19) Vlastimil Fiala o téchto platnech napsal: ,,Radostny Zivot obyvatel mésta, posunuty pravé do chvile
bezstarostné zabavy a odpoledniho odpocinku, odévy, typy, tvife rytmované smykem svétla proble-
skujictho mezi vétvemi stromil, tanec i intimni rozhovory, to v3e ukazuje charakteristiku
patizského odpoledne, pocit Zivotniho $tésti a Sfastného Zivota. “Vlastimil Fiala,e.d., s 31.

20) ,Dilo je plodem veselych vyletdl, kterych se Renoir rad Géastnil se svimi pfiteli; vzniklo béhem
léta v Chatou na Seiné, v restauraci ,U matky Fournaisové’, ktera byla vyhleddvana milovniky ve-
slafského spﬂrlu.“ JaromirNeumann,ec.d.,s. 63.

21) GuydeMaupassant,Z PafiZe a venkova. Praha 1965, s. 300.
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s ndméty pripominajicimi tvorbu Edgara Degase, ktery se zajimal o svét divadla,
varieté, chudé intimity, pouliénich kavaren, dostihii aj. a kterého fascinovala hra
pohybii a gest, véetné téch zcela viednich. Degas doslova pfistihoval (tak jako to
umoznila mnohem a mnohem pozdéji ruéni kamera) Zenu pii oblékani (naptiklad
korzetu), pfi odpocinku, v priibéhu baletni zkousky, v posteli, u modistky, pfi ranni
toalet&, u okna, pfi ¢esdni... a to nejednou zezadu, aniz byl spatien. Zachycoval pohy-
by a vyraz ¢lovéka, jenZ netusi, Ze je sledovan. V Herzové filmu jsou Degasovy malby
a pastely pfipomenuty vyjevem myti vlast spuSténych ptes tvai,”” kdy jedna Zena
(Muska) pomaha druhé (Muscina pritelkyné) a kdy se takto mezi nimi vytvaii zvlastni
divérné sblizeni. Objevi se také degasovské poodhalené pradleny (vidime je oc¢ima
Tomdse hledajictho Mugku) a strnuld dvojice muZe a Zeny v pochybné tanéirné.
Prazdny pohled pripomind obraz Absint, ktery pfi vystaveni v Londyné 1893 vzbudil
pohoreni. S negativnim ohlasem se setkal také pastel Koupel (na osmé vystavé imp-
resionistii roku 1886 byl kviili nému Degas obvifiovin z obscénnosti), zpodobujici zen-
sky akt v naprosto nezvyklé a dosti nedistojné pozici: nahé télo prikréené v koupaci
mise je ,,spatfeno ponékud z nadhledu, a tim opticky 1é% ponékud deformovino. Ve
stejné pozici se naléza i filmova Muska, kdyz ji jeji vlastnik Rotschild smyva ex-
centrickou Goyovou malbu z kiiZe.

Vytvarna stylizace (zamérnd komponovanost prostoru, objektu a barev) se ovsem
v Sladkych hrdach minulého léta uplatiiuje i tam, kde neidentifikujeme piiméjsi
nardzku na n&jaké impresionistické dilo. Lze ¥ici, Ze barevna paleta filmu inklinuje
k tlumené harmonii (8asté jsou odstiny cerné, Sedé, modré, zluté - kdyz odmyslime
zelené prirodnich snimk), na jejimz pozadi pak mize vystoupit barevné intenzivnéjsi
jednotlivost. Tak kupiikladu neopomenou filmafi oZivit opryskanou nebarevnost ulice,
kterou Mugka pravidelné putuje k vyéepu pro absint, alesponi karkou s barevnou
zeleninou a ovocem, do vyletnické hosptidky instaluji pastelovou kvétinovou vyzdobu.
Jaksi a priori vytvarné pasobi plenérové zatisi se zbytky jidla, vina a cigaret na
pozadi Feky tfpytici se v podvefernim slunci. Stejnou nédladu - melancholickou
opusténost véci — navodi i vitez stolu s nedopitou sklenici a zamacknutym doutnikem,
ktery pred chvili koutil Baron.

Za pozornost stoji také kompozi¢éni vyuziti zrcadel ve scénach z Muséina pokojiku,
kterému dominuje kovova postel a nad ni zavéSeny cerny kiiz. Zrcadlové plochy au-
tomaticky zvySuji vizualni intenzitu zdb&ri a umo#iiji ,,zahlédnout” postavu jakoby
mimodék: zezadu, ze strany, pfi pohledu do vlastni tvafe. Mezi pfedméty snimané
pfimo vstupuji prostfednictvim zrcadla pfedméty odrazené a ramovanim jaksi
povySené na vytvarny Zdnr zati$i. Postavy spolu mohou rozmlouvat, aniz si hledi do
o¢i, kdyZz napf. stoji za sebou (efekt zcizeni), zatimco divak vidi do tvife obéma.
Vitbec dochdzi k rtznym variantim zmnozeni pohledu a k vzdjemné konfrontaci
aktérii bez stithu: nadfazenost milence se napfiklad zvySuje a poniZenost milenky
prohlubuje, kdyZ on dokon¢uje se zaujetim sviyj Gstroj pied zrcadlem (je na odchodu),
v némz vidime milenku opusténou na posteli, stdle jesté obnaZenou a dozadujici se
projevu lasky. Nachizeji-li se v mistnosti zreadla dvé - jedno podélné a druhé svislé

22) Tak je tomu na obraze Cesajici se (1887 - 1890); jindy sluzebna tahne pfi éesani vlasy své pani
vzad a nuti ji k zdklonu.
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V Goyové ateliéru

-, pak lze jimi poridit rizné vyfezy a portréty. P¥itom slovo portrét je tu vskutku na
misté, nebol kameraman Simonéié poskytuje cely portrétni cyklus pozoruhodné a
nadmiru Zivé a pritazlivé Zenské tvafe - zvlasté ve chvilich opojeni laskou a sluncem
(Janu Plichtovou v roli Musky lze povaZovat za fotogenicky objev filmu). Vlastné jiz
sama tato portrétovand tvif vyjadfuje dramaticky podtext zobrazeného déje: prikry
kontrast mezi prozitkem §tésti a hotkosti, druznosti a osamoceni, osvobodivého vzletu
a bezmoci.

Nepochybnou vytvarné stylistickou zdmérnost rozpozniavame také na sérii akti
ohldgenych prolnutim nékolika makrodetailti Zenského téla, nasnimanych z né&jakého
pastelu (Renoirova?) a pouZitych jako obrazovy dekor pod titulky. Akty a zabéry
lehce priodéné divky jakoby pohozené na lizku piisobi i pfes zjevnou aranZovanost
velmi pfirozené a vystihuji celou fadu emocionalnich i psychologickych poloh: od ero-
tické touhy pfes nevinné détskou spontaneitu aZ po bolestné ¢ekdni na milence
(smutek téla). Renoirovsky”” pak piisobi zejména Musé¢ino ranni koupani v desti
sluneénich paprski a v tfpytivém Fi¢nim proudu. Pravé tento vyjev prekypujici svétel-
nou atmosférou, vyjev, jenz je plné chvili, v niZ je obsaZeno nekone¢né trvani (jde
o nad¢asovy ritudl), sim o sobé prokazuje, nakolik mtiZe byt filmovy obraz dédicem
vytvarného  sméru, ktery  objevil souvztainost mezi hmotou, svétlem
a casem.

23) .Renoirovy obrazy nds poutaji skvélym povrchem véci, svétlem, které se perli na riizové pleti, ji-
skfivim sluncem na pestrém koberci zemé, Zivym leskem velikych protdhlych oéi, viini a nadherou
masa, které se chvéje pulzovanim krve.” Jaromir Neumann,c. d., s. 8.
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Zavérem: Touto stati, stiidavé se od pojednavaného filmového dila vzdalujici a opét
k nému navracejici, jsme nechtéli vic nez poskytnout Sladkym hrdm minulého léta,
co jim pravem nalezi - zhodnotit jejich umélecky piinos a vytrhnout je ze zapo-
menuti; obrazné feceno vysvobodit je ze zavéje navaté prchajicim ¢asem. Soucasné
Slo o pokus naziit jednotlivé dilo v co mozna Sirokém - kontextovém - Ghlu zihéru,
jenZz se v tomto pripadé pfimo vnucoval. Je vSak tfeba priznat, 7ze nas epizodicky
vyklad nedostdl uspokojivé kvalitim Herzova filmu, v kterém se shihd trojice
soufadnic: historie, literatura, vytvarné uméni.

Sladké hry minulého léta

1969, Slovensk4 televizia Bratislava (66 minut)
Rezie: Jura) Herz: namét: Guy de Maupassant - povidka Muska; literarni seénar: Alta Visovd;
technicky scéndr: Juraj Herz; kamera: Jozef Simonéi¢; hudba: Stépén Konicek; strih: Jaromir Janacek;
hraji: Jana Plichtovd, FrantiSek Velecky, Milan Lasica, Jalius Satinsky, Peter Debnar, Cubo Zihon,
Mikulds Ladizinsky, Jan VI¢ek, Miriam Kantorkova ad.

PhDr. Marie Mravcova (1947)

Studovala na FF UK v Praze ¢esky jazyk a literaturu a déle déjiny a teorii filmu. Od roku 1976 pracovala
v Ustavu pr ¢eskou a svétovou literaturu CSAV (v oddéleni teorie literatury), v soucasné dobé je odbornou
asistentkou na katedfe ¢eské literatury Filosofické fakulty UK; od roku 1990 predndsi rovnéZ déjiny
svétové literatury na FAMU. Vydala nékolik studii v kolektivnich publikacich vénovanych teoretickym
aspektéim literatury 20. stoleti. Radu let se vénuje vztahiim literatury a filmu; tomuto tématu je vénovina i
jeji samostatnd publikace nazvand Literatura ve filmu (Praha 1990).

(Adresa: Bélohorska 122, 160 00 Praha 6)
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SUMMARY

THREE CONTEXTUAL LEVELS OF THE FILM
SWEET GAMES OF SUMMER PAST

Marie Mravcova

Sweet Games of Summer Past, directed by Juraj Herz in 1969 (Grand Prix and Golden Palm for camera
at the festival in Monte Carlo), represents a work with an unusualy wide cultural context: historical,
literary and artistic. The l’llSlOl‘lL&] inspiration came from a semiautobiographical short story by Guy de
Maupassant ,,La Mouche”. The French author recalls a period of passionate youthful interest in rowing,
of ecstasy inspired by the river, wine and women. The Seine of that time (the 1870s) also attracted some
impressionist painters (namely Monet and Renoir); they searched for new open air themes and drew in-
spiration from the reflections of the water’s surface and from the atmosphere of colourful light. The
common passion of this writer and such painters (both the river and the sunshine) became then im-
portant elements in their life-style. The literary context of Sweet Games of Summer Past is created by
the treatment of the text. Its unspec:ﬁc character enabled quite a free hand in the portrd)al motives,
situations and scenes. The action is enriched by drowing the seamy side of the ,,sweet games™ of summ-
er, that is with the deplorable existence of the principal female character. This unusualy lively and
spontaneous girl joins a group of male friends (who enjoy a good drink) for weekends on and by the
river. Unlike the literary text, the film also develops an erotic theme on various levels and this practi-
cally permeates it. The motivic composition itself, a feeling for the open air atmosphere and its
changing moods (the ,mood-based” drama plan) create a relationship between the Herz’s film and im-
pressionist style. The artistic context also comes across through allusions to some well-known topics
from pictoril composition. We can see still-lifes, portrait cartoons and nudes and in some scenes the
optical and dramatic effect is amplified by a mirror. -

This article also contains a short mention about the latent film nature of i impressionism (a feeling for the
opm,al qualities of reality, capturing of the passing moment, the ,,cinetic” technique of the painter’s ex-
pression, and the cut-out composition etc.), and a reminder nf the out-door potential of film as
a medium that completes the ,unveiling” of the optical qualities of reality and their instability.

Translated by Helena Tampierova
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Cldnky
OD OBRAZU K POHLEDU

Petr Kral

(Paulu Hammondovi)

Pribuznosti...

Pokud jde o pfimou podobnost, vztahy filmu a malifského surrealismu jsou znaéné
limitované. Nékolik malo surrealistickych filmt, které zname, vzniklo jisté bez vyjimky
za spoluti¢asti malift: Dali je spoluscendristou Bufiuelova Zlatého véku i Anda-
luského psa, Max Ernst a Man Ray (jenz sdm natoCil Morskou hvézdici) dodaji pro
epizody, jeZ jsou jim svéfeny ve Snech na prodej Hanse Richtera, jak navrhy dekoraci,
tak scéndf. Malifim vdé¢ime i za poliny, které nepfesdhly ramec amatérskych
snimkii: Snédené obzory Wilhelma Freddieho, Soty Reného Magritta.

Mimo tato konkrétni setkdni si nicméné film a surrealistické malifstvi jsou spig
vzdalené. V pfimém smyslu se k sobé jesté nejvic - byf letmo - pribliZi na okraji fil-
mového uméni, v oblasti takzvanych Zanrh. Zvlast plodné jsou v tomto ohledu groteska
a animovany film. U zndmych 1 méné zndmych autord od Macka Sennetta k Texu
Averymu a od bratfi Fleischerovych k Tatimu nebo k Mel Brooksovi je hlavni vyrazovy
prostiedek obou filmovych druhti, gag, pravideln& vyuZivin jako ,lidovd" varianta
toho, ¢im je surrealistim basnicky obraz: ,pfemisténi a sblizeni vzdalenych
skute¢nosti, presahujici pouhou metaforu a vSudypfitomné na jejich platnech
i kolazich.

U Texe Averyho se objevi zabér, ktery se zda byt pfimym citatem pozoruhodne kresby
od Maya, vyznamného - byl bohuZel nep¥ilis znamého - ,parasurrealisty”, jenz se
mimo jiné podilel na ¢innosti skupiny Le Grand Jeu: jen prazdny otvor tu zeje namisto
¢isi hlavy, jako okno oteviené zaroveri do nebe v pozadi a do nicoty. Bufinka, jiZ si
komik v Chaplinovi v zastavdrné uloii do ptaci klece, je zas nepopiratelné magrit-
tovskd; Harry Langdon podobné bezdééné parafrazuje Magritta ve filmu 77 jsou
houf, kde v hrdinové byté stoji pouliéni lucerna. U jinych komika grotesky, jako u Lar-
ryho Semona, se gagy bliZi spi¥ ,,panickjm” a znepokojivym situacim z obraz Salvad-
ora Daliho. Nakupenina v dolni ¢asti Daliho Imperidlniho pomniku Zeny-ditéte (1929)
- kde taxi s vodotryskem tla¢i Zehlici prkno proti posteli - se napfiklad ni¢im
podstatnym nelisi od nasledujici scény z Larryho v Mexiku: zatimco komik je taZen
mimo zabér i s jidelnim stolem, jehoZ ubrus si stréil za koSili misto ubrousku, kahany
hotici na stole podpaluji zadky generdli sehnutjch po celé délce mistnosti nad
mapami. Dali sam si byl ostatné vztahu védom a v pfedmluvé ke své knize Babaouo"

1) Salvador D al i, Abrégé d'une histoire critique du cinéma (Stru¢né kritické déjiny filmu). In: Tyz,
Babaouo. Paiiz 1932.
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i

Frigo na masiné (The General; Clude Bruckman - Buster Keaton, 1926)

pozdravil grotesku jako vzacny piiklad , konkrétné-iraciondlniho” filmu. Obdivoval
zejména bratry Marxe, u nich# linie ,,panické” grotesky bezpochyby vrcholi a ktefi
jsou daliovsti jak svou frenezii tak provokativnim poruSovanim platnych tabu, véetné
sexudlnich; ,,predrevoluéni” agitace tiicatych let tu nasla v oblasti komedie podobnou
ozvénu jako u Daliho ve sféfe malifstvi.

Buster Keaton zase ¢asto pfipomind de Chirika. A nejenom svymi lokomotivami (Frigo
na masiné), jejichz odjezdy u né& mohou byt stejné fiktivni jako na malifovych
platnech (Frigo obétni berdnek); samy dekorace Keatonovych filmi, pojaté jako
geometrické, na podstatu zredukované nikresy, se topi ve svétle ,mimo &as™ blizkém
osvétleni Chirikovych metafysickych obrazi. CoZ jisté nevylutuje daldi p¥ibuzenstvi:
Daliho po mékkém koni z filmu Frigo, obétni berdnek ptipomene izibér z Friga na
masiné, ktery je v bezprostiednim vztahu k Andaluskému psu. Mluvim o piekvapivém
velkém detailu, v némZ se pfi schiizce vojenského $tdbu zjevi Keatonovo oko pod
stolem, kam se komik ukryl, za dirou v ubrusu. Vzhledem k tomu, 7e diru vypélil do
tkaniny doutnik jednoho z generilii, pfed nimz Keaton sim uhnul na posledni chvili,
lze zabér chapat jako paralelu k zabéru rozfiznutého oka, jimz jak zndmo v Anda-
luském psu vrcholi Gvodni sekvence; idea oslepeného oka je jenom u Keatona evok-
ovana na dédlku, jako pouhd moZnost, to ji v8ak v jistém smyslu dava o to ,,surreali-
stictéjsi charakter. Struktura pomactkaného a skvrnami pokrytého ubrusu, podobna
obrazim tzv. informelu, sbliZuje navic Keatonliv zabér s obrazy Josefa Istlera,
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Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Bufiuel - Salvador Dali, 1928)

jmenovité s Magickym okem” z roku 1967. Snad jen Boormanovi se ve filmu podaiilo
tak pfirozené spojit vytvarnou abstrakei a konkrétnost, nefigurativni vizi a fotograficky
verismus vlastni kinu: myslim na abstrakini obraz, jejz ve filmu Bez okolkii tvori
zbytky roztristénych flakon na dné vany a ktery - jako Ernstovy Lesy - je zavratny
i tim, jak ddvd nadhledu smysl .. frontdlniho “ zabéru™.

Jiny styény bod mezi groteskou a surrealistickim malifstvim je sen. V celé béiné
produkeci némé kinematografie se trochu presvédéivé snové sekvence najdou pravé jen
u komikli, zejména u Langdona a Keatona. Jejich filmy - snéné ¢asto hrdiny od
zacatku do konce, jako Keatontv Frigo jako Sherlock Holmes - jsou ostatné blizké
sniim i tehdy, kdyZ se odehravaji ,,pfimo” ve skute¢nosti: sta¢i p¥ipomenout tu slavnou
sekvenci uragianu z Keatonova filmu Frigo plavéik na sladké vodé nebo tu, jez na ni
navazuje v Langdonové Slapy, slapy, slap. I ve zvukovém filmu ziistane ostatné sen na
dlouhd léta vyhrazen ., okrajovym Zanrtm : Yolanda a zlodéj s Fredem Astairem se
snovym mechanismtim pfiblizi vic neZz Bergmanovy Lesni jahody. Co nés od nich -
i od surrealismu - u Bergmana vzdaluje, jsou pravé filmafovy ambice, které sen pfilis
estetizuji. U komikii je zato snovost gagh o to autenti¢téjsi (a surrealisti¢téjsi), zZe
vyplyvé jen z nepredpojaté hry, které nejde a priori o vic nez o vlastni svobodu.

2) Reprodukce obrazu je otiiténa v Effenbergrovych Vytvarnych projevech surrealismu (Praha 1969).
3) Podoba se tim i ,obrazim-pastem” Daniela Spoerriho, ktery véel na zdi stolni desky pokryté
talifi, piibory a zbytky jidel.
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Do jisté miry, pravda, se jediné odrazy surrealistického mali¥stvi najdou pravé jen ve
strojenych a povrchnich dilech, aspoit v ramei ,,umélecké” produkce: ne u Buiiuela
a Saury, ale u Cocteaua a Arrabala". Tu a tam, na trovni izolované vize, pfipomene
jisté surrealisticky obraz i skute¢né inspirovany film: zdbér na utonulou Zenu pod
vodou v Lovcové noci Charlese Laughtona, vzdu$ni ..plavei” opravujici v Tarkovského
Zrcadle obrovsky létajici balon, konec Antonioniho filmu Zabriskie Point, kde t¥i3f
z vybuchujicich televizorti, pracek, plnych ledni¢ek a jinych typickych konzumnich
fetist, jak klesa ve zpomalenych zabérech zpatky k zemi, kresli ve vzduchu neznamou
vegetaci v duchu Tanguyho obrazii co zirodefnou vidinu lepsiho, utopického svéta.
Sotva viak opustime tuto elementdrni rovinu, vztahy filmu a surrealistického mali¥stvi
jsou raizem mnohem méné postizitelné.

... a rozdily

Langdon samosebou sotva znal Magrittiv obraz, jehoz se dekorace z T#i jsou houf zda
byt replikou; daleko spis byl obraz, namalovany v témz roce, kdy vznikla Langdonova
komedie (1927), inspirovan filmem (Magrittova aktivni laska ke kinu je zndma4). Stejné
spontdnni je i ,surrealismus  Maxe Fleischera nebo Texe Averyho - a pravé proto
snese dodnes srovnani s ,autenticky” surrealistickymi dily.

Vynikne to zvlasf tehdy, srovname-li jejich snimky s jinymi, kde se animovany film k
surrealismu pribliZil programové: tfeba se Sausage City Adama Becketta (1974),
vnémz lze vidét jen dost pramérny obraz ve stylu - feknéme - Kurta Seligmanna,
pripominajici hromadu vnitinosti, jak se zas a zas nadouva a sesedd. VétSina podob-
nych pokusti, vietné téch nejinspirovangjsich (jako filmy Jana Svankmajera™), trpi
nicméné prilis deduktivnim postojem ke svym ptivodnim vzoriim; surrealismus, jenz tu
spis, nez rozvijen, je pouze aplikovin v novém rameci, se tu zplosfuje na stylisticky grif
- ne-li na pouhy ornament -, z néhoz vyprchal viechen magnetismus. Existuji jisté
surrealisti¢ti malifi - jako Matta nebo Jean-Claude Silbermann -, kteii kdyby délali
animované filmy, mohli by dojit k mnohem pisobivéj$im vysledkiim; Zadny film tohoto
typu viak dodnes nespatfil svétlo svéta.” Kinematografie, v animovaném jako ve
hraném filmu, se ve skute¢nosti vzdaluje surrealismu tim vie, ¢im vic se k nému hldsi.
Neni konecné priznacné, ze filmové odkazy k surrealistické tvorbé se mnozi az dnes,
kdy je hnuti obecné uznédno a prestalo nést vyvojovy pohyb?

W W

Ptesto se viak film nes¢etnékrat ukdzal byt surrealistictéjsi nez jind uméni. Vic nez to:

4) Nebo u Alejandra Jodorowského. Jodorowského filmy, mnohem propracovanéji nez Arrabalovy,
jsou nicméné cizi surrealismu ze specifickych diivodi; jejich staticky charakter neplyne tolik z
redukce obraznosti na pouhé obrazkafeni, jako z ,,jungovské“ koncepce obrazu, kterd mu davi
nehybnost ritudlu.

5)  Aspon ty prvni, jediné, které jsem pf¥i psani textu znal. - P. K.

6) Jedinym pokusem v naznaceném sméru byla pokud vim Daliho (1€sné povaleéna) spoluprice s Dis-
neyem na piipravé filmu Destino, z néhoz nakonec seslo. Vim tak o jediném animovaném filmu,
ktery se zcela vyhnul béZnym humoristickym a metaforickym anekdotim a vytvofil svébytny svét
srovnatelny se svétem Daliho nebo Ernstovych obrazi: Divadlo pana a pani Kabalovych od
Waleriana Borowczyka.
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pravé film z velké ¢asti utvafel to, co lze nazvat surrealistickym pohledem na svét (ne-
bo surrealistickym vidénim), aspoii v tom smyslu, v jakém tu vrcholi jisté tendence
moderni sensibility viibec. Dfiv neZ otdzku stop, jeZ surrealisté nechali ve filmu, by
bylo de facto tieba si klast otdzku opa¢nou: ¢im poznamenal film surrealisty. Nejlépe
se mu totiz dafi s nimi setkat, kdyZ mu o to nejde: ne kdyZ se jimi nechava ovlivnit, ale
naopak tehdy, kdy je ovliviiuje sam, objevy podobnymi jejich, ale vyplyvajicimi z jeho
vlastni dynamiky. Prvni, kdo bezpochyby spoluutvirel jejich vidéni, nebyl ostatné
nikdo jiny nez Méliés, prikopnik jak ve filmové rezii, tak v samotném surrealistickém
malifstvi (pivodné chtél malifem skuteéné byt). Obraz sluneéniho povrchu, jejz
spatfime v Cesté do Nemozna poté, co jej opustila skupina badatelt, je uz ve
skute¢nosti prvnim z Ernstovych Lest” - dokonce i v tom, %e nad zkamen&lym ob-
zorem tu vyvstédvd misto slunce jen prazdny prstenec. Piibeh Ddbelského ndjemnika,
ktery si sestavuje byt z velkych papirovych maket zidli a polic, je zas jakousi inscenaci
prace kolazisty...

Mezi surrealisty jsou to pravé malifi, u nichz je vliv filmu nejzietelngjsi. Gérard
Legrand tak mohl hledat az u Murnaua zdroj snovych interiérti Toyen a ,,svrchovaného
zpiisobu”, jimZ v nich ,,naznacuje hloubku prostoru, aniz ji zakotvi . Film, zrozeny
zaroveni s prvnimi surrealisty, vSak zformuje i surrealistické mysleni. Nemyslim jenom
na montaZ a na jeji evidentni vztah ke koldZzi, v niZ toto mySleni naslo svou ustfedni
formulku. Filmem se inspirovala 1 surrealistickd ctizddost dat Zivotu novou
dramatic¢nost, ve chvili, kdy do néj s postupujici industrializaci vnikd dosud nepoznana
nuda. Dobrodruzstvi, jimZ chtéji surrealisté Zivot obohatit, je JlSte pfedev§im vnitini,
zatimeo film sni jen o velkych ¢inech. ,, Konkrétni iracionalita”, JiZ tvirel surrealismu
odhaluji v realité, je nicméné casto jakési lyrické rez:duum pravych dobrodruznych
zapletek. Jsou-li mezi prvnimi, kdo si v8imnou, Ze ,,drama jsou uz rozzata svétla au-
tomobilu parkujiciho v pusté noéni ulici, je to také diky vzpomince na filmy, kde tako-
vé situace jsou souddsti ,,skutedngch” dramat.”

Film, jak je vidét, se nepottebuje dat vést surrealistickym mali¥stvim, aby se surreali-
smu priblizil; spi§ na né musi zapomenout a byt predeviim sdm sebou. I tam, kde
vzajemné vztahy jsou tak zfejmé jako mezi Dalim a bratry Marxy (nebo Larrym Semo-
nem), neprochazeji pouze malifstvim; spi§ nez pouhé obrazy rozvijeji komici na platné
situace, kde se ,.daliovska’ vize stava postojem a formou chovini. Kde je pro malitfe
pomalované platno do zna¢né miry projekei jeho vlastniho téla (nebo télem
nahradnim), umoziije film ,malovat’ piimo t&ly. KdyZ jsme tak kdysi s pidteli z
prazské surrealistické skupiny snili o moZzném filmovém vyuziti Mikuldse Medka,
mysleli jsme 1 na néj jen jako na jedinec¢né télo: ne na to, co ze svych bési a tzkosti
vkladal do obrazt, ale na to, jak se obrazely pfimo v jeho jednani, a nejenom pf¥i mal-
ovani. Podobné je Dali v Andaluském psu nebo ve Zlatém véku pritomen jak skrze fil-
mové vize, tak prostfednictvim hereckého stylu Pierra Batcheffa a Gastona Modota,
stejné tuzkostné a svrchované toporného jako malifovo charakteristické chovéni

v 10
v zivoté, "

7) Spojeni tu ziejmé vede pres Celnika Rousseaua.

8) Gérard L e grand, Espaces transmutés, envergure de Toyen (Proménéné prostory a dosah Toyen).
.Phases™ 1975, & 5 (novd série).

9)  Veskera filmova akce je jisté zdroven stinova a odpovida psychologicky pouhé fikei jedndni.
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UZ situace scénafe jsou ostatné nééim jinym neZ pouhou transkripei malifovych
obrazti. Presto, Ze se ¢asto tvrdi opak, surrealisté nebyli necitlivi k specifice zvolenych
vyrazovych prostfedki - ne-li v teorii, alespori ve vlastni tvorbé. Stejné jako fotografie
Styrského nebo Paula Nashe v ni¢em nenapodobuji svét jejich obrazii - k nimz jsou
spi¥ komplementdrni neZ paralelni -, filmy Bufiuela a Daliho se s malifovou tvorbou
setkdvaji jen na dalku: ve spoleéném duchu a v nékterych motivech, ale ne ve
vysledném tvaru, jenz respektuje to, co je ve filmu a v malifstvi rozdilné. Je-li tu op-
ravdu nutné hledat odraz jiného uméni, bylo by jim mnohem spi§ divadlo: pravé jista
teatralita, stfidavé vyhruznd a smé$nd, dava v obou filmech hie herct zvlastni,
nenapodobitelnou tiZivost. Ani tady se nicméné nejednd o néco protifilmového; str-
nulost divadla je do filmu vnesena zamérné, aby s nim vstoupila do napéti, nové - tro-
chu na zpiisob kolaze - osvétlila jeho konvence, a tim je obnovila.

Obrazy v rozvoji

Filmové zabéry se od obrazti malifa 1i§i hlavné jednim: svym ¢asovym rozmérem.
Vyplyvé z n&j pohyb a prchavost. ,,Surrealistické™ vize se uz u komiki grotesky jen let-
mo vynorovaly z proudu udalosti a gest, v némz vzapéti znovu zmizely a jehoz byly jen
jedinym, byf vrcholnym momentem. Ve Wendersové Sarlatovém pismenu se stejné pre-
havé — uprostied dlouhé jizdy - objevi v pozadi zabéru magrittovsky obraz statisty,
jehoz hlavu na chvili nahradi lucerna zavésena nad vchodem do domku. U Wajdy se
obdobné ,kolaze™ zdaji naopak uréeny k tomu, aby v nich béh udalosti a ¢asu na
chvili strnul: naptiklad kdyz se Cybulski v Popelu a démantu vykloni ze zabéru, aby
cosi sebral ze zemé, a nechd nds samy se stfevickem s vysokym podpatkem po-
stavenym k nohdm gotické Madony. Vzapéti se viak zvedne, vizi znovu smaze -
piekryje - akce: nebyla ni¢im vic nez nejistou navnadou, fatou morganou, jejiz kiehko-
st to kratké prodleni jen podtrhlo. Vpojeni obrazu do ¢asu jej prirozené zménilo i ob-
sahové; jeho pohyblivost znamena i1 zvySenou relativitu, zduraziuje, Ze je jen
docasnym vyisténim viudypiitomné vimény mezi realitou a imaginaci.

Neni tomu jinak ani tehdy, kdyz obrazy, misto aby pohyb trpné nesly, se z néj zamérné
rozvijeji. Zabéry skute¢né adekvatni surrealistickfm obrazim maji pravé tuto,
takiikajic aktivné dynamickou povahu. Trebaze jejich principem, jako u obrazi,
ziistavi lautréamontovské ..nahodilé setkani - sémanticky Sok vznikly konfrontaci ne-
sourodych objektti —, nedochazi k nému nardz, ve formé izolované vize (jakkoli letmé),
ale postupné se pred nami ulvari, zapousti takiikajic kofeny ve filmovém ¢asoprostoru
jako v postupné dobyvaném tzemi. Za elementarni piiklad tu mize poslouzit zacatek
Hitchcockova filmu Zdchranny ¢lun. Kamera, jak prehlizi hladinu mofe, kde pravé
utonula lod, tu spojuje touz jizdou nesourodé predméty, které zustaly na hladiné: teni-
sové micky, vytisk New Yorkeru, rozhazené karty...

10) Viz autobiografii The Secret Life of Salvador Dali (Tajny zivot Salvadora Daliho), New York 1942.
Dobrovolnou smrt Pierra Batcheffa, k niz doslo kratce po natoceni Andaluského psa, lze
mimochodem v této souvislosti povazovat za Daliho sebevrazdu prostfednictvim jiné osoby. Vyuziti
Maxe Ernsta jako herce ve Zlatém véku lze zas povazovat za Daliho proradny pokus pFisvojit si
samo télo jednoho ze svych velkych konkurentii a uéinit z néj soudast svého vlastniho svéta.
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Kdyz Gaston Modot na konci Zlatého véku vyhazuje postupné z okna hofici smréek,
zivého biskupa i s berlou, obf{ pluh a dfevénou Zirafu, jde o ,,nahodilé setkani” par
excellence. Pfes svou ,lyrickou” podstatu viak nabylo podoby akce: sledu dil&ich situ-
aci, jenz se odviji jako pfibéh - ne-li jako malé drama -, z né&jz zamysleny obraz
vyvstane a7 na zavér. Navic se obraz v podstaté utvafi jen v nasi hlavé, kdeZto
na platné existuje spis potencidlné: tfebaZe se smréek, biskup a pluh spolu kritce
objevi v témz zabéru, kde je z nadhledu vidime leZet na zemi, spojuje je predeviim
akce, na niZz se podileji, a montdz, ktera ji davd existenci. Do krajnich disledki
dovedly tento princip scény z grotesek, kde mentalni dynamismus gagu — komické ko-
nstrukce — splyva s realnym pohybem prvkd, z nichZ je sestaven: napiiklad v zavéru
rvacky ze Spielbergova 1941, kde se - v sérii podivuhodnych karambolii - doslova
stfetnou samy predméty a dokonéi tak za herce destrukei tanec¢niho salu. To, co se od
jedné srazky ke druhé vali tanéirnou, je zdroveri i jediny neiiprosné postupujici obraz
v lautréamontovském smyslu...

Znama sekvence z Andaluského psa je vystavéna kolem jediné ,izolované vize :
lunaticka divka chlapeckého vzhledu zkouma na ulici 3pickou hiilky pahyl ufiznuté
ruky. Vize nicméné nabyvd na smyslu a7 v kontextu dynamického celku - montize -
kam je vélenéna, a dik rozpornym vztahtim, které navazuje s dalsimi, o sobé spi§
banalnimi vyjevy: sroceni tvorici se postupné kolem divky, erotické hry dvou milenci,
ktefi ji uhranuté pozoruji oknem. V tomtéz filmu spatfime také ruku plnou mravencii,
skiipnutou mezi dvefmi béhem pronésledovani ,,hrdinky“ hrdinou”, ve chyili, kdy se
Zena snazi zaviit ve svém pokoji. TfebaZze mravenci se v dobé nataceni filmu hemzi i v
fadé Daltho obrazi, pisobi tu zcela jinak. Stejné jako ve Snu (1931) nebo v Zghadé
touhy (1929), kde napadli pfimo lidské tvafe, jsou jisté i zde spojeni s pocitem tizkosti;
tam ale, kde jsou na obrazech jejim obecnym a statickym symbolem, jejich zjeveni na
plitné, zaclenéné do ,,dramatické” akce, neni ve skute¢nosti vic nez dil&i akeident.
Uzkost, jiz jmenuji, je tak jen chvilkovd, odpovida jediné etapé v SirSim d&ji - jenz je
tu jisté spis rozvojem mySlenky neZ pfibéhem - a ztrdci tak jaksi na mnohovyznamno-
sti (a na samostatnosti), co ziskala na dynamismu.

Nékdy jen montdZ sama sblizi vzdilené prvky, které tak slozi ne¢ekany obraz. V Le-
sterové filmu Butch a Sundance — rand léta dojde k ,,nahodilému setkani  pies hran-
ice dvou sekvenci: kdyZ na zabér Sundance Kida, koulejiciho se po zemi v oblacich
skoficové hnédého prachu, navize zabér klobouku téZe barvy, jenz se zda uhanét sam
napii¢ mlazim, prodlouZi pfedesly déj nepfedvidanym echem a zaroven zahaji novy.
Uz autoi'i Andaluského psa zalozili na tomto principu jeden ze svych zvla&f sfastnych
nélezii: nahly pad zranéného hrdiny, ktery zaéne v pokoji a v nasledujicim okamziku (a
zébéru) skonéi v neznamém parku, potom co ruka padajiciho prejede po zadech sedici
nahé Zeny.'" Orson Welles dosahl v Cizinci podobného téinu v ramei jediného zabéru:
kamera opousti ustraSeného zlodince, jehoZ po pristdni v newyorském piistavu
vyslychaji celnici, a zvedd se podél dfevéného leseni az na vrchol, nad no¢ni piistav,
kde se zastavi na pfizratném - a vihruzném - zjeveni neznamého muze, jemuz doslo-
va prepazilo tvaF Siroké prkno. Bufiuel sdém vytvotil obdobny Sok v Zapomenutyeh,

11) Podobné rozbitou kontinuitu, jejiz uZiti zesoustavni Resnais v Marienbadu, uplatnil predtim
Keaton ve svém filmu Frigo jako Sherlock Holmes.
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kdyz v témze planu nechal sklouznout kameru z napadeného slepce na kvokajici slepi-
ci.

Princip takovych ,kold#™~ ve skute¢nosti splyvd s obecnym principem vystavby fil-
mového Casoprostoru. Odtud i &asty vyskyt podobnych ,,%0kéi” v komerénich filmech.
Pouhé rozstithiani sekvence do zabéra staéi dat jejim prvkéim relativni autonomii;
i kdyZ je spojuje vnitini soudrznost, diky st¥ihu ji unikaji a navazuji spolu ,,vySinuté”
vztahy podobné vztahim de$tniku, Siciho stroje a pitevniho stolu v Lautréamontové
Lvzorovém' obrazu.'” V Tatiho filmu Miij strycek vyvstane z hrdinova ned&lniho
bloudéni pod vlastnimi okny také nahodilé setkdni zelené kropici konve, jiz jakysi
opilec zapomnél na kraji chodniku (a k niZ se kamera obsedantné vraci v prostfizich),
hromady bilych kosil v hrdinové naruéi a ¢ervené kuleénikové koule, Fitici se Tatimu
vstific z bistra pravé ve chvili, kdy sem vchazi. Ve starém francouzském filmu
Paris-Béguin od Augusta Geniny d4 podobné& , analytické” rozvrzeni akce do zabéri
povahu koldze prosté divadelni zkouSce; rizné skupiny technikii snaZicich se
napodobit boufku - jedna clouma platem vlnitého plechu, jind hlu¢né tahd sem a tam
vozik s velkym tloustikem - p¥ed ndmi dik svému oddéleni montdzi skladaji nahle
odrealnénou, mélem kafkovsky tajemnou a groteskni vizi.

Stiih se podobné podili na jedné z nejuhrancivéjSich pasazi Langovy Zdvéti doktora
Mabuse, pusobici tentokrat co pozoruhodnd parafrize snu (jejz pfipominal uz Langtv
Doktor Mabuse, dobrodruh). Jde o epizodu zaplavené kanceldre, kde tstfedni par
malem zahyne za to, Ze odhalil tajemstvi ,neviditelného" - ve skutecnosti neexis-
tujiciho — Séfa zlo¢inné organizace. To, Eemu sekvence vd&éi za sviij snovy charakter —
nebo prosté za svou bésnickou svébytnost -, kromé podivnosti akce a prvki, jez ji
skladaji (pokoj naplnitelny vodou, Séf simulovany fonografem a kartonovou siluetou za
zavésem, odkud ,mluvi®), je i elipticki a dramaticky stupfiovand prezentace d&je
v krétkych atricich oddélenych od sebe vice méné dlouhymi intervaly (béhem nichz se
odehrava jiny déj): stoupajici hladina vody, vzriistajici panika obou milencti, bloudéni
fonografu a lepenkové siluety, ¢im dal vic promacené vodou, napfi¢ dekoraci... Zabér
na siluetu ztroskotanou definitivné v kouté, kde uvizla v zdhybech ziclony, je sdm
o0 sobé celou dramatickou peripetii.

I kdyz filmovy surrealismus nemize byt jiny nez dynamicky, neznamena to jisté, Ze
splyva s bé&znym filmovym vypravénim. V citované ,snové  sekvenci i v Andaluském
psu je ,piibéh” - drama - ve skutecnosti rozvojem lyrické myslenky, Zijicim z trvalého
konfliktu mezi narativni formou a tim, co skuteéné skryvi: pouhy sled vizi."” Tento
princip, ktery znali uz prvni filmovi komici a jehoZ systematické uZiti zndme jak od
Bufiuela nebo Herzoga (Signdl k Zivotu) tak z Resnaisova Loni v Marienbadu, byl co
mozna nazorné predveden Erikem Duvivierem v kratkém snimku podle Ernstovy Stoh-
lavé Zeny. Zcela v duchu tohoto romanu v kolazich, slozeného jen z lepenych ilustraci k
pomyslnému déji, se rezisér omezil na trojrozmérnou rekonstrukei pvodnich kolazi,

12) .Je krasny jako vtazitelnost dripii u dravych ptakii; nebo jako nejistota svalovich pohybii v ranich
na mékkych ¢astech tylu; nebo spis jako opakovaci past na krysy, kterou kazdé chycené zvite vidy
zas natdhne, takZe mize chytat do nekone¢na a fungovat i schovina pod sldmou; a obzvlasié jako
nihodné setkini Siciho stroje a dedtniku na pitevnim stole!” Comte de Lautréamont, Zpévy Maldo-
rorovy. Praha 1967, s. 210.

13) Viz téz: P. Adams S it n ey, Cinéma graphique et cinéma subjectif (Graficky a subjektivni film).
In: Cinéma dadaiste et surréaliste (katalog vystavy). Musée national d’art moderne, Pafiz 1976.

60



ILUMINACE

Petr Krél: Od obrazu k pohledu

ozivenych nékolika spasmatickymi zachvévy." ,,Akce” tu - od obrazu k obrazu - nepo-
stupuje pouze trhané; také se zas a zas vraci k po¢atecni nehybnosti, vlastni ilustracim
co pouhym podkladiim ke snéni, jeZ je de facto oZivuje jen zdanlivé, vic potencidlnim
nez skute¢nym pohybem. Spi$ nez novy vitdlni dynamismus je surrealisticka imaginace
jeho symbol, projev touhy po ném, opfeny jen o statické uhranuti obrazem. T¥ebaze
jde o extrémni pfiklad, Duvivierdv film zietelné vyjevuje nékteré rozpory surrealismu
obecné: projekt roziifeni oblasti mozného naroubovany na romanticky kult nemozného,
snaha spojit imaginarni a skute¢né prohloubenim jejich vzajemné distance.

V této konvulsivité se filmovy surrealismus skuteéné pon&kud blizi surrealismu
v malifstvi. Ani obrazy Toyen nebo Reného Magritta nejsou zcela nehybné: i v nich
vznikd potencidlni pohyb diky riiznym moznym dé&jim, jeZ obrazy napovidaji nasi
predstavivosti. Zdkladni nehybnost obrazii je nicméné vyznamna; neni jen zahadou, jiz
se snazime proniknout svym vykladem, je 1 jedinou jistotou, k niZz se p¥itom
neprestavime vracet. I ten nejsurrealisticté)si film naproti tomu vnimiame jako
skute¢ny, nezvratny proud akeci a udalosti (Duvivierv samosebou vyjimaje). Tuto
nezvratnost relativizujeme a7z dodate¢éné, kdyz si vybavujeme jeji ,,nedramatické”
prvky: trhliny v déjové ndvaznosti, samostatny lyricky Géin jistych zabéri (sekvenci),
vnitini korespondence mezi obdobnymi rekvizitami, gesty, motivy; jak odhaluje svou
strukturu, méni se zéasti film sam z prchavého defilé v nehybny objekt. Maji-li byt
skute¢né pfizna¢né, musi se oviem jeho ,strukturni” prvky samy podilet na jeho
pritbéhu. Myslim tu zejména na ,korespondence”, je7 dnes kritika tak ¢asto vyhledava
v nejbandlnéjsim filmovém zboZi. Pokud jsou jen spekulativnimi vztahy, jim# neod-
povida nic v konkrétnim fungovéni filmu v éase, béhem projekce, jsou fatilné mrtvou
literou.

Prostor a prostory

Zaroven s ¢asovou kontinuitou - af mé ¢i nemd narativni povahu - buduje kazdy film i
obraz jistého prostoru. Rada takovych prostorti, oZivenjch a ,osvétlenjch™ d&jem
a pohyby kamery a zarover trvale unikajicich nasemu pochopeni (vidime z nich jen
fragmenty, jez je Casto sklddaji co opravdovou koldZ), ma vlastni tajemstvi, ¢asto blizké
tajemstvi prostorii ve snu. Tvofi tak oviem i dalsi pouto mezi filmem a surrealistickym
malifstvim. V ddvném filmu Penize nebo Zivot s Voskovcem a Werichem se jedna z
nejrozkosnéjsich - a nejposetilejsich - scén zda odehravat v klobou¢nickém kramku
uprostied poli: stacilo to k tomu, aby v mladi otfdsla mym vnimidnim neméné nez
prvni spatfené obrazy Maxe Ernsta nebo Jindficha Styrského. Zihadny vchod do
klastera, kde otdlime na konci Bertolucciho Konformisty, za zvuku starého chraptivého
gramofonu, ma pro film stejny vyznam jako nejdramati¢té&jsi déjové pasaze; zaroven
hmatatelné a navzdy neproniknutelné tajemstvi, jez pridava k ,,sd&leni” dila, tlumi
rovnéz trochou kafkovského stinu naivni jas jeho politického poselstvi.

Onirismus filmovych prostora je jisté opét dynamickd vlastnost; stejné jako v deko-

14) Japonec Sudzi Terajama postupoval podobné ve své kratkometrdzni pocté Zpévim Maldororovym.
Dal by se tu citovat i jiny riZenec chvéjivych obrazi, Paradzanoviv film Barva grandtového ja-
blka, kdyby nebyl zaroven tak vzdilen surrealismu svou duchovnosti, jakkoli ,,folklémi".
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racich samych spociva v procesu, v némz nadm jsou odhalovany - af jde o d&j nebo jen
o pohyb kamery - a jenz, jak uz feceno, je mize doslova vytvaret (nebo sklddat) pred
naSima ocima. Cela zapletka Kvintetu Roberta Altmana je tu svym zptisobem jen pro-
to, aby pisobivé osvétlila konstrukei ledem pokryté véze, jednu z nejprizracnéjSich
dekoraci”, které nam kdy film ukdzal; a kdyZz se na zacatku Leoneho Tenkrdt na
zdpadé Jason Robards v mexické taverné priblizi k nalevnimu pultu, namifi sviij kolt
na barmana a na¥ridi mu zbavit ho pout, je to zas pfedeviim zpiisob, jak upozornit na
scenérii taverny, ,snové  pieplnénou predméty a tély tak, 7e by tu progla nepozoro-
vané i vrazda...

Mezi soucasnymi filma¥i patii jisté k nejinspirovanéj$im tviirciim prostorit John Boor-
man. Jeho film Bez okolkii pfed ndmi scénu za scénou tkd hyperredlnou a matouci
tapisérii Ameriky ze zlého snu, zhu§ténou do jediného imaginirniho mésta. V Kaciri
se v jistém smyslu méni ve snovy prostor celd planeta; diiv nez z néj vyéteme piibéh
(¢i spis protokol) o ,kacitovych™ zloinech, je film jen kyvadlovym pohybem mezi
vrcholky etiopskych hor a newyorskych mrakodrapt, jez se metaforicky shlizeji jedny
v druhych.” Na jednom i na druhém protipélu se tento pohyb pravidelné méni v sest-
up - jednou ke dnu spir ve skaldch, jednou k vozovee na tapati buildingti. Cas se tu
doslova vrha do prostoru, bez pferyvu mezi svym tékdnim a situacemi - obrazy -, jez
pred nami vyrustaji ze zemé pii kazdém pristani.

Zpochybnéna skutecnost

Surrealismus je jisté vic neZ jisté pojeti obrazu; je to cely postoj ke skutecnosti, jehoz
je obraz jen jednim - tfeba privilegovanym - vyrazovym prostfedkem. Popirana a
proménam vystavend skutecnost ma v projevech surrealistd tutéz dilezitost jako
nezvyklé osvétleni, jeZz na ni vrhaji. Pro prazské surrealisty let padesatych
a Sedesatych (skupina UDS) byl dokonce projev vyznamny jen konfliktem reality
s imaginaci, v némz imaginace odhaluje skuteénou povahu véci; davali tak prednost
Formanovym krutym reportdzim z rezisérova prvniho obdobi, od Konkursu po Ldsky
jedné plavovldsky, pred ponékud mondénni fantazii Véry Chytilové, kterd méla
naopak velky dspéch u jejich francouzskych kolegti. Jini si v podobném duchu - ne--li
ve jménu tychz hodnot - uz d¥iv cenili vic Upira Nosferatu nez Kabinetu doktora Cal-
igartho a Feuillada vic nez Méliese. Pocinaje Andaluskym psem se imaginace
dovolava reality — a naopak - u Bufiuela samého: jsou to pravé prosté, téméi banalni
zabéry - skupina pant prochazejicich parkem, pradlo vyletujici do noci z okna vily -,
které patfi ve filmu k nejpodmanivéjsim. Obdiv praiskych surrealistii ke kuriéznimu
Divokému oku (Meyers, Maddow a Strick, 1961) podobné nepatfil vigné psychoanalyt-
ickému déjovému ramci, ale dokumentdarnim zédbértim, jez ramoval, odhalujicim skryté
fantasti¢no kazdodennosti metodami filmu-pravdy.

Piipad tohoto snimku neni nepodobny pfipadu Paralelni cesty (Ferdinand Knittl,
1961), jednoho z mala filmi, jez ziskaly jednoznaény obdiv Bretonovy povilecné skupi-

15) Viz: Jean-Loup B o u r g e t . Des techniques maitrisées (Zvladnuté postupy). ,,Cinéma dau-
jourd’hui” 14, 1979, podzim. - Celé &islo je vénované aktualité amerického filmu.
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ny. Oba filmy nepoji jen inspirované uziti dokumentti - v pfipadé Paralelni cesty arch-
ivnich -, ale i jejich celkova podoba: forma ,,metafysického™ patrani, jehoz predmétem
je samo tajemstvi Zivota. Tdzavy charakter je i tim, co ddva obrazim obou filma -
hlavné druhého '- tajemstvi nezavisle na jejich obsahu. Tajemstvi tu znovu plyne
pfedeviim z pohybu; nejenom vnéjsiho, ale 1 z dynamické podstaty obou dél co
volného ,proslovu”, jehoZ rozvoj postupné vytvaii sviij vlastni predmét.

Pfes ¢astd opa¢nd tvrzeni neni filmovy surrealismus pouhou rekonstrukei snu (nebo
podobnych stavii): je ,textem bez predem dané piedlohy, myilenkou vynalézajici svo-
bodné sebe samu. A% hotovy film, a v ¢isté analogickém smyslu - asi jako mohly byt
automatické texty nazvany ,,psanymi sny " -, mize tak byt porovnavin se snem: ja-
kozto ,,nato¢eny sen ", jenz md daleko k reprodukci snové imaginace, ale bliZi se jejim
mechanismiim ve svém vlastnim, specificky filmovém fungovéni. Surrealistickd pldtna
maji ostatné v tomto ohledu podobnou povahu. Specificka moc filmu je nicméné v jeho
schopnosti vepsat sviij vnitini dynamismus do vnéjsi formy dila, do pohybu jeho
obrazii samych.

Viechen surrealismus, prevadény ¢asto na pouhé objekty touhy urcitého typu (nékdy i
svymi piivrzenci), je definovan hlavné svou dynamikou: zpisobem, jakym jde za vy-
touzenym objektem, stejné jako zplisobem, jimz si jej vybird a jimZz obecné zkouma
skute¢nost, hlavni objekt své touhy - & lépe jimZz ji uvadi v pochybnost.
Nezapomenme, ze diiv nez formulkou je surrealisticky obraz formou kritiky; spis nez v
metodach, na néz byl redukovin - koldz nebo ,,nahodilé setkani -, spociva v objevu
skrytého, redln&jsiho obsahu za konventnim znakem a v ,podvratnosti , jez odtud
vyplyva. Film jako Malé Zivotni etudy Boba Rafelsona ma v jistém smyslu k surreali-
smu (zejména k jeho kolazim) stejné blizko jako nejinspirovanéjsi ,viziondiské
snimky: autofi konstruuji po cely film situace jen proto, aby jim vzapéti dali necekany
smysl, az postupné vylouc¢i viechna dramaturgicka (a ideologicka) schemata v nichz
by mohli zakotvit své znepokojeni. Ve spojeni s tradién&jgimi ,,zénry” najdeme jisté ty
princip u Hitchcocka a zejména u komiku, z nichz jeden, W. C. Fields, jej vyuzil rov-
néZ jako zbrané proti komedii samé (Kofenovi stejnou Sanci nikdy neddvej).

Princip vede na druhé strané az k Bufiuelovi. ReZisériv surrealismus, mnohem méné
vizudlni (smyslovy) nez u jeho docasného spojence Daliho (vzdcné bufiuelovské ,vize™
maji viechny néco aplikovaného a chténého'”), neni jen tésné svizdn s rozvojem v
¢ase, hlavné pocinaje Andélem zkazy (jehoz predobrazem, pravda, jsou uz jisté dia-
logy Zlatého véku); jeho vlastnim nédstrojem je rovnéz klamavd - ne-li mystifikatorska
— hra s divikem, perfidni vdhdni sekvenci a zabért mezi raznymi rovinami reality
(vjem a piedstava, piimd a symbolicka Fec) fungujici zdroven jako . kritika svéta”™ a ja-
ko provokace divackého Gsudku, ve snaze piimét divaka k aktivni spolupréci. Tato spe-
cifika, pravda, zustala dlouho nepovSimnuta. VétSina kritiki, af’ byli pro Bufiuela, nebo
proti nému (fada z nich ostatné vystfidala obé stanoviska), hledala rezisérawv surreali-
smus jen v jeho tématech; ironické zachdzeni s témito tématy, jediné podstatné, jim

16) Viz: Sarane A le xandrian, Le Surréalisme et le réve (Surrealismus a sen). Pafiz 1974.

17) V kritkém dokumentu Une petite confession filmée (Mala filmova zpovéd) fika Bunuel sam, ze kdy-
by nebyl filmafem, nechtél by byt malitem, ale spisovatelem. Za pozornost stoji i to, Ze se pro sviij
debut sice spojil s malifem, zahdjil nicméné svou drihu tim, Ze na platné osobné roziizl oko, jako
by vEechno malifstvi chtél potlaéit v zarodku.
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unikalo tim vic, Ze je Buiiuel dovedl uplatnit i proti surrealismu, jehoz klasické postoje
nakonec prevratil na hlavu. Coz mu na$tésti nezabrénilo inspirovat dalsi filmy v témz
duchu jako pozoruhodny snimek Roberta Benayouna Seriézni jako slast.

Vyvstava pied ndmi evidentni fakt: spi§ nez v plnosti obrazu, z néz se snadno stane
pouhd vycpavka, spodiva surrealismus jen v prazdné otevienosti, v obnové dispono-
vanosti svéta i pohledu, jemuz jej vystavujeme. Ve filmu, vzhledem k prchavosti fil-
movych zabért i k jejich ¢asové dimenzi, nakonec tato otevienost splyva s mizenim, se
zvlaStnim zpisobem stirdni obrazii (a objektl), jenz vnasi do skute¢nosti obraznost
a touhu jako dynamickou nepritomnost. Je pravda, Ze obdobna nep¥fitomnost se otvird
i v kazdém inspirovaném obrazu, stejné jako k ndm z kazdé hlubsi bdsné mluvi
predeviim ticho: autentickd obraznost, al se vyjadfuje jakymkoliv jazykem, je
predevsim skokem do prazdna a do neurcenosti, bez néhoz neni mozné dobrodruzstvi.
Sebespecifi¢té)si surrealisticky film se v tomto ohledu ni¢im zdasadné nelisi od sur-
realismu malifii, k nimZ ne ndhodou patfi vedle Daliho 1 Miré.

Prlkladnd nepiitomnost ostatné do reality vnika 1 nasledkem excesivniho ,,vycpavani
mezer - zejména, neni-li exces zamérny: v nejlepsich filmovych horrorech z t¥icatych
let (Ostrov dr. Moreaua, Bily Zombie) stejné jako ve zvlast monstréznich technico-
lorovych podivanych z let étyficatych a padesatych, u Hitchcocka jako u Makavejeva
nebo v Roberté Pierra Zuccy (podle préz Balthusova bratra Klossowského) se skute¢no-
st nahle ¥iti do spasného priazdna pravé dik kaSirované pretizenosti podivané, nebo
lépe dik napéti mezi ni a ,vlastni~ skutecnosti. Specificky piinos filmu v oblasti, jiz se
zabyvame, spocivd nicméné v ,,prézdném“ vidéni. Dokonce 1 u Duviviera, pres
relativni zdafilost jeho ,,pi‘etiienych“ vizi, md nejvic basnické autenticity film, ktery
vychdzi z Michauxovych zkuSenosti s hasisem a je mimotadné oprostény...

Patrani po ni¢em

Od jisté doby je imaginace basniki posedla prazdnem s novou naléhavosti. Prazdno
neni jen vychodiskem obrazi, je v jistém smyslu 1 jejich vydsténim, v téze mite, v niz
dnes imaginace sama pozbyla znacnou éast svého kreditu. Po tom, co se ukazala byt
iluzorni i moc ménit svét, jiz ji prirkli surrealisté, stalo se imaginarno v tomto navizdy
redlném svété znovu pouhou moZnosti, pokusem o proménu, jenZ pfidavd k exis-
tujicimu jen nové osvétleni, nez se v ném rozplyne. Patrani odhaluje jen nemoznost
rozhodujiciho zjeveni, jedinou moznou formou surrealismu se dnes zda byt ,,prazdny”
rozvoj surrealistické sensibility (nebo jejich rudimentii) mimo vSechen voluntaristicky
program. CoZ kone¢né neni tak malo: stejné jako lze prozit patrani plné i tehdy, je-li
ve skutecnosti bez cile, mize vést bezcilny rozvoj imaginace k novému - a ,pozitiv-
nimu” - vnitinimu obsazeni pFitomnosti (spi§ nei ,,zafivych zitiki'). Celkové za-
méfeni se zménilo, ale intenzita se jen premistila.

Zména je nicméné ziejmd, ve filmu jako jinde. Je pfiznacné, Ze magrittovskd vize se
u Wenderse jen mihne v pozadi zdbéru (viz vys) a ve filmu, ktery je v reZisérové dile
sam okrajovy. Jesté prizna¢néjsi je, Ze obrazy mijeji pravé tak prchavé i u Felliniho:
tak nejtajemnéji vize Romy - skietovskd postava se zmita v louZi pobliz hofici skiiné
-, ktera sice pred nami vyvstane v redlu temné ulicky, neni vSak o to méné zableskem
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neviedniho vprostied trvajici kazdodennosti.'” V pozoruhodné Zené odnaproti Hanse
Nevera se riiznorodé skutec¢nosti uz ani neskladaji do obrazii, jen naznacuji jejich
moznost: vitriny mijenych obchodii neutvofi zazraéné setkani, ale opakuji se na zpiisob
vizudlniho koktani, rozsvicené lampy a lustry za skly neviditelnych oken osaméle visi
v no¢ni tmé jako amputované pahyly zmizelého svéta.

V jistém smyslu se imaginace v sou¢asném filmu prezentuje jako tazani, které prezilo
svilj objekt. Vzhledem k nemoznosti transcedence, metafyzického presahu redlnych
danosti, se filmafi a jejich kamery zabydluji v trvalém oéekdvini, do reality vnasi ta-
jemstvi — ne-li smysl - jen samo jejich tékavé bloudéni svétem. Objekty naproti tomu
smysl prestdvaji nést zdroven s antropocentristickymi perspektivami, které urcéovaly
jejich misto ve svété: pozornost kamery, u Antonioniho stejné jako u Wenderse, se
soustavné presouva k ,,okrajovym” zénam a k bilym mistéim skutecnosti, az dosud po-
vazovanym za bezvyznamné a okupujicim ndhle sam stied scény; ¢lovék se svou
vétnou potfebou pribéhi je odtud zdroven tlacen k okraji jako pouhy svédek mléeni
svéta 1 svych vlastnich zavrati. Nemluvim v metafordch: toto pfesouvdni zdjmu se
projevuje zcela konkrétné, zabéry ve vztahu k béZnym vyznamovym osam zamérné tak
decentrovanymi, Ze davaji jaksi cely svét do zavorek. Aspoii jeden piiklad, shrnujici
emblematicky fadu dalSich: zabér z Antonioniho Noci, v némz se Jeanne Moreau, vp-
rostied bloudéni nedélnim méstem, pfi némiz ji svét doslova obléha svym prazdnem,
zjevi ndhle jako drobna silueta na upati rozlehlé bilé fasady, vidéné z nadhledu
a zabirajici celé platno."” Tato ,,mezerovitd”~ scénografie, jak si poviiml Pascal Bo-
nitzer, ,,neni uré¢ena k tomu, aby vplynula do totalnihe obrazu, v némz by jednotlivé
zlomky nasly misto. (...) Od zabéru k zibéru tu pfetrvava napéti, jez pfibéh neods-
tranuje, které presahuje vypravéni a plyne z uhli zabért, jejich rdmovéni, z vybéru
objekti a rytmi, zduraznujicich naléhavost jistého pohledu (...), v némz filmaiskou
praxi zpochybiiuje a provizi némé tazani po jejim téelu. *” Za sebe bych dodal, Ze to-
to tazani - stejné jako presahuje tdzani po filmu samotném - je rovné? ocekavani:
prazdno doZadujici se zaplnéni, které nepfichdzi, a oznacujici tak zdroven potfebu
smyslu a jeho nemoznost.

Misto aby dal produkovali obrazy a vize ,,jakoby nic", autentiéti naslednici surrealist,
zdd se mi, se dnes ptaji po smyslu imaginace samé. Uz u Felliniho, Antonioniho,
Tatiho - a Buiuela v jeho poslednich dilech - jde takové tdzani ruku v ruce s tvorbou
osobniho obrazu svéta. Robert Altman 1 Woody Allen (nemluvé ani o filmafich fran-
couzské Nové vlny), trebaze se jesté chytaji poslednich ,,antropomorfnich™ jistot, jsou
uz filmafi oteviené krize; podobné Marco Ferreri nebo Carlos Saura, u nich# se plnost
a prazdno, vystavba obrazii a jejich soucasné stirani - trochu jako v literatufe
u Borgese, hlavné pokud jde o Sauru - spojuji v jakési ,nezn&lé” imagindrno. Pro ty,

18) Zahadnd vize je jisté zéroveri redlna, respektive ,mona"; skfet je ostatné jen &erné obletené dité.

19) Vize tohoto typu se objevily i ve westernu: Stfileni Monteho Hellmana nemluvi o ni¢em jiném nez
o fascinaci, jiz prdzdno - v tomto pfipadé pous{ - pisobi na ¢lovéka, aZ se pro néj stava
nejparadoxnéjiim vézenim. Ve filmu Pdd Ruy Guerry a Nelsona Xaviera se v jediném ,.decentro-
vaném’ zdbéru spojuji dva aspekly sou¢asného odlidsténi svéta, metafysicky a socidlni.
K zmldceni odbordfe podnikovou milici tu dojde zdroveii na kraji pustého stavenidté a v rohu
pldtna, u zidky, ktera scénu prakticky zakryva, az na gesta miliciondfu. Stejné jako ze stfedu svéia,
je tu ¢lovék vypuzen ze stfedu vlastnich Déjin.

20) Pascal Bonitzer, Décadrages (Vyramovini). ,,Cahiers du Cinéma™ 1978, leden (¢. 284).
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kdo ptijdou po nich, pro Wenderse jako pro Marguerite Durasovou, bude uz krizovy
stav pfirozeny; ,nemoznost imaginarna , k niZ dospéli jejich pfedchiidci, se jim stane
vichozi danosti, kterou se jim zarovei podafi piekonavat - a pravé proto, Ze ji nejprve
konstatuji, bez ctizddosti ji napravit.”’ Imaginace ,nep¥itomnosti - nebo nulového
stavu —, k niZ dospivaji, je zdroven spis nez s klasiky surrealismu sblizuje s malifi jako
Edward Hopper nebo Leonardo Cremonini, jejichZ dilo samo nezapte vliv filmu. I tady
jisté filma¥i pfidavaji k vidéni malift - k nimZ maji nékdy blizko, aniz to védi - novy
dynamismus: v ptikladné . hopperovskych™ Prstech Jamese Tobacka déava syrové béli
a ,,okrajovosti“ domovniho schodisté, kde film vytsti do ubohé vrazdy, vymluvnost
i jizda napfi¢ temnou hotelovou chodbou, kterd vrazdé predchazi a tvofi k ni Géinny
kontrast.

Pfimé piedchiidce takovych ,frustrovanych™ vizi je ostatné mozna nutné hledat mezi
fotografy. Po¢inaje témi, ktefi se pohybovali v surrealistickych kruzich: prvni pfesuny
kamery k ,bezvjznamnym™ okrajim - k nepiitomnosti smyslu, jeZ nuti znovu jej
hledat - lze najit ve fotografické tvorbé Wolse, Jind¥icha Styrského nebo Paula Nashe,
stejné jako u Jiftho Severa (1904 - 1963), jehoz nékteré cykly, podobné filmim
v zdrode¢ném stavu, jsou uZ inspiraci zna¢né wendersovské . Je pravda, Ze stejné ja-
ko u soucasné fotografie, kde ,,frustrovany ]yrismus“ vytvoril cely proud, se ,,vyramo-
vané  pohledy u t&chto autori od svych filmovych prot&jski také kuriozné lisi: pasobi
pesimisti¢téji nez z filmového pléatna, kde obdobne projevy maji sklon inspirovat méné
jednoznaénou, moralné odstinénéjii , lekei .

Neni to jen proto, jak by se mohlo zdat, Ze frustrovany pohled patii ve filmu k fik-
tivnimu déji, a neplisobi tak jako pfimé svédectvi o svété; specifika filmu tu znovu
spociva hlavné v jeho dynamismu a v jeho nerozluéném sepéti s ¢asem. Nebof je-li
¢as, ve svém trvalém tdprku, prvni pfi¢inou Zravé pritomnosti prazdna viude kolem
nas, je-li sdm na&im nejhlub8im zranénim, je rovnéz tim, co nejlépe hoji: svét se méni
uz tim, ze ho vnimame v pohybu, priazdno nachizi transcendenci uz v procesu svého
odhalovani. Film ve svych nejlepsich chvilich neni ni¢im men$im nez prikladnym
piipomenutim této na$i krajni - a zfejmé jediné - Sance.

(Psdno — francouzsky — v iinoru 1980)

Ptvodni verze této stati vySla pod ndzvem De 'image au regard: les peintres de I'imaginaire et ses
cinéastes v ¢asopise Positif (ro¢. 7 - 8, 1990, &. 353 - 354, s. 68 - 77).

21) Durasové se to ostatné podafi jen tehdy, kdyZ svou filmovou sensibilitu oddéli od literarnich kligé
vlastnich jejim kniham. Zamérné tu jinak nechavam stranou ,avantgardni filmy, al z amerického
undergroundu nebo z némecké ,nové gkoly” (od Fassbindera po Strauba): jednak jsem jich moc
nevidél, jednak se mi zdd, ze jejich programovy modernismus jim vétSinou pfedem bere viechnu
skuteénou aktualnost.
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Filmy citované v textu:

Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Buiiuel - Salvador Dali, 1928), Andél zkdzy (El dngel exterminad-
or; Luis Bufiuel, 1962), Barva grandtového jablka (Cvet granata; Sergej ParadZanov, 1969), Bez okolki
(Point Blank; John Boorman, 1967), Bily Zombie (White Zombie; Victor Halperin, 1932), Butch
a Sundance — rand léta (Butch and Sundance: The Early Years; Richard Lester, 1979), Cesta do Nemozna
(Voyage a travers I'Impossible; Georges Méliés, 1904), Cizinec (The Stranger; Orson Welles, 1946), Di-
vadlo pana a pani Kabalovych (Le Théatre de Monsieur et Madame Kabal; Walerian Borowczyk, 1967),
Divoké oko (The Savage Eye; Ben Maddow - Sidney Meyers - Joseph Strick, 1961), Doktor Mabuse, dob-
rodruh (Dr. Mabuse, der Spieler; Fritz Lang, 1921 - 1922), Ddbelsky ndjemnik (Le Locataire diabolique;
Georges Mélies, 1908 - 1908), Frigo jako Sherlock Holmes (Sherlock, Jr.; Buster Keaton, 1924), Frigo na
masiné (The General; Clyde Bruckman - Buster Keaton, 1926), Frigo obétni berdnek (The Goat; M. St.
Clair, 1921), Frigo plavéik na sladké vodé (Steamboat Bill Jr.; Charles Reisner, 1928), Chaplin v za-
stavarné (The Pawnshop; Charles Chaplin, 1916), Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari;
Robert Wiene, 1920), Konformista ( Il conformista; Bernardo Bertolueei, 1970), Konkurs (Milo§ Forman,
1963), Kofenovi stejnou sanci nikdy neddvej (Never Give a Sucker an Even Break; W. C. Fileds, 1941),
Kvintet (Quintet; Robert Altman, 1979), Larry v Mexiku (The Sleuth; Larry Semon, 1921), Ldsky jedné
plavovldsky (Milo§ Forman, 1965), Lesni jahody (Smultronstillet; Ingmar Bergman, 1957), Lont v
Marienbadu (L’année derniére a Marienbad; Alain Resnais, 1961), Lovcova noc (The Night of the Hunt-
er; Charles Laughton, 1955), Mald filmovd zpovéd’ (Une petite confession filmée), Malé Zivotni etudy
(Five Easy Pieces; Bob Rafelson, 1970), Morskd hvézdice (L'Etoile de mer; Man Ray, 1927), Miy strycek
(Mon oncle; Jacques Tati, 1958), Noc (La Notte; Michelangelo Antonioni, 1960), Ostrov dr. Moreaua
(Island of Lost Souls; Erle C. Kenton, 1933), Pdd (A Queda; Ruy Guerra - Xavier Welson, 1977), Paris-
Béguin (Auguste Genina, 1931), Paralelni cesta (Ferdinand Knittl, 1961), Penize nebo Zivot (Jind¥ich Hon-
zl, 1932), Popel a démant (Popiél i diament; Andrzej Wajda, 1958), Prsty (Fingers; James Toback, 1978),
Roberta (Roberte; Pierre Zucca, 1977), Roma (Roma; Federico Fellini, 1972), Sausage City (Adam Bec-
kett, 1974), Seriézni jako slast (Sérieux comme le plaisir; Robert Benayoun, 1975), Signdl k Zivotu
(Lebenszeichen; Werner Herzog, 1967), Snédené obzory (Les Horizons mangés; Wilhelm Freddie), Sny na
prodej (Dreams That Money Can Buy; Hans Richter, 1947), Stohlavi Zena (La Femme 100 tétes; Eric Du-
vivier, 1967), St¥ileni (The Shooting; Monte Hellman, 1979), Sarlatové pismeno (Der scharlachrote Buc-
hstabe; Wim Wenders, 1972), T¥i jsou houf (Three’s a Crowd, Harry Langdon, 1927), Slapy, ilapy, slap
(Tramp, Tramp, Tramp; Frank Capra - H. Edwards, 1926), Tenkrdt na Zdpadé (C’era una volta il West -
Once Upon The Time in the West; Sergio Leone, 1968), 1941 (1941; Steven Spielberg, 1979), Upir No-
sferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1922), Vymita¢ dibla 1., Kacif
(Exorcist 1, The Heretic; John Boorman, 1977), Yolanda a zlodéj (Yolanda and the Thief; Vincente
Minnelli, 1945), Zabriskie Point (Zabriskie Point; Michelangelo Antonioni, 1970), Zdchranny élun (The
Lifeboat; Alfred Hitcheock, 1944), Zapomenuti (Los Olvidados; Luis Bunuel, 1950), Zdvet' doktora Ma-
buse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932), Zlaty vék (L"Age d’or; Luis Bufiuel - Salvador Dali,
1930), Zpévy Maldororovy (Marudororu no uta; Sudzi Terajama, 1977), Zrcadlo (Zerkalo; Andrej Tark-
ovskij, 1975), Zena odnaproti (Die Frau gegeniiber; Hans Noever, 1972).

Petr Kral (1941)

Absolvent FAMU a University v Nanterres, od r. 1968 Zil v Pa¥izi. Léta byl ¢lenem redakce ¢asopisu Po-
sitif; filmu, kromé fady ¢lanki a studii, vénoval t¥i knihy: sbornik Karel Teige a film (Praha 1966) a dva
svazky o filmové grotesce, Le Burlesque ou Morale de la tarte a la créme (Groteska ¢ili Mordlka
slehackového dortu, 1984) a Les Burlesques ou Parade des somnambules (Komici ¢&ili P¥ehlidka
namésiénych, 1986). Oba svazky vysly v pafizském nakladatelstvi Stock.

(Adresa: Pocernicka 7, 100 00 Praha 10 - Stra3nice)
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SUMMARY
FROM IMAGE TO VIEW

Petr Kral

The article deals with the mutual relationship between film, surrealism and surrealist painting. It presents
a number of affinities, especially in the genre of slapstick or cartoon: gags similar to collages and ,,inciden-
tal encounters” (,rencontres fortuites”) are found. The study also stresses the differences and the fact that
film stands to surrealism at its closest if it does not imitate it but develops its own poetry. It was this very
poetry of film that influenced surrealism.

The specific character of the film lies in its dynamism (even in cases of the closest contact between film and
surrealism) and the images are created and presented gradually in time and develop constantly. This is how
vision is dramatized and made relative to its symbolic meanings. The surrealist spirit is presented in film
not only through image, but also in the dramatic structure, that keeps a spectator alert by confusing his con-
ventional reception of the world and traditional narrative clichés (e. g. recent films by Buiiuel, Bob Rafel-
son’s Five Easy Pieces).

In contemporary film, the surrealist imagination has been replaced by imagination of the void to some ex-
tent. This search for the mysteries and intrinsic meaning of things is sceptical of itsell and aware of its own
vanity and of the absence of the object to search. From Antonioni and Fellini to Monte Hellman or Wim
Wenders, the search issues into ,decentralized” views where the human being is expelled to the very edge
of his own world. The camera discovers the white areas of reality and incidental, self-efacing clusters of
gestures, things and situations instead of the ,,full” views.

Some modern photographers, for example Jifi Sever or Wols, seem to be precursors of film-makers. Com-
pared to their pictures, the films give a ,,more positive” impression. The dynamic dimension of film heals
somehow the transient character of things, which belongs not only to our own destiny but to all film imagery.

Translated by Helena Tampierova
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Uvodem k ¢élanku Stephena Lowryho

Némecti badatelé si v riznych Gvahdch o situaci filmové védy v jejich zemi nejednou stéovali
na nedostatek skute¢né odbornych publikaénich orginii, v nichZ by mohly byt soustfedéng
probirany a prodiskutovavany rozliéné otdzky teorie a historiografie filmu. Donedavna jim byl
k dispozici jen jeden filmovy Casopis, jemuz plné piisluii oznaceni ,,odborny™: feministicky
orientovany pilletnik Frauen und Film. Na sklonku roku 1992 se ovsem objevila prvni ¢isla
nékolika novych periodik, jeZ aspiruji na zaplnéni zminéné ,mezery . Piedeviim his-
toriografickym otdzkdm se cht&ji vénovat Easopisy Film und Kritik a FILMEXIL, programové
Sirokym zdbérem se vyznacuje Montage/av. Zeitschrift fiir Theorie & Geschichte audiovisuel-
ler Kommunikation.

Casopis Montage/av vychazi péci berlinské Spoleénosti pro teorii a historii audiovizudlni ko-
munikace, mezi jeho vydavateli figuruji znima jména jako Hans J. Wulff (mj. editor n&kolika
sémiotickych shornikii) nebo Peter Wuss (patrné nejproslulejsi filmolog [byvalé] NDR). Poéita
se s piilrocni periodicitou, druhé ¢islo se ma objevit v kvétnu 1993. Aforisticky formulované
dvodni prohldSeni vydavatelii poukazuje na ,,montdzni” povahu Gasopisu; ma se v ném pro-
pojovat fada rozliénych prvki: problematika domdci i mezindrodni, teorie i historie, vyzkumy
filmi ,,pro kina™ i vyzkumy televize a obecnéji audiovizulni kultury, zietel k uméni i zietel
k popularni kultufe, pristupy ,vnitrodisciplindrni” i interdisciplindrni, ndvaznost na her-
meneutiku i budovani pozndvacich modell, zdjem o tvorbu i zijem o recepci. V ramei
vytvdfeni interdisciplindrnich vztahi se zvlast zdirazituje sepéti s takovymi obory, jako je psy-
chologie, kulturologie, kognitivni véda, teorie jednani nebo nauka o textu.

V zatim vydaném prvnim éisle, zahrnujicim pivodni price i preklady studii renomovanych
badatelii ze zahrani¢i (David Bordwell, Jacques Aumont), se toto programové sméfovéni
zietelné promitd. Zivazné misto zaujimaji pifspévky orientované kognitivné, snaZici se popsat
procesy, jez probihaji pfi vnimani a mentdlnim osvojovani filma (David Bordwell, Peter
Wuss). Objevuji se prace obecné teoretické (vyklady Jacquesa Aumonta o vztahu malifstvi
a filmu, shrnujici zavéry jeho cenéné knizni monografie) i rozbory jednotlivych dél z riznych
etap vyvoje filmu (Hans J. Wulff analyzuje funkce prostoru v jednom z ranych snimka D. W.
Griffithe). Vedle filmu se vénuje nemald pozornost televizi jako charakteristickému fenoménu
soucasné kultury (Heinz-B. Heller pise o estetickych a politickych aspektech televizniho doku-
mentarismu, Richard Batz o struktufe francouzskych televiznich zprav). Casopis obsahuje
i slozku recenzni, informaéni a bibliografickou.

Clanek Stephena Lowryho (v Némecku Zijiciho a némecky pisiciho Brita), ktery byl z tvodniho
¢isla Montage/av vybran k prekladu, miize byt pro éeského odborného zdjemce ufitecny
vzhledem k svému tématu i ke zplisobu jeho zpracovini. Clanek diirazné poukazuje na to, 7e
od sedmdesitych let se v mySleni o filmu prosazuje nové ,paradigma”, stavici do centra zdjmu
vzdjemnou interakei mezi vnimatelem (divikem) a filmem. Piehledové pojeti spolu se snahou
vychdzet od zcela elementirnich otazek pak ¢tendfi nezbéhlému v problematice umoziiuje
ziskat celkové povédomi o nejdilezitéjsich koncepcich (rozvijenych v fadé praci, u nés
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vétdinou milo znamych a nejednou i obtizné dostupnych - v &eské verzi je zatim k dispozici
pouze prace Christiana Metze o imaginarnim signifikantu). Vedle vyhod p¥inasi oviem
Lowrym zvoleny piistup i nevyhody: ne kazdou z probiranych teorii lze nalezité a bez
zavainéjSich deformaci zachytit v podobé nékolika zikladnich bodi. Takovému zachdzeni se
asi v zasadé nevzpird napf. prosluly ¢lanek Laury Mulveyové o vizuélni rozkosi, nebof je za-
loZen na nevelkém poctu vyhrocené formulovanych tvrzeni; naproti tomu tieba vyklad o ,,su-
tufe” danou problematiku zfejmé zjednodusuje az prilis.

Popis jednotlivych teorii doprovdzi v Lowryho élanku jejich kritické hodnoceni i navrh
mozného dalsiho postupu p¥i zkoumdni interakce mezi diviakem a filmem. Je sympatické, 7e
autor své vyhrady zaméfuje hlavné proti jednostrannosti, prilisné abstraktnosti
a nepfiméfenému zevseobecriovini a v opozici k tomu vyzdvihuje potiebu respektovat lidskou
subjektivitu v jeji komplexnosti a sledovat celou problematiku v konkrétnich historickych
a kulturnich souvislostech. Jeho tivahy, vychazejici pfiznaéné z dnes velmi rozsiteného pojmu
diskurs, zistdvaji ovSem na roviné hrubého naértu; misto hlubiho propracovini a ditkladné
exemplifikace se autor v zdsadé omezuje na variovani nékolika vychodiskovych tezi.

Petr Mares

70



ILUMINACE

Roénik 5, 1993, ¢.2(10)

Cldnky

FILM - VNIMANI - SUBJEKT

Teorie filmového divika
Stephen Lowry
1. Dva sméry nové filmové teorie

Dva sméry filmové teorie — neoformalistickd, kognitivni teorie na jedné strané a post-
strukturalisticko-psychoanalytickd teorie na strané druhé - p¥iniSeji dva vyrazné
rozdilné zplisoby popisu filmového divdka. V poslednich letech vstoupily tyto koncep-
ce do Casto zieteln& polemickych diskusi. Mam zde na mysli predeviim dtoky Noéla
Carrolla v knize Mystifying Movies (Carroll 1988) a debatu mezi Barry Kingem
(1986, 1988) a Davidem Bordwellem (1988), Kristin Thompsonovou (1988) a Janet
Staigerovou (1988) v ¢asopise Screen. V tomto ¢lanku se pokusim naértnout dosah
a hranice zminénych modeld a budu uvazovat o tom, jak mohou oba sméry spole¢né
ptispét k pochopeni problémi filmové recepce. Pfitom mi pijde zejména o sledovani
ucinku filmu i interpretacni prace divaka v historickém, spole¢enském a kulturnim
kontextu.
Dané koncepce pojimaji vztah mezi filmem a divikem zcela odlisné. Kognitivni teorie
vychazi od védomych, racionédlnich operaci mysliciho subjektu a pta se, co déla divak
s filmem, aby mu porozumél, resp. jak strukturace filmu porozuméni umoziuje. Nap-
roti tomu poststrukturalistické teorie vidi v divickém subjektu pfedev§im subjekt
determinovany nevédomymi faktory. Ve spojitosti s tim se ptaji, co déla film s
divakem. Dtiraz se tak klade na psychické, ideologické nebo sexudlné podminéné
acinky filmu.
Pies vSechny rozdily v pfistupech, metodéach a cilech nepokladam tyto modely za ne-
slu¢itelné. Kazda z koncepci zahrnuje jiny a pouze diléi aspekt problému interakce
mezi divaky a filmy. Sledovani filmG spoc¢ivdi v rozuméni i spoluprozivani,
v mentalnim osvojovani i identifikaci, a probiha pfed horizontem z riznych diskursi -
intrafilmovych, intertextudlnich a extrafilmovych. V tomto rameci se aktivni po-
rozuméni na strané subjektu a ideologické Géinky filmu nijak nevyluéuji. Z toho
vyplyva, Ze obé koncepce se mohou navzajem dopliovat. Nelze oviem sdhnout k prosté
aditivni syntéze, nybrz je tieba dané koncepce zaradit do obsahlejsiho ramce.
Takovy rdmec zatim nedodal ani jeden, ani druhy smér filmové teorie. Kognitivni
perspektiva ziistdvd zamérné omezena na deskriptivni modely divakova po¢inani a fil-
mového stylu; poststrukturalisticka teorie sice nadhazuje otazky hlubsiho dosahu,
Casto na né ale dava jednostranné, abstraktni a zevSeobecnéné odpovédi. My zajem
se zde zaméfuje na 8irsi hermeneuticky pfistup, jenz se snaZi riizné aspekty vztahu
mezi divikem a filmem chépat jako zvlastni formu vztahu mezi subjektem a kulturou.
Hermeneutika se pfitom pojima nikoli jako p¥ibliZzovani k prvotnimu smyslu, nybrz ja-
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ko interpretace socidlni konstrukce kulturnich vyznamii. Takovyto pfistup se nemiize
spokojit ani s modelem prostého porozuméni filmu, ani s modelem jednostranné
determinace divika filmem, resp. kinem. SpiSe jde o dialektickou predstavu subjektu
ve vztahu k textu kultury. Jsem pfesvédéen, ze obé uvedené teoretické koncepce mo-
hou pfispét k dalsimu rozvoji riiznych aspektii tohoto pfistupu. Zdiraznuji, Ze pfitom
jde o pFistup a ne o hotovou teorii, 1 kdyZ na zavér podam nékolik poukazii na to,
jakymi cestami by se kulturni hermeneutika filmu mohla ubirat.

2. Kognitivni a neoformalistické teorie

Do rubriky .,kognitivné-neoformalistické teorie” by bylo mozno zafadit rozli¢né prace:
zamétuji se zde predeviim na smér, ktery rozvinul Bordwell se svymi spolupracovni-
cemi (Bordwell 1985, Bordwell/Thompsonova 1979, Bordwell/Staigerova/Thompso-
nova 1985). Jako zvlast dalezity se mi u téchto praci jevi zfetel k otdzkam déjin fil-
mové formy. Tak vznikaji styéné body, které napf. u experimentilné orientovanych
kognitivnich vyzkumi chybéji. Prace Petera Wusse pfinasi, 1 kdyz z ponékud jiné poz-
ice, zajimavé rozsifeni kognitivnich teorii v ohledu na film a otevird se — zejména
prostfednictvim kategorie filmovych struktur stereotypi’ - sémantickym a her-
meneutickym pFistuptim (Wuss 1990a, 1990b)."

Neoformalisticka koncepce zkouma, jak divdci vykondvaji riizné kognitivni ¢innosti,
jejichz cilem je porozuméni filmovému vypravéni. Divaci filtruji podstatné informace
z velkého mnozstvi ukazovanych obrazi, déji a véci. Na zdkladé téchto informaci
deélaji induktivni zavéry, sestavuji hypotézy a prezkusuji je. Rozhodujicim aspektem
filmové formy je to, jak Fidi interpretaci vypravéni. Pii vysokém stupni institucio-
nalizace a konvencionalizace, napf. v klasickém hollywoodském stylu, mohou k po-
rozuméni filmu pFispivat nejen vzorce déje, ale 1 vSechny formalni elementy - svétlo,
zvuk, hudba, stfih atd. Jsou to oviem oteviené struktury — konvence, a nikoli kidy;
proto mohou byt na tomto pozadi chapany 1 inovace a odchylky (srov. Bordwell, 1992).
Wuss ukazuje, ze i uvnité jednotlivého filmu jsou budoviny kognitivni struktury
(v jeho terminologii ,,perceptivné ¥izené hloubkové struktury”), jei se zapojuji do
utvafeni smyslu vypravéni (Wuss 1990b, 13, 1992).

Typicky vzorec recepee filmu vypada takto: V expozici jsou uvedeny postavy a jadro
déje. Divici sestavuji hypotézy o dal§im vyvoji a eventudlnim vyusténi; s kazdou no-
vou informaci je reviduji nebo nachazeji jejich potvrzeni. U mikrostruktury - tedy
uvniti jedné sekvence nebo jednoho zdbéru - je tomu podobné. Napi. v pripadé
sekvence slozené ze zdbéra a protizabért formuje konvence nase ocekavani, ze po
prvnim detailnim zdbéru uvidime protizabér; zvlasté pokud jej ohlasil smér pohledu.
NaSe oCekavani mize byt také zklamano, ale i tento fakt jsme schopni interpretovat.
Divaci tak konstruuji ze syrového materidlu ,,syzetu” piibéh (,fabuli” ve formali-
stické terminologii) - (Bordwell 1985, 49nn.).

Toto vysvétleni je jasné a logické; zda se, 7ze nelze uvést vécné namitky. Hranice kon-

1) K mnohostranné tradici formalismu v teorii literatury a filmu srov. pfehledové dvody Jamesona

(1972) a Eagla (1981) a antologii sestavenou W. Beilenhoffem.
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cepce jsou viak pomérné uzké: Za prvé - kognitivni teorie musi odkazovat na dosa-
vadni znalosti divika, jez ale stoji mimo sféru explanacnich moZnosti teorie; za druhé
- afektivni Gcinky byvaji ¢asto zanedbaviny nebo explicitné vyluc¢ovany z metodo-
logickych dvah (nap¥. Bordwell 1985, 30; Ohler 1990, 44). Kognitivni psychologie se
sice emocemi zabyvd, aviak v teoriich filmu je otizka emociondlniho G&inku jestd
zcela oteviena (Bordwell 1989, 32).

Ve svych neoformalistickyjch variantich tenduje kognitivni teorie filmu k tomu, Ze
v dosavadnich znalostech divdka si v8ima pfedev§im zvnitinénych vzoreii filmové for-
my. Tyto vzorce se pOJlmaJl jako automatizované a v paméti internalizované struktury
dat nebo ,.schémata”, je organizuji zpracovani informace (Ohler 1990). Elementy
formy, Zanry, stereotypy atd. mohou fungovat jako schémata, kterd divdci vyuZivaji
k tomu, aby filmiim porozuméli. Kognitivni teorie poukazuje ale také na to, Ze takové
specificky filmové prvky tvoii jen cCast souboru dosavadnich znalosti, ktery je
aktivovan pro konstruovani smyslu filmu (pat¥i k nému také ,,obecné znalosti o SVELE
a ,znalosti narace”) — (Ohler 1990, 47). Na tomto misté se kognitivni perspektiva
musi oteviit problémiim intersubjektivniho (spole¢enského, kulturniho a skupinového)
zprostiedkovani smyslu a védéni (Bordwell 1989, 28 - 32), jak k tomu &dsteéné
dochézi v teorii schémat (Arbib/Hessova 1986). Zistava ale otazka, zda kognitivni
koncepce v teorii filmu vzhledem ke svym vychodiskiim nelpi na zbyteéné tizkém
pohledu. Zejména sklon k naturalistickym vysvétlenim, tendence ohranicit se viici
hermeneutickému pfistupu a soustfedéni na racionalistické modely omezuji dosah
kognitivni koncepce ve vztahu k $irsi kulturni problematice.

Zikladni otazka se poji s definici subjektu: pfedmétem pro diskusi je, zda subjekt je
svym sméfovanim relativné neutrdlni, k cilim obriacend, raciondlni bytost, ktera
pouziva schémata a dosavadni znalosti pro zpracovini informace a porozuméni textu,
nebo zda je subjekt pevné zapojen do kulturnich a socidlnich systémii signifikace a je
urcovan také témito systémy. Jestlize, jak se domnivam, plati druhé tvrzeni, mize
kognitivni perspektiva podavat dil¢i vysvétleni, jeZ v8ak musi byt situovdna do Sirstho
kontextu, maji-li byt relevantni v souvislosti s historickymi, kulturnimi a spoleéen-
skymi otazkami. Tato perspektiva mize prispét k vysvétleni toho, jak divici filmy
interpretuji, avSak interpretace sama - af ve formé béZiného porozuméni, nebo
s narokem na védeckost - se uskuteériuje v podstatné SirSim rdamci, kde stejné jako
kognitivni procesy vystupuji procesy kulturni a ideologické. Tak se oviem kognitivni
piistup zase stavd dil¢i oblasti obsdhlej§i - v kone¢né instanci hermeneutické - sféry.
Problematické je vylouceni afektivniho aspektu sledovani filmi, zvlasté jestlize se
dand teorie proti jinym vyzdvihuje do vyluéné pozice jediného explanaéniho modelu.”
Definovani a heuristické ohrani¢eni predmétu teorie je prirozené nezbytné, Gasto
z toho ale vyplyva také omezeni nosnosti a spojitelnosti. Kognitivni koncepce snad
mize vysvétlit, jak film chdpu, ne vSak, pro¢ se na néj vibec divim. Je mozno
kognitivné vysvétlit, Ze sestavuji hypotézy o dalsim pribéhu déje, ne vSak, pro¢ se
zajimdm o déjové vyusténi, co pFitom pocifuji nebo jaky konec si pieji. Podstatné
obtizné&jsi je problém, zda se kognitivni a afektivni viibec da ostfe oddélit, zda emo-

2)  Zamémé takto postupuje napf. Carroll (1988); naproti tomu Wuss se vyslovuje pro vytvaieni
teorie, jez bude schopna integrace.
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ciondlni faktory, pani a identifikace neovliviuji jiz od poéatku kognitivni recepei fil-
mu. Obsahlej$i teorie receptivni divacké ¢innosti by méla rozvinout modely interakce
mezi kognitivnimi a afektivnimi faktory.

3. Poststrukturalistické teorie

Tento velmi rozvétveny teoreticky smér, ktery se navic odvolava na rizné psychoanaly-
tické, sémiotické a marxistické vychodiskové teorie, zde proberu jen ve vysecich. Pro
zietelnost volim jako piiklady predevSim rané formulace, jez maji sklon k zvlast vyh-
ranényn stanoviskiim. Obrysy teoretickych koncepei tak vystupuji ostfeji do popfedi:
protiklady vii¢i kognitivnimu sméru se oviem zdaji silnéjsi, nez to odpovida dnesnimu
stavu vyvoje.

3. 1. Zaklady

Poststrukturalisticky smér se vyvinul ze sémiotickych koncepci, jei se snazily podat
klasifikaci znakti a syntaxe filmu a dospély k uréitému koncovému bodu Metzovou
,velkou syntagmatikou™ (grande syntagmatique). Pfechod k teorii divika se
uskutecnil integraci Lacanovy psychoanalyzy a zvlasté prijetim Althusserovy teorie
ideologie. '

Lacan se obritil proti psychologii jastvi a pojmu suverénniho, se sebou identického
subjektu tim, Ze ve vyvoji Ja zdiraznil konstitutivni roli nevédomi. Uz prvotni for-
movani identity u ditéte je identifikaci s néé¢im jinym - s vlastnim obrazem v zrcadle
nebo postavou jiného ¢lovéka. Lacan dava této fazi nazev ,,stadium zrcadla’: v ném
se subjekt konstituuje tak, Ze se identifikuje s obrazem celistvosti, jiz saim nema
(Lacan 1973, 63 - 70). Dand identifikace je imaginarni ve dvojim smyslu - jako
idedlni obraz (image) a jako iluze. Zaroven je predpokladem k tomu, aby subjekt
mohl sdm sebe pojimat jako jednotu, jako J4. Tato struktura nezbytného
sebenepozndni se podle Lacana stava zakladem 1 pro dal$i utvareni ,,identity“, pro-
toZe to se vzdy realizuje identifikacemi, jako introjekce zvnéjska.

Druha faze vyvoje za¢ind vstupem do ,symbolického fadu”. Tim Lacan rozumi
jednak jazyk, jednak pravidla vSech socidlnich vztahti. Napf. pro symbolické
vymezeni individua ma centrdlni platnost pfijeti sexudalni role v oidipovské situaci.
Teprve symbolicky ¥ad umoziiuje formulaci touhy, a tedy projev subjektu; subjekt je
tak oviem také podfizen diskursu. Dité je pojmenovavino, dfive nez samo umi mluvit;
jeho misto v rodinnych a symbolickych vztazich je dano pfedem, d¥ive nez je samo
mize aktivné zaujmout.

Althusserova definice ideologie se opird pfedeviim o pojem imagindrna. Podle Al-
thussera nelze ideologii chapat ve smyslu . falesného védomi , ale jeji primarni
funkce spociva v tom, Ze urcuje socidlni identitu lidi: ,, Definujici funkei kazdé ideo-
logie je konstituovat konkrétni individua jako subjekty” (Althusser 1976, 110). Kul-
turni struktury a socialni instituce ,,interpeluji“ (ve smyslu ,obracet se na" nebo
woslovovat™) individua jako subjekty v uréitych socidlnich rolich. P¥idéluji jim identi-
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tu a zprostredkovivaji ldeologlcky, »imagindrni vztah individui k realnym pod-
minkdm jejich existence” (tamtéz, 101). Pojem p¥idéleni ,,pozice subjektu” se stal
astfedni slozkou poststrukturalistické teorie filmu.

[

3. 2. Teorie apariatu (,apparatus )

Rand formulace toho, jak filmy pfidéluji divakiim pozici subjektu, se objevila v tzv.
teorii apardtu, napf. u Jeana-Louise Baudryho. Ten vychdzi z teze, 7e uz technick4
zakladna filmu vytvaii ,,specifické ideologické aginky” (Baudry 1974/75, 41). Uéinky
spocivaji v tom, Ze divik zaujima ve vztahu ke sledovanym obraztim pozici centralniho
bodu; svét se pak jevi jako nasmérovany k tomuto bodu a souvisly. Baudry srovnava
promitdni filmu s Platonovym podobenstvim o jeskyni, se snem a s imaginarni iden-
tifikaci, kterou popsal Lacan. Film se jevi jako jednotny a koherentni a podporuje
iluzi, Ze lze takto chapat svét. Ma tak ten ideologicky Géinek, Ze kOl’lStlluuy ivika ja-
ko ,transcendentalni subjekt” ve smyslu kartezidnského ,,Cogito” (Baudry 1974/75,
46).

Hartmut Winkler (1990, 23) konstatoval, Ze ,,argumentace, ktera suverénné preklenu-
je 2000 let [tedy od Platona k dnesku], [...] se snadno vystavuje namitce, Ze
zanedbdvd historickou situovanost zkoumanych predmétii”. Také se z riiznjch stran
objevily pozndmky, Ze teorie je zaloZena na pochybné metodé vytvdieni analogii,
pricemz byl vyvinut abstraktni koncept divika, ktery neni empiricky a argumentaéné
zdtivodnén.

Chci se zde dotknout jiného bodu a zeptat se, co ma tato teorie spoleéného s kon-
krétnim filmem. Kvili struénosti uvedu hned odpovéd: nic. Sim Baudry pise:
,,Pouzue formy vypravéni, ,obsahy’ obrazii nejsou dilezité, dokud je identifikace
moznd. (Baudry 1974/75, 46.) Teorie konstatuje strukturm ideologii, kterd je
u viech filmit v principu stejnd. ,,Filmovd aparatura” se tak ale stava ontologickym
konstruktem. Je jasné, Ze na této roviné abstrakce se sotva da néco ¥ici o konkrétni
recepci néjakého filmu. Pro dodrZeni sluSnosti je tfeba Fici, Ze cilem teorie nebyla
analyza jednotlivych filmi nebo jejich recepce. Teorie filmu (filmového predstaveni)
a divactvi, kterd konkrétni diviky a jejich velmi rozdilné a diferencované filmové
prozitky podfazuje pod jeden abstraktni model, se oviem vystavuje vytce idealismu.
Presto byla tato koncepce dilezitd, protoze vitbec nastolila otdzku ideologie, pokud
jde o struktury komunikaé¢ni formy.

» - - . (13
3. 3. Imaginérni identifikace, ,,sutura

Christian Metz vyvinul teorii filmové identifikace, kterd se v mnoha ohledech
pfiblizuje pozici Baudryho. Také Metz (1977) konstatuje, %e primarni formou iden-
tifikace v kiné je identifikace s vlastnim pohledem, s ..v8evédouci” pozici ve vztahu
k filmové signifikaci. Psychologicky je tato identifikace sekundérni, protoze divik si
je védom toho, Ze sedi v kiné a divd se. Strukturni podobnost vzhledem k primérni
identifikaci s obrazem v zrcadle ale pfece existuje, nebof filmova identifikace ,,se se-
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bou samym jako ¢istym aktem vnimani~ je také imaginarni. Identifikace s vlastnim
pohledem souvisi s identifikaci s kamerou, jeZ zase miZe byt spojena s dalSimi
sekundarnimi, resp. terciarnimi identifikacemi - s pohledy postav atd.

Divakovi se tak stanovuje iluzivni perspektiva vici fiktivni realité. ,,Kamera tedy
ve vysoké mife predpisuje, jak bude zaméfen divakiv pohled, kam se bude pohybo-
vat, kam se obrati [...]" (Kochova 1989, 17.) Identifikace s kamerou dovoluje divikovi,
aby se citil jako subjekt filmu: produkuje iluzi sebejistoty, védéni, moci nad sledo-
vanym.

Pfejata a rozsifena byla tato koncepce v teoriich ,sutury”. Pojem byl nejprve formu-
lovan Jacquesem-Alainem Millerem v Lacanové seminaii (Miller 1977/78). Doslovné
sutura’ oznacuje chirurgicky steh; v systému lacanovské teorie se vyrazem mini
spojeni subjektu se symboliénem, s fetézcem signifikaci. Jean-Pierre Oudart pouzil
tohoto komplikovaného pojmu pro popis procesu artikulace vztahu mezi divikem a fil-
movou signifikaci (Oudart 1977/78). Jestlize uz u Oudarta bylo mozno zaznamenat
ur¢ité posuny (Heath 1977/78), ve zndmém a vlivném ¢lanku Daniela Dayana The
Tutor-Code of Classical Cinema (Instrukéni kéd klasického filmu - 1976) byl pojem
dale zjednodugen. V jesté dal$im zjednoduSeni zni Dayanova teze takto: .Sutura” je
filmova operace (predeviim u zabérii a protizabért), pfi niz je divak ,.v8ivan~ nebo
wzavafovan  do systému filmovych pohledii. Nejprve stoji vii¢i obrazu v imaginarni
pozici suverenity. Protoze oviem obraz ukazuje jenom vyfez a je zachycen z urcité
perspektivy, mohl by pfi vnimani vzniknout rusivy pocit. Proti tomu ale ptsobi pro-
tizabér, ktery danou perspektivu pfipisuje néjaké postavé nebo aspon néjaké pozici ve
filmu. Timto zptisobem je divak vtahovan do vypravéni a souc¢asné se maskuje fakt, ze
film je néco udélaného, je reprezentaci. Posiluje se iluze reality, a divak je tak
~interpelovin” do ideologické pozice.

»Prostfednictvim  sutury se filmovy diskurs prezentuje jako produkt bez
produkujiciho, diskurs bez zdroje. Mluvi. Kdo mluvi? Mluvi samy véci a pochopitelné
e

mluvi pravdu. Klasicky film se ustavuje jako brichomluvec ideologie.  (Dayan 1976,

451.)

Je evidentni, Ze v této formé neni dana teorie empiricky udrzitelna. Spojeni zabéru
a protizdabéru nelze nalézt v8ude, pokud se objevuje, nejde vidy o zibéry se
subjektivnim hlediskem (POV-shots), a globdlni ideologicka funkce se z ného také
nedd odvodit (Rothman 1976, 451 - 459). Pfesto nelze fici, ze pojem sutura
bezpodmine¢né patii na smetisté teorii. Jini autofi — pfedev§im Stephen Heath - jej
pro postizeni vztahu mezi divikem a filmem uzili diferencovanéji, ale zédroven
mnohem komplikovanéji (Heath 1981, 119 - 120; srov. téz Lapsley/Westlake 1988).
Diviak nepfebira nutné pohled kamery, ale zongluje s rozli¢nymi hledisky, aby si film
osvojil, aby jej posoudil a aby s nim soucitil (Browne 1985). Tak je tieba nejen po-
rozuméni filmu, ale také identifikaci chdpat jako aktivni proces, nikoli jako prosty
reflex aparatu nebo ..sutury .
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3. 4. Kritika muzské rozkoSe z pozorovani u Laury Mulveyové

Kriticky obrat v psychoanalytické teorii divika znamenalo jeji feministické preformu-
lovani v ¢asto citovaném ¢lanku Laury Mulveyové Visual Pleasure and Narrative Cin-
ema (Vizualni rozko$ a narativni film — Mulveyova 1985). Rozhodujicim krokem Mul-
veyové bylo to, 7e Géinkim filmu na subjekty pfisoudila sexudlni specifi¢nost
a diferencovanost. Podle jeji teze uspofddani pohledi ve filmu situuje diviky do
muzskych hledisek a perspektiv. Rozko$ z filmu vznikd v prvé fadé na zikladé
obratné a uspokojujici manipulace s vizualni rozkosi~ (Mulveyova 1985, 306). Ta mé
dvé slozky: na objekt vztaZenou rozko$ z pozorovdni a narcistickou rozkos z iden-
tifikace. Spolecenska délba sexudlnich roli determinuje také rozstépeni rozkose z po-
zorovéni na ,,aktivni/muzskou a pasivni/zenskou: ,Zena jako obraz, muZ jako nositel
pohledu.” (Mulveyova 1985, 309.) Zena vystupuje ve filmu jako objekt muiského
pohledu, pohledu hlavnitho muZského hrdiny i pohledu divdka, ktery piejima
perspektivu protagonisty. Filmova estetika organizuje pohled divdka jako voyeu-
risticky pohled na Zenu. Vznikaji vSak komplikace, nebof obraz Zeny nejen vyvolava
rozko$, ale zarovei konotuje ,,nepfitomnost penisu, ktera implikuje hrozbu kastrace,
a tudiz stisnénost” (Mulveyova 1985, 311). Obranou proti této hrozbé jsou dva psy-
chické mechanismy, jeZ film vyuZiva: sadisticky voyeurismus, ktery kastra¢ni strach
kompenzuje, a fetiSismus, ktery kastraci popird tim, Ze nepfitomny falus nahrazuje
fetisem. Podle Mulveyové neziistdva v konvenénim filmu Zadny prostor pro Zenskou
subjektivitu. Film divatkdm vnucuje muzské hledisko (které je do ného zabudovéno)
a ,transsexualni identifikaci (Mulveyova 1981).

Mulveyovou podany popis voyeuristické nebo fetiSistické fixace pohledu je stile vlivny.
Predevsim ve vztahu k Zenskému publiku ale vyvolavd otazky, na néz neni schopen
podat uspokojivé odpovédi. Model fixace na ,,muzské” zpisoby pozorovini sotva miize
vysvétlit, ,.pro¢ Zeny chodi do muzského kina”, jak dany problém formulovala Gertrud
Kochova (Kochova 1989, 125 - 136). Ob_}EVUJe se otazka, zda filmy neobsahuji také
prvky, které pipoustéji jinou, ..Zenskou™ recepci. Dosavadni odpovédi jsou rozmanité
a spiSe provizorni. Modely Zenského divaka se zakladap mj. na narcistické identifika-
ci s Zenskymi postavami, na hermafroditické” 1dentifikdci s muzskymi postavami
a pohledy (Doanova 1988), na ruznych verzich ~maskarady”,” predoidipovské rozkoéi
z pozorovani (Kochova 1989, 125 - 136), komplexni, simultanni ,dvojité identifikaci”
(de Lauretisova 1984) nebo na masochistické identifikaci (Doanova 1988, 17 - 19).
Tato rozmanitost pojmii poukazuje nejen na vyvojovou otevienost teorie, nybrz také,
jak poznamenava Mary Ann Doanova, na reédlné rozpory, které se nedaji redukovat
na jednoduchy model (Doanova 1988, 7). Na piikladu Zenskych filmii ze CtyFicatych
let Doanova ukazuje, Ze i tyto zvlasf pro Zeny vytvarené filmy reprodukuji rozpory kul-
turniho uréeni Zenskosti. Jeji zavér: takovy film oslovuje specidlné Zeny, funguje ale
tak, 7e jim uzavird cestu k aktivni subjektivité, ,,funguje pfesné tak, aby imobilizoval
[...]7 (Doanova 1988, 19). Velkou roli pfitom hraje pravé sexuélné specifické
usporadani pohledii. Identifikace ale nevystupuje jako automaticky disledek prace
kamery, nybrz ji zprostiedkovavaji postavy, vypravéni, patos a zejména fantazie di-

3)  Tento pojem Joan Rivierové aplikuje na film mj. Doanovi (1985) a Heath (1981).
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vacek (Doanovi, 1988, 176 - 178). Novéjsi feministicka teorie filmu vyviji tedy vicedi-
menziondlni, stale diferencovanéjsi modely Gé¢inku filmd. Vychazeji od otdzky
sexudlné specifického uréeni identity a zkoumaji riizné prvky filmi - od mikrostruk-
tury obrazu aZ po makrostrukturu vypravéni nebo Zanru. Obriceni k analyze kon-
krétnich filmi vyrazné prispélo k prekonani abstraktni jednostrannosti prvnich psy-
choanalyticky fundovanych modeli.

4. Kulturni diskursy

Jak v propracovanych teoriich identifikace, tak v novéjsim vyvoji feministické teorie se
projevuje usili o pfekondni aporii ranych teorii aparatu a ideologie zdiraznénim
aktivni slozky sledovani filmi. Do ni patfi zejména fantazie a konstruktivni, smys-
lotvornd ¢&innost (napf. Heath 1981, Ellis 1982). V tomto ohledu dochazi
k éaste¢nému piibliZzeni k modeliim kognitivni teorie. Dal3i dilezité podnéty v daném
sméru prinasi prace Johna Fiska o televizi (Fiske 1987). Nyni se pokusim naértnout,
jaké podnéty mize pro sbliZeni a dalsi rozvoj filmovéteoretickych koncepcei dit teorie
kulturnich diskursi.

Uéinek filmu lze pojimat jako nabidku vyznami, znaki, citovjch podnéti a iden-
tifikaénich moznosti; divéci si z nich sklddaji svaj filmovy zazitek a vyuzivaji je pro
interpretaci svéta, v némz ziji. V rdmci teorie diskursu bude snad mozné zminény
proces koncipovat tak, aby se hned zase neskoncilo u py§ného ego cogitans, ale aby
byl postizen dialekticky vztah mezi aktivnimi subjekty a jejich determinaci ze strany
diskursu.

Hotova teorie diskursu, kterou by bylo mozno aplikovat na film, neexistuje. Jde tu
spiSe o pfistup, jenZ miZe naznacit hranice dosavadni diskuse a snad smér dalsi
prace. Stejné jako psychoanalyza nebo kognitivni teorie nemiiZe ani teorie diskursu
poskytnout ,,velkou teorii pro véechno™ (Big Theory of Everything - Bordwell 1989,
11). Mize snad ale poslouzit k formulaci otdzek, které prekracuji - zpocatku ¢asto
nezbytné — partikuldrni hranice dilé¢ich modeli. Pojem ,diskurs”, chdpany jako
prisecik mezi individudlnim a obecnym (kulturou, spole¢nosti, moci), je obtizné
uchopitelny. Zatim oznacuje spiSe teoreticky problém neZ jeho FeSeni. Nechceme-li
jednoduse akeceptovat ani mechanickou determinaci jednotlivce, ani pfedstavu su-
verénniho, v sobé uzavieného subjektu, jak lze pojimat vztah mezi subjektem
a spolecnosti nebo kulturou? Pojem diskurs je prostfednikem mezi témito sférami:
obsahuje intersubjektivni faktory (systémy pravidel, historické procesy, tradici,
mocenské struktury atd.), které individuum determinuji, a zdroveni zahrnuje rovinu
realizace v projevech a jednani subjektt. Diskursy je tfeba chédpat jako systémy
a subsystémy signifikace, formujici a regulujici vyznamy. Poskytuji syrovy materil
pro produkci vyznamu (pojmy, stereotypy, formy subjektivity atd.), av8ak ohranicuji
také moznosti védéni a projevu. Diskurs neni transparentni prostfedek dorozuméni
(asi ve smyslu Habermasova idedlniho diskursu), ale obsahuje vzdy také moznosti pro
neporozuméni, nepoznani, moc a nevédomi.

Film, pokud se pro divaka zvyznamriuje, je zapojen do riznych diskursii. Mezi sys-
témy diskursivni povahy patii konvence filmové formy - jeho pravidla vypracovala
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neoformalistickd teorie filmu. Vedle toho zahrnuji dosavadni znalosti divdkii prvky
riznych diskursii. Termin diskurs” namisto ,kédu" zdiraziuje, Ze dané systémy
maji historicky, proménlivy a kontextovy charakter a Ze dochdzi k vzdjemnému
ptisobeni mezi nimi a konkrétnimi projevy. Porozuméni filmu nemtize znamenat od-
haleni prvotniho vyznamu ve smyslu tradi¢ni hermeneutiky, ale jde tu o kon-
struovani vjznamu v diskursu. Kognitivni teorie poskytuje modely pro pochopeni ta-
kového konstruovdni vyznamu, soustfedéni na zdmérné a raciondlni procesy ale
zpusobuje omezenost téchto modeld. Psychoanalyza poskytuje model pro interpretaci
otevienych, dynamickych, aviak zdrovefi strukturovanych procesti, zpochybiiuje ale
smysl, subjekt a jejich vzdjemny vztah, misto aby vychdzela od uzavienych, kon-
stantnich jednotek (Brenkman 1987)."

Identifikaci je tak tfeba pojimat ne jako jednostrannou, imaginirni determinaci
divika ze strany filmu, a také ne jako ¢isté subjektivni zachézeni s filmem, nybrz jako
vicedimenzionalni proces - & spiSe jako mnoZstvi simultdnnich procesii, které na-
vazuji na rtizné symbolické diskursy. JelikoZ se teorie aparatu a Althusserova definice
ideologie plné soustfeduji na imaginarni identifikaci, blokuji analyzu symbolického
propracovani subjektivity.

U konkrétniho filmu by bylo moZno stanovit nékolik rovin identifikace. Napiiklad by
glo o identifikaci s implicitni divackou pozici. V konvenénim filmu je stiihova skladba
konstruovina tak, Ze divdk si kognitivné osvojuje vypravéni, je vtahovian do déje,
podili se na emocich postav a vie vidi z riznych perspektiv v ramci déjisté.
Organizace pohledi mezi postavami a zahrnuti diviki a divadek tu hraje nemalou
roli.

Zaroven systém pohled piispivd také k identifikaci s postavami. Ta je podporovina
c¢asti na pohledech postav. Vytvaii ji ale rovnéz celé vypravéni. Identifikace zavisi
na naSich pfanich, na naSi uz zformované identité, na stupiiovani citii pasobenim
patosu nebo hudby i na celkové situaci navstévy kina. Identifikace s postavami se
uskuteciije v interakei s mimofilmovymi diskursy, které vymezuji postavy, jejich situ-
ace a jejich jednani a opatfuji je v§znamem; napf. v skoro kazdém filmu se aktivuje a
potvrzuje diskurs vymezujici sexudlni diferenci. Vezméme si néktery klasicky holly-
woodsky snimek, tfeba Casablanku (Michael Curtiz, USA 1942): Film podévd dobry
piiklad imobilizace Zeny, kterou konstatovala Mary Ann Doanova. V zavéru se posta-
va hrand Ingrid Bergmanovou stala zcela pasivnim objektem muzi. Tato Lpasivizace
se realizuje v déji, ale také v kompozici obrazti a v praci kamery, ktera postavu
redukuje na mékce kresleny objekt pohledii. Zaroveri film navazuje na stereotypy di-
skursu romantické lasky, jenz se historicky vyvinul v dlouhodobém procesu. Na jiné
vyznamové roviné ziskdva muzska postava ztélesnéna Bogartem dodateény vyznam
v politickém diskursu (zaméfeni proti izolacionismu) a také ve vymezeni existen-
cidlniho hrdiny, jez zase navazuje na historicky diskurs (amerického) individualismu.
Seznam rozli¢nych vyznamovych komplexit by mohl pokracovat.

Prvky filmu timto zplisobem vytvifeji interdiskursivni vyznamové uzly. Pasobenim
postav a vypravéného dé&je jsou divdci zvani k tomu, aby realizovali rizné diléi iden-
tifikace s postavami, prip. s jejich vlastnostmi, postoji atd. Identifikace ziskdvaji sviij

4)  Srov. také prepracovini hermeneutiky v dialogu s poststrukturalismem u Manfreda Franka (1984).
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vyznam ze souvislosti kulturnich diskursii. Nedéje se to automaticky, ale projevuje se
zde zavislost na tom, Ze nabidky identifikaci oslovuji uz existujici pfani divaka. Ze
spleti moznych vyznamti konstruuji divici - védomé nebo nevédomé - své po-
rozuméni filmu a svlij emociondlni filmovy zéaZitek. Je to ale mozné jen v ramei hra-
nic, které jsou ddny symbolickymi, spole¢enskymi a kulturnimi diskursy - ve filmu
i v ostatnim Zivoté. Ideologii tak lze chdpat jako procesy strukturniho ohrani¢ovani
a prevadéni pfani a predstav na predem dané objekty a formy projevu. Takovéto
procesy se odraZeji v , textovych strategiich”, je# pfedstavuji uréity kompromis (Jame-
son 1982, Brenkman 1979). Na ideologii je tieba nahliZet jako na vztah mezi subjek-
ty a (fllmovyml) diskursy, nikoli ovSem v podobé mechanické determinace
.apardtem , nybri v podobé vzijemného pisobeni mezi subjektivnimi pfanimi
a predstavami a jejich kulturni regulaci, ¢initeli, které se odrazeji v textovych
i intertextudlnich strukturach. Dané uréeni funkce ideologie vychazi z riiznych, nékdy
velmi odlidnych impulsti marxistické a (post)strukturalistické teorie (frankfurtska
Skola, Althusser, Foucault, Lacan aj.) a bylo vyhranéné formuloviano v pracich
Brenkmanovych a Jamesonovych. Teorii jsem aplikoval pfi vyzkumu ideologickych
mechanismit v nacionalné socialistickych filmech (Lowry 1991).

K pochopeni recepce a mentédlniho zpracovini filmu mohou pfispét jak kognitivni, tak
i strukturalisticko-psychoanalytické a diskursivné orientované modely. Tyto modely se
oviem nedaji jednoduSe spojit. Spornym bodem ziistdvd napf. otdzka, zda a jakym
zplisobem jsou nevédomé a emociondlni faktory konstitutivni pro subjekt a jak maji
byt ve spojitosti s recepci filmu pojimény. Jesté se musi ukdzat, nakolik se poststruk-
turalistické teorie, jez dlouho usilovaly o redukei subjektu na funkei diskursu (napf.
Althusser a Foucault), mohou otev¥it ve sméru k dialektickému, konstruktivistickému
modelu. RovnéZ az pii dalsim propracovavani se prokdze, zda se koncepty teorie
schémat a pojem diskursu navzdjem obohacuji a konkretizuji. Chtél bych podporit
rozvinuti produktivniho dialogu mezi reprezentanty téchto sméri, abychom se naucili
recepei filmu a televize lépe chdpat. Nesmime se ovSem oddavat iluzi, Ze by tyto
teorie mohly nakonec dospét k Archimédovu bodu, odkud by bylo moZno zjistit
wpravdu” o filmu a o divakovi. Jako kazda teorie budou i tyto koncepce pti konkrétni
aplikaci moci vést jen k interpretacim, které zistanou individudlni a historické a bu-
dou obsahovat rys nahodilosti.

Pielozil Petr Mares
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Myslenka filmového archivu

(K éldanku B. Matuszewského)

Kratky, ale vyznamny text B. Matuszewského, zde poprvé zpfistuptiovy ceskému éGtenafi,
predstavuje zajimavy doklad pocatki reflexe nového jevu zdpadni civilizace - kinematografie.
Je obecné znamo, Ze mnohem dfive, nez byly rozpoznany umélecké moznosti filmu, postiehli
soucasnici jeho schopnosti dokumentaéni. A jak odpovida tradicim evropského 19. stoleti,
oznatovaného také jako ,,vék historismu”, byl filmovy zdznam okamiit& ocenén jako novy typ
historického pramene. PoZadavek systematického shromazdovani filmové dokumentace pak
svédéi o ,,zvédedténi historiografie, kterd se uZ nechce a ani nemiZe opirat jen o nahodné
dochované a zpfistupnéné dokumenty.

V tomto smyslu je Matuszewski plné na vysi své doby, lze viak konstatovat, Ze jeho pozadavky
v zdsadé neztratily nic na své naléhavosti a oprdvnénosti ani dnes, tatka po stu letech.
Samoziejmé ze v nékterych jednotlivostech usvédéil dalsi vyvoj Matuszewského z omylu &i
z naivniho chéapani skute¢nosti. Tak napf. moderni historik by nebyl pfili§ nadSen, kdyby
filmafi ,prechdzeli od zobrazovani obycejného Zivota k zobrazovdni Zivota vefejného
a narodniho®, jak v to autor doufd. Naopak, pravé na zachyceni vyjevii kaZdodenniho Zivota
ocefiuje soucasnd historiografie pramennou hodnotu filmu mnohem spiSe neZ na prostém
zfilmovani oficidlnich udélosti, které neni koneckoncti ni¢im jinym neZ prostou obrazovou
ilustraci odjinud znamych skuteénosti. Naproti tomu p¥imo prorocky znéji Matuszewského slova
o budoucich vile¢énych kameramanech...

Jako vyraz dobového optimismu v nahliZeni na objektivitu technickych zdznami znéji na konci
20. stoleti slova o nemoznosti pozdéjsich korektur filmového pédsu. Tady by viak pobaveny
usmév nad ditétem éry fin de siécle mélo vystiidat zamy$leni nad nasi vlastni dobou...

Koneéné hezkym dokladem dominantni pozice PafiZe jako ,,hlavniho mésta svéta” je predstava
ziizeni celosvétového dokumentaéniho filmového centra pravé v metropoli nad Seinou. Tézko
viak vy¢itat byvalému ,fotografovi ruského cara”, 7e si nedovedl predstavit obrovsky rozmach
kinematografie, k némuz v nasem stoleti doglo.

* ok sk

Nebude snad bez zajimavosti, pfipomenout na tomto misté alespoii ve stru¢nosti podobné snahy
o zfizeni filmového archivu, jak je znidme z naseho prostfedi. Jiz v roce 1921 se objevil navrh,
ktery s odiivodnénim, Ze .film jest nejlepsim pramenem pro p¥isti historiky®, pozadoval, aby se
ministerstvo ndarodni osvéty postaralo o ,,zakoupeni a fadné uloZeni nékolika ceskych filmi,
Py G e e > = (1) -
v nichZ jest zahrnuta historie naseho narodniho osvobozeni . O dva roky pozdéji se o vybu-
dovéni filmového archivu uvaZovalo znovu, tentokrate mélo byt ziizovatelem Muzeum hlavniho
mésta Prahy. Jeho feditelstvi oznamilo v lednu 1923 svijj zdjem o ,scény ze dnii prevratu:

1) .Ceskoslovensky film™ 3, 1921, &. 3 (24. 2.), s. 10.
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Ptijezd presidenta Masaryka, ministra Benese, &eskych zahrani¢nich armad, pohiby legionaii
popravenych na italském bojidti, slet sokolsky a rizné jiné“. Pozadalo viechny, ktefi vlastni
kopie téchto snimk, aby je po odpromitini, kdy jiz ztratily svou aktudlnost a zajimavost pro
publikum, vénovali muzeu, kde by mél ¢asem vzniknout ,,filmovy archiv znaéné védecké ceny*.
Kuriézni byl zptsob, jimz se chtélo muzeum Slechetnym déarctim za jejich mecendSstvi
odvdécit: ,...poskytovanim rad a pokynii pfi scénovini historickych filmi, pro snimky Prahy by
pak milerdido upozornilo na malebnd zdkouti mésta a dodalo spravné priivodni texty
k obrazim®.” Na podzim téhoz roku byl dmys| ziidit prazsky filmovy archiv ventilovan znovu,
ve skromnéjsi podobé. Mélo se jednat pouze v pravém slova smyslu o .. filmovy archiv mésta
Prahy”, jeho# ndplni mély byt jen . filmy, tykajici se Prahy, hlavné jiz zbofené, nebo ke
zbourdni uréené*.”

I kdyz se nepodafilo konstituovat archivni instituci, my¥lenka vyuZivat filmu k cilevédomé
dokumentaci pritomnosti zistavala ziva. Ve druhé poloviné dvacitych let se objevil projekt
filmového portrétovani vyznacnych osobnosti ¢eského vefejného Zivota, jejichZ podoba tim méla
byt zachovdna budoucim generacim. Realizace se ujala filmova spolecnost Vlas a spol., ktera
béhem nékolika let vytvoiila soubor cennych snimkii a prezentovala jej pod nazvem Ndrodni
galerie filmovd." Na poéétku t¥icatych let prevzala z iniciativy Ceské akademie véd a uméni
cely projekt spolecnost A - B, kterd roku 1931 zvefejnila pldn na zifizeni Narodniho
zvukofilmového archivu. ,Uéelem tohoto archivu je zachytiti ve zvukovém filmu viechny
vyznamné osobnosti stitni, politické, védecké a umélecké...”” Za zminku stoji, ze podle
dramaturgického planu mél byt jako prvni zachycen president republiky T. G. Masaryk. VétSina
zabérii natocenych v ramei tohoto projektu na konci druhé svétové vilky bohuzel shofela.”
Nutnost ziidit filmovy archiv vyvstavala v kontextu rozmachu ceskoslovenské kinematografie
druhé pile tiicatych let stale naléhavéji. Na sklonku samostatné existence mezivileéného
Ceskoslovenska navrhoval Jaroslav Broz ustanoveni stitem subvencované instituce, kterd by
»...v zapadlych koutech skladist filmovych spoleénosti vyhledala to, co se ze starSich véci
vyhledati jesté da, a kterd by ziskany material systematicky usporadala”.” O par let pozdéji,
v roce 1943, byl praZsky filmovy archiv zaloZen.

* %

Svétové historiografie dnes jiz film zafadila mezi své prameny a b&zné s nim pracuje,” v tom
smyslu se Matuszewského predstavy realizovaly. V éeském prostiedi jsme timto smérem, dosud
ani nevykrocili. PFi¢in je vice, upozornéme jen na nékteré: konzervativnost historické obce,
navyklé na préici s klasickymi pisemnymi prameny a neochotné hledat nové metodické postupy;
donedavna trvajici politicky dozor nad modernimi dé&jinami, ktery seriézni badatele nutil
k orientaci na starsi historickd obdobi. V neposledni fadé je tieba uvést i obtiznou dostupnost
filmovych sbirek Narodniho filmového archivu, které ma odborna historickd vefejnost moznost
poznat nanejvys v nahodilém vybéru z populdrnich televiznich pofadi. Pro zacatek by stacilo

2)  Wyrobciim Geskych filmii. .Cesky filmovy svét”™ 2, 1923, &. 5 - 6 (leden), s. 21.

3)  Filmovy archiv mésta Prahy. .Film™ 3, 1923, &. 15 (15. 9.), s. 8.

4)  Srov.: Alena MiSkova, Nirodni filmovd galerie. . Iluminace™ 2, 1990, &. 2. s. 71 - 95.

5)  Ndrodni zvukofilmovy archiv. ,Hollywood™ 5, 1931, &. 2 - 3 (Ginor - bfezen), s. 5 - 6.

6) Srov. A.Miskova,c. d.s 77.

7)  Jlaroslav] B r o z . Filmovy archiv. ,Nirodni osvobozeni™ 28. 5. 1937, ¢. 124, s. 8. Srov. 1é7 J. B.
[Jaroslav Broz], Minulost navidy ztracend. Tamiéz, 24. 12. 1937, ¢. 302, s. 8.

8) Viz Petr M a r e &, Film jako historicky pramen. .lluminace™ 2, 1990, & 1, s. 43 - 46. Tam
citoviana i zakladni literatura.
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publikovat formou standardniho archivniho priivodce informaci o obsahu dokumentarnich
sbirek, kterymi filmotéka disponuje,” a pak samoziejmé umoinit jejich studium. Ctizadosti
filmového archivu by méla byt studovna vybavena nékolika videorekordéry, jak je to bézné
v obdobnych institucich zahrani¢nich. Jak uz roku 1898 navrhoval B. Matuszewski: ,,Jde o to,
aby se tento mozna vysadni historicky pramen stal stejné uznavanym, stejné oficialnim a stejné
pristupnym jako ostatni, uz uznavané archlvy

Jifi Rak

9) Prikladem by ndm ndm mohl byt filmovy archiv Spolkového archivu v Koblenci, kde méd kazdy
zajemce k dispozici knizné vydany katalog filmovych tydenfkii a dokumentdrnich filmi. Viz: Peter
B ucher, Wochenschauen und Dokumentarfilme 1895 — 1950 im Bundesarchiv-Filmarchiv
(16 mm-Verleihkopien ). Koblenz 1984.
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Cldnky

NOVY HISTORICKY PRAMEN

(Z¥izeni depozitdre historické kinematografie)

Boleslas Matuszewski

Pariz 25. bfezna 1898
Pane,
dovolte, abych Vas upozornil na zdmér, ktery Vim niZe vyloZim, ktery je blizek uskutecnéni
ana némi bych Vis rdd zainteresoval. Jde o to, vyuZit v obecném zdjmir soubor
kinematografickych dokumenti, jez byly poFizeny za zcela mimorddnych okolnosti a mély vel-
mi priznivy ohlas ve vybranych kruzich, kde mi bylo umoznéno je preduvést.
Byl bych Vam velmi povdécen, kdybyste mi sdélil prostFednictvim svého Casopisu anebo jinak
vahy, kritické pripominky nebo nové ndaméty, k nimz Vis snad tento zdmér podniti, a jsem
Vam k sluzbdm, pokud byste st prdl jakoukoli dalsi informaci.

B. M.

Bylo by mylné se domnivat Ze v muzeich a knihovnich maji své Misto oZivené fo-
misto vSechny druhy obrazovych dokumenti, o néZ se miize tografie mezi his-
opirat historie. Shromazduji se a téidi rytiny, medaile, zdobené torickymi prameny
hlinéné nddoby, sochy atd., atd., ale vedle nich nap¥iklad chybi

zvlastni oddéleni pro fotografii. Pravda, dokumenty jez fotografie

nabizi, maji dosti ziidka ryze historicky charakter a hlavné, je

jich prilis mnoho! Jednou se nicméné zaénou tiidit po sériich

portréty osobnosti, které vyrazné zasihly do Zivota své doby. Ale

to bude uz jen navrat zpatky, nebof jit v tomto sméru dal je tieba

nyni; a proto na oficidlnich mistech uvitali my$lenku, z¥idit

v Pariizi Kinematografické muzeum ¢i depozitar.

Takovéito sbirka, pro zacdtek nutné omezena, by se postupné

rozristala tou mérou, jak by kinematografiéti fotografové ztraceli

zajem o scény toliko zdbavné nebo fantastické a zaméfovali se na

déje nebo vyjevy dokumentarniho vyznamu, jak by pfechazeli od

zobrazovani obyéejného zZivota k zobrazovani zivota

verejného a narodniho. Z pouhé atrakce se pak ozivenid fo-

tografie proméni v poutavy zpusob, jak studovat minulost; anebo

spise, jelikoz bude minulost pfimo ukazovat, zbavi nds nutnosti ji

zkoumat a studovat, alespori z uré¢itého, ne nediilezitého hlediska.

Na druhé strané by se mohla stat neobyc¢ejné aéinnym pro-

stfedkem vyuky. Kolik jednou usetiime fadek z nejasnych popist

v u¢ebnicich, az budeme pred tfidou rozvijet pfesny pohyblivy
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obraz vice ¢ méné ruSné rokujictho shromazdéni, setkdani hlay
stati  hotovicich se slavnostné potvrdit spojenectvi, odchodu
vojska ¢1 eskadry anebo 1 ménici se, nestalé tviinosti mést! Uply-
ne viak jesté hodné vody, nez bude mozno p¥i vyuce déjepisu této
pomucky pouzit. Mame-li onu ndzornou, zviditelnénou historii
pozdéji predvadét tém, kdo nebyli jejimi svédky, je nejprve tfeba
ji nékde schranovat.

Na okamzik by nds mohla zarazit jedna obtiz; 7e totiz k historické
udalosti nedochézi vidy tam, kde ji oéekavame. Déjiny se zdaleka
nesklddaji jen z predvidangch slavnostnich scén, jez se piedem
organizuji, pfipraveny se odehrat pied objektivem. Jsou riizné
zacitky déju, prvni pohyby a necekané momenty, které fo-
tograficky pfistroj neni s to zachytit... jako o nich ostatné ani
nelze podat zpravu.

V historii se daji nepochybné postihnout vidy snize nasledky nez
pfi¢iny. Véci se viak vzdjemné objasiiuji; nasledky, jez
kinematografie ukazuje v plném svétle, vrhaji v nasi mysli ostré
zablesky na pficiny, které zustaly v polostinu. A zmocnit se nikoli
vieho, co je, ale vSeho, co lze zachytit, to uz je u informace
jakéhokoli druhu, védecké nebo historické, vynikajici vysledek.
Ani tstni vypravéni a psané dokumenty ndm nenabizeji uplny
rejstiik skutecnosti, k nimz se vztahuji, a pfesto existuje historie,
v hlavnich rysech nakonec pravdivd, i kdyZz podrobnosti byvaji
klamné. A pak, kinematograficky fotograf je uZ z titulu svého
povolani vSete¢ny; ¢iha na kazdou pfilezitost a velmi ¢asto in-
stinktivné uhddne, kde se budou dit véci, které se stanou his-
torickymi pfi¢inami. SpiSe byvd nutno brzdit jeho ptilidnou hor-
livost, nez jej vinit z nesmélosti. Tu pfirozena lidska zvidavost, tu
vnadidlo zisku a casto obé tyto pohnutky spole¢né jej ¢ini
vynalézavym a odvaznym. Za okolnosti slavnostnéjsich mivd
povéreni, jindy si lame hlavu, jak proklouznout bez ného a ¢asto
se mu podafi najit prileZitost i misto, kde se rodi historie zitika.
Nevydési ho lidové hnuti ani za¢inajici vzpoura a dovedeme si ho
predstavit 1 ve vélce, jak zaméfuje sviij objektiv ze stejného nasy-
pu jako ten nejvétsi silak pusku, aby zachytil alesponi &ast bitvy.
Kdekoli zazaii slune¢ni paprsek, pronikne tam za nim... Kdyby-
chom méli napfiklad z Prvniho cisafstvi nebo z Revoluce rep-
rodukoviny jen scény, jaké snadno ozivi pohybliva fotografie, ne-
bylo by se muselo vyplytvat tolik inkoustu pfi probirdani nékterych
moznd podruznych, ale zajimavych nebo 1 vzrusujicich otazek.

A tak kinematograficky zdznam, na némz je jeden vyjev slozen
z tisice obrazkt a jenZz odvijen mezi svételnym zdrojem a bilym
platnem nuti vstavat a chodit mrtvé a nepiitomné, ten obycejny
citlivy celuloidovy pds je nejen historickym dokumentem, ale
i kousickem historie, a to historie, kterd nezmizela a kterou
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nemusi k¥isit Zddny genidlni muz. Je tady, jenom d¥ime a tak jako
ony primitivni organismy Zijici latentnim Zivotem a pfi trose tepla
a vlhka ozivajici, potfebuje, ma-li se probudit a prozivat znovu
zaslé chvile, jen trochu svétla prochédzejicitho v liné temnoty
cockou!

Kinematograf nds moZnd neseznamuje s historii v jeji Gplnosti,
ale co nam z ni pfedvadi, je alespori nepopiratelné a naprosto
pravdivé. Obycejna fotografie pFipousti retus, ktera ji miize i zcela
zménit. Zkuste vSak zretuSovat na kazdém policku stejné téch
tisic nebo dvanact set témér mikroskopickych obrazki...! D4 se
fici, Ze oZivena fotografie md autenti¢nost, exaktnost a ptesnost,
jaké jsou vlastni jen ji. Je v pravém slova smyslu vérohodnym
o¢itym svédkem. MaZe ovéfovat Gstni podani, a kdyZ si lidsti
svédkové v néfem protifedi, srovnat je tim, e jednoho z nich
usvéd¢i z omylu a umléi. Pfedpoklddejme, e by vznikl spor
o néjaky vojensky nebo ndmofni manévr, jehoZ fize zachytil
kinematograf; spor se okamzité vyfesi.. Na scénach, které
piistroj zaznamenava, je s to ukdzat s matematickou pfesnosti
vzdalenosti mezi jednotlivymi body. Velmi &asto doklad4 jasnymi
indiciemi, v jaké denni nebo ro¢ni dobé a za jakych klimatickych
podminek se véc uddla. Objektiv zachyti i to, co oéim unik4, jako
tfeba neznatelny pohyb pfiblizujiciho se pfedmétu, od okamziku,
kdy se objevi na vzdaleném obzoru az po nejblizsi bod v popredi
platna. Bylo by zkrdtka Zddouci, aby mély i jiné dokumenty vidy
takovouto spolehlivost a piesvédéivost.

Jde o to, aby se tento mozna vysadni historicky pramen stal stejné
uznavanym, stejné oficialnim a stejné pfistupnym jako ostatni, uz
uznavané archivy. Zabyvaji se tim na nejvy$§ich mistech statni
spravy a nebude patrné nijak obtiZzné najit pfislusné postupy
a prostfedky. Posta¢i vyhradit kinematografickym zédznamtim, jez
budou mit historicky charakter, jedno muzejni oddéleni, knihovni
regil nebo archivni skfifi. Tento oficidlni depozitat bude umistén
bud" v Néarodni knihovné, anebo v knihovné Institutu pod
dohledem jedné z akademii, jeZ se obiraji historii, nebo v Archi-
vu, nebo také v Muzeu ve Versaillich. Zahy bude misto vybrino
a padne rozhodné slovo. Jakmile bude depozita¥ zaloZen, ohlasi
se sdostatek zajemct, ktefi budou chtit do ného néco vénovat ane-
bo 1 odprodat. Cena kinematografického snimaciho pi¥istroje stej-
né jako filmovych pési, zprvu velmi vysoka, rapidné klesa a brzy
se stane dostupnou i obyéejnym amatérskym fotografiim. Mnozi
z nich, nemluvé o odbornicich, se za¢inaji zajimat o to, jak by se
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dalo vyuzit tohoto uméni v kinematografii, a nic si tak nepfeji, ja-
ko prispét k utvafeni historie. Ti, kdo svou kolekei nepfinesou,
radi ji v archivu uloZi jako odkaz. Nabidnuté dokumenty bude
pfijimat nebo zamitat kompetentni vybor, poté co posoudi jejich
historickou hodnotu. Svitky negativii, které obdrzi, budou
bezpecné uloZeny do oznacenych krabic a katalogizovany; budou
to matrice, na néz se nebude sahat. Tyz vybor rozhodne, za
jakych podminek budou dany vefejnosti k dispozici pozitivy,
a nechd stranou ty, jez bude mozno zpfistupnit jen na podkladé
zvlastni dohody az po uplynuti uré¢ité doby. Stejné se postupuje
v nékterych archivech. O tuto novou, zprvu ne pfili§ pocetnou
shirku se bude starat konzervator zvoleného tstavu, a pristi insti-
tuce bude zalozena. PafiZ bude mit sviij Depozitar historickeé ki-
nematografie.

Archiv by mél byt zfizen, a dfiv & pozdéji bude, v nékterém
velkém evropském mésté. Rad bych napomohl k tomu, aby se ho
dostalo méstu, kde jsem byl tak vlidné a laskavé prijat. A zde si
dovoluji skromné vstoupit na scénu.

Jako fotograf ruského cara jsem mél moznost na vyslovny prikaz
Jeho Veli¢enstva zachytit kinematografem, kromé jinych
zajimavych obrazi, vyznamné vyjevy a rodinné udalosti pfi
navstévé prezidenta Francouzské republiky v Petrohradé v zari
1897." Tyto zaznamy, které mi bylo dovoleno pofidit z podnétu
tak vysoce postavené osobnosti, byly za jeji pfitomnosti promitnu-
ty; nalez jsem mohl asi pfi Sedesati sezenich poskytnout pos-
tupné touz podivanou vojikim v pafizskych kasarnach. Prekvapi-
lo mé a potésilo, jak zapisobila na ty prosté lidi, jimz jsem mél
prilezitost piiblizit jednu cizi zemi a jeji lid, ukazat, jaké se se
tam konaji oslavy, coz bylo pro né naprostou novinkou, a kone¢né,
jak vypadd takova velkd narodni seslost.

Tuto prvni, dosti ojedinélou sérii kinematografickych negativi
nabizim jako zdklad nové ziizovaného muzea. Byl jsem rad, ze
jsem mohl do svych ndméti zasvétit nékteré velmi vlivné osobno-
sti, a s jejich podporou se snad brzy doc¢kam toho, Ze bude
v Pa¥izi zaloZen tento novy druh archivu.

Vylozil jsem tu, pro¢ mu pfedpoviddm snadny a rychly rozvoj.

1)  Pii promitani jednoho z téchto zdznami bylo nepopiratelné vyvriceno ne-
pravdivé tvrzeni, které ptislo z ciziny a tykalo se prestupku v chovini,
jeho# se nékdo za téchto okolnosti tdajné dopustil. Jisté, slo o nepfiilig
dilezitou véc, ale pfece jen je to piiklad, jak mize pohyblivé fotografie po-
slouzit pravdé tim, Ze ovéri svédectvi lidi. Celd anekdoticka stranka historie
nebude tak napFisté ohroZena fantazii vypravédéi.
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Sdm k nému budu napoméhat. Kromé vyjevii, o nichz jsem hov
vofil, mam v zdsobé ijiné, pZmohu vénovat, vztahu jici se ke ko-r
runovaci Jeho Veli¢enstva Mikulage I1.. cestam dalgich dvou cara
po Rusku a jubileu anglické krdlovny. V posledni dob&é se mi
podafilo zachytit tseky velmi necekanych a poutavych udalosti
v Pafizi. Mam v Gmyslu shromazdovat dokument po celé Evropé
a zasilat pristimu depozitaii reprodukce viech vyjevi, jez se mi
budou zdat z historického hlediska zajimavé.

Mym piikladem se budou Fidit dalgi... jestliZe tuto velmi prostou,
ale novou myslenku laskavé podpofite, podnitite-li napady, které
ji doplni, a zvlasté, date-li ji Sirokou publicitu, kterou nezbytné
potfebuje, aby se prosadila a nesla ovoce.

PireloZila Jitka Hamzova

Prelozeno z francouzského originalu: Boleslas M a t u s z e w s k i, Une nouvelle
source de Uhistoire (Création d’un dépot de cinématographie historique).
Paris 1898.
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Edice a materidly

CESKOSLOVENSKA MEZIVALECNA KINEMATOGRAFIE
VE FONDECH VOJENSKEHO HISTORICKEHO
ARCHIVU

V archivech vojenské provenience zpravidla neodekdvame ucelené soubory doku-
mentl ¢1 jinak vyznamné materidly k déjindm filmu; zb&zny pohled odsune jejich vy-
hledévani zpravidla do roviny pfinejmen$im mélo produktivni ¢innosti. Snad jsme zde
jesté ochotni pfipustit sporadické zminky o vlastnich filmovych aktivitach vojenskych
instituci, nicméné v souhrnu a jaksi z ddlky se neubrdanime tendenci pfijimat tento
druh informaéniho zdroje s jistou mirou despektu.

Depozitate Vojenského historického archivu (VHA) v Praze mohou takovy nazor
v mnoha ohledech zkorigovat; pii jejich blizsim zkoumani navic zjistime, Ze aredl In-
validovny je leckdy jedinym mistem, kde lze hledané informace nalézt. Nasledujici
fadky nebudou detailnim popisem fondii vztahujicich se tak ¢i onak k filmu - takovy
tkol by zjevné presahoval vyhrazeny prostor. Mohou spise formou obsaZnéjsiho za-
staveni upozornit pfipadné zdjemce na moznosti, které je uvedeny archiv v tomto
sméru schopen nabidnout.

VHA soustfeduje militaria po¢inaje 18. stoletim az po relativné neddvnou minulost;
vnitiné je ¢lenén do péti soubort archivalii, z nichZ sledovanou tematiku obsahuji fo-
ndy pfedmnichovské &s. armady. Pravé mezivileéné dvacetileti - celkem na 850
fondi - patfi k pomérné kvalitné zpracovanym soubortim: k dispozici je fada vnit-
roarchivnich pomticek, pfedevsim inventdrnich soupisii, doplnénych o rejstiiky, které
umoziiuji veelku spolehlivou orientaci.

Pisemné dokumenty k déjinam filmu - pfirozené raznorodé kvalitou, rozsahem
1 viznamem - jsou obsaZeny v téchto fondech:

- Prezidium MNO,

- Vojenska kancelaf prezidenta republiky,

- MNO hlavni 8tdb, 5. oddéleni (Skolské a vycvikové),
— MNO hlavni §tab, oddéleni branné vychovy.

Samoziejmé lze predpokladat dalsi ojedinélé spisy také v ostatnich, dosud archivné
nezpracovanych fondech, ovsem zatim by byl vysledek zfejmé neiimérny namaze vyna-
lozené p¥i jejich vyhledavani.

Ulozeni nékterych dokumentii s filmovou tematikou ve fondu prezidia MNO vyplyva
z vyznamu této slozky ve struktufe této instituce. Jeji plasobnost spoéivala ve
vyfizovani zaleZitosti spole¢nych celému ministerstvu, pfipadné téch dkola, které ne-
spadaly do agendy ostatnich odborii. Mimo jiné to platilo také o filmu. V soucasnosti
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jsou dostupné materialy z let 1918 - 1923, k nimZ je zpracovdn jmenny a vécny
rejstiik. Nalezneme v ném archivélie, tykajici se prvnich kontaktii filmovych
spolecnosti s vojenskou spravou (spoluprdce ¢s. armady se Syndikatem ¢&s. phjéoven
filmovych), Zadosti téchto spolecnosti o udast prazské posadky jako komparsu
pfi nataceni, otiazky propagace armady formou vefejného promitini vojenskych
snimk{i a rovnéz materidly, pfesahujici svym obsahem ryze resortni ramec, napf.
zapis meziministerské konference o pfislusnosti kinematografie k nékterému statnimu
aradu.

Ve fondu je zafazeno pouze malé mnoZstvi materidlit s filmovou problematikou,
hodnota vyplyvd pfedeviim z datace jejich vzniku - nutno podotknout, ze dalsi
zkoumané fondy jiz bezprostiedné poprevratova 1éta nezachycuji.

Také fond vojenské kancelare prezidenta republiky (VKPR) zahrnuje pomérné
milo dokumentt tohoto charakteru. Vesmés se jedna o spisy, které VKPR dostavala
na védomi nebo si je pfimo vyzddala: informace o nékterych zahrani¢nich filmech,
o projekci vojenskych snimki, o natdeni v aredlu Hradu apod. Souédsti fondu je
uceleny souhrn ddajéi o interni projekci zahraniénich filmi, jinak v Ceskoslovensku
zakazanych, pro dustojniky hlavniho $tdbu v letech 1937 - 1938 (napt. némecky pro-
pagaé¢ni film Der Verriter). Ojedinéle se zde dochovalo libreto filmu Za é&eskoslo-
vensky stat (1928) se zajimavou privodni korespondenci, dokumentujici okolnosti
vzniku tohoto projektu (viz Iluminace 1/93). K inventdrnimu soupisu fondu je zpraco-
van rejstiik.

Ucelenéjsi souhrn materidli v tomto sméru poskytuje fond MNO hlavni Stab,
D. oddéleni (Skolské a vyevikové), do jehoZz kompetence ndlezela rovnéz filmova
problematika. Prvni dochované dokumenty pochazeji z roku 1934 a tykaji se prevainé
propagace armady a brannosti ve filmovych tydenicich, vlastni produkce vojenské
spravy (filmové skupiny VTLU), vycvikovyjch snimkii a jejich scéndi a cenzury
vojenskych filmi. Uvedené materidly jsou - na rozdil od predchozich fondi -
soustfedény spolecné v kartonech (114, 127, 198, 394) a je k nim potizen inventarni
soupis s rejstitkem. Zminéné oddéleni od 1. 1. 1937 postoupilo veskerou kompetenci
ve sfére sdélovacich prostfedki, tedy 1 filmu, nové zfizenému oddéleni branné
vichovy hlavniho $tabu, dalsi archivilie proto sleduji az rok 1939, kde se lze mimo
Jiné seznamit s tdaji o vojenské filmové poradné v Tereziné (vznikla v roce 1932).
Nejobsaznéjsi pisemnou dokumentaci k filmu obsahuje zminény fond oddéleni
branné vychovy hlavniho stabu, které se vedle organizace stitni, armadni a branné
propagandy podilelo také na usmértiovani ¢innosti filmu. Pravé tento fond je z hledis-
ka naseho zdjmu nesporné nejhodnotnéjsi. A¢koli zahrnuje relativné kratky tisek dvou
let (leden 1937 - dnor 1939), poctem a obsahovym zaméfenim dochovanych archivilii
se nejvice priblizuje okruhu naseho zjmu; sezndmeni s moznostmi jeho vyuziti bude
proto pokud mozno podrobné.

Vlastni studium fondu umoZiiuje prehledné fazeni materialii, které jsou — vedle in-
ventarniho soupisu a rejstiikGi - snadno dostupné diky svému souhrnnému ulozeni
v pfevazné Ciselné navazujicich karténech (203 - 215, 318 - 330, 332, 403 - 404).

Z hlediska naSeho zkoumini je podstatné tehdejsi zastoupeni pracovnikii oddéleni
branné vychovy ve Filmovém poradnim sboru, které v tomto piipadé znamenalo
dochovani fady kompletnich materialfi, vzeslych z ¢innosti FPS. Vedle scénait filmi
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(viz piiloha ¢. 1) zde nalezneme také ndméty na vétSinou nerealizované projekty
(Cikani, Poru¢ik Savlicka, Posluiné hlisim, Neviditelny souboj, ZatéZkévaci zkougka,
Die Festung Béhmen, Z patku na sobotu, Vlast vold - Triumf narodni vile,
Lesetinsky kovar, Branime se oceli, Nejsme sami, Dvoji Zivot, Do posledniho dechu)
a dalsi, blize nespecifikované navrhy na filmy s brannou tematikou, pochézejici
mnohdy z laickych vojenskych kruhi.

Fond zahrnuje zapisy fadnych a mimotddnych schizi FPS, poéinaje 103. schiizi
z 12. btezna 1937 do dnora 1939 (kartén 204, 330 - 331) a mnoZstvi opist
podkladovych materidla FPS: rozpoéty naklad na jednotlivé filmy, zadosti filmovych
spolecnosti o udéleni stitni garance na poskytnuti Gvéru, doplnéné o piisluiné
smérnice. Nékteré filmové spole¢nosti se v otdzce subvenci obracely pfimo na MNO,
coz doklada dochovana korespondence; jmenujme alesponi spole¢nosti Filmmedias
a snimek Orloj, I. R. E. Film (ing. SmrZ) s planem nato¢it barevny kresleny film
o Praze (vedle manuskriptu jsou ptilozena jednotlivd prekopirovand policka filmu),
UNION-BOX s ideovym nastinem filmu Dvacet let, scénaie K. Barocha k filmiim Na
druhy bieh a Ve stinu Radigosta, zafazeny jsou zde rovnéz jednotlivé navrhy
pochazejici z ¢eskych filmovych kruhi (viz pfiloha ¢&. 2).

Materialy, vzniklé z pracovni naplné FPS zahrnuji rovnéz koncepci reorganizace fil-
mového hospodatstvi, navrhy zahrani¢nich smluv (filmové Gmluvy s Rakouskem,
USA, Némeckem), osnovu vladniho nafizeni o Filmové komofe z prosince
1938 atd. ,

Soucdsti fondu je prirozené fada spisti, které Fesi vlastni otdzky branné propagandy,
presnéji feceno jeji filmové slozky a vstup vojenskych organti do této sféry: jedna se o
cenzuru filmi, zdsady jejiho provddéni, konkrétni zdsahy do nataceni (viz priloha
¢. 3), organiza¢ni navrhy Redakce Aktuality - Memorandum o organizaci filmového
zpravodajstvi v dobé valky, zpracované J. Elblem, obsdhlou dokumentaci o piipravé
propagacniho filmu Vzhiru mladi (Kozafilm) a také tvahy o vyuZiti stavajicich filmi s
brannou tematikou (viz p¥iloha ¢. 4). Zajimavy je souhrn tddajt - zpracovanych pfi
provéfovani statni spolehlivosti - o jednotlivych filmovych spoleénostech spolu s pod-
robnymi materialy o &s. zéstupcich zahrani¢nich firem, jejich obchodni zdatnosti
a momentalni finanéni situaci.

Mnozstvi dokumentii se vztahuje k vlastni filmové tvorbé vojenské spravy, reprezento-
vané jiz jmenovanou filmovou skupinou VTLU; zejména to plati o snimku Vojdci
v hordch, k némuz ve fondu existuje Fada pisemnosti véetné scénate, pracovniho
deniku, technickych pozndmek a podrobnosti o natd¢eni. Uréity prostor je vénovéin
statistickému prehledu o celkové produkei filmové skupiny a pozadi problémi,
spojenych s ukonéenim jeji Einnosti.

Tyto informace, spolu se souborem dokumentii k perspektivnim piedstavam vojenské
spravy o vyuziti filmu v pomnichovském obdobi, tvoii také zavér fondu. K odbornému
posouzeni jeho hodnoty nemohl tento kritky pohled samoziejmé postaéit. Stejné tak
nejsou zdaleka vyCerpiny viechny moZnosti, které skytd pramenna zikladna
vojenského plivodu: snad je zavérem na misté krdtkd poznamka, jez se vymykd zv-
olenému nadpisu této informace.

Zaménime-li pFitmi vojenského archivu za pfijatelnéjii prostredi vojenské knihovny,
miZeme se sezndmit s obsahem véstnikii MNO, z nichz lze vysledovat organizaéni
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vjvoj filmovjch pracovis{ v armddé od roku 1919, ve vojenskych odbornjch
periodikéch se dozvime zajimavé tdaje o pocatcich védeckého filmu ve zdravotnictvi
¢i o prvnich metrech filmi natocenych vojaky po roce 1918.

Jisté, je to jen zlomek onoho svéta zvaného ,,déjiny filmu” - ale jen tak se sklida
mozaika.

Petr Hofman

PRILOHA 1

Soupis scénari ulozenych ve VHA

1937, kart. 205 - 215 210 Tuldk Macoun
Nasi furianti
205 Svanda Dudak Lizin let do nebe
Svét patii nam Stiibrné oblaka

Zena na rozcesti
211  Vdovicka spadla z nebe

206 Falesna kocicka Klapzubova jedendctka
Ztratila se Bila pani Panenstvi
Dévéata, nedejte se Zadné slovo o lisce

Letité hldsi (Letcova maminka)
212  Kamaradi od Arrasu

207 Batalion Usméyv léta
Manzelstvi pod mikroskopem Lidé pod horami
[ my se chceme smat Janosikiv poklad
K¥iZ u potoka Vydéra¢
Hnizdo nad vodou
Zena pod kifzem 213 Symfonie vlasti

Treti zvonéni

208 Hrdinové hranic (téz 1938, kart. 329) Odtroubeno
Jar¢in profesor Cestou kfiZovou
Vydélecné Zeny
Kariéra matky Lizalky 214 Dévéitko z venkova
Adresétka nezndma _ Klatovéti dragouni
Bozi mlyny Ja, ja die Liebe
Stésti chodi dokola Krok do tmy
Magdalena

215 Armaddni dvojéata
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1938, kart. 318 - 330

318 Touha

Malé Stésti

319  Dévée z hor
Jeho milenka
Zlatovlasy sen
20 let svobody

Sle¢na matinka

320 Dcera naroda
Duchaéek to zaridi
Drunter und Driiber
Déti na zakazku
Robot-Girl Nr.1 (Panenka)

321 Panenka
Letidté hlasi
Klekani (Druhé mladi)
Pan a sluha
Hranice lasky

322 Svét, kde se zebra
Stiibrna oblaka
Modelka

323 Lucerna
Nase vlast - Ceskoslovensko
Vandiny trampoty
Poloninské milovani{
Prisahal jsem...

Zborov

324  Skola zaklad Zivota
Klapzubova jedenactka
Andula vyhrila
Manzelka néco tusi
Bila vriana

325

326

327

328

329

330

Milacek pluku (Kadet Véra)

Jak Kasparek Ferina se pfi¢inil, by
Smodrchu krdlem uéinil (prozatimni
nazev)

Ubrénime... (téz 328)

Co se Eepta

Idedl septimy

Jarka a Vérka

Mikulds Dacicky z Heslova

Vzhiiru nohama

Cesta Zivotem

Blahové dévee

Americka jachta ve Splitu
Svatebni cesta

Hraniéti rytifi

Nikola Sohaj

My vsichni musime byti na strazi
Eménkovy namluvy

Velké pokuseni

Na kfidlech do dra&iho kralovstvi
Dvacatého prvého kvétna (Vlast nas
vold)

Lizino Stésti

Umléené rty

Portréty milenek

Jeho jedinadek

Zemsky rdj to na pohled
Cerny myslivec

Soud bozi

Holka nebo kluk

Pani Morilka jde méstem
Laska a matefstvi

Cerna ovecka

Kdybych byl tatou

1939, kart. 403

Srdce Evropy
X. viesokolsky slet v Praze 1938

VHA, MNO hlavni stdb, oddéleni branné vychovy 1937 — 1939.
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PRILOHA 2

1938, erven 22, Praha.

Dopis, v némz Karel Degl nabizi ministerstvu ndrodni obrany k odkoupeni svou cennou sbirku
filmovyeh kopii a negativii z desditych a dvacdtych let. Prilohy dopisu obsahuji kompletni
seznam nabizenych filmii doplnény idaji o metrdzi.

KAREL DEGL Praha, dne 22. ¢ervna 1938
cameraman

|

Ministerstvo ndarodni obrany

v Praze,

XIX., Diirichovo nam.
Tykase filmu.

Mim archiv kinematografickych dokumentdrnich filmi, jez zachycuji uddlosti, mésta a krajiny
od roku 1912 az do roku 1930.

Zvlasté pozoruhodné jsou snimky udalosti z doby svétové valky, z nichz nékteré hyly jiz
predzvésti nasi stdtni samostatnosti, snimky zachycujici prevrat v Praze, p¥ijezd prvniho pre-
sidenta T. G. Masaryka do vlasti, uddlosti popievratové, zaloZeni nasi mény, zalozeni Malé
Dohody atd.

A) Podrobny seznam piikladam

Celkova metraz filmovych positivii, k nimZ nemam negativﬁ, jest asi 680 m.

Celkova metraz negativii jest asi 32 800 m.

Nejstarsi z téchto filmi uchovivam jiz 20 let a archiv jsem stile dopltioval. Pokladal jsem za
svou povinnost, tyto v pravém slova smyslu historické negativy, jez zachycuji podstatné fize
zrozeni naSeho stitu, v fadném stavu uchovat a vynaloZil jsem na tento Géel veskeré nutné
niklady s uskladnénim a odbornym oSetienim spojené.

Dnes, kdy nas stat mizZe mit na vhodné publikaci téchto véci zvySeny zdjem, kdy naopak ja ne-
mam prostiedki tento filmovy archiv Fadné exploitovati, dovoluji si slavné ministerstvo na
existenci tohoto archivu upozorniti.

Médm moznost, predvésti nékolik tisic metri, jeZ mam €z v kopii, které sta¢i ukdzat, byf i kuse,
co asi archiv obsahuje.

Pokud se tyce ceny, dospél jsem po bedlivé tvaze k presvédcenti, Ze piiméfenou jest ¢astka

K¢ 200.000,-

coz neni ani tolik, co poskytuje stit na vyrobni podpofe a premii vyrobei celovecerniho filmu,

vynika-li tento kvalitou nad bézny primér.
Ocekavaje laskavé sdéleni, ma-1i Va3 afad o véc 7ajem trvam
v dokonalé Gcté

Karel Degl, v. r.

P.S.

Obdobné sdéleni soucasné ¢inim:
Ministerstvu zahraniénich véci,
ministerstvu Skolstvi a narodni osvéty,
ministerstvu obchodu a

ministerstvu financi.

98

T — | —— | ———— .+~




ILUMINACE

Petr Hofman: Cs. mezivileénd kinematogralie ve fondech VHA

Priloha A)
Doporucené.

Priloha A)
k dopisu z 22. ¢ervna 1938.

Seznamfilma

1912 - 1930
K. Degl
1912 - 1917

Positivy (bez negativu)

Pegoud v Praze 1913 120 m ca
Zurnal ASUM: Bfezen 1914
Ledy na Vltavé, Pohfeb Dra Podlipného 70 mca

Zurnal ASUM: Duben 1914

Autozévod Zbraslav - Jilovisté, odhaleni pomniku Hany Kvapilové,

Pohteb Arbesa, Zahajeni autosalonu, Svatba v rodiné Dimmerové,

Let z Vidné do Prahy o Schichtovu cenu 160 m ca
Zurnal ASUM: Kvéten 1914

Hospodartska vystava, Dostihy v Chuchli, Stiileni holubd,”

Pouf k hrobu Palackého, Pohieb Dra Pacika 180 m ca
Knize Thun pfi raznych p¥ilezitostech 50 m ca
Zasobovini Prahy za valky (obsahuje té7 ,,rozdélovani chleba”,

k ¢emuZ jest negativ) 100 m ca

Celkem asi 680 m
Negativy

Stard Praha 1912 355 m
Cesky Yacht-Club na Sdzavé, Svatojanské proudy, Pohfeb Vrchlického,

Tviirce pomniku Husova, Odhaleni pomniku Palackého,

Instalace Dra Grose, Privod Lidovy diim 560 m ca
Rozdélovani chleba, Emauzska pout, Polni kuchyné, 28. pluk obéd,

Operace koni, Slavnost Dugi¢ek (Slavin), Pfed ¢erninskymi

kasdrnami 300 m ca
Procesi k sv. Viclavu, Idyla ve Stromovce, Kvétinové korso, Tagblatt,

Sanatorium v Podole, P¥ijezd arckn. Salvatora, Ranéni

u Rudolfina 300 m ca
Stavba nemocnice v Dejvicich, Svéceni kostela na Letné, Hold déti

na Vinohradech, Riegrovy sady, stavha vojenské nemocnice 300 m ca
Slavnost u sv. Mikulage (generalové), Tanec v Chotkovych sadech

(narodni kroje), Slavnost v Riegrovych sadech 300 m ca

Hold déti na Staroméstském namésti 1915, Pochody vojska po Praze,
Cviceni vojska (jednor. dobr.?), 28. pluk odchézi do valky,
Dité-vojak 250 m ca
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Cisaf Karel I. v Brandyse, Junobrana na D. F. C. (ném.)

Vile¢ni psi, Vojsko na Viclavském ndam.

Mistodrzitel a $lechta, Kadetni $kola ve Vidni, Slavnost
na Velkopfevorském nam., Vojenskda nemocnice ve Vraném,
Odstrelovini vojenskych objekti, Kladno Zelezarny a oceldrny,
Junobrana na Slavii

Praha 1917 (pfirodni)

Riegrova stezka, Hrad Kost 1918

1918
Negativy

Dr. Kramdf po amnestii v Praze 1917

13. duben 1918 - Narodni pfisaha

1. kvéten 1918

16. kvéten 1918 - Mdjové oslavy Nar. divadla
Prevrat v Praze

P¥ijezd presidenta Masaryka

Vjezd vlady do Bratislavy

Kolkovini bankovek

Celkem

1919 - 1923
Negativy

Prehlidka prazské posadky (leden 1919)
Odevzdani povér. listin vyslanci Francie a SHS
President Masaryk poprvé v Narodnim divadle
Piijezd gen. Pellé, gen. Henry v Praze, Jihoslovansti Zurnalisté, Medvidci
1. maj 1919 v Praze

Pohteb ministra gen. Stefanika

Dr. KramaF po atentétu

Navrat Dra Kramafe z mirové konference
Svatek Spojenych stati Americkych 1919
Svatek Republiky francouzské 1919

Studentské dny 1919

Oslava miru v Praze 1919

Navrat min. Dra Benese do vlasti

General Hadzi¢ - 28. ¥ijen 1919

Transport legionaiu z Francie

Prijezd pluku Mistra Jana Husi

Prijezd gen. Syrového

Pres. Masaryk mluvi k legionaitm (starodruz.?)
Komarno

Loveni ryb v Holegovicich

Vyslanectvi americké, italské, francouzské

100

300 m
290 m

740 m
262 m
167 m

ca

ca

Celkem 4 124 m

30m
90 m
220 m
200 m
1200 m
970 m
54 m
57 m

ca

ca
ca

2821 m

82m
77 m
38m
70 m
142 m
237 m
20m
61 m
180 m
48 m
121 m
82 m
249 m
618 m
55m
120 m
o7 m
57m
35m
69 m
70 m

ca

ca
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Pamatka popravy ¢eskych panii na Starom. nam.

Slovaci holduji presidentovi

Prine Karol rumunsky v Praze

Vojantiv pohfeb

Pohieb pi G. Masarykové

Kovatovic

Jakub Seifert

Mistr Jirasek doma (v Hronové)

President Masaryk na Slovensku

Jirdskovy oslavy v Nachodé

Jiraskovy oslavy v Hronové

Pohieb (pFevoz) italskych legionait 1921

Mal4 Dohoda 1922

Italové, pouf na Spilberk 1922

Pohteb Dra RaSina 1923

Zalozeni Narodni banky

Svéceni zvona 1923

Uhersky Brod, deska Komenského

Prosecnice 1922, Kremnice, Bratislava, Turé. sv. Martin, Tunely u Brna,
Krumlov, Hradec Krilové, Karlstejn, K¥ivoklat, Kokofin

TéZinsko

Praha 1919 - 1921

Praha 1922

Praha zima 1922

Praha reserva

Spojené strojirny, Danék, Ceskomoravska Kolben

Hold veslaiti Republice, Masarykovy hry

Lazné Piesfany, Trené. Teplice, Povazi, Jachymov, Podébrady

Vystava Pamatniku odboje, Akademicky déim

Celkem

1924 - 1930
Negativy

Denisaiv pomnik 1925

Korika v Praze (jubileum)

Vodni sporty, Veslafi - mistr. Evropy
Doprava v ¢s. R

Doprava (reserva)

Automatisace telefonii v Praze
Hradec Krilové, Kraliky, Klatovy, Turnovsko, Plzeii
Bratislava 1928

Bratislava

Z kraje Jirdskova Bratrstva

Praha v lété a v zimé

Prazské parky 1928

Oslavy desetileti Republiky

101

54 m
97 m
132 m
60 m
41 m
32m
13 m
38 m
115 m
191 m
109 m
188 m
220 m
213 m
105 m
85m
70 m
75 m

543 m ca
113 m
300 m
121 m
68 m
103 m
464 m ca
220 m ca
260 m
100 m ca

6418 m ca

50 m
125 m
198 m ca
578 m
277 m

50 m
502 m ca
217 m
140 m
300 m
177 m
128 m
200 m

2942 m ca
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Zurnily 1927 - 1930: 15 000 - 18 000 m 16 500 m ca

Celkem 19 442 m ca

Rekapitulace

Positivy (bez negativi)

1912 - 1917 asi 680 m
Negativy

1912 - 1917 asi 4124 m
1918 asi 2821 m
1919 - 1923 asi 6418 m
1924 - 1930 asi 19 442 m

Celkem asi 32 805 m

VHA, MNO hlavni stdb, oddéleni branné vychovy, 1938 18 5/24-2, kart. 332.

PRILOHA 3

1938

Dopis prednosty hlavniho $tdbu 2. oddéleni filmové spolecnosti A — B, v némZ ministerstvo
ndrodni obrany diktuje podminky, jejich splnénim podmiriuje v lété¢ 1938 svij souhlas
s natdcenim filmu Dvacet let svobody. K dopisu je pFipojen seznam objektii a mist, které se
maji ve filmu objevit, se struénou charakteristikou zdbérii zde pofizenych.

Vée: A - B, ake. filmové tovarny a. s.
Praha - povoleni zabéru k filmu ,,Dvacet let svnbody“
A - B, akciové tovarny
Praha - Barrandov
Velmi pilné!

K Vasi 7adosti znacky K/Prod-jws/Si ze dne 15/6 1938:

Ministerstvo narodni obrany hl. §tdb nemd namitek proti natoceni filmu ,,Dvacet let svobody“
podle seznamu zabérd, resp. mist, v pfiloze uvedenych, za téchto podminek:

1) budou fotografovana, resp. filmovdna mista a objekty v seznamu oznacené, pticemi nutno
¥iditi se pozndmkami uvedenymi ad 1 - 11 v piiloze ,,Seznam objekti ;

2) nesmi byti do zabérti pojaty prostory, resp. objekty, diilezité pro obranu stétu a takové, jejichz
fotografovani jest vyslovné zakazano;

3) veskery personal zG¢astnény pii filmovani musi byt ¢s. piislunosti a stitné i politicky dplné
spolehlivy;
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4) veskeré natotené snimky, af jich bude pouzito k piipravovanému filmu ,,Dvacet let svobody™
aneb nikoliv, musi byti predvedeny zdstupcim ministerstva narodni obrany, hl. Stabu,
k pfehlidce, neobsahuji-1i cokoliv zavadného;

5) predvedeni celého filmu (jesté pred sestithem) nutno oznamiti predem pisemné MNO hl.
$tabu, 2. oddéleni;

6) predpoklada se, ze pokud se ty¢e povoleni fotografovini v riiznjch soukromych podnicich
aneb objekt, o kterych rozhoduje jiny resort stitni spravy nez MNO, Ze toto povoleni si vyzadaji
filmové tovarny A - B p¥imo u vedoucich ¢éinitelt zminénych podnika.

Prednosta hl. $tabu 2. oddéleni:

Viz stranku 6 - pozndmky MNO hl. &t.
Davérné

Seznam objekta

Vojenska akademie v Hranicich pirehlidka pfi jmenovani novych poruéiki a slavnost
Jmenovani

Kterékoliv leti$té u Prahy letecka akrobacie letadla starsiho typu. Vyvrtka.

Stefanikova mohyla na Bradlech pohledy z blizka i z dédli na mohylu

Prehrada ve Vraném Panorama po piepadech, pohledy na jez. Rozvodna

pred elektrarnou (evropska zvlastnost) zabrand proti
nebi, plaveni kanoistii plavebni komorou v nedéli.
Elektrarna a turbiny

Vranovské prehrada Pohledy z jezera i dola. Piepady. Kanaly Elektrarna
v Ervénicich Sily a agregaty. Rozvodné desky.
Transform. desky. Kotle a topici zatizeni. Uhli pfimo
z dolu se dopravuje do elektrarny. Otevieny uhelny
diil Hedvika. Zabéry budou voleny tak, aby nebyla
vidét lokalisace v krajiné

Elektrarna v Koliné Snimek z exteriéri. Krdasn4 architekt.

Rozvodna Praha - Jih Exterier: Od rozvodny tdhnou se na viechny strany
dréaty vedeni o vysokém napéti. Interier. Rozvodné
zatizeni. Zabéry vesmés proti nebi

Prehrada v Seci Zajimavé plaveni na této piehradé. Zibéra na
prepadu. Pohled na jezova zafizeni. Stavidla

Piehrada v Karl. Varech Roury, jimiz se Fiti pénici proud vody. Evropska
zvlaStnost vodni stavby. Zabéry piehrady ze biehu.
Jezero

Pristav ve Stiekové

Pristav v Bratislavé (1)

Piistav v Komédrné (2)

Pristav v Praze Riizné pohledy na pfistav a jeho zafizeni,
piistavajici a odplouvajici lodi. Nakladani
a vykladani zboZi. Jetaby. Prekladani z vlaku do lodi
a naopak

Nadrazi Masarykovo (3)

Nadrazi Wilsonovo (3) ruch na peroné o sletovych dnech
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Nidrazi na Smichové (3)

NadraZi v Braniku (3)

Nadrazi v Hradei Kralové
Nikladni nadrazi Praha -
Moderni Zizkov (4)

Nakladni nadrazi u Mostu

Prehrada u Pichova u Ladct

Stavba piehrady ve Stéchovicich

Statni astav hydrologicky v Troji
Most v Bechyni

Most v Tibore

Most v Lokti

Most v Usti nad Labem

Zavody Praiské zelezatské spol.

Poldina hut Kladno (6)

Vitkovické Horni a hutni

Zavody bénské a hutni spol. v T¥inci (7)
Ceskomoravska Kolben-Danék (8)

ASAP Mlada Boleslav
St. pokusny statek v Uhfinévsi

Exteriery ve Zliné

Sklarska gkola v Zel. Brodé
St. skola keramicka v K. Varech
Uénovskd Skola pokracovaci v Bratislavé

také odjezd vyletnikii. Vagony plné veselych lidi.
Lokomotivy, personil, hradla v provozu. Koleje plné
vyletnich vlakd

Moderni nadrazni budova

Doporuceno min. Zeleznic.

prekladéni zboZi. Koleje pfipravenych nikladnich
vlakii, vezoucich zbozi z CSR do ciziny. ,, Raketovy
nékladni vlak”. Provoz v akei

Doporuéeno min. Zeleznic. Uhelné nadrazi z
nejvétSich v Evropé. Vlaky s uhlim éekajici na
kolejich

Pohled na piehradu. Plaveni vorti zvlastni chodbou.
Jezova zatizeni

Bude pouzita jako symbol vystavby stitu. Stavba mo-
stu ve Stéchovicich, betonovini, odstfelovini, kesony,
jefdby, drazka, nasypy apod. Lidé pracujici na
stavhé - jejich detailni zdbéry. Zardzeni pilota
buchary a ostatni prace na piehradé, jez nezname,
resp. jez do té doby budou jiZ v provozu. Stavba je v
zaddtcich

Snimky modeli piehrad :
Snimky proti nebi. Nebude vidét umisténi v krajiné.
Nikde nebude tabulka s nosnosti

Dtto

Mostarna na Kladné (5) (Vysoké peci. Koksovini.)
Litina. Struska. (Lisovéini ingotdi. Zpracovini v Mar-
tinskych pecich.) Valcovani plechi. (Besemery.) Mo-
ntovani velkych stroji. Dratovny. Vapenné pece.
Prace na hrubé vélcovné. (Elektrické peci.)

Dtto tézirstvo. |

Price v automobilce Praga. Prace v elektrotech-
nickém oddéleni. Slévarny. Dtto. Montovéni letadel
Praga-Baby. Stavba lokomotiv. Vyroba aut na béZicim
pasu.

Vyroba aut na bézicim pasu.

Moderni provoz na statku. a Prithonicich Hos-
podaiské stroje. Racionelni hospodafeni

Riizné pohledy na Zlin a Zivot v ném. Ulice

a mrakodrapy. Panorama po tovarné se stfechy Spol.
domu.

Interiery. Price na skle. Zaci

Interiery. Keramicka préce.

Interiery.
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Kaolinové zavody v Horni Bfize

Textilni zavody Sochor ve Dvore Kralové
Telegrafni a telefonni centréla

Vysilaci stanice Mélnik (9)

Stavba silnice

Stavba zeleznice (10)
Nédrazi v Ceské Trebové

Sanatoria ve Vys. Tatrich

Snimky z lazni: Slia¢, Trené. Teplice
Ranna u Loun

Stranik u Ziliny

Statni tabor pro télesnou vychovu

u Treboné

Moderni obilni silo v Nov. Mésté n./Vah.

Teplarna v Brné

Dolovéni kaolinu v otevieném dole. Préce s kaolinem
- transport. Paleni porcelanu. ZboZi. Snimky z vyro-
by

Snimky z vyroby latek. Interiery zavodu. Barvirny.
Sklad

Doporuc¢ena. Min. post. v Praze. Nejmodernéjsi mez-
im&stskd v Evropé. Interiery rozvodny atd. Véze
Jedna z nejmodernéjSich (nebo stanice v Liblicich)
vysila¢ek v Evropé. Dop. min. post. Snimky p¥istroji,
interiery. Snimky antén proti nebi. Nebudeme toéit
snimky, z nichZ by bylo moZno soudit na lokalisaci
stanice v krajiné.

Usek uréi min. ve¥. praci, kde si vyzaddame nazor
piidélence MNO

Usek uréi min. Zeleznic se souhlasem MNO

Garaze pro lokomotivy s to¢nou. Uhelné sklady

s jetaby. Napdjeni lokomotiv. Topirny a Zivot pred
nimi.

Snimky exterieru budov v krajiné a detaili na
terasach: Vysné Hagy, Smokovec, Tatr. Lomnice, Ja-
blunkov

Snimky modernich budov a Zivot v laznich
Plachtaiské zavody

Dtto

Snimky z tdbora. Cviceni, atletika. Okoli tdbora. Le-
sy a rybniky dle umisténi. Snimky z branné vychovy
Snimky z exteriéru i uvnitf. Pfijezd vagonu k silu,
provoz

Moderni zafizeni na rozvod pary

Okresy, jez by pfidly v dvahu pro nataceni rznych exterierovych snimki v krajiné (panoramy
lesii, vesniéek, poli; folklor, Zivot na vesnicich, event. stavebni pamdtky apod.), jez budou blize

uréeny na misté samém:

Okresy v Cechach: (11)

pisecky
prachaticky
krumlovsky
taborsky
tiebonsky
jindfichohradecky
domazlicky
susicky

klatovsky

astecky

litoméricky acel ukazat, ze se nasim Némcam nevede Spatné

liberecky
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Okresy na Moravé (11)
kyjovsky (kroje, Zné, dozinky)
uherskohradistsky (folklor)
zlinsky (snimky z mésta)
hranicky (vojenska akademie, jmenovani poru¢ikii) snimky v krajiné
uherskobrodsky (folklor, rdzovité snimky)
hodoninsky

Okresy na Slovensku (11)
myjavsky (krdsné kroje, folklor)
Nové Mesto nad Vahom (krajinné snimky)
piestansky (snimky z lazni a okoli)
Lipt. Sv. Mikulassky
kezmarsky
Spisska Nova Ves
popradsky
levocsky
Luboviia
bardéjovsky
Turé¢. Sv. Martinsky
bratislavsky
zvolensky (snimky z Detvy)
samorinsky nebo Dun. Stredsky (snimky z Vel. Zitného ostrova p¥i znich)

Poznamky MNO hl. stabu

1) lze fotografovati pouze jizni ¢dst piistavu

2) nelze do zabéru pojmouti soutok Vihu a Dunaje

3) pouze ruch na peronech o sletovych dnech

4) jen jednotlivé vyseky, ne viak celkovy pohled na nadrazi

5) mista Cervené skrtnuta fotografovati zakazéano [tj. mista uvedena v zavorkich - pozn. ed.]

6) fotografovani zakdzano

7) fotografovani zakazano

8) fotografovati dovoleno s vyjimkou vyroby tankii

9) 1) pristroje lze fotografovati tak, aby nebylo moZno usuzovati na celkovy vykon stanice aneb

zal. pristroje,
2) neni dovoleno fotografovati bezpecnostni zafizeni nebo zatizeni poplachova,
3) nesmi se pofizovati snimky, z nichZ by bylo mozno seznati slaba mista stanice

10) viz upraveny text

11) pouze mista a prostory, kde jest fotografovani dovoleno. Nutno se predem dotazati
piislusnych vojenskych nebo bezpet. tifadii v jednotlivych okresech. V mistech, kde je fo-
tografovani zakazano nutno predem vyzadati souhlas p¥islu$ného velitelstvi shoru.

VHA, MNO hlavni $tab, oddéleni branné vychovy, 1938 18 5/14-22, kart. 332.
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PRILOHA 4

I. Seznam némych brannych a kulturné historickych filmu

Nazev filmu Rok
vyroby

Cs. dobrovolnici ve svétové vélce -
1914 - 1918

Cs. vojsko ve Francii -
Cs. vojsko v Italii -
Za ¢s. republiku 1914 - 15, 1918 - 19 -
Kolem svéta s ¢s. legionari -
Cesky den v Rimé& 24. V. 1918 -
Z pobytu T. G. Masaryka za
hranicemi a jeho névrat
Hold ¢&s. vojska T. G. Masarykovi 1925
k 75. narozenindm

Pamitce gen. M. R. Stefanika -
Pietni vzpominka 10. vyroéi _ -
smrti M.R. Stefanika

Desaté vyroci Zborova 1928
Slavnostni odevzdani kopie -
praporu 5. pl. 2. VIL. 1929

Pohteb popravenych italskych -
legionafi v Praze 24. TV. 1921

|

Prevoz ostatki plk. Svece a pplk. 1930
Vagitky ze Sibite

Nemocnice v protiplynovém krytu 1936
Vyevik vojenskych psii 1930
Plukovnik Svec 1930
Vojsko na IX. vSesokolském sleté 1932
Slavnost ulozeni ostatki plk. 1933
Svece a pplk. Vagatky

Vitézny den arméadniho letectva 1935
Vojenské slavnosti 18. vyroéi republiky 1933
Nasi vojdci 1935
T. G. Masaryk jako vrchni velitel 1936
Zilina 16 mm tzky film 1936
Ceskoslovenské letectvi 16mm tizky film 1936
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Délka

vim

2400

560
360
700
1200
350
700
1600
350

325
320

550
165

830

500

600

1045
3600
1406

155

335
395
1680
395

350

900

Kdo piijéuje

Pamatnik
osvobozeni,

Praha XI,

Husova tf.

Chema, spol. s.r.o.
Praha III,
Na Pori¢i 25

Vojensky
technicky a
letecky astav
Praha Dejvice

MLL Praha IX
Nam. Petra
Osvoboditele 5
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26. Nasi vojaci 16 mm tzky film 1936 360  Statni

27. NaSe armada 16 mm tzky film 1936 110  diapozitivni
a filmovy astav
Praha XII,

Horni Blanicka 4

Dodatky
1. Dejte nam kiidla 1936 340 A - B ake. film.
2. Pojd’ s ndmi 1937 430  tov. Barrandov
3.  Pristav vzduiného mote 1937 430  Hlubocepy
4.  Utok na Prahu 1937 360  Dafafilm Praha 2
5.  Prazské cviceni CPO 1937 200 Viclavské nam. 16
6.  Ptak, ktery kond voj. sluzbu 1937 485  Kozafilm, Praha
7. Ukazky z branné vychovy 1937 500 11, Vodi¢kova
8. Nase narodni vojsko 1937 250 ul. 34
9. Piehlidka vojska T. G. Masarykem 1933 280  Nationalfilm,
Praha II, Vacl.
nam. 61
10. Péce o koné (Vyrobek VTLU) 1933 280  Lloydfilm, Praha
I1, Vodickova 6
12.  Olympijsky vitéz 1936 220 PDC a. s., Praha
I1, Havlickovo
nam. 24
13. Zamofeno yperitem 1936 600  Chema, spol.
s. 1. 0., Praha II,
Na Pori¢i 26
14. NaSe armada (vyrobek VTLU) 1937 280  Moldaviafilm, Pra-
ha 11, Viclavské nam.
49
15. Pravda vitézi 1937 450  Elektafilm, Pra-
ha II, Narodni
tf. 26

VHA, MNO hlavni 5idb, oddéleni branné vychovy, 1938 18 5/2-4, kart. 330.
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Literdrni obzor

Slovensky hrany film 1946 — 1969.
Vediici autorského kolektivu Viclay Macek.

Slovensky filmovy dstav - Narodné kinematografické centrum, b. m., 1992, 156 stran.

Prvni dva svazky edice Signans - Mikrodramaturgia dokumentarizmu Pavla Branka (viz [lumi-
nace ¢. 2/1992) a K dejindm slovenského dokumentdrneho filmu Vaclava Macka (viz Iluminace
¢. 1/1993) - byly vénovany problematice dokumentdrniho filmu. T¥eti svazek edice p¥inasi 10
studii o filmu hraném, z nichZ vét3ina byla ve zkrdcené verzi prezentovdna na stejnojmenném
semindfi Slovenského filmového tstavu v dubnu 1989 (viz lluminace &. 2/1989). Je vysledkem
kolektivniho Gsili slovenskych badateli a publicistdi provést zikladni zmapovani povaleénjch
etap slovenské hrané tvorby a nabidnout zainteresované verejnosti publikaci, kterd by byla
schopna doéasné plnit i funkei jakési pfirucky. O tomto ziméru vypovidd tematickd skladba
sborniku, ktera neni nikterak nahodild. Jednotlivé studie byly ve své vétSiné cileny k fungovani
v ramci vy§§iho celku a spoleéné tvoFi mozaikovity obraz cesty slovenského filmu ve sledovaném
obdobi. Témata &ty stati byla zvolena podle profesniho kli¢e (reZie, kamera, hudba, herectvi),
dile se zde objevuje studie na hojné frekventované téma film a literatura, pojednany jsou té7
otazky filmové teorie a kritiky. Tradi¢éni tematické spektrum roz$ifuje jednak studie tropolo-
gickd, jednak staf o televiznich filmech. K osmi ,globaln&” orientovanym piispévkiim jsou
pripojeny dva s dil¢imi tématy.

Autori méli své pole plisobnosti vymezené (a omezené) dvéma zakladnimi faktory - jednak pro-
storem (nejdel$i prispévek nema vic nez 16 tiskovych stran), jednak tkolem podat na tomto
malém prostoru piehled vyvoje za vice nez dvé desetileti. To mélo za nasledek jistou zbé&Znost
vykladu, nékdy nedostate¢nou argumentovanost uvedenych tezi a snad i mensi vili ke skuteéné
problémovému uvaZovini o tématu.

Sérii studii zahajuje piispévek Martina Ciela Sivislosti slovenskej filmovej tedrie 1945 az
1971 (s. 11 - 25), ktery zde prochézi filmovou historiografickou a teoretickou produkei na Slo-
vensku, upozoriiuje na jeji teoretickd vychodiska a jednotlivé price struéné charakterizuje.
Vice nezli jejich metodologicka stranka vSak autorovu pozornost poutaji politické kontexty
a riizné spolecenské bariéry, branici rozvoji slovenské filmové védy. Misty zostieny polemicky
ton textu pak pfiznaéné vypovidd o aktudlné vedeném zdpasu se zhoubnou tradici ideolo-
gickych norem. (Text pochazi z predlistopadového konce osmdesatych let.) Patrné by bylo na
misté hovofit témé& o celém obdobi jako o ,predvédecké” éie filmové védy, protoze jen mélo-
kterd ze zmifiovanych praci by snesla metodologické srovnani s dobovymi pracemi tradiénich
humanitnich oborii. Studium kinematografie se v tomto obdobi odehrdvalo ptevdzné v roviné
publicistické. Pravé u Cielovy studie by ¢étenaf jisté uvital podrobné&jsi pojednéni o nékterych
nou verzi jinych, rozsahlejsich studii na totéz téma. DileZitym a cennym doplitkem piispévku je
bibliografie slovenské filmové teorie a historiografie.

Stal Jeleny Pastékové Literarne impulzy v slovenskom hranom filme (s. 29 - 41) nastoluje
otdzku pfimych kontakti slovenského filmu s literaturou. Prochazi slovenské filmové adaptace
literarnich dél, eviduje s filmem spolupracujici spisovatele a ptileZitostné pripomind nékteré li-
terarné historické kontexty. Autorka si ve vybranych pfipadech v§ima i konkrétnich adaptaénich
postupt. Pied étenafem tak vyvstava obraz slovenského filmu na pozadi vyvoje slovenské litera-
tury a toto spojeni jesté vice zvyraznuje zdkladni kontury uméleckych i kulturné politickych
tendenci ve slovenské spoleénosti.

Prispévek Aurela Hrabusického Obrazovd skladba slovenského filmu (s. 45 - 51) se mél
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pivodné zabyvat praci kamery. Autor po zralé Gvaze (a Sirokém zdivodnéni) rozsifil predmét
svého zdjmu na ,,vizualni koncepei filmu. I kdyZ se tak vyhnul problematickému dkolu vypre-
parovat z filmu pfinos kameramaniv, problém metodologické lability v pfistupu k tématu neod-
stranil. Mnohem detailnéj$i rozbor by vyzadovaly dobové kameramanské, scénografické,
kostymni a samoziejmé reZijni konvence. Teprve na jejich pozadi lze porozumét proménim
koncepci filmového obrazu. HrabusSického staf nicméné obsahuje fadu cennych dil¢ich postiehi
a zasluzné otevira téma vytrvale obchdzené.

Andrej Obuch se ve stati Vyvinové premeny rezijnych principov slovenského hraného filmu (s.
55 - 63) vénoval slozce reZijni. Pfichdzi zde s jednoduchou a nebezpeéné sviiddnou tezi, Ze slo-
venska rezie se v daném obdobi vyvijela od ,,inscenace” (femeslné aranzérsky zpiisob rezijni
prace) pres ,interpretaci (individualni, osobné zaujaty pfistup reZiséra k tématu) az ke , krea-
c¢i” (siln& individualizované, vyrazn& subjektivni vidéni). Problemati¢nost této teze spoéivéd
v Gcelovém vybéru filmi, na nichZ je jeji platnost dokladdna. Takové typy filmové rezie lze
jisté pojmenovat (nasli bychom je nejspis v celé fadé narodnich kinematografii), ale v umélec-
ko-historickém procesu nebyl nikdy jeden tento typ nahrazovan druhym. VSechny zpisoby
rezijni prace vidy vytvafeji spektrum, které se rozsifuje ¢i zuzuje v zavislosti na kulturnim kli-
matu, pfipadné i na pfitomnosti vyraznych uméleckych individualit. Slovenskd filmova refie se
nevyvijela od jednoho typu k druhému, nybrz se o nové zpiisoby reZijni prace postupné oboha-
covala. Obuch jinak projevil velmi sympatickou snahu pojmout své téma komplexné. Zajima jej
napfiklad vzdéldni tviiret, prostfedi FAMU a jeho vliv na pozdéjsi tvorbu slovenskych reziséri.
Vaclav Macek pohlizi ve své studii Metafora v slovenskom hranom filme (s. 67 - 81) na slo-
venskou produkei ze zcela jiného Ghlu. Prace s tropy ve filmu byla dosud na Slovensku
(i v Ceskych zemich) sledoviana velmi fidce a zcela nahodile. Macek uéinil smély pokus vysto-
povat postoj filmaia k tropiim, resp. k metafote v celém vice nez dvacetiletém obdobi a ze svych
zjisténi formulovat prvni zavéry. Z hlediska prace s metaforou vymezuje étyfi etapy: potinorové
obdobi popisného realismu, kdy se metafory neuzivalo vibec, wgramatické obdobi druhé piile
padesatych let, kdy se metafora zatala objevovat v ramei ,,prizkumu’” stylistickjch moznosti
filmu, obdobi prvni poloviny Sedesatych let jako etapu vyrazné metaforizace umélecké vypovédi
a konecné obdobi do roku 1969, kdy se v dilech nejmladsi generace metafora dostivd do viru
totdlni hry. Mackovy charakteristiky jednotlivych etap bude tfeba ovéfit na podstatné SirSim
vzorku filmi, pak z nich bude také mozno vyvodit i mnohem diisaznéjsi zavéry o slovenské kul-
tufe povaleénych let viibec. Podstatné Si¥eji zaloZenou argumentaci by vyzadovalo i tvrzeni, Ze
.-..jestlize se [ve slovenském hraném filmu - I. K.] pfedtim myslelo v pojmech, tak
v Sedesdtych letech se myslelo v obrazech™ (s. 75). Mackovy analyzy vybranych filmi nabyvaji
na presvédcivosti zvlasté v téch pripadech, kde metaforicky princip pronikd hloubéji do tkdné
dila a postihuje jeho podstatné&jsi dimenze.

Otdzkam slovenského filmového herectvi je vénovdn pfispévek Martina Porubjaka Od fa-
losnych ilizii k autentickému jestvovaniu (s. 85 - 92). Ziakladni autorova teze vysvita jiz
z ndzvu, ale jeji argumentace nesestupuje piili§ hluboko. Autor se nevyhnul nékterym ahis-
torickym soudiim, zvlasté v hodnoceni filmh z padesatych let, kde si vystaéil prakticky s jedi-
nym, blize oviem nevyjasnénym pojmem - schematismus. Vnimé jej jako néco pokleslého,
zavrzenihodného a dnes jiz smésného. Otdazku dobového chapani filmového herectvi a s nim sp-
jaté konvence vSak viibec nenastoluje.

Juraj Lexmann podal ve svém pfispévku nazvaném Filmovd hudba (s. 95 - 110) dé&jiny slo-
venské filmové hudby v kostce. Upozornil na specifi¢nost slovenského povéleéného filmu, ktery
se v obrazové vrstvé teprve zvolna profesionalizoval, zatimco jeho hudebni ,stopa™ byla vysoce
profesiondlni od samého zac¢atku, nebof slovensti filmati vyhledavali mladé, umélecky ambi-
cidzni skladatele. Diky tomu lze v potinorovém obdobi hovorit dokonce o artificialismu ve
filmové hudhé. Lexmann také pojmenovéava zakladni zménu v chdpéni filmové hudby. Pocatkem
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Sedesatych let konéi jeji procesualni pojeti zalozené na melodicko-harmonické konstrukei.
Tviirci zadinaji pracovat s jednodu3simi hudebnimi segmenty, které vélenu)ji do celkové zvuko-
vé partitury, vzrustd diraz na sonoristickou stranku hudby. Zajimavy je rovnéz ¢iselny adaj o
spolupraci  slovenskych  filmait s  ¢eskymi  skladateli.  Napiiklad v  letech
1962 - 1969 figuruji ¢esti skladatelé u 22 slovenskych filmi z 58 (z toho Zdenék Liska u 9). Z
textu je patrna hluboka znalost materidlu; autor rovnéz tézil z osobnich kontaktii s fadou slo-
venskych skladatel.

K tématu filmové, resp. televizni hudby piispéla ve sborniku také Nada Foldvariova stati
Filmovd hudba v dialégu (s. 113 - 116). Je to pisobiva analyza hudby Zderika Lisky k tele-
viznimu filmu Stanislava Baraba3e Krotkd. Autorka zde dokladd schopnost hudby byt partne-
rem ostatnim slozkam, vstupovat s nimi do vzrusujiciho, sloZitého vztahu.

Jestlize predchazejici pfispévek mizeme chdpat jako doplnék studie Lexmannovy, pak staf Jo-
zefa Macka Slovdk na Barrandové, Franciz na Kolibe (s. 119 - 132) svym ,,exkluzivnim”
tématem jako by z ramce sborniku vybocovala. Macko zde prichazi s jakymsi dvojportrétem
reziséri — Jana Kadara a Alaina Robbe-Grilleta. JiZz samo vymezeni tématu je problematické,
skoro se zda, Ze jedinou motivaci k nému byla stylisticka hravost nazvu. Autor sice slibuje Fesit
problém, nakolik jsou filmy téchto tviirch souédsti slovenské kultury ¢ nikoliv (pro¢ pravé jen
téchto dvou?), pripadné nakolik se v nich projevil slovensky Zivel, ale to jsou otdzky do znacné
miry akademické a snahy zodpovédét je se nejednou obraceji proti autorovi. (Naptiklad Slovik
Vlado Miiller pry vnesl do role feditele Kudrny v ObZalovaném vzdorovitost, typickou pro slo-
vensky Zivel, kterou u literarni postavy v piedloze Cesky Lenky Haskové nenalezneme.)
Nicméné Mackovy obsahové analyzy nepostradaji - zvlasté v pripadé tvorby Robbe-Grilletovy -
prenikavost.

Cely sbornik uzavira studie Martina Smatlaka Televizna filmovd tvorba (roky Sestdesiate)
(s. 135 = 141). Jde o zdsluZné upozornéni na stile jesté opomijenou sféru tvorby a o zakladni
uvedeni do celé problematiky. Na slovensky televizni film Sedesatych let autor pohliZi jako na
alternativni novou vlnu a snazi se dobrat pfi¢in jeho prudkého uméleckého vzestupu. Naléza je
ve spolec¢ensko-kulturnim kontextu, v pfilivu vyraznych osobnosti s filmatskou zkuSenosti
a v instituciondlnim zazemi televizni filmové tvorby.

Historikové slovenského filmu maji velikou vyhodu v tom, Ze se zabyvaji malou, relativné snad-
no zmapovatelnou kinematografii. Jednotlivec maze zhlédnout vSechny filmy a neni odkdzin na
praci s tu vice, tu méné reprezentativnim vzorkem. V tomto faktu je viak skryto také dskali
neadekvatnich zobecnéni. Napiiklad pocet vyrobenych filmi v padesatych letech je tak nizky,
7e o riiznych trendech ¢&i proudech lze u nich hovofit jen s krajni opatrnosti. Sbornik Slovensky
hrany film 1946 — 1969 byl s ohledem na potieby vefejnosti pojat extenzivnim zptsobem.
Dalsi kroky slovenské filmové historiografie budou nejspis mifit hloubéji. Tato orientace si uz
oviem vyzada intenzivnéjsi metodologickou sebereflexi.

Ivan Klime3

Frantisek Cvrk — Hana Slavickovd: Historie kin na Décinsku.
Cast 1. — Poédtky kin do 1. svétové valky.
. Dé&tinské vlastivédné zpravy 1992, &. 1-11,s. 3 - 21.

Banilni konstatovani, Ze mistem, kde se film setkdva se svym publikem a bez néhoz by tedy

filmové uméni bylo nemyslitelné, je biograf, miiZe sice na tvafi tendfe vyvolat lehky tsmév,
mélo by vSak vést k hlub&imu zamySleni nad dosavadnim stavem studia déjin nasi kinematogra-
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fie. Vyvoj kinofikace stoji totiz dosud mimo pozornost vétsiny filmovych historikii, a prece pravée
hustota sité kin podmifiovala kultivovini recepce filmového dila, zjemnovani divického vkusu,
diferenciaci publika a vytvdrela tak podminky pro tvorbu naro¢néjgich a experimentalnich dél,
které posunovaly vyvoj filmového uméni kupfedu. Neslo viak jen o tyto zdkladni predpoklady
cesty filmu za divikem; budovani stélych kin, zptisob jejich vybaveni atd. byly i dilezitym fakto-
rem spolecenské a kulturni emancipace kinematografie, podminkou jeji zdavratné kariéry, ve-
douci od jarmareéni atrakce az k ziskani jedné z nejprestiznéjsich pozic spolecenského Zivota
moderni doby. Asi bychom jen tézko hledali vymluvnéjsi doklad tohoto prudkého vzestupu, nez
je srovndni poufové boudy s ,,pohyblivymi obrizky” z prelomu stoleti a honosného , kino-
paldce” dvacitjch let. Na tomto poli tedy jedté éekd mnoistvi prace jak na historiky filmu, tak
i na historiky kultury.

Recenzovana studie o pocitcich kin v dé¢inském regionu pak miZe byt v tomto ohledu po-
vazovana piimo za vzor. Autofi, pracovnici dééinskych archivii (statniho a okresniho), v ni po-
drobné sleduji dvé hlavni linie Sifeni filmu je$té p¥ed vznikem sité stalych kin - v podstaté jed-
nordzova vystoupeni ko¢ovnych biografti na jedné strané a na strané druhé pravidelné filmové
programy zdbavnich podniki v rdmei nejriiznéjSich vystav. Pro tato filmova predstaveni jiz byly
stavény specidlni budovy, které autofi povaZuji za predstuperi stilych kin v dne$nim slova
smyslu.

Na Décinsku, které bylo bohatou, primyslové rozvinutou oblasti, se s prvnimi kinematogra-
fickymi pfedstavenimi setkdvime pomérné brzy - ve Varnsdorfu 4. listopadu 1896 v hotelu
»Zur Stadt Wien™ a o &rndct dni pozdé&ji i v samotném D&giné, tentokrite pro zménu v hotelu
LHStadt Prag“.

Biograf byl také jednou z hlavnich atrakei hospodaiské a zemédélské vystavy konané v Pod-
moklech v 1ét¢ 1897, kde se pofadatelim podatilo zajistit pro Géinkovani firmu znidmého
berlinského prikopnika filmu Oskara Messtera. Dochované korespondence o obchodnich pod-
minkdch, finanénim zajisténi, uplatiiovanych bezpeénostnich opatienich atd., je pravdépodobné
jednim z prvnich zndmych dokladi o pocatcich filmového podnikani u nas. Messtertiv podnik
zaznamenal obrovsky udspéch: ,Kazdy ndvStévnik je ocarovdn scénami ze Zivota, takze
bezdécéné se citi byt do nich vtazen, a je oSélen Zivymi dé&ji na platné pred nim,* psaly tehdejsi
podmokelské noviny. Z jiné zpravy pak dodnes vane dobové okouzleni moznostmi technického
pokroku, ktery mél uz tak brzy ukézat svou odvricenou tvar; fakt, Ze §lo o promitaci aparit
s vlastnim elektromotorem, vedl jednoho z novinait ke konstatovini, Ze kinematograf je .,nej-
lepsi atrakci vystavy, kterd dokumentuje rychly rozvoj tohoto oboru, nebof aparét na vystavé in-
stalovany spaji vSechen pokrok*.

I na jinych mistech se setkdvime s hojnymi citacemi dobové inzerce, které studii dodévaji do-
bovy kolorit a zaroven zprostredkovavaji poznani zpiisobu, jimZ filmové uméni vstupovalo do
Sirstho povédomi. Napf. zpravodaj dééinskych novin doporuéoval shlédnuti biografu, kde neni
predvadéna ,,zadna jednotlivd miniaturni figurka, nybrz desitky, ba stovky osob v ptirozené ve-
likosti se objevuji najednou a pohybuji se jako skuteéné zivi lidé”. Zd4 se, 7e filmova reklama
ani za uplynulych takika sto let neuznala za vhodné pfili§ ménit sviyj styl.

Po¢dtkem 20. stoleti se jiz biograf stiavd béZnou zéleZitosti a v dobé ohrani¢ené léty 1910 az
1912 dochazi k rozmachu stilych ,,kinematografﬁ“, na némz se kromé déc¢inského panstva
(resp. spravy thunovského pivovaru) podilel pfedeviim décinsky starosta a filmovy nadsenec
Friedrich Leinweber. To uz se oviem jednalo o kino s dennim provozem a obdobné tomu bylo
1 v Podmoklech na protilehlém biehu Labe.

Navstéva kina byla uz pfed prvni svétovou vilkou spolec¢enskou udélosti. V kiné bylo podavino
obcerstveni a dé¢inské archivni fondy obsahuji zajimavé dokumenty i o sporech majiteli kin se
Spoletenstvem vyéepnich a hostinskych, jeZ na provoz bufetii v kinech hledélo s nelibosti. Tyto
konkurenéni spory rozhodovalo v posledni instanci aZ prazské mistodrzitelstvi. Leinweber proto
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vybavoval své biografy automaty na limonady, pivo, vina a likéry - tedy zafizenimi, o nichZ mo-
hou dnesni navstévnici ¢eskych biografti jen snit. Vynikajici dokumentaéni prilohou k témto
pasazim jsou fotografie exteriéri i interiért tehdejsich dé¢inskych kin (véetné honosného foyeru
se zminénymi automaty).

Starosta Leinweber provozoval jests pied vélkou i predstaveni ,,zvukovych filmi™; 3lo o kombi-
naci filmové projekee se zvukem reprodukovanym z gramofonovych desek (k prvni takové pro-
dukei doslo 8. listopadu 1913).

Stranou pozornosti autorli nezistdvaji ani programy prikopnickych biografi; zajimavé piitom
je, Ze jiz v této dobé na Dé¢insku vznikaji prvni ,,regionalni snimky” - vétinou propagujici
mistni piirodni krdsy. Pokud jde oviem o provenienci vétSiny predvadénych filmi, patfilo
Dééinsko pochopitelné do sféry predeviim némeckych ptjéoven.

Podrobna historickd priace zaloZend na primarnich archivnich pramenech tak dava nahlédnout
do kazdodennosti pocatki kinematografie v ¢eskych zemich a lze si jen pfat, abychom se brzy
dockali jejiho pokracovani. Zaroven by méla byt vyzvou ke zmapovani dalSich regionii. Lafka je
pfitom nasazena zna¢né vysoko.

Jiti Rak

Joseph Goebbels: Deniky 1938.
Dialog, Liberec 1992, 291 s.

PiestoZe podstatna éast denikii Josepha Goebbelse byla publikovana jiz dfive (napf. Joseph
Goebbels, Tagebiicher in fiinf Béinden 1924 — 1945, 2. Aufl., R. Piper, Miinchen 1992), je-
jich nejvyznamn&jsi pasdze zachycujici hlavni uddlosti dé€jin Treti ¥iSe a druhé svétové valky
(zavrazdéni E. Réhma, wandlus" Rakouska, Kfigfalovou noc, rozbiti Ceskoslovenska, pakt Rib-
bentrop - Molotov, atentat na A. Hitlera 20. 7. 1944) se dostavaji na svétlo aZ nyni, po uvolnéni
z moskevského statniho archivu. Anglicky historik David Irving piipravil z téchto ¢asti k vydani
Goebbelsovy denikové zdznamy z roku 1938 a jejich ¢eskou verzi vydalo liberecké naklada-
telstvi Dialog.

Goebbelsovy deniky z roku 1938 nepfinaseji nové fakta, nebot déjiny tohoto obdobi jsou bohaté
zdokumentoviny, ale dotvifeji vysledny Goebbelsiv obraz a dokresluji fungovani nacistické
maginérie. V prvnim pldnu obsahuji Goebbelsovy reakce na udalosti roku 1938 odhalujici
skryté motivy nacistickych politickych akei a podstatu Hitlerovy politiky, jejiz zakladni snahou
v této dobé bylo dodat zdani legitimity i nejbrutalnéjsim poruSenim mezinirodniho prava.
V druhém plinu pak vypovidaji o Goebbelsové osobnosti a jeho postaveni v ramei nacistické
stranické a statni hierarchie.

Joseph Goebbels se ve svém deniku stylizuje do podoby, v jaké ho ma vidét budoucnost.
Zdtrazije proto sviij podil na ¥izeni nacistického stitu a snaZi se vyvolat dojem nepostrada-
telnosti v fadach nacistického hnuti. Do popiedi stavi svoji dlohu vrchniho ¥isského propagan-
disty pecujiciho o ,,dudevni zdravi” némeckého naroda. Zietelné je tato skutecnost v Goebbel-
sové deniku zastoupena v jeho pééi o ideovou a rasovou ¢istotu Némcii realizujici se v dohledu
nad némeckym uménim. Goebbels zde vystupuje jako disledny koordindtor kulturni
a umélecké ¢innosti, jejimz cilem bylo ovladnuti Sirokych vrstev némeckého obyvatelstva nacis-
tickou propagandou.

Velky vyznam piikladal Goebbels v tomto sméru filmu, ktery se tak stal jednou z pFevodovych
pék pisobeni nacistické propagandy na obyvatelstvo prosttednictvim ideologického schématu
nirod - rasa - vidce. Pro takovéto pojimani filmu byly vytvofeny piedpoklady jiz v dobé
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Vymarské republiky, kdy byla nato¢ena Fada nacionalisticky orientovanych filmti vyzdvihujicich
tlohu vladee v némeckych dé&jinach a misto vilky v Zivoté némeckého naroda.” Jejich umélecka
Groven nebyla velka, ale svym ideovym zaméfenim preduréovaly pozdéjsi podobu nacistické
filmové tvorby reprezentované reZiséry typu Veita Harlana, Wolfganga Liebeneinera ¢i Karla
Rittera. Filmy téchto reziséra”, pohybujici se svymi motivy velkonémectvi a antisemitismu
s prvky viidcovského kultu v rdamci vySe uvedené triddy nacistické ideologie, se staly vyznam-
nou soucdsti naciondlné socialistické propagandy a spliiovaly tak Goebbelsovu predstavu
o filmu jako nejmodernéjsim a nejvyznamnéj§im prostiedku pro vliv na dav. A pravé toto
Goebbelsovo pojeti filmu bylo pfi¢inou jeho zasahii do filmové politiky Treti Fige.

Goebbelsova ,filmovd” &innost udivuje svym Sirokym zabérem. V deniku z roku 1938 se pred-
stavuje jako zakladatel filmového mésta v Babelsbergu a inicidtor vzniku filmové akademie.
Cenzuruje filmy, schvaluje jejich herecké obsazeni a upravuje scéndfe. Stranou neziistava ani
problematika socidlniho zabezpeceni filmovych pracovnikii. Na prvnim misté viak zhstava
otdzka ideového obsahu jednotlivych filmi. ReZisér Jannings se stava teréem Goebbelsovy kri-
tiky za pesimistické vyznéni jeho nové ptipravovaného filmu. Froelichiv film Domov (Heimat,
1938) je naopak chvéilen za genidlni vystiZeni fale¥né a l7ivé morilky némecké predvileéné
spolecnosti. V centru Goebbelsovy pozornosti v tomto sméru oviem stoji rezisérka Leni Riefen-
stahlova a jeji dvoudilny olympijsky film Olympia (Olympia, 1936 aZ 1938).” Riefenstahlové
mystickd oslava kultu téla a zobrazeni Adolfa Hitlera jako viidce, ktery svou p¥itomnosti
posvécuje vykony sportovel, napliiovala Goebbelsovu predstavu o pravém filmovém uméni.
Vystizné znéji v této souvislosti jeho slova pronesend na adresu olympijského filmu pfi jeho
premiéie: ., Vecer v palaci Ufy u zoo. Premiéra olympijského filmu. Velkd zdleZitost. Promitaji
se oba dily filmu. Zanechavaji jedinecny dojem. Clovék je strzen vzmachem, hloubkou a krdsou
tohoto dila. Leto¥ni cena za film je pro né malo. Mistrovsky vykon Leni Riefenstahlové. I Viidee
je Gplné uchvacen. Velké ovace ... (S. 97.) Olympijsky dokument byl pro Goebbelse, stejné ja-
ko dva ptedchazejici Riefenstahlové oficialni dokumentdrni filmy Vitézsivi viry (Sieg des Glau-
bens, 1933) a Triumf viile (Triumph des Willens, 1935), symbolem ztélesni idedlu mytu vadei,
ktefi napliiuji svymi ¢iny ideu hnuti, vychdzejici z mytu vyvolenosti némeckého ndroda a mytu
rasy, a to 1 za cenu obétovani se az do hotkého konce. Jak vystizné poznamenal v této souvislo-
sti anglicky historik H. R. Trevor-Roper: ,...Goebbels byl docela jiny élovék. Pro néj jako pro
intelektudla strany nebyla podstatou a ospravedInénim Zivota moc, kterou vykonaval, ani vyho-
dy, které z ni mél, nybrz mythus, jehoZ byl prorokem a ktery jen on sam dovedl zcela jasné
a presvédcivé vylozit. Prezit to neznamenalo pro néj, aby to prezil on, nybrz aby to prezil

mythus...”"

Pavel Zeman

1)  Napft. Flétnovy koncert v Sanssouci (Das Flitenkonzert von Sanssouci; Gustav Ucicky, 1930), Rebel
(Der Rebell; Luis Trenker, 1932), Posledni kompanie (Die letzte Kompagnie; Kurt Bernhardi,
1930). Srov. Jifi R a k , Historickd tematika v kinematografii Treti fiSe. "lluminace" 5, 1993, ¢. 1,
s. 7-36.

2) Veit Harlan: Vlddce (Der Herrscher, 1937), Veliky kral (Der groBe Kinig, 1942), Zid Siiff (Jud Sii,
1940); Wolfgang Liebeneiner: Bismarck (Bismarck, 1940), Propusténi (Die Entlassung, 1942); Karl
Ritter: Pour le mérité (1938), Stuky (Stukas, 1941), Kadeti (Kadetten, 1941).

3)  Prvni ¢ast méla nazev Oslava ndrodii (Fest der Vilker) a druha ¢ast Oslava krdsy (Fest der Schin-
heit).

4)  H. R. Trevor-Roper, Posledni dny Adolfa Hitlera. Praha 1948, s. 173.
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Obraz vojenského prostredi v kinematografii mezivileéného Ceskoslovenska. I. - II.
Historicky tstav Ceskoslovenské armady, Praha 1992,
I. - 84 s.. IL. - 60 s., obr. p¥il., ndklad 150 vytiski.

Spolupofadatelem stejnojmenné védecké konference, konané v kvétnu 1992 v Hradci Krilové,
byl Cesky filmovy tstav, materialy vydavatelsky pfipravili Petr Klué¢ina a Petr Hofman. Sbornik
obsahuje jak studie z oblasti filmové teorie a rozbory konkrétni filmové tvorby spjaté s armadou
a vojenskym prostiedim, tak i spife ndmétové Gvahy (ve II. svazku) sledujici vymezeni tema-
tickych blokii (armada a kultura, legionéfskéd legenda, kaZdodenni Zivot armédy, film a hnuti
na obranu republiky). Zvlasté piispévek Pavla Zemana o agrarni branné politice se zcela vy-
myka spojitosti s filmem.

Michal Bregant presvédcivé klasifikoval filmy s vojenskou tematikou (K moznostem estetické a
umélecké hodnoty vojdackych filmi), po zamysleni nad historickymi souvislostmi vzniku snimka
alesponi vzdalené spjatych s osobou vojaka. Poukdzal na cenzurni omezeni a apriorné danou te-
zovitost, umoziujici v nejlepsim pripadé zrod femeslné natocenych filmi, svou podstatou bez
vétsich uméleckych aspiraci. Ivan Klimes zmapoval pomér filmové kritiky ke spojeni ,,arméady
a filmu™ (i jako k uméleckému fenoménu), resp. jeji promény v hodnoceni instruktdzniho
a ideologického vyuziti filmu, s pfihlédnutim nejen k propagandistické, ale iumélecké
presvédéivosti (Armdda a film v tisku a kulturnich éasopisech proni republiky). Filmy nato¢ené
po roce 1933 kategorizoval, podle reakce tisku, JiFi Rak (Cesky film a hnuti na obranu repu-
bliky). Priitez predpisy, provazejicimi vojenskou sluzbu, nabidl Eduard Stehlik (KaZdodenni
Zivot armddy).

Sevieny blok pfipomind ojedinélou osobnost armadni kinematografie, umélecky i propagandi-
sticky presvédéivého tviirce filma Nase armdda (1937), Vojdct v hordch, V novy Zivot (1938)
Jifiho Jeni¢ka. Jana Hadkova (ReZisér Jifi Jenidek) poukdzala na jeho fotografickou tvorbu, or-
ganizacéni podil (armadni Filmovd skupina) a jeho ctizadost teoretika kratkého, resp. doku-
mentarniho filmu. Petr Hofman se soustiedil na nesporny pfinos Jenic¢kovy tvorby, v domacim
prostiedi i jako exportniho poéinu, upozortiujiciho svétovou vefejnost na kvalitu a pFipravenost
branné moci (Propagace armddy v tvorbé Jifiho Jenicka). Jaroslav Hrach (Pozndmky k odra-
zu vztahu armddy a vefejnosti ve filmu) se zabyval proménami poméru vefejnosti k armadé
a vyuZitim filmu jako historického pramene (atmosféra doby).

Dalsf blok se vztahuje k legiondiské problematice. Jitka Zabloudilovd se zaméfila na Kulturni
a osvétovou ¢innost v é. legiich v Rusku, v SirSich kontextech se legionaiské literatury dotkla
sumarni hodnoceni dobovych militarii (Zinrové vymezeni Terezy Limanové Typy cdeského
vilecného romdnu a sevienéjsi zamysleni Blanky Hemelikové nad dobovym vojenskym humo-
rem a satirou, nazvané Vojenskd tematika v ¢eskych humoreskdch a satirdach 1918 — 1929,
opfené o dikladny soubor prameni). Vedle jiz zminéného prispévku Pavla Zemana (Nékolik
pozndmek k branné politice Republikdnské strany zemédélského a malorolnického lidu) je
pripojena filmografie &eskoslovenskych hranych filmi s vojenskou tematikou (30 polozek
z celého sledovaného obdobi) a nékolik obrazovych ilustraci. Sbornik zdafile dokumentuje ne-
jen Gspé&sny pritbéh konference, ale i nosnost spoluprace vojenskych a filmovych historiki,
v tomto piipadé rozhojnénych literdrnimi odborniky.

Martin Nechvatal
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Priloha

Z prirastka knihovny NFA

CINEMAS

CiNéMAS: Revue d’études cinématographiques.
Américanité et cinéma |[BP]. - Vol. 1, ¢.1 - 2
(automne) (1990). - Montréal: Départment
d’histoire de I'art, Université de Montréal.

ISSN 1181-6945

Monotematické ¢islo na téma amerikanizace

a film. Z obsahu: Martin LEFEBVRE:
Présentation, s. 4 - 6; Gilles THERIEN: L’Empire
et les barbares, s. 8 - 19; Frangois JOST: L’Erreur,
"errance: deux visions de la géographie américaine
s. 20 - 30; Heinz WEINMANN: Les Fantémes de
U'Amérique, s. 32 - 42; Martin LEFEBVRE:
Figuration du personnage: 'Indien du cinéma
americain, s. 44 - 59; Chantal NADEAU:
Américanité ou américanisation: 'example de la
coproduction au Québec, s. 60 - 71; Roger
VIRY-BABEL: Jean Renoir a Hollywood ou la
recherche américaine d’une image frangaise, s. 72
az 85; Pierre VERONNEAU: La Série
<I’Américanité>: les paradoxes d’une notion, s. 86
az 102; Alain-N. MOFFAT: Le Droit du plus fort,
s. 104 - 111; Anne-Marie PICARD:
Travestissement et paternité: la masculinité remade
in the USA, s. 114 - 131; Dana POLAN: American
studies, cultural studies et le cinéma américain des
années 80, s. 132 - 142.

CINEMAS

CiNéMAS: Revue d'études cinématographiques.
Nouvelles technologies: nouveaux cinémas? [BP]. -
Vol. 1, ¢. 3 (printemps) (1991). - Montréal:
Département d’histoire de 'art Université de
Montréal.

ISSN 1181-6945

Monotematické ¢islo na téma: Znamenaji nové
filmové technologie také novy film? Z obsahu:
Michel LAROUCHE: Présentation, s. 5 - 6;
Edmond COUCHOT: Un fracassant Big Bang, s. 7
az 20; Jiirgen E. MULLER: Le Bouleversement des
images et des sons dans Uart vidéo — ou God’s
Greatest Gift is..., s. 21 - 37; Réjean

DUMOUCHEL: Le Spectacteur et le contactile,

s. 38 - 60; René PREDAL, Claudiene
EIZYKMAN, Guy FIHMAN: Le Cinéma
holographique: les experimentations de Claudiene
Eizykman et Guy Fihman, s. 61 - 76; Michel
LAROUCHE: Nouwelles technologies et troisiéme
dimension, s. 77 - 87; Yves BEDARD: Images
technologiques: ce qu’il advient de la mémoire,

s. 88 - 101; Rick ALTMAN: 24-Track Narrative?
Robert Altman’s Nashville, s. 102 - 125; Lucie
ROY: Entre réalité et idéalité: les tracés da la voix
au cinéma, s. 128 - 144,

CINEMAS

CiNéMAS: Revue d'études cinématographiques. Le
scendrio [BP]. - Vol. 2, &. 1 (automne) (1991). -
Montréal: Département d’histoire de l'art
Université de Montréal.

ISSN 1181-6945

Monotematické ¢éislo vénované otazkam filmového
scénire. Z obsahu: Esther PELLETIER:
Présentation, s. 5 - 6; Jacqueline
VISWANATHAN: Action. Les passages
narratwo-descriptifs du scénario, s. 7 - 26;
Isabelle RAYNAULD: Le Lecteur/spectateur du
scendrio, s. 27 — 41; Esther PELLETIER:
Processus d’ecriture et niveaux d’organisation du
scénarto et du film, s. 43 - 65; Denis
DESAULNIERS: Pouvoir intime: récit
scénaristique, récit filmique, s. 67 - 91; Jacqueline
VAN NYPELSEER: La Littérature de scénario,

s. 93 - 119;: Marc-F. GELINAS: Du film, du texte
et du réve, en tant qu’object et activités symboliques,
s. 121 - 135; Georges NAULT: Bibliographie
sélective sur le scénario, s. 149 - 152.

CINEMAS

CiNéMAS: Revue d'études cinématographiques.
Cinéma et Réception [BP]. - Vol. 2,¢.2 - 3
(printemps) (1992). - Montréal: Département

d’histoire de I'art Université de Montréal.

ISSN 1181-6945
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Monotematické ¢islo vénované otazkam recepce

filmového dila. Z obsahu: Jirgen E. MULLER,
Denise PERUSSE: Présentation, s. 5 - 8; Gian
Piero BRUNETTA: The Long Journey of the
lcononaut, s. 9 - 17; Rick ALTMAN: Reading
Positions, the Cow Bell Effect, and the Sounds of
Silent Film, s. 19 - 31; Roberta E. PEARSON,
William URICCHIO: Who is Francesca da Rimini?
Problems of Historical Reception, s. 33 az 55;
Jiirgen E. MULLER: Pragmatique historique du
Sfilm: Novelle Vague et conception de 'auteur. La
réception d’A bout de souffle aux Pays-Bas, s. 57
a? 87; Denise PERUSSE: Réception critique et
contexte: a propos du Déclin de lempire américain,
5. 89 - 106; Gilles THERIEN: La Lisibilité au
cinéma, s. 107 - 122; Fabrice MONTEBELLO: De
la réception des films au cinéma des ouvries, s. 123
az 147; Luciano BENVENUTO: Médiations et
captation de la réceptivité cinématographique
posthollywoodienne, s. 149 - 170; Chantal
NADEAU: Are you talking to me? Les enjeux du
women’s cinema pour un regard fministe, s. 171
az 191; Elspeth PROBYN: La Télévision et ses
lieux: pour une théorie féministe de la réception,

s. 193 - 207; Bernard BERUBE: Tinamer de
Jean-Guy Noél: vers une nouvelle condition de
réception, s. 193 - 207.

CINEMAS

CiNéMAS: Revue d’études cinématographiques.
Cinéma et Musicalité [BP]. - Vol. 3, ¢. 1 (automne)
(1992). - Montréal: Département d'histoire de I'art
Université de Montréal.

ISSN 1181-6945

Monotematické ¢islo o vztahu filmu-a hudby. Z
obsahu: Frangois JOST, Réal LA ROCHELLE:
Présentation, s. 5 - 7; Frangois JOST: De la
musicalité avant toute chose, s. 9 - 18; Jean-Louis
LEUTRAT: Sois bonne, 6 ma belle incounnue (sur
ritournelle et galop dans La Chienne), s. 19 - 24;
Suzanne LIANDRAT-GUIGUES: Une voix en
coulisse, s. 25 - 33; Peter METTLER: Music in
Film: Film as Music, s. 34 - 42; Pierre HEBERT:
Musicalité ou oralité? (Reflections d’un cinéaste qui
voulait < faire comme un musicien>), s. 43 a7 63;
Jean CHATEAUVERT: Il faut trouver la voix,

s. 65 - 78: Dominique CHATEAU: La réle de la
musique dans la définition du cinéma comme art:
a propos de lavant-garde des anneés 20, s. 79 ai
94; Réal LA ROCHELLE: Parcours québécois et
canadiens en cinéphonographie, s. 95 - 112;
Marie-Frangoise GRANDE: Corps filmique entre
lisible et visible chez Marguerite Duras, s. 115 az
124; Deborah KNIGHT: Metafiction, Pararealism
and the ,,Canon® of Canadian Cinema, s. 125 a%
146.

MOLLER-NASS, Karl-Dietmar

Filmsprache: Eine kritische Theoriegeschichte |
Karl-Dietmar Miller-Nass. - 2. Aufl. - Miinster:
MAKS Publikationen Miinster, 1988. - 408 s.:
bibliografie. - (Film: Theorie & Geschichte; 1)
ISBN 3-88811-501-9 (broz.)

Kniha je vénovina otdzkim sémiotiky filmu.

MONACO, James

Who’s Who in American Film Now: Updated
Edition 1975 — 1986 [ James Monaco. - New York:
Zoetrope, 1988. - 388 s.

ISBN 0-918432-62-6 (viz.)

Privodce ohsahuje filmografie (titul + rok vyroby)
americkych filmovych pracovnikii; heslar je
rozdélen podle profesi.

MURRAY, James P.

To Find an Image: Black Films from Uncle Tom
to Super Fly / James P. Murray. - 1st ed. - New
York: The Bobbs-Merrill Company, Inc., 1973. -
205 s.: ¢h. fotogr., rejstiiky.

ISBN 0-672-51745-0 (viz.)

Kniha je vénovdna vyvoji amerického ¢ernogského
filmu. Obsahuje piehledy filmi podle let,
nominace na Oskara do roku 1972.

NYSENHOLC, Adolphe

Charlie Chaplin: His Reflection in Modern Times.
The First International Charles Chaplin
Conference. Paris (France), 14. 4. 1989 - 16. 4.
1989 / Edited by Adolphe Nysenhole; autor
bibliografie Lennart Eriksson. - [1. vyd]. - Berlin:
Mouton de Gruyter, 1991. - 386 s.: nestr. pfiloha
¢b. fotogr. a dokumentil, filmografie, bibliografie,
jmenny a vécny rejstiik.

ISBN 3 11 012600 1 (viz.)

Obsah: Jean-Loup BOURGET: Chaplin and the
Resistance to ,,Talkies*, s. 3 - 10; Rhoda Lee
FISHER - Seymour FISHER: Pretending the
World Is Funny: Charlie Chaplin’s Job as the
Prototype Comic Personality, s. 11 - 15; Adolphe
NYSENHOLC: Charles Chaplin and the Jewish
World, s. 17 - 24; Michael HANISCH: The
Chaplin Reception in Germany, s. 25 - 33; Anne
HENRY: Charlin Chaplin en compagnie de
Schopenhauer, s. 35 - 40; Guido OLDRINI: Les
implications de la technique chaplinesque du gag,
s. 41 - 48; Thérése MALACHY: Moliére, Chaplin:
structures comiques, s. 49 - 56; Petr KRAL:
Chaplin, la matiére et lallégement, s. 57 - 60,
William F. FRY, jr.: Charles Chaplin: an
Embodiment of Paradox (le comique et la terreur),
s. 61 - 60; Nicole VIGOUROUX-FREY: Charlie
Chaplin or the .,Vaudeville Dispossessed*, s. 69 ai
75; André GAUDREAULT: Chaplin’s Short Films:
between Narration and Monstration, s. 77 - 82;
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Giorgio CREMONINI: Gag and Narration in
Chaplin’s Cinema at the Transition from Short to
Full-length Movies (1918 — 1923), s. 83 - 87,
Daniel ROYOT: Charlie in the Far North: The
Tall Tale Element in The Gold Rush (1925), s. 89
az 95; Lawrence E. MINTZ: Comedy and Pathos in
City Lights, s. 97 - 101; Gerard MOLYNEAUX:
Modern Times and the American Culture of the
19307, s. 103 - 117; Yvan BAMPS - Ralph
HEYNDELS: Modern Times in the Light of
Adorno and Beckett, s. 119 - 124; Jacqueline
TAVERNIER-COURBIN: The Social Function of
Humour in Charles Chaplin’s Movies, s. 125 aZ
130; Ivan KALMAR: Chaplin: The Little Jew and
The Great Dictator, s. 131 - 137; Wes D.
GEHRING: Chaplin’s Film Pioneer Status in
Black or Macabre Humour, s. 139 - 149; Claude
BEYLIE: Les films .mineurs” de Chaplin, s. 151
az 158; M. Thomas INGE: Charlie Chaplin and
the Comic Strips, s. 161 - 170; Nelly
FEUERHAHN: La représentation de Charlot dans
deux magazines pour enfants: Mon journal (1881
az 1925) et Cri-eri (1911 — 1937), 5. 171 - 186;
José-Augusto FRANCA: Le dernier gag de
Chaplin, s. 181 - 186; Marcel MARTIN: Chaplin
et Charlot, s. 187 - 193; Dominique CHATEAU:
Charlot et son double, s. 195 — 200; Dominique
NOGUEZ: Charlot syllepse: éléments pour une
théorie du gag, s. 201 - 207; Jean-Noél
VUARNET: Le point de vue de Gulliver, s. 209;
Dominique ROLIN: La Ruée vers 'Or, s. 211 az
214: Adolphe NYSENHOLC: Charles Chaplin,
poéte comique, s. 215 - 217.

PALUMBO, Donald

Eros in the Minds Eye: Sexuality and the Fantastic
in Art and Film / Donald Palumbo. - 1st ed. - New
York: Greenwood Pres, 1986. — 290 s.: reprodukce.
— (Contributions to the study of science fiction and
fantasy, ISSN 0193-6875; No. 21)

ISBN 0-313-24102-3 (vaz.)

Obsah: Paul GROOTKERT: Occult Eroticism in
Fantastic Art of the Fifteenth and Sixteenth
Centuries, s. 1 - 21; Liana CHENEY: Disguised
Eroticism and Sexual Fantasy in Sixteenth — and
Seventeenth-Century Art, s. 23 - 38; Kathleen
RUSSQ: Henry Fuseli and Erotic Art of the
FEighteenth Century, s. 39 - 57; Gwendolyn
LAYNE: Mum’s the Word: Sexuality in Victorian
Fantasy lllustration (and Beyond), s. 59 - T4;
Francine A. KOSLOW: Sex in Surrealist Art, s. 75
a7 83; Sylvie PANTALACCI: Surrealist Female
Monsters, s. 85 - 93; Gwendolyn LAYNE:
Subliminal Seduction in Fantasy lllustration, s. 95
az 110; Sarah CLEMENS: And Now, This Brief
Commercial Message: Sex Sells Fantasy!, s. 111 ai
116; Leonard G. HELDRETH: The Beast Within:

Sexuality and Metamorphosis in Horror Films,

s. 117 = 125; Anthony AMBROGIO: Fay Wray:
Horror Films' Sex Symbol, s. 127 - 139; Martin

F. NORDEN: Sexual References in James Whale’s
Bride of Frankenstein, s. 141 - 150; John
KILGORE: Sexuality and Identity in The Rocky
Horror Picture Show, s. 151 - 159; Raymond
RUBLE: Dr. Freud Meets Dr. Frank N. Furter,

s. 161 - 168; Anthony AMBROCIO: Alien: In
Space, No One Can Hear Your Primal Scream,

s. 169 - 179: Jim HOLTE: Pilgrims in Space:
Puritan Ideology and the American Science Fiction
Film, s. 181 - 192; Andrew GORDON: The Power
of the Force: Sex in the Star Wars Trilogy, s. 193 -
207; Mary Jo DEEGAN: Sexism in Space: The
Freudian Formula in ,,Star Trek*, s. 209 - 224;
Sam UMLAND: Sexual Freaks and Stereotypes in
Recent Science Fiction and Fantasy Films:
Loathing Begets Androgyny, s. 225 - 235.

PRAWER, Siegbert Solomon

Caligari’s Children: The Film as Tale of Terror /
Siegbert Solomon Prawer. - Reprint. - New York:
A Da Capo paperback, 1980. - 307 s.: ¢h. fotogr.
vybérova bibliografie, rejstiik. filmovy, rejstiik
jmenny.

ISBN 0-306-80347-X (broz.)

Monografie o zinru filmového hororu.

RAUH, Reinhold

Sprache im Film: Die Kombination von Wort und
Bild im Spielfilm / Reinhold Rauh. - Miinster:
MAKS Publikationen Miinster, 1987. - 310 s.:
heslaf s vikladem pojmi, bibliografie. - (Film -
und Fernsehwissenschaftliche Arbeiten)

ISBN 3-88811-531-0 (broz.)

Sémioticky zaloZena préice o vztahu slova a obrazu
ve filmu.

RICHARDS, Jeffrey - SHERIDAN, Dorothy
Mass-Observation at the Movies [ Edited by Jefirey
Richards, Dorothy Sheridan. - 1st ed. - London:
Routledge & Kegan Paul, 1987. - 477 s.: rejstiiky.
- (Cinema and society)

ISBN 0-7102-0878-2 (vdz.)

Sociologicka studie zabyvajici se navitévnosti kin
ve Velké Britanii za druhé svétové vilky a dlohou
filmu v tomto obdobi.

ROTHMAN, William

The I of the Camera: Essays in Film Criticism,
History, and Aesthetics / William Rothman. - 1st
ed. - Cambridge: Cambridge University Press,
1988. - 210 s. — (Cambridge Studies in Film)
ISBN 0-521-36828-6 (broz.)

Kritické eseje o klasicich a klasickych dilech
piedeviim amerického filmu (D. W. Griffith, Svétla
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velkomésta Ch. Chaplina, Vertigo A. Hitchcocka
ad.).

RUGNER, Ulrich

Filmmusik in Deutschland zwischen 1924 und
1934 / Ulrich Riigner. - Hildesheim: Georg Olms
Verlag, 1988. - 398 s.: pfil., bibliografie. -
(Studien zur Filmgeschichte, ISSN 0175-9590;
Band 3)

ISBN 3-487-07621-7 (broz.)

Kniha vénovand otdzkim komponovani hudby

k némym filmim a tvorbé hudby k zvukovému filmu
v Némecku; obsahuje fadu dobovych notovych
zaznamil.

SLOVENSKY

Slovensky hrany film 1946 — 1969 [ vedouci
autorského kolektivu Viclav Macek. - 1. vyd. -
[Bratislava]: Slovensky filmovy astav - Narodné
kinematografické centrum, 1992. - 159 s. -
(Signans; zviizok 3.)

ISBN 80-85187-01-9

Obsah: Martin CIEL: Sivislosti filmovej tedrie
1945 - 1971, 5. 11 - 25; Jelena PASTEKOVA:
Literdrne impulzy v slovenskom hranom filme,
5. 29 — 41 Aurel HRABUSICKY: Obrazovi
skladba slovenského filmu, s. 45 - 51; Andrej
OBUCH: Vyvojové premeny reZijnych principov
slovenského hraného filmu, s. 55 - 63; Viclav
MACEK: Metafora v slovenskom hranom filme,
s. 67 - 81: Martin PORUBJAK: Od falosnych
ilizit k awtentickému jestvovaniu. Slovenské
filmové herectvo, s. 83 - 92; Juraj LEXMANN:
Filmovd hudba, s. 93 - 110; Nada
FOLDVARIOVA: Filmovd hudba v dialégu, s. 111
az 116; Jozel MACKO: Slovdk na Barrandove,
Franciiz na Kolibe, s. 117 - 132; Martin
SMATLAK: Televizna filmovd tvorba, s. 133 a%
141.

SORLIN, Pierre

European Cinemas, European Societies 1939 —
1990 / Pierre Sorlin. - 1st ed. - London:
Routledge, 1991. - 247 s.: ¢b. fotogr., rejstiiky,
vybérovd bibliografie. — (Studies in film, television
and media)

ISBN 0 415 056671 3 (broz.)

Sociologicka studie zabyvajici se spole¢enskou roli
kinematografie a obrazem zipadoevropské

spolecnosti ve filmu v obdobi 1939 - 1990.

STEVENS, Matthew

Directory of Contemporary Dutch Films and
Film-makers / Compiled by Matthew Stevens. - Ist
ed. - Wiltshire: Flicks Books, 1990. - 168 s.:
adresar nizozemskych produkénich firem,
predmétovy rejstiik filmi, adresy na zdroje dalsich
informaci.

ISBN 0-948911-68-9

Slovnik nizozemskych filmi a filmovych tviirei
obsahuje podrobné filmografické ddaje a struéné
obsahy filmii z produkee uplynulych dvaceti péti
let.

STEVENS, Matthew

Directory of Irish and Irish-related films /
Compiled by Matthew Stevens. - 1st ed. -
Wiltshire: Flicks Books, 1989. - 146 s.: adresaf
irskych produkénich firem i jinych filmovych
instituci.

ISBN 0-948911-67-0

Filmografie irskych filmii za poslednich tficet let
zahrnuje irskou filmovou produkei, filmy irskych
tvireh v zahraniéi, {ilmy s tematikou ¢1 vztahem
k Irsku a filmové adaptace natotené podle irské
literatury. Kazdé heslo obsahuje podrobné
technické ddaje a strucny obsah filmu.

SVERAK, Zdenék - SMOLJAK, Ladislav

Filmové komedie: Osm scéndiii od Zderika Svérdka
a Ladislava Smoljaka | Zdenék Svérik, Ladislav
Smoljak; doslov napsal Pavel Taussig. - 1. vyd. -
Hradec Kralové: Kruh, 1991. - 191 s.: ¢h.
fotografie, filmografie. - (Prostor)

ISBN 80-7031-504-0 (viz.)

Kniha obsahuje scénafe k filmiim: Jdachyme, hod’
ho do stroje, Na samoté u lesa, Marecku, podejte mi
pero, Kulovy blesk, Trhdk, Jira Cimrman lezici,
spici, Rozpustény a vypustény, Nejistd sezona.

SWANN, Paul

The British Documentary Film Movement, 1926 —
1946 / Paul Swann. - 1. vyd. - Cambridge:
Cambridge University Press, 1989. - 216 s.:
rejstiiky, bibliografie. - (Cambridge Studies in
Film)

ISBN 0-521-33479-9 (viz.)

Price je vénovina vyvoji britského dokumentarniho

filmu v obdobi 1926 - 1946.

TIME

The Time out Film Guide: The Definitive,
Up-to-the-minute A — Z Directory of over 9,500
Films / [sestavil] Tom Milne. - 2nd ed. - London:
Penguin Books, 1991. - 878 s.: rejstiiky.

ISBN 0-14-014592-3 (broz.)

Obsdhlé filmografie zachycujici i soucasnou
svétovou produkei. Je fazena abecedné a obsahuje
i rejstiiky podle filmovych Zdnrt, zemi pivodu

a reziséril.

TURIM, Maureen

Flashbacks in Film: Memory & History / Maureen
Turim. - [1. vyd.]. - New York: Routledge,
Campman and Hall, Inc., 1989. - 278 s.: ¢h.
fotogr. rejstiiky, bibliografie.
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ISBN 0-415-90005-0 (véiz.)
Studie vénovana problému retrospektivniho
vypravéni v némém i zvukovém filmu.

VIRILIO, Paul

War and Cinema: The Logistics of Perception |
Paul Virilio. - Ist ed. - London: Verso, 1989. - 95
s.: ¢b. fotogr., pozn.

ISBN 0-86091-214-0 (viz.)

Bohata a sugestivni analyza vojenského .,zptsobu

. Jw s . - we s e Pa P .
vidéni a strategického vyuziti filmu ve valecnictvi.

WESTBROCK, Ingrid

Der Werbefilm: Ein Beitrag zur
Entwicklungsgeschichte des Genres vom Stummfilm
zum frithen Ton- und Farbfilm. [ Ingrid
Westbrock. - Hildesheim: Georg Olms Verlag,
1983. - 118 s., nestr. pril.: ¢b. fotogr., resumé,
bibliografie. - (Studien zur Filmgeschichte, ISSN
0175-9590; Band 1)

ISBN 3 487 07453 2 (broz.)

Kniha se vénuje némeckému reklamnimu

a experimentalnimu filmu jako Zinru od jejich
pocatki az do 30. let.

WHITTOCK, Trevor

Metaphor and Film | Trevor Whittock. - 1st ed. -
Cambridge: Cambridge University Press, 1990. -
178 s.: rejstiiky, filmografie, bibliografie. -
(Cambridge Studies in Film)

ISBN 0-521-38211-4 (viz.)

Monografie vénovana problematice metafory ve
filmu.

WOLF, Leonard

Horror: A Connoisseur’s Guide to Literature and
Film | Leonard Wolf. - 1st ed. - New York: Facts
On File, 1989. - 262 s.: rejstiiky, bibliografie.
ISBN 0-8160-1274-1 (vdz.)

Priivodce pfindsi v abecednim pofddku velmi
podrobné ddaje o 400 filmovych a literarnich
hororti.

Pripravila
Pavla Janaskova

OPRAVA

V luminaci ¢.1/93 do&lo na strané 127 k nepiijemné chybé. Ve druhém odstavei vypadla pfi opisu édst véty
zadinajici slovy ,,PFi probirdni otdzky s ni spojené ...". Véta méla spravné znit: ,,P¥i probirdni jednotlivych
témat se vyzdvihuje nékdy slozka 'nizEi (tvorba protokolii a otdzky s ni spojené - zasady selekee prvki, jez
je tieba slovné fixovat, pfevod obrazové informace do slov, dodrZeni &isté deskriptivniho rdzu protokolu),
nékdy slozka "vyS3i" (moznosti a zpiisoby analyzy).”

rva

Autorovi i ¢tenaitim se omlouvame.

121

f !
!‘ = e pl mmy owe oy

n~? 2w il
St iierel 1l I il il

KNIHOVHA







ILUMINACE

Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu

Vydava Narodni filmovy archiv, Narodni 40, 110 00 Praha 1
tel. 02 /26 00 87, fax 02 / 26 16 18.
Redakce: NFA - oddéleni teorie a dé&jin filmu, Hladkov 4, 160 12 Praha 6
tel. 02/ 35 28 41-2.
Vychézi 4x roéné. Cena jednoho &isla 29,40 K¢ (véetné DPH), roéni predplatné 117,60 Ké.
Predplatné pro tuzemsko i zahraniéi zajistuje: Firma Ji-Pe
Burdova 1227, 198 00 Praha 9 - pouze postovni styk, fax: 02 / 86 45 95.
Pracovisté Budovatelska 287, 190 15 Praha 9 - Satalice;
tel.: 02 / 68 45 251 (linka 155 - informace, objednavky; linka 147 - reklamace)

Sazba J. Vasic¢ek, Studio NR, Praha 4.
Tisk Tiskarna HDH, Praha 4.
Rukopis byl odevzdan do tiskdrny v éervnu 1993.

Podavéni novinovych zasilek povoleno Reditelstvim poStovni prepravy Praha
¢. j. 3154/92 ze dne 23. listopadu 1992.

MK CR 55255; MIC 47285
ISSN 0862-397X

Na obdlce vyfez zabéru z filmu Frigo na masiné
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