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Cldnky

TEORIE INTERTEXTU A LITERARNI
KONTEXTY FILMU
1.

Petr Malek

V souvislosti s pokusy aplikovat Genettovu kategorii hypertextovosti ve filmové teorii
jsme se jen letmo dotkli otdzky filmového pFepisu. Adaptace tvofi pfirozené zcela sa-
mostatny problém, kterym se v celé jeho ifi na tomto misté zabyvat nemiZeme.
Soustfedime se proto jen na nékteré diléi otdzky: jaky typ mezitextovych vztahti pied-
stavuje filmovy pfepis, tj. jaké misto zaujima v systému transtextovych relaci a jaky je
jeho pomé&r k ndmi sledované kategorii intertextovosti.

Pfedeviim zasluhou polské teoreticky Maryly Hopfingerové se v oblasti teorie filmo-
vych adaptaci ujal Jakobsoniiv termin intersémioticky preklad (intersemiotic trans-
mutation), oznadujici interpretaci verbalnich znakti pomoci znakii neverbalnich znako-
vych systémii.” Hopfingerova, na rozdil od lingvisty Jakobsona, berouciho pochopitelné
za své vychodisko slovo, definuje intersémioticky preklad Sifeji a obecnéji: rozumi jim
»preloZeni vjznamii z komunikétu zformovaného v jednom sémiotickém systému tako-
vym zpiisobem, abychom vybérem odpovidajicich znakii z jiného znakového systému
a jejich kombinaci ziskali komunikat, jehoZ vyznamy budou shodné [podtrhl P. M.]
s vjznamy komunikitu prekladaného.” Souasn& je oviem intersémioticky preklad
v disledku rozdilnosti znakii obou systémi, a tedy jejich nutného pfekédovani, vidy
netuplny a ¢asteény. Filmovéa adaptace literdrniho dila jako intersémioticky preklad je
pak podle autorky vidy specifickym a jedine¢nym preétenim, interpretaci literdrni
piedlohy. Se zfetelem k intersémiotickému pfekladu vydéluje Hopfingerova t¥i plany li-
terdrniho dila: 1. nepfeloZitelny plan materidlovy (budulcowy); 2. ¢ésteéné preloZitelny
pldn materialové-vyznamovy (budulcowo-znaczeniowy); 3. v zdsadé preloZitelny plan
viznamové-kulturni (znaczeniowo-kulturowy). Hopfingerova poéita tedy s existenci kul-
turnich vyznami (znaczenia kulturowe), jeZ se daji - jelikoZ jsou s materidlem svazdny
pouze nep¥imo a zprostfedkované - ,,vyslovit" v riiznjch sémiotickych systémech a jsou
navzdjem prelozitelné.”

1) Jakobsonova klasifikace vydéluje jesté preklad intralingvalni (vnitfnéjazykovy) a interlingvalni (z jed-
noho pfirozeného jazyka do druhého). Srov.: Maryla Hopfinger, Film i literatura: uwarun-
kowanie techniczne przekladu intersemiotycznego. In: Sztuka — technika — film. Ed. A. Kumor,
D. Palczewska, Warszawa 1970, s. 159 - 182. - Taz, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Proble-
my teorii i interpretacji. Wroclaw - Warszawa — Krakéw - Gdansk 1974.

2) Taz, Adaptacje filmowe..., s. 21.

3) TamtéZ, s. 82.
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Koncepce M. Hopfingerové viak nebyla pfijata bez vyhrad. A. Helmanova” odmitla
dfirazné aspirace na univerzalnost tohoto modelu s poukazem na historickou podminé-
nost a proménlivost zptisobti adaptovéni, jeZ jsou ve znaéné mife zdvislé na objektiv-
nich faktorech, tj. zejména na repertodru technickych prostfedkii, které mé filmovy
tviirce v dané dobé& k dispozici. PfedevSim vSak nastolila otdzku, zda je adaptace -
chdpani jako intersémioticky pfeklad nebo jeho vysledek - viibec moznd. Jestlize
Hopfingerové je ochotna uvaZovat o &4steéné preloZitelnosti na roviné materidlové-vyz-
namové a potencialné plné adekvaci na roviné smyslu, pak pro Helmanovou je nepfelo-
Zitelnost na roviné materialové dostateénym diivodem pro to, aby mozZnost intersémio-
tického prekladu kateégoricky vyloucila. Pfesvédéeni o vzdjemné nepfeloZitelnosti umé-
ni formuluje zcela jednoznaéné: ,,Roméan nemiiZe byt pfeloZen na film, vers na sochu,
symfonie na divadlo.”® Helmanova zastava tradiéni nazor, Ze o prekladu sensu stricto
miiZeme uvaZovat pouze v piipad& piekladu inter/intra/lingvélniho. Na podporu svého
tvrzeni pfipomind, Ze nikdo napf. nezaklddd adaptacni vazby (a neuvaZuje o intersé-
miotickém prekladu) v souvislosti s Preludiem podle Faunova odpoledne, tj. mezi
stejnojmennou basni Stéphana Mallarméa a symfonickou bésni Clauda Debussyho.
,Viechna uméni, uzavird Helmanové, ,,svobodné sahaji do spoleéného zdroje: bible,
mytu, tradice historické i literarni, archetypit kultury apod. Pouze film jako by déla co-
si jiného: adaptuje, coZ by mé&lo sv&déit o tom, Ze jeho autonomni prostiedky jsou pro
realizaci daného tématu, motivu &i latky nedostadujici a je nezbytna protéza v podobé
s 2 v . “%6) 2 - - . ~ . v

»kostry« jiného uméni. ® Helmanovd tu cely problém formuluje ponékud zjednoduse-
né&. Nedostateéné napiiklad prihliZi k nesouméFitelnosti materidlu literatury vzhledem
k ,asémantické” hudb& a statickému malifstvi a dostateén& nereflektuje skute¢nost
(i kdyz ji v z4sad® pripousti), Ze film a literatura pfes riiznost materidlu operuji obdob-
nymi ,,prostiedky” (fabule, postava, predstaveny &as a prostor; zpiisob vystavby tematic-
ké roviny je u obou v mnoha rysech analogicky) a Ze tedy mezi literdrni predlohou
a filmovym prepisem existuje uréita specifickd vazba. Nicméné adaptace v jejim mode-
lu ztrdci své vysadni postaveni a je implicite vélen&na do kontextu dalSich vztahti mezi
literaturou a filmem a relaci mezi odliSnymi uménimi viibec.

Vrafme se jedté jednou k modelu M. Hopfingerové. I ona si je pfirozené védoma jisté
v§luénosti a odli$nosti intersémiotického prekladu ve vztahu k tradiénimu piekladu in-
ter/intra/lingvalnimu. Opirajic se o pojeti preloZitelnosti (translatability, Ubersetzbar-
kelt) jako kategone stupfiovité — pojeti v zdsadé akceptovatelné a akceptované -, uvazu-
je, jak jsme se jiz zminili, o mtersemlouckem piekladu jako o pfekladu specifickém,
predstavujicim originalni ,pfedteni , interpretaci literirniho dila. Nebof, jak dodéva,
je tfeba nezapominat na to, Ze , mnohovyznamovost ]azykovych struktur obecné,
a struktur literdrnich zvlast, vytva¥i moZnost rtiznych preldadu .” Tak tomu jisté je, ale
zdroveri nelze zapominat na to, Ze intersémioticky pieklad - i p¥i v&i své specifi¢nosti -
ziistava stile jesté prekladem, a lze tedy piedpokladat, Ze i zde ,,cilem piekladatelovy
price je zachovat, vystihnout, sdélit péivodni dilo, nikoliv vytvofit dilo nové, které ne-

4) Alicja Helmanovd ses koncepci Hopﬂngerove kriticky vyrovndvd predevsim ve studiich: Modele
adaptacji filmowej. ,,Kino" 14, 1979, &. 6, s. 28 - 30; Adaptacje filmowe dziet literackich jako Swia-
dectwa lektury tekstu. ,Kino™~ 19, 1985, &. 4, s. 17 - 21.

5) Tazi, Adaptacje filmowe..., s. 17.

6) Taz, Modele adaptacji..., s. 29.

77 M. Hopfinger,ec.d.,s. 8l
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mélo predchiidee; cil pFekladu je reprodukéni (podirhl P. M.).% Ji¥i Levy zformulo-
val tyto naroky v souvislosti s pfekladem tradiénim (tj. interlingvilnim) a i zde pozada-
vek presnosti piekladu a reprodukéni vérnosti vii¢i origindlu vyvolava ¢asto protichiid-
né vyklady, a to tim spiSe, Ze je vyluéné teoretickym idedlem, kterému ve skute¢nosti
odpovidaji pouze ruzné stupné priblizeni. Presto se domnivame, Ze i v pfipadé prekla-
du intersémiotického nelze nepfihliZet k zakladnimu vymezeni prekladu jako &innosti
spocivajici obecné v hledéni takovych prostfedkd v uréitém jazyku, které by predavaly
informaci obsaZenou v preklddaném dile a zdroveni predstavovaly ekvivalent jeho
prostfedkll vystavby. A 1 v pfipadé tzv. prekladu volného (free translation, Nachdich-
tung, frei Ubersetzung) se jesté vidy hovofi o predvani smyslu prekladaného dila, byt
pomoci prostiedki pfimo neodpovidajicich origindlu.

Co si vak potom poéit s filmovymi adaptacemi, jejichz smysl je odlisny, ¢asto diamet-
ralné, od smyslu origindlu? ,,Co tu bylo preloZeno na co?” miZe se ironicky tdzat
A. Helmanova”, nebof v praxi filmovi tviirci mnohdy velmi mélo dbaji toho, Ze ,,slo-
vesny text a film se mohou vyznacovat sémantickou totoznosti zdkladnich tematickych
kontextu (postavy, déj, prostiedi) a v ndvaznosti na to totoZnosti zakladnich aspektii
smyslu . Model Hopfingerové vymezuje intersémioticky preklad tak Siroce, Ze zahrnu-
je cely bohaty repertodr moZnosti v hranicich uréenjch dvéma krajnimi variantami -
maximalné objektivni a maximélné subjektivni interpretaci. Ve shod& s intenci autorky
tak pokr)'rvé vSechny mozné vztahy mezi literdrnimi a filmovymi texty od tzv. ekraniza-
ce, tj. doslovneho prevedeni divadelniho textu na filmové platno, aZ po filmy vzniklé
,na motlvy Takové feseni Helmanova opravnéné odmita, nebof intersémioticky pre-
klad tak prestéva byt rozliSujici kategorii. A pokud by pteklad (resp. adaptace) mél byt
chépén jako kategorie stupiiovitd, vnucuje se pak podle Helmanové otazka, na zakladé
jakych kritérii stanovit tu hranici, po kterou budeme jest& hovoftit o prekladu.

Tento problém uréeni kritérii vystupuje do popfedi zejména tehdy, ma-li se intersémio-
ticky preklad vy¢lenit jako specificky vztah z kontextu dalsich relaci mezi uménimi.
Tak je tomu napfiklad v Popovi¢ové péti¢lenném schématu situaci, kdy literdrni text
vstupuje do vztahu s jinymi druhy uméni. V tomto schématu je intersémioticky preklad
vymezen jako zvldStni typ, pro ktery je charakteristické, Ze ,,neliterdrny text sa prekla-
da, adaptuje alebo parafrdzuje do podoby literdrneho textu, napr. Puskinov Bronzovy
jazdec; alebo naopak, literdrny text sa prekladd alebo adaptuje do iného umeleckého
kédu, napr. rozmanité verzie Hamleta™." Popovié vychazi z predstavy, Ze ne kazdé me-
ziznakové navazovani je intersémiotickym prekladem a zvlaf jest& uvazuje o navazova-

8) Jifi Le vy, Unéni prekladu. Praha 1963, s. 49 - 51. Pro fiplnost je tfeba zdiiraznit, Ze J. Lev{ ho-
voii o tviiréi reprodukei a rozliduje pfeklad jako dilo a preklad jako proces: ,,Pracovnim postupem
tohoto uméni je nihrada jednoho jazykového materidlu jinym, a tudiZ samostatné vytvofeni viech
uméleckych prostfedkii vychazejicich z jazyka; v jazykové oblasti, v ni% se odehravé, je tedy piivodné
tviiréi. Preklad jako dilo je umélecka reprodukce, preklad jako proces je ptvodni tvofeni, preklad ja-
ko uméleck}’l druh je pomezny pfipad na rozhrani mezi uménim reprodukénim a piivodné tviiréim.”
Ve vyvoji reprodukéniho uméni se podle Levého uplatnu_u dvé normy: norma reprodukéni, tj. pozada-
vek vérnosti, vistiZnosti, a norma ,umé&leckosti” (pozadavek krasy); jako znehodnocujici rysy se pak
poc:fu_ll v procesu pfekladani rysy netviiréi, pasivné reprodukcm ve vysledném dile pak rysy, které
jsou v rozporu s reprodukénim cilem, tj. s pozadavkem v&rnosti”. Tamtéz, s. 50 - 52.

9) A. Helman, Modele adaptacji..., s. 28.

10) Petr Mare§, Interprczace a intersémiotickf preklad. AUC Philologica 4 - 5, 1988, Slavica Pra-
gensia XXXII, s. 172.

11) Anton Popovié&, Komunikaéné projekty literarnej vedy. Nitra 1983, s. 92.

9
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ni literdrniho textu na text jiného druhu uméni a o pfipadu opacéném.'” Zdenék
Mathauser navrhuje tuto velikou skupinu intersémiotickych vztahti pracovné oznacovat
jako inspirace, inspirované paralely, resp. motivované paralely, iniciované paralely.”
Za rozliSujici kritérium prekladu a inspirace poklddd intencionalitu transkédovani
(pfeklad z jednoho kédu do druhého) v piipadé prvém a paralelnost riznych kédi
(k niZ dalo impuls jedineéné dilo) v pfipadé druhém. Jestlize u pfekladu jde predeviim
o asili nalézt ekvivalenty v odliSném kédu, o pfibliZovani, a nikoli vzdalovani, o ,,in-
tenciondlni kolmici spusténou z metatextu na prototext , pak inspirace se vylerpavé
pocéteénim podnétem a i termin paralela se autorovi nakonec ukazuje jako ,,tak trochu
eufemisticky "

Pokud bychom tato kritéria aplikovali na filmovy pfepis, mohli bychom o intersémiotic-
kém prekladu uvazovat predeviim v souvislosti s tzv. ,,vérnymi  (pfip. ,,doslovnymi’)
prepisy, které zjevné usiluji pravé o co nejvérnéjsi transkédovani, o afirmativnost te-
matickou i konstrukéné kompozicni. Privé takovy adaptacni pristup viak takika zakoni-
té vede k zmrzacdeni predlohy. Na paradoxy téchto adaptaci upozoriiuje Milan Kundera
ve svém Uvodu k jedné variaci: ,,Cim vic chee adaptétor zistat diskrétné skryt za ro-
ménem, tim vic ho zrazuje. Tim, Ze ho redukuje, zbavuje ho nejenom jeho ptvabu, ale
i jeho smyslu.“"” A jak jiZ titul jeho iivodu ke h¥e Jakub a jeho pan prozrazuje, proti
adaptaci, kterd v jeho pojeti splyva s redukci, obhajuje techniku variaci, vidénou
v podstaté jako setkani riiznych kontextd: autorskych, dobovych, stylovych, druhovych
apod. V Kunderovych tvahach se obrdZi posun od problému, zda je pii tak zdsadnim
prekédovani znaki, spojenym s tzv. intersémiotickym posunem, a pfi tak podstatné od-
liSnosti vystavbovych prostfedkii obou uméleckych druhii potencialné mozné prenést
sémanticky invariant a zachovat kvality origindlu v té mife (otdzkou oviem zistava,
v jaké mifte), aby bylo mozné mluvit jesté o prekladu, k otdzce intence filmovych pre-
pist. Jestlize jsme aZ dosud zpochybiiovali univerzalni aspirace pojmu intersémioticky
preklad z hlediska sémantiky (na filmovy pfepis nelze kldst pozadavek reprodukéni
vérnosti, jakkoli volné interpretovany), neméné dilezité jsou i vyhrady z hlediska prag-
matiky, kdy ndm jde o vztah znaku k jeho uZivateli. Funkei prekladu je, jak jsme jiz
ukdzali, v zdsadé substituovat original, zpFistupiiovat néco, co je jinak nedostupné.
O to v8ak v pfipadé filmovych prepisii (a obecnéji medidlnich transformaci) nejde.
Implicite tento pfedpoklad sdili i H. Markiewicz, ktery ve své detailni systematice
transtextovych vztaht vydéluje zvlast preklady (uvazuje o prekladu stylistickém, intra-
lingvélnim a interlingvalnim, nikoli vSak o intersémiotickém) a transformace; ty pak
¢leni na a) tematické, zahrnujici amplifikaci, kondenzaci, eliminaci, permutaci a modi-
fikaci, a b) generické, obsahujici transformace vnitfnézanrové (nap¥. z vypravéni v prv-
ni osobé do vypravéni v tfeti osobé), Zanrové (napf. z tragédie na komedii), druhové
(napt. z prozy do dramatu) a koneéné medialni, tj. napk. filmovy prepis.'”

12) Popovicovy piiklady v8ak nepfesvédéuji. Nevidime jediny diivod proto, aby Puskiniiv M&dény jezdec
byl ve vztahu k zndmé petrohradské sofe chapan jako intersémioticky pteklad, kdy? Majernikiiv ob-
raz Don Quijote je uvddén jako p¥iklad bliZe nespecifikovaného navazovini. Nema patrné atributy
intersémiotického prekladu; jaké jsou to atributy, autor nefik4.

13) Zdenék Mathauser, K intersémiotické problematice uméleckych druhii. Uménovédné studie V.
Praha 1984, s. 71.

14) Tamtéz, s. 70.

15) Milan Kundera, Jakub a jeho pdn. Brno 1992.

16) H. Markiewicz,c.d.,s. 260.

10
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Jestlize v Markiewiczové systematice transtextovych relaci, podané ve formé taxonomic-
kého vyétu a detailnéji nerozpracované, je mediélni transformace uréena jako podt¥ida
generickych transformaci, v konceptu Heinricha F. Pletta” se zvl43¢ vyd&luji t¥i typy
substituci - mediélni, lingvistickd a strukturni -, které vedle rozsiteni (addition), zkr4-
ceni (subtraction) a permutace (permutation) pfedstavuji zdkladni modality Siroce vy-
mezené transformace. I Plett tedy zvldsf odliSuje lingvistickou substituci a vysledek
operaci, pfi nichZ se verbalni znaky nahrazuji navzdjem, oznaduje ve shodé s tradici
jako preklad (pteklad do ciziho jazyka, ze spisovného jazyka do néfeéi, ze starého ja-
zyka do soucasného apod.). Na rozdil od Markiewicze viak Plett pokldda za uZite¢né
rozliSit substituci strukturni a medidlni. Strukturni substituce se podle autora uskuted-
fiuje, ,,kdy# jeden soubor pravidel (norem) je nahrazen jinym , a zahrnuje predeviim
druhové, resp. Zénrové transformace, medidlni substituci charakterizuje pfenos znaki
z jednoho znakového systému do druhého. Plett sdm upozorfiuje na to, jak obtiZzné je
takovy pfenos znakii popsat, Ze miiZe byt vyloZen a objasnén jediné v ramci vSeobecné
sémiotiky a védy o médiich, kterda by méla zkoumat onu pfeménu znakii a jejich pri-
zpusobeni v odliSnych médiich. Otdzka je o to sloZitéjsi a komplexnéjsi, Ze tu zpravidla
nemiizeme uvazovat o ,,prekladu” na roviné jednotlivych oznadujicich, ale a% na roving
vétSich strukturnich ¢i vyznamovych celkii: tématu, motivu, prostfedi nebo dokonce at-
mosféry a nélady. Ponévadz Plett uvazuje o tfech zdkladnich t¥idach znaki (tj. verbal-
nich, vizualnich a akustickych), ukazuje se mu néasledné paradigma o Sesti zdkladnich
moznych typech medidlni substituce'®: 1. lingvistické —> vizudlni znaky, 2. lingvistické
— akustické znaky, 3. vizudlni — lingvistické znaky, 4. vizudlni - akustické znaky,
5. akustické — lingvistické znaky, 6. akustické — vizudlni znaky. Stejné jako vztahy
strukturni substituce i tyto vztahy intermedialni poklada Plett za intertextové a pfipisu-
je jim tak vlastnosti, které mit mohou, ale v zdsadé mit nemusi.

JiZ vySe jsme konstatovali, Ze v kaZdé transtextové modalité se miiZze projevit spoludini-
tel intertextovosti, ale pro transformaci jako uréity typ mezitextovych vztaht je, jak se
domnivdme, charakteristickd intertextovost potencialni. Vztahy k pretextu - af uZ in-
tergenerické ¢i intermedidlni - se mohou, ale nemusi podilet na konstituovdni smyslu
navazujiciho textu, mohou, ale nemusi byt souésti jeho vyznamové vystavby. Vezmé-
me si pro ilustraci alespoti jeden z typii medidlni substituce uvedenych Plettem: substi-
fuci vizualnich znakfi znaky akustickymi. Plett jako priklad uvadi Obrazky z vystavy
(Kartinky) Modesta Petrovi¢e Musorgského, klavirni cyklus deseti miniatur inspirovany
obrazy Viktora Hartmanna. Jednotlivé ¢asti Kartinek nesou sice programni ndzvy
a odkazuji k Hartmannovym obraziim, ale jejich znalost jako pfislusnych pretextf, na
n&% jednotlivd hudebni ,,&isla” navazuji, neni pro recepci skladby podstatna: Kartinky
Musorgského Ziji nezavisle na svych vytvarnych pretextech a pokud porozuméni hudbé
néco determinuje, pak to jsou jediné programni ndzvy jednotlivych &asti, které samy
0 sob& mohou vymezovat uréity okruh predstav a asociaci. Ceskym p¥isp&vkem do této
kategorie substituci jsou mj. Fresky Piera della Franceska Bohuslava Martindi, inspiro-
vané cyklem fresek o Legendé o K¥iZi z kostela svatého Frantitka v Arezzu. I kdyz pod-
le autorova autentického komentéfe je mozné vztdhnout prvni &ast k vjtvarnému motivu

17) Srov.: Heinrich F. Ple tt, Intertextualities. In.: Intertextuality. Ed. H. F. Plett. Berlin - New York
1991, s. 3 - 29.
18) Tamtéz, s. 20.
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s kralovnou ze Saby, druhou ke Konstantinovu snu a tfeti ma vyjadfovat ,,povSechny
dojem z fresek , pro recepci skladby védomi téchto vztahii opét neni nezbytné. Sim
Martinti vazbé hudby k detailim Pierovych fresek neprikladal valny vyznam a je pfiz-
naéné, 7e ti§téna partitura neuvadi bliz$i podrobnosti, resp. programové tidaje, které by
zaklddaly intertextové vztahy mezi hudebnim textem a jeho vytvarnym pretextem.
A jestlize skladatel své inspiraéni zdroje sdé&lil, pak soutasné neopomenul zdiraznit,
%e skladba neni deskriptivni: ,,...v3echno, co predstavuje deskriptivni program, je jedi-
né krétk4 pasaz violy v druhé v&tg, imitujici hlas trubky. "

Co jsme a# dosud Fekli ofem nevyluéuje, Ze bezprostedni konfrontace hudebniho textu
s jeho vytvarnym pretextem se miiZe stit zdrojem dal3ich vyznamii, klicem k interpre-
taci jistjch hudebnich motivii apod. Tykd se to zejména hudebnich skladeb, jejichz
vytvarné pretexty jsou vieobecné zndmé a tvofi souddst obecného kulturniho kédu:
Botticelliovsky triptych Ottorina Respighiho evokujici tfi slavné obrazy Sandra Botti-
celliho (Jaro, Klanéni tii kraldi, Zrozeni Venuse) nebo Symfonie Malii Mathis Paula
Hindemitha inspirovanid slavnym triptychem z isenheimského oltife Mathise
Griinewalda. I v téchto p¥ipadech se v8ak vztah k v§tvarnému pretextu na konstituovédni
smyslu navazujictho hudebniho textu podili potenciélné: miiZze, ale nemusi; intertexto-
vost neni obligatorni.

Pro vétsi nazornost se pokusime vzdjemny vztah, v némz se nachazeji dva texty pfi me-
dialni transformaci, vyloZit pomoci schématu®, které ve znatné zjednodudené podobé
vystihuje kombinaci dvou znakovyjch komunikaénich situaci, pfi niZ pfijemce z prvni
situace je totozny s plivodcem v situaci druhé:

P¥ijemce 1

Pﬁvo:ice 2

Objekt 1 Objekt 2
Pavodce | —— Zprava 1 (pretext)y ——» Zprava 2 (text)
Kéd 1 Kéd 2
0\9‘;'-.,“.
‘905}{._.';;..‘. ¢

- Prijemce 2

Tato vysledna kombinace tedy predpokldda totoZnost Pfijemce 1 a Piivodce 2. Pivodce
1 miZeme v naSem abstraktnim schématu interpretovat jako autora pretextu, Zpravu 1
jako pretext, Zprévu 2 jako navazujici text a Pévodce 2 (tj. Pfijemce 1) jako autora to-
hoto textu. Pokud vztah mezi Zpravou 1 a Zpravou 2 je vztahem intermedidlnim, pfed-
pokldddme riiznost Kédu 1 a Kédu 2. Co daldiho v8ak miiZeme fici o vztahu mezi
Zpravou 1 a Zprévou 2 kromé& toho, e piindleii k riiznjm sémiotickym systémiim?
V kazdém p¥ipadé je Zprava 2 odvozend ze Zpravy 1, je jejim derivitem, Pivodce 2
Zpravu 1 néjakym zpiisobem pretvafi (transformuje) ve Zpravu 2; tento vziah se tra-

19) Cit. podle: Jaroslav M i h ul e, Bohuslav Martini. Profil Zivota a dila. Praha 1974, s. 166 - 167.
20) Nage schéma je inspirovdno dvahami Ivo Osolsobého o sériové kombinaci dvou znakovych komuni-
kaénich situaci. Srov.: vo O s olsob &, Mnoho povyku pro sémiotiku. Brno 1992, s. 27n.
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di¢né oznacuje terminem intersémioticky preklad. Jak jsme se pokusili prokazat, ne-
vyhodou tohoto pojmu je, Ze predpoklada onen pohyb k originalu, priblizovani (apro-
ximaci) k pretextu a - vratime-li se k naSemu schématu - sili o to, aby (fiktivni)
Objekt 2, ktery konstruuje (nebo k némuz odkazuje) Zprava 2, byl v zasadé shodny
s (fiktivnim) Objektem 1, k némuZ se vztahuje Zprava 1. Tim se oviem ono nesmirné
bohaté a rozmanité spektrum intermedidlnich vztahti zna¢éné zuzuje, prevadi na fiktiv-
niho spole¢ného jmenovatele. Nevyhodnost pojmu intersémioticky preklad v souvislosti
s filmovym prepisem jsme jiZ konstatovali. Obdobné je tomu viak i v piipadé vztahi li-
teratury k jinym uméleckym druhiim a patrné i v p¥ipad& intermedialnich vztaht obec-
né. Nebof potencidlné bychom snad mohli uvazovat o intersémiotickém prekladu kupft.
v souvislosti se symfonickymi basnémi Antonina Dvoiéka, které Erbenovy balady jako
své pretexty ,,sleduji krok za krokem™”, ale v pfipadé znamych symfonickych basni Ri-
charda Strausse je to pfedstava takika absurdni: viz vztah néco pres tficet minut trva-
jici skladby Tak pravil Zarathustra k stejnojmennému filozofickému spisu Friedricha
Nietzscheho. Nebo jaké vzdalenost se rozevird mezi muzikdly My Fair Lady a West Si-
de Story. My Fair Lady se aZ na nékteré obligdtni dpravy (krdceni dialog a dlouhych
monologti, gkrty nékterych scén) a ,,povinny happyend™ velmi vérné dr#i svého pre-
textu, Shawova Pygmalionu. Naproti tomu v pfipadé West Side Story je vztah k Shakes-
pearové hie Romeo a Julie jiZ velmi volny: piivodni pfibéh pretextu je pfesazen do sou-
¢asného New Yorku a misto svaficich se Slechtickych rodi Montekii a Kapuleta zde
vystupuji znepfatelené gangy Tryska¢t a Zralokt, k nim# néle¥ i tragiéti milenci Ro-
meo-Tony a Julie-Marie. Termin intersémioticky pfeklad soucasné sugeruje i jakousi
povinnou pietu ve vztahu k originilu, estetické kvality navazujiciho textu jsou vazany
na pomér textu ke svému pretextu a nepfirozené poméfovany v kategoriich vérnosti.
Na$e tismévy miiZe dnes vyvoldvat zavér singspielu Jifiho Bendy Romeo a Julie, kde Ju-
liino probuzeni zabrani Romeové sebevrazdé a &fastny Juliin otec pak jiZ nic nenamita
proti jejich jiz dfive uzavienému siiatku. Stadi vak pfipomenout, Ze i balet Prokofjeviiv

21) Pro Jifiho Berkovce jsou étyfi Dvofdkovy symfonické basné (Vodnik, Polednice, Zlaty kolovrat a Ho-
loubek) ,,pozoruhodnym dokladem sili, které Dvofdk vénoval stavbhé piizptisobovanim hudebnich z4-
konitosti literdrni pfedloze a naopak, adaptaci tektoniky basni fddem svéta ténii. [...] Podstata celé
tfady Dvordkovych hudebnich obrazfi je bezprostfedné spjata s Erbenovymi versi, k jejich motiviim
skladatel dospiva technikou vokilni skladby, deklamuje [podtrhl J. B.] je vhodnou néstrojovou
barvou: ve skicich pfimo podklidal tyto motivy piisluinymi slovy . Jiti Berkovec, Antonin
Dvordk. Praha 1969, s. 207 - 208.

22) Na ,obranu” adaptitorii dluino p¥ipomenout, 7e dojemny zdvér, li¢ici Lizin navrat k Higginsovi,
Shaw akceptoval jiz ve filmové verzi Pygmalionu z roku 1938, na jehoZ scénéfi spolupracoval, a co je
nejpozoruhodnéjii: n&které z tprav pfevzal do definitivni verze své hry! AZ na zdvér ovem: i ve své
definitivni podob& &inoherni Pygmalion konéi pivodnim patym dé&jstvim s otevienym koncem. Ale
jak poznamendavi Ivo Osolsobé: ,,Nemohu si pomoci, ale zdd se mi, Ze je to u Shawa spi§ z tvrdohla-
vosti ne¥ z presvéddeni a dramatické nutnosti...” vo O s olsob &, Muzikdl je, kdyz... Praha 1967,
s. 94. Zde také podrobny rozbor muzikilu My Fair Lady s velmi cennymi postiehy k transformaci &i-
noherni predlohy v muzikélovy tvar, kter§ autor - pfes nékteré ne p¥ilis &fastné formulace (., Nedd se
oviem zapfit, 7e My Fair Lady na Pygmalionu parazituje”, s. 108) - ocefiuje jako celek vyjimecné
jednolity, symfonicky propracovany a umélecky stejné tctyhodny jako Shawova pfedloha. Tamtéz, s.
90 - 110.
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konéil v ptivodni verzi happyendem™, aby se ukdzala nep¥ipadnost p¥istupti, které si za
vychodisko svého hodnoceni berou vérnost viiéi originilu.

A co miizeme koneéné na zdkladé naSeho schématu Fici o vztahu intermediality ke ka-
tegorii intertextovosti? Pragmatickou podminkou intertextovosti je obecné sdileni Zpra-
vy 1 (pretextu) jak Pévodcem 2, tj. autorem Zpravy 2 (navazujiciho textu), tak Pfijem-
cem 2. Pokud tato podminka sdileni (viz osa sdileni ve schématu) neni naplnéna,
vztah textu k pretextu se nemiize podilet na konstituovani smyslu navazujiciho textu.
Piivodce 2, af uz je to filmovy rezisér, hudebni skladatel ¢i mali¥, jehoZ Zprava 2 je ze
Zpréavy 1 néjakym zpiisobem odvozena, muze takto zaloZené vztahy mezi texty v néjaké
podobé reflektovat a uéinit soucasti vyznamové vystavby Zpravy 2. Odkryti téchto vzta-
hii recipientem - jiZ jako strukturnich elementi vyznamové vystavby - podmiriuje pak
adekvétni recepci navazujiciho textu. Ze schématu je oviem zfejmé, Ze i v situaci, kdy
pro Piivodce 2 predstavuje Zprava 1 pouhy materidl, podilejici se toliko na genezi
Zpravy 2, mze Prijemce 2 s Pivodcem 2 Zpravu 1 sdilet, zvlasté jde-li o text, ktery je
obecnym kulturnim majetkem. A toto sdileni znovu muze vyznamné ovlivnit vniméani
a hodnoceni Zpravy 2. Ani z tohoto dvojiho ,,miize” nelze oviem vyvozovat, jak to déla
Plett, Ze vztah intermedidlni musi byt vztahem intertextovym.

,Intertextové transformace, jak piSe H. F. Plett, ,se d&ji na horizontalni (syntagma-
tické) a vertikalni (paradigmatické) ose znakové komunikace. Syntagmatickd intertexto-
vost, pokud je zndsobena, dsti do intertextové Fady, paradigmaticka intertextovost,
pokud je zmnoZena, vytvaii intertextové kondenzace. ” Komplexnost syntagmatické in-
tertextovosti Plett ilustruje na sérii tvofené texty, které interpretuji Salome jako

femme fatale *:

a) satirick4 epicka basen Atta Troll (1847) Heinricha Heineho,
b) obraz Gustava Moreaua Zjeveni (1876),
c) popis Moreauova obrazu v romanu Jorise K. Huysmanse Naruby (1884),
d) drama Oscara Wildea Salome (1893) ve francouzstiné,
e) anglicky pfeklad Wildeovy hry od Lorda Alfreda Douglase (1894),
f) ilustrace (e) od Aubrey Beardsleyho,
g) némecky preklad (d) od Hedwigy Lachmannové (1903),
h) opera Salome Richarda Strausse (1905) opirajici se o (g).
Clanky tohoto Fetézu ukazuji tedy jak transformace intermedialni (verbalni — non-ver-
bélni [vizuilni e/f; akustické g/h], non-verbdlni — verbdlni [bk]), tak intergenerické
(epika = drama [c/d]) a interlingvalni (pfeklad z francouzstiny do anglictiny [d/e] a do
néméiny [d/g]). Tento Fetéz nezachycuje, ale predpoklddd komplexnost serializace, kterd

23) Sergej Prokofjev se o tom zmifiuje ve své autobiografii: .,...mnoho diskusi vzniklo kolem naZeho po-
kusu zakonéit Romea a Julii kladné&, v poslednim jednani pfijde Romeo o minutu pozdéji, nalezne
Julii Zivou a vSe dobfe skonéi. Pfidiny, které nés vedly k tomuto barbarstvi, byly ryze choreografické:
tancovat mohou ¥ivi lidé, umirajici vlefe tandit nemohou.” Skladatel hovofi sice o barbarstvi, ale
soudasné pFizndvd, Ze diivody, které nakonec rozhodly o tom, Ze se ptiklonil k tragickému feSeni
konfliktu, nebyl pietni vztah viiéi autorovi predlohy, ale vnitfni zdkonitosti média, do néhoz byla
Shakespearova hra transformovéna: ,, Kdosi mi fekl »V podstaté se ve vasi hudbé skuteénd radost ne-
rozeznéla« — a byla to pravda. Po nékolika rozhovorech s choreografy se ukizalo, Ze zdvér s rozuzluji-
ci smrti lze baletné vyf'eéit...“ Cit podle: Vladimir V a8 ut, Romeo a Julie. ,Divadlo” 1961, &. 3,
s. 203.

24) H.F.Plett,c.d.,s. 23.

25) Tamtéz, s. 24.
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zahrnuje i dal$i typy transformace - rozsifeni, zkrdceni, permutace atd. Nezachycuje,
ale predpoklada dalSi moZné rozsifovani existujici série. Uvedend fada po sobé nisle-
dujicich dél, z nichZ ta star$i (nikoli nutné bezprostfedné predchézejici) tvofila pretext,
ktery byl néjakym zplisobem transformovin, nds znovu pfesvédéuje o tom, Ze vztahy
mezi tmito texty nejsou (lépe Feceno: mohou, ale nemusi byt) intertextové povahy.
Kdybychom je za intertextové (spole¢né s Plettem) oznaéili, znamenalo by to, Ze kupf.
vztah Straussovy opery ke hfe Oscara Wildea (resp. jejimu némeckému ptekladu) jako
pretextu se podili na jeji vjznamové vystavbé, na konstituci jejtho smyslu jako navazu-
jictho textu; recipient neznajici Wildeovu hru by byl pfi sledovani Straussovy opery
o cosi ochuzen. Jiz jsme fekli, Ze Piivodce 2 (v naSem piikladé R. Strauss) jako autor
Zpravy 2 (opera Salome) vyvozené ze Zpréavy 1 (hra O. Wildea) nemiiZe zabranit, aby ta-
to Zprava 1 nebyla sdilena P¥ijemcem 2; smérodatné pro posouzeni, zda vztah mezi
Zpravou 1 a 2 je vztahem intertextovym, je ale otdzka, nakolik se toto sdileni podili na
konstituovani smyslu Zpravy 2. Troufdme si tvrdit, Ze v Plettem uvddénych p¥ikladech
nijak. Skuteénost, Ze text Straussovy opery je téméF o polovinu krat$i nez text Wildeovy
hry, Ze skladatel vypustil mnohé dialogy a teologické disputace, vyskrtl nékteré vedlej-
$i postavy (nap¥. mladého Rimana Tigellina, hrdelniho sudiho Mannaie), modifikoval
charaktery vystupujicich postav, véetné mladého velitele Narrabotha a ¢aste¢né i Salo-
me, je relevantni pouze z hlediska geneze navazujiciho textu. VEédomi téchto tprav
a modifikaci u posluchace, jenz znd Wildeovu hru (a sdili tedy pretext opery), nijak
neobohacuje sémantickou a estetickou recepci opery, nebof vztahy k pretextu (které
jsou ziejmé a zaklddaji moZnost onoho sdileni) se nepodileji na vyznamové vystavbé
navazujiciho textu; konfrontace s pretextem neni nutnd pro adekvatni postizeni smyslu
textu a neni ani zdrojem dalSich vyznamii. Zcela jind situace by ovSem nastala v pfi-
padé, 7e by Salome - af uz Wildeova nebo Straussova - byla pfedmétem parodie. Pak
by znalost origindlu byla pfedpokladem jejiho pochopeni, pfedpokladem, aby jako pa-
rodie mohla fungovat. Podobné si dokdZeme predstavit zdanlivé nevinnou milostnou
scénu ve filmu: ona (,,nezvedené décko ", cheete-li) liba svého ,,vyvoleného“ na Celo,
kdyZ ve zvukové stopé zazni ,,popelavé bledy akord cis moll varhan s tremolem smyéct
a trhavym zvukem decht” (Ernst Krause). Jak pronikavé se zméni smysl této scény pro
divdka, ktery dokaZe hudebni citat identifikovat, tj. uréit pretext a spojit se scénou,
v ni# Salome lib4 Jochanaanovu ...utatou hlavu.

Neni snad jiZ potfebné na dalSich pfikladech dokladat, v ¢em je nasSe pojeti intertexto-
vosti (a néasledng i jejiho poméru ke kategorii intermediality) odligné od koncepce
Plettovy. Zbyva dodat jiZ jen tolik, Ze v souvislosti s intermedidlnimi i intergenerickymi
vztahy se problematickym ukazuje i Plettem uZivany pojem substituce, kterj znovu im-
plikuje, Ze novy text ma text vychozi (origindl) substituovat, tedy zastupovat a nahrazo-
vat, imZ se oviem paradoxné popird pragmatickd podminka intertextovosti - sdileni
originalu. Pokud m4 tento pojem v Plettové modelu opodstatnéni, pak pouze v piipadé
substituce lingvistické. Naopak je zfejmé, Ze nap¥. v souvislosti s Faustovskou symfonii
Franze Liszta v relaci ke Goethovu Faustovi nebo s Tolstého Kreutzerovou sonatou ve
vztahu k Beethovenové stejnojmenné skladb&é - abychom uZili dalsi z Plettem uvadé-
nych p¥ikladii intermedidlnich vztahti - o substituci uvaZovat nelze.

Z toho diivodu se nam jako pfihodné&jsi jevi jiZz zminény Markiewicziv neutrdlni pojem
medidlni transformace. S tim oviem, Ze vzhledem k pfedmétu naseho zajmu a pre-
dev$im pak s ohledem na nesmirny vzestup frekvence i v§znamu intermediélnich relaci
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v naSem ,,véku médii vyd&lime medialni transformaci jako samostatny typ, ktery pos-
tihuje celou 8kélu intermedidlnich vztahti, mezi néz filmovy prepis i pfi komplexnosti
operaci, jeZ ho charakterizuji, nalezi.

Tato komplexnost odrdZi znacné vysoky stuperi sémiotické heterogennosti, jiz se film
vyznaduje, ale souvisi i s tim, Ze se v ramci filmového piepisu vedle uréujici transfor-
mace medidlni uskuteéiiuji i dalsi typy transformaci. Podle Marie Mravcové spociva
specifiénost hraného filmu z hlediska druhové ontologie v tom, Ze jeho zikladni vypo-
védni princip osciluje mezi principem dramatickym, jenz je disledkem pfitomnosti
materialové konkretizované jednajici postavy, a principem epickym, plynoucim z neo-
mezenjch obrazové narativnich moznosti filmu.” Pfijmeme-li tento predpoklad, pak
inherentni souédsti kazdého filmového pfepisu budou riizné generické transformace.
V ptipadé filmového pfepisu jde - uZijeme-li Plettovych terminii - intermedialita ruku
v ruce s intergenericitou.

P¥itomnost transformace druhové je nejzietelnéji obnazena predeviim v téch ojediné-
lych p¥ipadech, kdy film vznikl na podkladé textu béasnického (jako Vavrova Romance
pro kridlovku nebo Abuladzeho Prosba). Ale i kazda adaptace divadelni hry je ve vétsi
¢i men$i mife poznamendna epizaci, jeZ je podminéna nezbytnym obrazovym sledem,
a naopak kazdé filmové zpracovini epického textu vyzaduje ¢dsteCnou dramatickou
tpravu. Z dalSich generickych transformaci jsou Easté transformace vnitfnézanrové
(napf. transpozice vypravéci situace ich-formy do autorské vypravéci situace ve treti
osobé&; viz napt. Kubrickiv Barry Lyndon, Formantv Prelet pres kukacci hnizdo ¢i
Okouzleni Maximiliana Schella), pfip. Zanrové (napfiklad ve Svobodové Prokleti domu
Hajnii™). Z transformaci tematickych se vedle takika obligatorniho zjednodusovéni fa-
bule, tj. eliminace a vypousténi nékteryjch motivii a celkové kondenzace déje, miizeme
setkat 1 s postupy opa¢nymi, tj. amplifikaci, resp. kontaminaci, tedy zimérnym rozsife-
nim textu o elementy (postavy, uddlosti, motivy...) nové, resp. fragmenty vzaté z jiného
textu (tak nap¥. do textu filmové Markety Lazarové byla zapojena postava mnicha Ber-

26) ,,Specifi¢nost filmu vSak spocivd pravé v tom, Ze neni cele ani dramatem, ani vypravénim, ale neroz-
lisitelnou kombinaci obého, umoZiiujici mnozstvi variant - od dominace dramatické osnovy az k pou-
hym ndznakiim dramatickych antitezi. Zatimco o epizaci dramatu a dramatiénosti epiky hovofime ve
smyslu stylovjch ozvlastnéni, tady jde p¥imo o vymezeni druhové podstaty.” (M. Mraveov 4, cit.
z rukopisu nepublikované studie.) Je viak tfeba dodat, Ze existuji i odli¥né pfistupy: nékteré teorie
prohlaZuji film za odnoZ vypravné literatury, jiné ho fadi k uménim dramatickym. Podobné jako pro
M. Mravcovou je i pro Jana Kuéeru film zvlastnim Gtvarem nalézajicim se mezi dramatem a epikou.
Ale toto postaveni filmu vysvétluje odliné a dospiva i k rozdilnym zévérim. Podle Kuéery hrany film
»vyuziva naturelu filmovini dvojim zplisobem: jednak s nim pracuje primdrné a vyuZivd natofené
matérie k epickym projeviim; jednak ho zmaha, zaskakuje, pfelstivi: z matérie ziskané sniménim
buduje drama”. Jestlize filmova matérie, kterou film ziskdvd snimanim, je tedy epickd, pak nosna
konstrukce hraného filmu je podle autora konstrukei dramatu: ,,...maji-li se specifické vlastnosti
a schopnosti filmu co nejefektivné&ji vyuZit, je tfeba hrané filmové dilo vztyéit a vyztuZit podle zdko-
nitost{ architektury dramatu.” J. Kugera sice p¥ipoudti, %e ,,dramaticka klenba b§va v hrané kinema-
tografii velmi &asto zastfena™ a ,,mizi pod jinymi formami, pfedeviim pod formou epiky ", hrany film
viak pro n&j zfistdvd svou podstatou dramatem a v epizaci, kterd je vlastni uréité ¢asti kinematogra-
fie Sedesatych let, manifestaén& upfednostitujici , epickou polohu” filmu, vidi pouze &asové ohrani-
éeny jev, ktery je diisledkem socidlné-ideové situace, kcly jevy spoletenské reality nejsou pfesné de-
finovany, situace prechodného obdobi, je je pro ,éisté” drama vidy nepfiznivé a ,zaté7uje  je epi-
kou. Jan K u é e r a, Film mezi dramatem a epikou. ,,Film a doba” 15, 1970, &. 8, s. 398 - 403.

27) Srov. vymluvn)'r titul recenze Marie Mravcové: Jaroslav Havlidek v rouse horrorovém. (,Film
a doba” 35, 1989, &. 12, s. 701 - 704.)
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narda, pro niZ scendristé nalezli vzor v jiném Vancurové dile, v Obrazech z déjin néro-
da &eského,”™ dile bdj o Strabovi, kterou vypravi pani Katefina nemocnému Vaclavovi,
motiv incestu mezi Jednorutkou a Alexandrou atd.). Casté jsou i nejriizn&jsi modifika-
ce: od ¢asoprostorovych, které jsou nejzjevnéjsi (napf. Bressonovy pfepisy Dostojevské-
ho - Néznd a CiyFi noci jednoho snilka - jsou preneseny do soucasné PafiZe; Kuro-
sawtv Idiot se odehrava v Japonsku po druhé svétové vilce a jeho verze Gorkého hry
Na dné je situoviana do Japonska 18. stoleti, do japonského prostiedi jsou preneseny
i Kurosawovy pfepisy Shakespearovych her atd. atd.), pfes modifikace diléich udalosti,
motivil, charakteri postav az po modifikace interpretaéni a hodnotové.

Posuzujeme-li tedy filmovy prepis jako medidlni transformaci, z hlediska typu mezitex-
tovych vztahti nelze podle naseho ndzoru uvaZovat o intertextovosti v uz§im smyslu. Ve
srovnéni s intertextovymi vztahy, tvoficimi ono Pfisterovo ,tvrdé jadro™ o vysokém
stupni intertextovosti podle jednotlivych - tfeba ne nutné viech Sesti — kritérii, pfeds-
tavuji pro nés transformace (véetné adaptace) takovy typ vztahi mezi texty, kdy vztah
k pretextu se miize, ale nemusi podilet na vyznamové vystavbé navazujictho textu.
Soudime, ze z hlediska intenzity intertextovych relaci by se adaptaéni vztah v Pfistero-
vé modelu nalézal na jednom z perifernich soustiednych kruhti, rozhodné vice nez mé-
né vzdileném od ,,tvrdého jédra“.

Adaptaé¢ni vztah jako typ vztahu mezi texty je tedy intertextovy pouze potencidlné; re-
lace, které se aktualizuji u kompetentniho recipienta znalého literarni predlohy a mo-
hou mit i znaény vliv na ,,koneéné precteni (a hodnocent) filmového p¥episu, jsou ve
vétsiné pripadh sekundarni, fakultativni, vii¢i intenci dila maji charakter pouze naho-
dily. Samotny fakt, Ze uréity film vznikl na podkladé literdarni predlohy, je primarné re-
levantni jediné z hlediska geneze textu, nikoli jeho recepce; vztahy, které mezi literar-
nim textem a jeho filmovym prepisem bezpochyby existuji, nejsou strukturnim elemen-
tem automaticky, proces formovéni filmovych vyznami determinovat mohou, ale nemu-
si; a v kazdém konkrétnim p¥ipadé je tfeba vidy znovu rozhodovat, zda intermedidlni
vztah je soucasné vztahem intertextovym. NemiliZeme zde proto souhlasit s nazorem
M. Mravcové o ,vyznamové nerozpojitelnosti literarniho vychodiska a nové vzniklého
tvaru v audiovizualnim kédu~ a s tvrzenim, Ze predloha se pak nutné stava ,,kritériem
hodnoceni a pozadim pro adekvétni pochopeni a postiZeni smyslu své filmové verze
ze znalost knihy, tfebaZe neni pro porozuméni filmovému pfepisu nezbytnym pfedpok-
ladem, vjznamné je prohlubuje.” I kdyZ zde odhlédneme od toho, %e skrze toto tvrzeni
" prosvité“ tradi¢ni - a pokud to tak lze formulovat - literaturocentrismem" pozname-
nany pfistup ke vztahtim mezi literaturou a filmem, . je zfejmé, Zze Mravcova tu mezi
literdrni predlohou a jeho filmovou verzi implicite predpoklada vztah, ktery spliuje
néktera z kritérii, jimi¥ je vymezovén vztah intertextovy: ,zviditelnéni pretextu je nez-
bytné pro adekvétni postiZeni smyslu textu, obohacuje nebo modifikuje jeho recepci sé-

28) Postava mnicha Bernarda se poprvé vyskytuje v povidce Nepravy mnich a prochézi jesté celou fadou
dalsich pribéhii. V povidce Hlad a vzpoura ptichdzi o svého berdnka podobnym zpiisobem jako fil-
movy Bernard o svou ovecku. Také vétSina jeho slovnich projevii pochazi pravé z Obrazii. Srov.: Lu-
bof Bartosek, Desdtd miza Vladislava Vanéury. Praha 1973, s. 156.

29) Marie Mravcova, Literatura ve filmu. Praha 1990, s. 5. Srov. jest& jiné misto: ,,Na néktera ta-

w

to pro¢ jsme jiZ odpovéd’ naznaéili, na ta nejzavainéjsi si odpovézme nyni, pochopitelné (podtrhl
P. M) s pomoci étendfské zkuSenosti, bez niZ nelze hloubgji porozumét zadné adaptaci. Tamtéz,
s. 115.
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mantickou a estetickou, mezi pretextem a textem je veden dialog, vznikd mezi nimi sé-
mantické napéti...

Samoziejmé, Ze filmovy tviirce mizZe s literdrni pfedlohou vést dialog, Ze vztah mezi li-
terarnim dilem a jeho filmovou adaptaci miiZe byt vztahem sémantického a ideového
napéti (to je ostatné charakteristicky rys tzv. pfepistt autorskych, kde pfedloha slouzi
pouze jako inspirativni vychodisko némétové, problémové nebo ideové-estetické)
a srovnavaci analyza pfedstavuje mozny badatelsky pfistup pfi zkoumdni filmové adap-
tace. Trvame vSak na tom, Ze znalost literarni pfedlohy nelze pokladat a priori ani za
podminku adekvatni recepce filmové adaptace, ani za moment, ktery by vyraznéji pro-
hluboval jeji porozuméni.

Snad tento problém nejlépe oziejmime na piikladé. Fabulaénim jddrem Coppolova
snimku Nynéj5i apokalypsa je povidka Josepha Conrada Srdce temnoty. Podobné jako
Marlowova cesta v Conradové povidce (plavba proti proudu feky do nitra Afriky) je
i plavba kapitana Willarda na hlidkovém ¢lunu z vietnamského teritoria do pohraniéni-
ho pasma KambodZi hriizyplnou cestou ,,lidskj'm peklem”, putovéanim misty, kde vlad-
ne smrt. V obou pfipadech cesta ,,podsvétim  nabyjvé charakteru iniciadni katabaze,
je spjata se sebepoznamm s jeho metafyzickou dimenzi; a v obou pfipadech se v ,srd-
ci temnoty , je je cilem putovani, nalézd podivny pan Kurtz (u Conrada genidlni
agent, divochy uctivana zdhadné bytost, u Coppoly dezertujici plukovnik americké ar-
médy), zasvécenec s rysy krile Rybafe (tj. postavy ze stfedovékého romanu o hledani
svatého grdlu), kterého hlavni hrdina zastihuje in articulo mortis. Cesta v obou pfipa-
dech sméfuje k nékomu, kdo i na konci ziistava zdhadou.™

Coppolaw film se na iniciaéni tradici’’ odvolava i v zobrazeni prostoroGasu, v némz se
adept pohybuje a ktery se tradiéné rozpada na svétsky prostor nezasvéceni jako prostor
smrti, chaosu a tmy (v iniciaénich romanech je jeho obrazem les, u Coppoly dZungle)
a iniciaéni prostor zasvéceni, v némz vlddne svétlo, rozum, duch a fad, prostor, k né-
mu adept dospivd aZ poté, co prekond fadu dabelskych lécek a absolvuje nejriiznéjsi
zkousky, véetné obfadu pfechodu nebezpeéné hranice délici oba prostory. V iniciac-
nich romdnech se do vnitiniho prostoru vstupuje vodni soutéskou, pfekonava se feka-
hranice (¢asto s mostem na zficeni), v Coppolové filmu je vstup do nezndmého prostoru
a opusténi vietnamského teritoria, které je jesté pod kontrolou americké armady, spjato
také s prekondnim nebezpeéné hranice, jiZ tvofi ostfelovany, barevnymi neény ozédfeny
most Du Long. K iniciaénimu mytu je tu vSak zaujimdn postoj krajné distancovany
a ambivalentni. Coppolovo ,,srdce temnoty  neni tim hledany rajem, ale spiSe peklem,
mistem smrti nebo jesté lépe ambivalentnim peklem-rajem, coZ souvisi i s nejednoz-
naénym pojetim samotné iniciace, kterd je zmafena, neukonéena nebo je zasvécenim
do zla. Iniciaéni mytus dostdvd vyslovené démonicky charakter a hrdina se stava
,,adeptem zmareného a didbelského zasvéceni, typem zavrieného poutnika, jehoz adé-
lem je vecny, ahasverovsky pohyb a pozndnim nicota, propast byti .*” Tuto nejedno-
znadnost iniciace a ambivalenci prostoru zasvéceni ,,programove‘ vyjadfuje i dvoji ver-
ze zakonceni filmu. Willard-Perceval nebo obecnéji adept zasvéceni neodhali smysl

30) Srov.: Daniela Hodrov 4, Romdn o sestupu do divociny. ,,Ceska literatura” 38, 1990, &. 2, s. 115
- 125.

31) K iniciaéni tradici v romdnu srov.: Daniela Hod r o v 4, Hleddni romdnu (Kapitoly z historie a ty-
pologie Zdnru). Praha 1989, kap. Iniciaéni romdn, s. 175 - 197.

32) Tamtéz, s. 187.
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zéhadného grélu, neuzdravi chorého krile Rybafe a neoZivi pustou zem, ale naopak
Kurtze zabiji a letectvo na zdkladé jim udané lokalizace bombarduje Kurtzovo sidlo
a dovrSuje zkdzu ,,pusté zemé krile Rybfife“. Také ve druhé verzi filmu, kterd byla
pfedvedena v Cannes v roce 1979, Willard Kurtze zabiji, ale poté zaujima jeho misto.
Pfipomerime, Ze v romantismu hrdina-adept &asto fatdlné opakuje osud zasvétitele,
ktery splyva s tajemnou bytosti-neblahym zasvécencem.*

Coppoliv film m4 tedy inicia¢ni strukturu a vztahy k romaniim o svatém gralu se podi-
leji na konstituovini jeho smyslu. Témito odkazy je protkina i Conradova povidka, ale
- a to je to, k ¢emu sméfujeme - pro recipienta Coppoliiv film existuje nezavisle na
Conradové predloze, mytus o svatém gralu do filmového textu vstupuje jinymi cestami;
vztahy ke Conradové povidce jako pretextu nejsou souéasti viznamové vystavby navazu-
jictho filmového textu. Pro kompetentniho divika se intertextovy dialog otevird nikoli
mezi Coppolovym filmem a Conradovou povidkou, ale mezi filmem a mytem, vstupuji-
cim do filmu mj. prostfednictvim citatt z T. S. Eliota, F. Nietzscheho a - last but not
least - z Conrada. Je oviem pfiznacné, Ze citat ze Srdce temnoty (,Milostpan Kurtz -
on mrtvola.”) do filmu vstupuje diky tomu, Ze je souCasné mottem Eliotovy basn& Duti
lidé, jejiz hlasitd etba - jako modlitby - tvofi soudast kultu Kurtzova kralovstvi. Kultu
smrti, prazdnoty a hriizy. Kurtz se opéji Eliotovymi verSi o vycpanych lidech bloudicich
snovym, soumraénym kréalovstvim smrti, ktefi podle Danta Zili bez hany a slavy a které
odmitd i peklo a z nichZ se vyd&luji pouze ,ztracené vzpurné duse”, které by snad
mohli dosdhnout toho druhého Kralovstvi smrti - Zivota na vé&nosti. Kurtz tusi svou
smrt, je piesvédéen o jeji nevyhnutelnosti, véii viak v jeji vy$3i smysl. Touhu po smrti
vyjadfuje i motto k Eliotové Pusting, k jejimuz ndzvu, planu i k mnoha jednotlivym
symboliim byla podnétem, jak se o tom v pozndmkach zmitiuje Eliot, kniha Jessie
L. Westonové o legendé o svatém grdlu From Ritual to Romance... Kruh se uzaviri
a prostor intertextovych her je vymezen.

Jiny charakteristicky piiklad pfedstavuje i slavny Viscontiho prepis Mannovy novely
Smrt v Bendtkdch. ,Klasicky”" komparativni pfistup nutné dospiva k zavéru, Ze se rei-
sér lehkomyslné vzdal umélecky piisobivé ambiguity mezi vyznamovymi plany ve pros-
péch soucasného na tikor mytologického: jestlize Mannova novela je prostoupena her-
movskym mytem, ktery se tu pfekryvd s feckym mytem smrti viibec, ve filmu mytologic-
ké vystupuje jen obCas a nezfeteln&.” Pokusili jsem se jinde ukazat, 7e Viscontiho pré-
ce s hermovskymi mytémy je skute®né skryt&jsi a méné systémova, neni to viak dfisle-
dek Viscontiho lehkomysiného prehliZeni autorskych intenci nebo nerespektovani
»hloubkové struktury” Mannovy novely. Domnivéme se, %e Visconti z4dmérn& oslabil ty-
to relace, aby do popfedi vystoupily intertextové vztahy k Mannovu Doktoru Faustovi
a zprostfedkované i tristanovskj mytus. Intertextové vztahy k Mannovu Faustovi jsou
tak pro recepci Viscontiho pFepisu podstatn&jsi nez vztahy k samotné predloze; jsou to-
tiz soucdsti jeho vyznamové vystavby a podileji se na konstituovini jeho smyslu.*
Nékdy se v souvislosti s typologii filmovych adaptaci objevuji pokusy aplikovat
Glowiniského rozliSeni mezi intertextovosti jako vztahem partnerskym a dialogickym

33) Srov. tamtéz, s. 190,

34) Srov.: Nora Krausova, Montdz v literatiire a vo filme. In: N. K., Vyznam tvaru — tvar vyznamu.
Bratislava 1984, s. 326 - 327.

35) Srov.: Petr M 4l ek, Variace na téma Viscontiho Smrti v Bendtkdch. .,Cinemapur“ 1993, &. 4 (v ti-
sku).
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(kdy se ,,d&je” hra mezi texty) a alegaci, jez je - jak jsme jiz vylozili vjSe - v inten-
cich francouzské badatelky Giselle Mathieu-Castellaniové chapana jako takovy typ
navazovani, ktery prvotnimu textu pfiznava jistou autoritativnost; pretext plni funkei
nezproblematizovaného vzoru, uznavané kulturni autority. Disledkem takového alega-
tivniho vztahu je pak monologi¢nost, jednosmérnost a subordinace. Jelena Pastékova
vyklddd proménu adaptacnich pfistupti v slovenské kinematografii jako cestu ,,od mo-
nologickej subordinicie alegativnych vzfahov pifdesiatych rokov k inSpirativnemu dia-
16gu rokov Zestdesiatych”.* Tato aplikace podle naseho ndzoru - tiebaze vystihuje je-
den z dileZitych momentii vyvojového trendu adaptaci literarnich textii - zastira nej-
podstatnéjsi rys adaptacniho svazku: Ze bez ohledu na to, zda jde o vztah dialogicky
a partnersky, nebo o vztah monologické subordinace, mame vidy co ¢init predevsim
s mezitextovym vztahem, ktery je intertextovy pouze potencialné.

Z hlediska komunikaéniho (s diirazem na aspekt pragmaticky) tedy miiZzeme o intertex-
tovosti v souvislosti s adaptacemi uvazovat pouze v téch ptipadech, kdy se vztah k pre-
textu podili na konstituovani smyslu filmového prepisu. Tak tomu miZe byt napf. pfi
prepisech tzv. klasickych dél, kanonickych texti svétové llteratury, pFip. dél vieobecné
znamych, jejichi znalost je v adaptaci jakoby ,,zaprojektovdna“, potitd se s ni a je
podminkou, aby divdk mohl sledovat a ocenit dialog filmové verze s predlohou. Ani pak
viak vétSinou neni veden intertextovy dialog s konkrétnim dilem, ale spiSe s predsta-
vou o ném vytvofenou, v podstaté s jeho zautomatizovanou, saturovanou konkretizaci,
jez je soucasti kulturniho kédu. (P¥ipomenme zde priklad Michalkovova Oblomova ne-
bo Moskalykovy a Pavlickovy Babicky.)

Uz v prvni ¢asti nasi Gvahy jsme konstatovali, Ze se nemiizeme spokojit s lokalizaci
wciziho slova” v textu a uréenim jeho zdroje. Velmi snadno bychom se tak mohli ocit-
nout v situaci onoho chytraka, kterému se, kdyz jednoho dne upozornil J. Brahmse na
ptibuznost hlavniho tématu posledni véty jeho L. symfonie ¢ moll s tématem Ody na ra-
dost z Beethovenovy IX. symfonie, dostalo od skladatele lakonické odpovédi: ,, Ano!
A kaidy osel si toho viimne!” Oviemie kaZzdy vyzkum mezitextovych vztahfi musi projit
touto etapou hledéni zdroji. Zde také miZzeme spatfovat uréité styéné body s tradiéni-
mi komparatisticky a historicky orientovanymi pfistupy, zkoumajicimi a sledujicimi vli-
vy a zdvislosti. Ale zatimco tradi¢ni komparatistika se soustfeduje a omezuje na odha-
leni zdroje ,,ciziho slova”, pro nds predstavuje onen ,,zdroj  predeviim sémantického
partnera textu, ktery s nim vstupuje do rozliénych vztahti, a v centru nasi pozornosti
budou otézky: jakym zpiisobem autor zakomponoval ,.cizi slovo” do textu, jaké misto
zaujimd ve struktufe dila, jakou roli hraje v jeho sémantickém pldnu, jakou funkci plni
a co vnasi do celkového smyslu navazujiciho textu.

Otazka funkee je spjata se vztahem k vychozimu textu. Renate Lachmannové v této
souvislosti zmitiuje provizorni popisné pojmy, které vystihuji nékteré podstatné aspekty
tohoto vztahu reference: palimpsest, anagram, naddeterminace a podvojné (zdvojené)
kédovani. Ty totiz sugeruji, Ze cizi text zlistava skryt, ale zdroven je vzhledem k zretel-
nym signaliim pfitomny. Sugeruji takové konstituovdni smyslu textu, v némz se sbihaji
a srazeji navzdjem znaky naleZejici do dvou kontextli — znaky textu starSiho a novéjsi-

36) Jelena Pastékova, K problému typologie filmovych adaptdcii prézy (Ndacrt slovenskej situdcie
do konce Sestdesiatych rokov). Filmovy sbhornik historicky 2. Praha 1991, s. 170.
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ho.”” Rovné Riffaterriv pojem ,,syllepsis”, jim# se snaZi slou¢it pojmy naddetermina-
ce a anagram, oznacuje ono ,,naplﬁovéni“, obohacovani textu ve vztahu k cizimu textu,
ktery Riffaterre nazgvd intertextem.™

Riffaterre souc¢asné zdiiraziiuje nezbytnost opétovné Eetby, jeZ se opird o jeho predpok-
lad, Ze celkovy smysl kazdého uméleckého textu je v zdsadé dvoustupriovy. Na elemen-
tarni roviné, kterou nazyva mimesis, probiha pfima reference znaki textu k jejich de-
notattim, slov a vét ke skute¢nosti nebo neslovnim predstavim; percepce mimesis pak
nilezi k prvnimu ¢teni, k progresivnimu odkryvini. Na roviné semiosis, ve vztahu
k mimesis druhotné, na ni zaloZené a soudasné ji nad¥azené, se slova vztahuji k jinym
textiim. Nastupuji reference a reinterpretace, doplnu11c1 vyznamy ziskané v prvni sé-
mantické rovin&; percepce semiosis vyZaduje ,,zp&tné” Gteni, zviditelfiujici vztahy a od-
kazy k fadé literarnich kontexti (jednotlivym textim, skupindm textd, styltim, formam,
kédiim).”” Jde tu tedy predeviim o to, Ze tyto reference vztahuji text k jinym textiim
a kédtim, nikoli ke ,,svétu .

Podstatné problemati¢téjsi je Riffaterrovo pfesvéddeni, Ze instanci téchto vztahii je
predeviim Ctendf a intertextové reference na roviné semiosis jsou v zdsadé zaloZeny
»na paméfové dialektice mezi textem, ktery ¢teme, a jinymi texty, které si vybavuje-
me " Riffaterre se tak Gastedné piblizuje poststrukturalistické predstavé textu, jenz
je jako umélecky plnohodnotny celek pii kaidé éetbé néjak nové produkovén, textu,
ktery nema 7adné stabilni vyznamy. Zadny p¥istup k literatuie se nemiize podle Riffa-
terra uzavirat v objektivni analyze dila; analyza by méla odkryvat subjektivni zpiisob,
jakym étenat dilo vnima." I kdyZ se Riffaterre jednoznaéné distancuje od radikalni
koncepce Barthesovy, podle niZ intertextovost existuje nezévisle na veskeré chronologii
jako vysledek toho, Ze Ctenaf pfecte text na pozadi nahodné se mu vybaveného textu ji-
ného, a oproti Barthesovi zdiraziiuje obligatorni charakter intertextovosti, zalozené na
identi¢nosti strukturalni, v nékterych momentech obé pojeti splyvaji.*”

Vrafme se viak zpét k otdzce vztahu texth (pretextu a textu) v ndmi sledovaném pripadé
intertextovosti, kdy kontext tvorici zdklad pro semiosis, tedy pro produkei celkového
smyslu textu, je obligatorni, vyznaceny ostentativnimi signily pomérné jednoznaénych
relaci intertextovych, vymezujicich na mapé literatury a kultury prostor intertextovosti:
prostor tvorici zdkladni playground tvofeni vyjznamii na roviné semiosis. Mezitextové

37) Srov.: Renate Lachmann, Ebenen des Intertextualititsbegriffs. In: Das Gespréiich. Hrsg. K. Stier-
le, R. Warning. Miinchen 1984, s. 133 - 138. Cit. podle polského prekladu Plaszczyzny pojecia in-
tertekstualnosci.,, Pamietnik Literacki™ 82, 1991, &. 4, s. 211. - Ze jde skute&n& o pojmy pomocné
a problematické, lze dolozit hned na Genettem uZivaném palimpsestu, nebof v tomto pFipadé vztahy
mezi vybledlym prvotnim textem a textem na ném napsanym jsou - na rozdil od vztahii intertexto-
vych - zcela ndhodné a nezdmérné.

38) Pojem naddeterminace odkazuje k tomu, Ze ve snu znak oznaéuje soucasné linearni povrchovy vyz-
nam i vjznam ztlumeny, pojem anagram (v ndvaznosti na Saussuera, Kristevovou a Starobinského)
poukazuje na skryty text, jehoZ skrytost je viak oznadena ztetelnymi a jasnymi signaly. Srov. tamtéz,
s. 211 - 212.

39) Srov.: Michael Riffaterre, Semiotics of Poetry. Indiana University Press, Bloomington and
London 1978, zvl. s. 1 - 22, 47 - 80.

40) Michael Riffaterre, Sémiotique intertextuelle: U'interprétant. ,Revue d’Esthétique” 1979, &
- 2,s. 128 - 150. Cit. podle polského ptekladu: Semiotyka intertekstualna: Interpretant. ,,Pamietmk
Literacki” 79, 1988, &. 1, s. 297 - 298.

41) Srov. tamtéZ, s. 298.

42) Srov. tamtéz, s. 300 - 301.
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interakce jsou v hranicich textu zvnitfnény a stdvaji se vjznamotvornym &initelem jeho
vniténi struktury; ,textualizace kontextu™ je spojena s aktivizaci daného proto/ar-
che/textu a jeho podilem pfi tvofeni v§znami na roviné semiosis. Ve snaze postihnout
spojitou dvouvektorovost probihajicich relaci pisi ameriéti dekonstruktivisté o (in-
ter)textualizaci kontextu.” )

O textualizaci kontextu uvaZuje také Stanistaw Balbus v souvislosti s intertextovymi im-
plikaturami, které chdpe - reinterpretuje koncepce Griceovy lingvistické pragmatiky -
jako svazky implicitnich, ale strukturdlné relevantnich informaci textu. Jejich bezp-
rostfedni funkei je ,,ponofeni  textu do intertextového prostoru, pfiéemi nenalézaji ex-
plicitni vyraz v textu, jsou pfitomny pouze jako nepfimé odkazy v podobé signéli s in-
dexdlni funkei.* Podstata téchto intertextovych implikatur spoéiva pfedeviim v obréce-
ni pozornosti ¢tenafe na sémioticky kontext (umélecky jazyk, styl, zanr, uréita sféra
kultury), ktery je dilem evokovany, ale zpfitomnény pouze &aste¢né.” Podle Balbuse se
intertextové implikatury vyznacuji dvojakjm nasmérovanim své aktivity. V zavislosti na
tomto nasmérovani na ose ¢asu plni funkei progresivni nebo regresivni. Vystupuji tak
ve dvou podobdch ¢i variantach: alegoreze je zaloZena na restrukturalizaci evokované-
ho kontextu (proto/arche/textu) a jeho sémantické aktualizaci v hranicich Zivotnych sé-
miotickych systéma literatury, archetypeze spo¢ivd na restrukturalizaci vyznami ak-
tudlnich systémii ve svétle &i na pozadi evokovanych kontextii.” Balbus zdiiraziiuje, e
oba dva vektory zistdvaji obvykle vzdjemné spojeny, tfebaze v rfiznych druzich inter-

textovych her dominuje bud’ prvni, nebo druhy a stejné tak miize mezi nimi existovat -

vratkd rovnovaha. V zavislosti na tom, jaky vektor pfevazuje, rozliSuje dva zakladni ty-
py navazovani: akeeptativni, kdy vyznamova tendence intertextovych her navazujiciho
(citujiciho, stylizovaného...) textu je principidlné shodnd se sémantickym naladénim
proto/arche/textu (pfevazuje tedy vektor archetypeze), a polemické, jestlize text jde
proti sémantice svého proto/arche/textu (dominuje vektor alegoreze); jeho nejzjevnéj$im
projevem jsou nejriiznéjsi podoby parodie, ale patfi sem i pfipady polemického navazo-
vani, které v polemice proto/arche/text specificky a osobité zhodnocuji (a prirozené
i pfehodnocuji a reinterpretuji), znejisfuji a problematizuji jeho tradici ustdlené (a tedy
ponékud zautomatizované) vyznamy.

Pokusme se na zavér alesporti naznacit, jakymi cestami a v jaké podobé miiZe vstupovat
Lliterdrni slovo” do struktury filmového dila. Literdrni kontext miize do sémiotického
universa filmu vstupovat samozfejmé pfedeviim prostfednictvim subkédu verbalniho.
A ponévadz slovo (jazykova vypovéd, slovni znak obecné) miize mit ve filmu, na rozdil
od ostatnich elementi, dvoji podobu - jak audilni (mluva), tak vizuélni (pismo) - i na-
mi zkoumané ,,literdrni slovo (a jeho prostfednictvim literdrni universum) miize proni-
kat do struktury filmu a podilet se na ¥izeni komunikaénich procesti v dvoji formé.
Zaméfime se nejprve na pfipad, kdy do znakového kontextu filmového dila je zapojen

43) 6. kapitolu své knihy Deconstuctive Criticism V. B. Leitch nazval The (Inter)Textualization of Con-
text. Srov.: V. B. Leitech, Deconstructive Criticism: An Advanced Introduction. New York 1983.
V podobném vyznamu Linda Hutcheonové piZe o transkontextualizaci (trans-contextualization). Srov.:
L. Hutcheon, A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-Century Art Form. New York
1985.

44) Srov.: Stanislaw B a lb u s, Intertekstualnosé a proces historycznoliteracki. Krakéw 1990, s. 110 -
111.

45) Srov. tamtéz, s. 114.

46) Srov. tamtéz, s. 119.
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vybrany celek &i fragment originalniho literarniho textu v podobé auditivni: bud’ jako
souédst Fe¢i narace nebo feéi postavy. UZiti Fe¢i narace, ktera tvoii diegeticko-nara-
tivni &4st filmového textu, samo o sobé signalizuje literarnost nebo zprostfedkova-
nost (Stanzel), jeZ je v rozporu s filmu vlastni tendenci k bezprostfednosti ¢i mimetic-
ko-dramatickému zptsobu vypravéni.

Velmi ¢asty je autorsky komentar typu voice over (komentujici hlas osoby, kterou ne-
ni vidét ve filmovém obrazu), pficemZ je b&znd konvence, Ze hlas vypravéée v podobé
voice over pribéh pouze uvadi a posléze se vytraci.”” Jindy se vSak hlasu vypravéde po-
nechéva znaény prostor a provdzi nas v pribéhu celého déje. MiiZe, podobné jako v li-
teratufe, poméahat preklenout dlouhé asové tseky, shrnovat dé&j, vysvétlovat motivaci
jednani jednotlivich postav a z pozic autorské vievédoucnosti komentovat jejich &iny,
podévat jakdsi basnickd resumé apod. Tento autorsky hlas asto neni prost ironie*,
mnohdy je ironicky efekt zaloZen na konfrontaci slova a obrazu: filmovy obraz co chvili
popira to, co je vypoviddno slovy vypravéée (a naopak), dochdzi k jakési vnitini dialo-
gizaci.” UZiti autorského komenté¥e typu voice over, ktery je ,nespolehlivy” &i ,,nevé-
rohodny ™, esteticky aktualizuje konvenéni model linearniho podani p¥ib&hu, proble-
matizuje a relativizuje iluzivni jednoznaénost pfedviadénych udalosti a podtrhuje fiktiv-
nost samého narativniho procesu; na antiiluzivnosti a ironické distanci je tu zaloZen
postup vyrazné literarizace, kterd za pomoci narativnich prvki signalizuje zprostfedko-
vanost a neutralizuje tendenci k bezprostfednosti, vlastni filmu jako uméleckému dru-
hu. Podobného efektu miize byt pfirozené dosazeno i tehdy, kdyz ve filmu vystupuje
hlasity vypravéé v prvni osobé, af uz télesny, ¢i netélesny.

47) Srov. k tomu napf. konvenéné ilustrativni uZiti nardtorova komentafe v expozici Brooksovy adaptace
Lorda Jima, kde filmovy obraz komentaf otrocky ilustruje, t8sné pfiléha ke sloviim autorského vypra-
véde.

48) Viz napt. autorsky mluveny komenta¥ v Luku krdlovny Dorotky Jana Schmidta &i ve V1a&ilové Marke-
ié Lazarové.

49) Na ni, na neustdlém napéti mezi tim, co je ukazovdno obrazem a co je feéeno slovy vypravéce (neo-
sobniho voice over), je zaloZena struktura vypravéni Kubrickovy adaptace Thackerayho romanu Barry
Lyndon.

50) K funkei nespolehlivého vypravéce (the unreliable narrator) v Kubrickové adaptaci Barry Lyndon
srov.: Mark C. M iller, Kubrick’s Anti-reading of the Luck of Barry Lyndon. ,Modern Language
Notes™ 91, 1976, &. 6, s. 1360 - 1379. - Kategorii nespolehlivého vypravéni (unreliable narration) ve
filmu se podrobné&ji vénuje Seymour Chatman, kiery rozeznava dva podtypy, pfic¢emz oba predpokla-
daji piitomnost nespolehlivého vypravéée. V prvnim pfipadé je to vypravé¢ popisujici, komentujici
a interpretujici vétéinou retrospektivni udélosti, jeZ jsou ukazoviny obrazem; ten viak odhaluje, Ze
komentaf je nespravny, zavadéjici ¢i matouci. Chatman tento podtyp doklddd na scéné z Bressonova
Deniku venkovského fardre, ale v Barry Lyndonovi je jeSté propracovanéjsi. Za druhé vymezuje
podtyp - jako piiklady uvadi Hitchcockovu Hriizu na jevisti a Kurosawova RaSomona -, kdy uré&ité
&asti filmu jsou chdpdny jako vizudlni zdznam obsahu verbalni vypovédi jedné z postav a tato édst je
dastedné ¢i zcela nepravdiva. Srov.: Seymour C h at m a n, Story and Discourse: Narrative Structure
in Fiction and Film. Ithaca, Cornell University Press 1978, s. 235 - 237. - Problém této Chatmano-
vy klasifikace spoéivd v tom, Ze oba jeho typy nespolehlivosti vychazeji ze sekunddrni verbalni nara-
ce a nezabyvaji se moZnosti, Ze i primarni vizualni narace ve filmu by mohla byt zdrojem nespolehli-
vé reprezentace. S témito pojmy (primary visual narration a secondary verbal narration) pracuje
Georg M. Wilson, pfi¢em# primarni vizudlni naraci rozumi celostn{ vizudlni informaci podanou v je-
ji totalité v priibéhu predvedeni filmu. Tato primarni vizudlni narace pak miiZze obsahovat uréité ,,vy-
sunuté” segmenty jako informace vypravéné &i vylidené, které jsou (fiktivng) sd&lovany postavami ne-
bo vypravééem typu voice over. Takové vypravéni je sekundérni v tom smyslu, Ze kromé svého ,,umis-
téni~ v celkovém kontextu filmového vyprévéni je vztaZeno k urditému specidlnimu zdroji vyprévéni.
Srov.: Georg M. W ils on, Narration in Light. Baltimore and London, The Johns Hopkins Univer-
sity Press 1986, s. 39n, 211.
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Uziti komentére typu voice over &i vypravéée v prvni osobé ve filmu bjva dasto motivo-
vano snahou o co nejautenti¢téjsi zachyceni literarni predlohy, pfibliZeni se struktuie
vypovédi literdrniho origindlu a vyskytuje se tedy ¢asto pravé ve filmovych adaptacich.
Neomezuje se vSak pouze na né. Moment literarizace byvd mnohdy je$té umocnén tim,
ze do Teci komentaie (pfip. feci postav) jsou zapojoviny obraty, vyrazy, celé véty, pFip.
citaty (které mohou byt vzaty nejen z textu, ktery je adaptovan), signalizujici sviij lite-
rarni pivod. Vzpomerime v této souvislosti na stylizaci fe¢i postav 1 vypravéda v jiz
zminénych vancurovskych prepisech. :

Literarizace filmové vypovédi, resp. zdiraznéni narativnosti a (re-)konstruovanosti
zobrazovaného svéta, miize byt dosaZeno i jinymi postupy. Nap¥. piedstavovany svét An-
naudova snimku Milenec, natoceného podle stejnojmenné novely Marguerity Durasové,
je explicitné podan jako vizualizace psaného textu: film zacind a konéi Eernobilymi
obrazy pisici spisovatelky a cely pfibéh k tomu provazi citace z jeji knihy. Také ve Waj-
dovych Slecndch z VI je v obraze fyzicky zpFitomnén autor pfedlohy: film se otevira
kratkou sekvenci situovanou do souéasnosti na kterysi hibitov, kde nad éimsi hrobem
stoji v zamysleni velmi stary ¢lovék. Tim starym muZem je spisovatel Jarostaw Iwasz-
kiewicz, autor pfedlohy filmu. T¥ikrdt je v detailu ukdzdna spisovatelova tva¥, ktera
v nasledujici sekvenci prechdzi v detail tvafe Daniela Olbrychského, ztélestujiciho hr-
dinu filmu Viktora Rubena. Ten v3ak jiz stoji nad jinym hrobem a v jiném case: ocita-
me se ve fiktivnim, pfedstavovaném svété filmu. Vstupni scéna je doprovdzena hudeb-
nim motivem z 1. houslového koncertu Karola Szymanowského, basnikova velmi blizké-
ho pfitele. (Mimochodem, pravé v jeho vile v Zakopaném zadal Iwaszkiewicz svou nove-
lu v roce 1932 psat.) Tentyz hudebni motiv je spojen i s poslednimi obrazy filmu, které
predstavuji Viktoriiv odjezd vlakem. A znovu jsme svédky setkani filmové postavy s au-
torem jejiho literarniho pfedobrazu. T¥ikrat si vyméni pohledy a poté Iwaszkiewicz od-
vrati tvai a pohlédne ven oknem, za nimZ se mihd poSmourny zimni obraz teskné
bezitésného soucasného predmésti; obraz korespondujici s mollovou naladou Szyma-
nowského koncertu.

Polsky filmovy kritik Tadeusz Lubelski, vychazeje z hypotézy, Ze divak rozpozna posta-
vu Jaroslawa Iwaszkiewicze, o némz zdroven vi, Ze je autorem adaptované novely, kon-
statuje: ,, Takto problém adaptace, vztahu k vychozimu literdrnimu textu, prestava byt
pouze otizkou geneze, ale vstupuje do samotného dila.”® Uvedeni postavy spisovatele
do filmu, jeho pfitomnost ve scénach tvoficich rdmec dila implikuje divakovi, ze pravé
onen stary muz je ,,vypravééem piibshu. Jakoby z jeho védomi se ,,vynofoval  preds-
tavovany svét dila a spisovatelovo hledisko bylo uréujicim hlediskem filmové vypovédi.
T. Lubelski pfipomind, ze se A. Wajda rozhodl pro zvlaSini druh vérnosti adaptétora:
vérnosti nikoli textu, ale zkuenosti spisovatele.™ Tviirci se pokusili predstavit si a za-
chytit, jak by Iwaszkiewicz dnes - tj. v ¢ase realizace filmu - z perspektivy svého véku
a vSeho, co prozil, znovu prevypravel pribéh, ktery jiz jednou pred padesati lety se
svym hrdinou absolvoval. Rezisér se pokusil ,,predist” adaptované dilo oima jeho
tviirce v ¢ase vzniku filmového prepisu. Opréavnéné M. Mravcova zdfiraziiuje, Ze tato te-
matizace a sémantizace ¢asu vzniku filmové adaptace musela pfinést radikdlni vyzna-

51) Tadeusz Lubels ki, Uspokojenie, czyli Panny z Wilka Andrzeja Wajdy jako adaptacja. In: Anali-
zy i interpretacje. Film polski. Ed. A. Helman, T. Miczka. Katowice 1984, s. 93.
52) Tamtéz, s. 94.
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movy posun.” Sleény z VI&i psal osmat¥icetilety autor, ktery byl ve véku svého hrdiny
a mohl s nim tedy intenzivn& proZivat onen ,,bod zlomu" vyvolany navratem do krajiny
mladosti s pfislibem nového zacatku, vzapéti popfenym trpkym pozndnim vlastni sla-
bosti, zbabélé vihavosti, neschopnosti opravdovych citii 1 bezmocnosti viaéi plynoucimu
¢asu, pustodicimu télo i dudi a unasejicimu ¢lovéka k nicoté smrti: ,,Ve Viktorovi stvo-
feném Iwaszkiewiczem v roce 1932 se léto lame v podzim vskutku velmi bolestné. Ta-
kova je bilance jeho marného néavratu: nedosazitelnost naplnéni, promarnéna laska,
»ktera protekla jako voda mem prsty, ale ne ted, kdysi davno«, védomi pomljlvosn [-..]
trans osaméni, vidina smrti.”* Wajdiv film vypovidd o téZe ,pfihod& s Sasem”, ale
tentokrat ze smiflivé perspektivy starce - Ctyfiaosmdesatiletého spisovatele, ktery za
témér padesat let, délicich ho od literarniho Viktora, dospél k smirnému vyrovnani
s faktem nendvratnosti ¢asu, s pomijivosti a konec¢nosti Zivota. Toto smifeni odraZi sou-
bor Iwaszkiewiczovjch memoarovich préz Ogrody (1974), jejichi ,poselstvi  vpojil
Wajda zejména do promluv Viktorova stryce. Jeho postava se tak stala tlumoénikem
spisovatelova nesentimentdlniho vyrovnani s vlastnim Zivotem a nabyla klicového vyz-
namu pro interpreta¢ni posun ve sméru potlaceni deziluzivniho vyznéni piedlohy.
Rovnéz ve Wajdowé filmu Kronika milostnych nehod je divakovi sugerovano, Ze pribéh
tragického milostného vzplanuti je prezentovan tak, jak si na néj vzpomina postarsi
muz (Neznamy), ktery je predstavovan Tadeuszem Konwickym, tedy autorem predlohy
filmu. I zde je Nezndmy jako vzpominajici subjekt hned na pocétku odhalen jako poz-
d%j&i ,,ja  titulniho hrdiny a d&je se tak podobnym zpfisobem jako v epilogu Sleden
z VI¢i: pohled Konwického z okna jedouciho vlaku je vzipéti pfipsdn mladickému hrdi-
novi filmu Vitkovi. Ale na rozdil od Slecen, v nichZ se spisovatelova pfitomnost ve fik-
tivnim svété filmového piibéhu omezila na kratkou sekvenci zachycujici Iwaszkiewicze,
jak prochdzi parkem v okoli VI¢i, v Kronice byl autor pfedlohy obsazen do dramatické
role: ztélestiuje Neznamého, tajemstvim obestfeného posla z budoucnosti, ktery oslovu-
je svého hrdinu (a zdrovei své mladsi ,,ja"), napovida priib&h budoucich dgji...

Jiny zajimavy pfipad predstavuje uZiti versa v feéi narace, jak je tomu kupf. v Zrcadle
Andreje Tarkovského, v némZ verSe Andrejova otce Arsenije Tarkovského - pies svou
vnitfni spojitost a autonomnost - tvofi organickou a integralni soucdst struktury fil-
mu.” Vytvafeji v roving verbalni poetickou paralelu k filmovym obraziim, s nimiz
(stejné jako i s elementy ostatnich subkédii filmu) vstupuji do vyznamotvornych relaci.
Posiluji monologi¢nost struktury (tam, kde vyjadfuji neot¥esitelnou viru v élovéka, lid-
sky 1 historicky optimismus, vere ,,doprovazeji &ernobilé dokumentarni zébéry z pre-
chodu sovétskych armad pres Siva$ a montdZ dokumentti z konce vilky: tank v Praze,
slavnostni ohnostroj v Moskvé, rudd vlajka na Reichstagu, ale také v zakopu placici
vale¢ny invalida, vibuch atomové bomby) nebo ji vnitiné dialogizuji (konfrontace pate-
ticky recitovanych milostnych verst s obrazy opousténé matky, neustéle vyhliZejici mu-
ze, kterého nikdy nepfestala milovat, pfestoZe opustil ji i rodinu). JestliZe v prvnim pf¥i-
padé hovofime o posilovdni monologi¢nosti, mdme na mysli funkci ver$i pouze v tzce
vymezeném kontextu. Tyto diléi vyznamy v8ak nelze izolovat od kontextu celkového,
v némz vstupuji do relaci s ostatnimi elementy struktury dila a také jejich smysl je

53) M. Mravcova, Literatura ve filmu, s. 116.

54) TamtéZ, s. 118 - 119.

55) Za zminku snad stoji skute¢nost, Ze jedna z rannych verzi Zrcadla byla pojmenovana podle vere Ar-
senije Tarkovského Bily, bily den.
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zperspektivy celku modifikovdn a korigovdn. Tak otcovy optimistické verSe je nutné
vnimat mj. v souvislosti s citovanym Puskinovym dopisem Caadajevovi, formulujicim vi-
ru v specifické historické poslani Ruska, a konfrontovat je i s intimni rovinou filmu,
odhalujici hluboky rozpor a nepochopeni mezi otcem a synem.

Kazantiv snimek TFpyt v trdvé, odehravajici se v prostfedi malého kansaského mésta na
konci dvacatych let, vypravi pf¥ibéh hluboké studentské lasky Buda Stampera a Dean
Loomisové, lasky, kterd je vystavena tlaku ,,rozumnosti , vypoditavosti a pokrytectvi
svéta rodi¢i a v konfrontaci s nim nakonec podléha. Budiiv GispéSny otec, bohaty naftaf
a piiklad amerického self-made-mana, tvrdé tlaci syna na cestu, kterou mu uréil (stu-
dia na Yalské univerzit&, sportovni kariéra). Deanina matka spekuluje o majetkovych
vyhodich pfipadného siiatku, ale jeji pokrytecké puritdnstvi s ustaviénym podezirdnim
piivadi dceru do nefesitelné situace: na jedné strané Buda miluje, na strané druhé se
viak obava o svou ,Zest . Pro nés je zajimavé, jakym zpiisobem je do filmového textu
integrovén ,titulni  citdt a jak se podili na v§znamové vystavbé filmového dila. Verse
Williama Wordswortha zazni ve filmu poprvé pfi Skolni vyuce kréitce poté, co se Dean
dozvédéla o Budové nevéte. Tehdy je uéitelem literatury pfinucena pfeéist verse: ,,Nic
nevrati tu chvili tipytu v trdavé a nadhery kvétin. Nebudeme nafikat, radéji najdeme si-
lu v tom, co zbylo.  Krdsny sen o &isté lasce, ta chvile tipytu v trdvé je beznad&jng
ztracena; verSe v Dean vyvolavaji hystericky pla¢ a vedou k psychickému zhrouceni. Po
dalsich tragickych peripetiich se oba hrdinové, zmoudfeli a vyrovnani, znovu setkavaji:
on jako farmaf, starajici se o Zenu a svého synka, ona po lé¢eni v psychiatrickém dsta-
vu odhodlan4 zaéit novy Zivot. Ale po setkdni Dean citi, Ze jiZ nikdy neprozije tak vel-
kou lasku; a jako vyraz nepatetického vyrovnéni se s proZitym zklaménim, ale i1 neo-
choty pFizpiisobit se a rezignovat znovu zaznivaji Wordsworthovy verSe (tentokrat pro-
nasené Dean mimo obraz).

DiileZitost zminénych verst napovida uz titul filmu, tedy zvlasté exponovany prvek kon-
strukce filmové vypovédi. Je ziejmé, Ze citovany poeticky text plni ve struktufe filmové
vypovédi hluboce integrujici funkei i funkei jakéhosi autorského klice k ,,éetbé” dila.

S podobnym, tfebaZe ne tak jednoznaéné interpretovatelnym a rafinovanéji konstruova-
nym, piipadem se setkdvame ve Wajdové snimku Popel a démant. Mame na mysli scé-
nu, v niZz Kristyna a Macek béhem no¢ni prochazky narazi v polorozbofeném kostele
na stary ndhrobek s ndpisem, ktery se divka, osvétlujic si text plamenem, pokousi de-
Sifrovat a nahlas predist. V okamZiku, kdy se pro ni népis stdva neéitelnym, vedle stoji-
ci Macek zaéne znenaddni recitovat, vyvoldvat z paméti chybé&jici fragment versSe i se
jménem autora. V ndmi sledovanych souvislostech je na tomto piikladu zajimavé zej-
ména to, Ze osmiversi z Norwida, které oba milenci v kostele objevuji v podobé napisu,
v romdnu J. Andrzjewského, tj. stejnojmenné predloze filmu, slouZi jako motto. Ve fil-
mu toto své privilegované postaveni ztraci, nebof se neobjevuje na zacatku, ale az né-
kde uprostied filmu. Vyskyt versi je pFitom motivovin situaéné, ¢imz se cely ver$ jako-
by z vné dostdva dovnitf struktury, stdva se souédsti pldnu predstavovaného svéta, coz
viak soucasné znamend, Ze prestiavd byt textem pfedkladanym autorem pfijemci jako
_]ednoznacny kli¢ k smyslu dila jako celku a priori. Funguje v3ak ve strukture jako ,,cizi
slovo , na jehoZ zavaznost znovu poukazuje titul filmu, ,cizi slovo”, které se stava
pfedmétem existencidlni reflexe obou hrdinti a zprostfedkované i dlvaku. Norwidovy
ver§e samy o sobé& nesou mnoho otdzek a nabizeji celé spektrum interpretaci. Do filmu
vstupuji jako citat, pro jehoZ interpretaci a uréeni podilu na vyznamové vystavbé neni
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nutnd znalost pretextu, z néhoZ jsou verSe citoviny; podil citdtu na konstituovani smys-
lu je uren jeho funkei v rdmci filmového textu. To vSak neznamen4, Ze konfrontace
s pretextem, kterym je v naSem pfipadé Norwidova béseii V deniku (W pamietniku),
nemizZe byt zdrojem dalfich vyznami. A pojdme jest& dile: citat z Norwida svou pii-
tomnosti v textu miZe signalizovat dalsi moZna navazovani, aktualizovat Norwidovo di-
lo jako celek (pretextem miZe byt i soubor textd uréitého autora). I v tomto smyslu se
tedy intertextovost ukazuje jako kategorie o stupriovité intenzité, nebof Gdstedné zavisi
na trovni kompetence recipienta, na jeho kulturnim sociolektu. Tuto na$i my3lenku
nepfimo potvrzuje i polsky filmovy teoretik Zbigniew Benedyktowicz™, ktery v souvis-
losti s interpretovanou scénou p¥ipomind, Ze pro priimérné vzd&laného polského diva-
ka neni tézké ve zminéné scéné rozpoznat aluzi na jiné Norwidovy verSe, v nichZ se
podobné objevuje dést, ruiny, hrob a dvojice mladych lidi. Norwidova basefi s vymluv-
nym titulem Ve Veroné (W Weronie)'” umoziiuje podle Benedyktowicze vidét v dané
scéné i navazani na Shakespearovu hru a sledovat dile zpiisob pfetvafeni zndmé latky,
hledat shody i rozdily: u Shakespeara i pfes tragicky konec naplnény citovy vztah a vy-
kupujici védomi, Ze laska je silné&j$i neZ smrt, u Wajdy prokleti jinych sporti a va3ni ni-
¢i rodici se vztah dvou ztracencii v samotném zrodu. JestliZe v Shakespearové tragédii
jde o smrt dobrovolnou a smifujici, ve Wajdové filmu p¥ichazi smrt ndhodné a zbyteé-
né, nepiinasi jakoukoli katarzi: Macek-Romeo umird na smetisti, Kristyna-Julie se
o jeho smrti nedozvi.™

Upozornéme jesté na to, Ze napis na nahrobku je sice pfitomny na platng, ale divak ho
sam v této vizualni podobé neni schopen desifrovat a text se k ndm dostdva prostied-
nictvim hlasu postav. Ndpis je tedy paradoxné pfijiman cestou audialni.”

Jiz nékolikrit jsme ptipomnéli, Ze slovni znaky jsou diky integrujicimu statutu filmu
schopné vstupovat do vyznamotvornjch vztahii s elementy viech subkédi filmu. Jejich
funkce je modifikovdna &i re-definovdna z perspektivy celku, jejich filmovy vyznam
miiZe byt zkouman aZ na zdkladé rekonstrukce samotného filmu. V hranicich filmového
universa je smysl slovnich znakii uréen jejich vztahem k matefskému kédu, resp. lite-
rarnimu kontextu, ve kterém fungovaly, a vztahem k ostatnim subkédiim v kontextu fil-
movém. Ve filmu Piera Paola Pasoliniho Accattone je verbalni subkéd tvoren téméf vy-
luéné obecnou mluvou tuldkii ¥imského predmésti. Kromé ni se tu viak objevuji citaty
z Dantovy BoZské komedie, které spoleéné s uryvky z Bachovych MatouZovych paiji
(v subkédu hudebnim) a jistym transcendovanim v subkédu ikonickém (dreyerovské de-

56) Zbigniew Bened yktowicz, Przestrzenie pamieci. In: Film i kontekst. Wroclaw 1988, s. 153 -
156.

57) Ve Veroné: Nad domy Montekii a Kapuletii, / jichZ blesk a dé&{ tak dotkl se tu, / bdi oko nebe modra-
vé - - // Hledi na zpustlé neptatelské zamky, / na zahrady a vyvrdcené branky / a vrha hvézdu
stfemhlavé - - // Cyp¥iSe mluvi, Ze to pro Julii / a Romea se slza v hroby vpiji, / padajic na zem zda-
leka; // A lidé mluvi, mluvi uéeni, / Ze slza ne, Ze je to kameni, / a - na to nikdo neceka! (Prelozil
J. Pilai.)

58) Takovyto typ literdrnich odkazil je vSak jiZ natolik spjat s ndrodni kulturou, e pro zahraniéniho di-
viaka je nepostfehnutelny. M. Hendrykowski uvadi podobny p¥iklad z Wajdova filmu Kandly - scénu,
v niZ povstalci mijeji na rumisti leZici po3kozeny klavir. Pokud nepolsky divik tento detail viibec
postiehne, jisté ho uZ nenapadne, Ze jde o odkaz k Norwidové nejvyznamnéjsi basnické skladbé
Chopiniiv klavir, jeZ byla inspirovdna zvésti, Ze pii potlaleni povstani v roce 1863 vyhodili vojéci
Chopiniv klavir z okna varSavského paldce na dlazbu. Srov.: Marek Hendrykowski, Stowo
w filmie. Warszawa 1982, s. 176.

59) Srov. tamtéZ, s. 119 - 123.
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taily tvafi hrdinti, mj. prostitutky s pfiznaénym jménem Maddalena ¢&i divky Hvézdicky)
se podileji na vyznamové konstrukei, jejimZz podstatnym rysem je neustild oscilace,
pohyb na vertikélni ose sacrum - profanum. Analogickou funkei plni citdty z Bozské
komedie i v ndsledujicim Pasoliniho snimku Mamma Roma; pfedznamenavaji neceka-
né tragické uzavieni Zivota hlavniho hrdiny Ettoreho, jehoZ umirani ve vézeriské ne-
mocnici - obrazové stylizované podle Mantegnova Oplakavani Krista a doprovazené
vzneSenou hudbou Antonia Vivaldiho - je transcendovino, povyEeno do roviny obecné
lidské: obrazu Clovéka znova a znova ,,uk¥izovavaného .”

Jiny zajimavy priklad price s texty literarniho ptvodu pfedstavuje film Andrzeje
Zulawského T¥eti &dst noci, tematicky se vracejici do obdobi druhé svétové valky.
Odehréva se ve Lvové, kde béhem okupace existoval institut prof. Weigla, ktery se za-
byval péstovanim vsi prenasejicich tyfovou nakazu. Za cenu zvyhodnéného piidélu pot-
ravin a legitimace, kterd ochratiovala pred pronasledovanim, zde lidé byli ochotni kr-
mit nakaZené v§i vlastni krvi. Jedna z postav filmu béhem krmeni v&i ironicky dekla-
muje uryvek Stowackého bdsné Otec nakaZeny morem - strofu, kterd mluvi o vztahu
¢lovéka ke smrti a vyjadiuje pochybnost o diistojnosti élovéka vii¢i faktu umirani. Film
byl pravem polskymi kritiky oznacen za traktat o smrti (resp. traktit o mijeni se s vlast-
ni smrti), ukazujici ¢lovéka v nebezpeéi tiplného zniceni.” P¥itom jde o text s vysokou
mirou univerzality, v némz realita valky a Zivota v okupovaném Polsku predstavuje ur-
&itou konkrétni ,,variantu’ archetypu apokalypsy.

Jakymi prostfedky a postupy je dosaZeno toho, Ze pfibéh tak presné historicky lokalizo-
vany (pfipomenime, Ze scénaf vychazel z autentickych vzpominek rezisérova otce, ktery
sém byl krmitelem vii v tistavu prof. Weigla) pferfistd v univerzalni ,,antropologické
svédectvi? Domnivime se, Ze ona univerzalnost a nadéasovost je ve vrstvé verbalni
spjata s citovanymi dryvky ze Zjeveni sv. Jana, jimi# je film uvozen i zakonéen. Film se
otevird obrazy tiché podzimni krajiny, jejiZ klid a statickd velebnost (uziti statické ka-
mery) silné kontrastuje s hlasem off, pfednasejicim verSe z Apokalypsy. AZ od slov
»Zatroubil ¢tvrty andél, a byla zasaZena tretina slunce, tf'etina mésice a tfetina hvézd,
takZe ze tfetiny potemnély, a den i noc byly o tfetinu temn&j&i.” (Zj 8,12) se na platné
objevuje jedna z postav filmu, Michalova manzelka Helena, jak ¢te bibli. Tento zptisob
uvedeni biblického textu signalizuje, Ze vize rozpadajiciho se svéta, smrti a chaosu,
svéta opusténého Bohem, tak jak je podana v Apokalypse, se nevztahuje k diléi jednot-
livé situaci, nepfedznamendva pouze udilosti bezprosfedné nasledujici (nebof kratce
nato je Helena se synkem LukdSem zabita Némci), ale plni funkci prologu celého fil-
mu. Hned na zacatku se biblickym fragmentem objasfiuje i jeho titul a je signalizovino
mozné ,,symbolické” &teni filmu, moZnost interpretovat jej nikoli jako vypovéd o uda-
lostech vztahujicich se ke konkrétnimu historickému obdobi, ale jako vypovéd vieo-
becné platnosti.

Zakonéeni filmu nds vraci zpét do tvodni sekvence — Helena pokraduje ve Cteni Apo-
kalypsy a ,,navaZUJe na misto, kde byla ¢etba v prvni sekvenci ,,prerusena ., Zatrou-

60) Srov.: Jan Bernard, Pier Paolo Pasolini. Praha 1987,s. 6 - 7.

61) Srov.. Ewa Dienstl - Ryszard Bernatowicz, Modele czasu i przestrzeni w Trzeciej czesci
nocy Andrzeja Zulawskiego. In: Analizy i interpretacje. lem polski. Ed. A. Helman, T. Miczka. Ka-
towice 1984, s. 42 - 53. - Ryszard W. Kluszeczyfski, Narraga pozornie subiektywna w fil-
mie Andrzeja Zutawskiego Trzecia cze$é nocy. In: Tamtéz, s. 29 - 41.
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bil péty andél... V ty dny budou lidé hledat smrt, ale nenajdou ji, budou si pfat zemfit,
ale smrt se jim vyhne.” (Zj 9,1 - 6) Plynuti &asu se ve svété predstaveném v Treti &dsti
noct ukazuje jako zdanlivé, ocitime se ve svété mytického bezéasi. Citat z Apokalypsy
zazniva jeSté ve scéné, v niz k Michalovi pFichazi Rozenkranc a necha ho predéitat pa-
saz ze Zjeveni popisujici zdpas Michaela a andéla s drakem, ktery chce seZrat déti ne-
vésty. Shoda jmen tu neni ndhodna a stary Zid, jdouci na smrt, se tu obraci na hrdinu
filmu jako na toho, v jehoZ &inech se ma vyplnit proroctvi: ,,A strhla se bitva na nebi:
Michael a jeho andé&lé se utkali s drakem.” (Zj 12,7) Hrdina filmu se stdva ekvivalen-
tem archandéla Michaela, jeho ¢iny a konani se zapojuji do fadu mytu. Obecné lze ¥i-
ci, 7e elementy biblického textu, zakomponované do struktury filmu, ,,povySuji udalos-
ti tvofici fabuli filmu na udalosti mytické.

S tim koresponduje charakteristickd konstrukce ¢asu i prostoru. Jednou z podob mytic-
kého Casu je Cas cyklicky. TFeti ¢dst noci je skuteéné zkonstruovana jako jisty cyklus
(je to zdfiraznéno ramcovou kompozici dila), zahrnujici v sobé dalsi mini-cykly (viz hr-
dinovo prozivani tychz udalosti na té&ch samych mistech s dvéma réiznymi Zenami, He-
lenou a Martou, predstavovanymi oviem - a zcela zdimérné - jednou hereckou). Mytic-
kd konstrukce ¢asu se promitd i do specidlniho utvafeni a formovani prostoru, ktery
ziskava charakter prostoru symbolického (pfizracnost a neskuteénost labyrintu temnych
slepych uli¢ek a dvorki, zdi a stén je umocnéna Sikmymi jizdami kamery, zdiiraziujici-
mi tvofenost a umélost svéta ve filmu pfedstavovaného). Mytickému zptisobu modelova-
ni dasu a prostoru ve filmu odpovidaji i dalsi diléi elementy podobné provenience
(napf. zrcadlo a dvojnik, tedy motivy opét vyrazné literdrni), ale onu zfetelné integrujici
funkei, dodavajici filmu jako celku charakter symbolického podobenstvi, plni pravé
fragmenty biblického textu &i vrstva verbalni viibec, nebof vedle bezprostfednich citatd
z Apokalypsy je i fe¢ mnohych postav stylizovdna podle jazyka bible (charakterizovina
vyraznou gnémicnosti a metafori¢nosti).

Biblické elementy ,,spoluhraji” i v subkédu vizudlnim. Vedle bezprostfednich aluzi na
Zjeveni sv. Jana (v poslednim obraze se v délce objevuji ,,jezdci z Apokalypsy” v podo-
bé étyf Zen na koni) mdme na mysli vyrazné zveliceni kiiklavé rudé barvy ve scénogra-
fii filmu. Obrazy plné krve neskryvaji, Ze je to pouze barva, a tak umocniuji jiz zminé-
nou umélost predstavované skute¢nosti. Souéasné viak je krev obsesivni slovo Zjeveni
sv. Jana a 1 ve filmu zazni v citovaném fragmentu: ,,Nastalo krupobm a na zem zacal
padat oheti smiSeny s krvi [...] Tfetina mofe se obratila v krev... (Zj 8,7 - 8) Kresfan-
stvi krvi pFisuzuje posvétny charakter a v3e, co je s ni spjato, je v Gzkém vztahu k Bo-
hu, spojeni ,,t&lo a krev" oznaduje v Novém zikon& &lovéka jako smrtelnou bytost. Ji-
nak se v bibli vyskytuje ve dvou zdkladnich vyznamovych okruzich: jako krev prolita (ve
smyslu latinského cruor) ve spojeni s darovanym, obétovanym nebo ztracenym Zivotem
a krev ve vyjadreni feckém, kde je s nim (ve smyslu latinského sanguis) spojeno lidské
plozeni a citovost.”” Oba tyto vjznamové okruhy se vyrazné aktualizuji napfiklad pfi
setkdnich Michala a Marty, ktera se uskute¢tiuji v krvi a skrze krev (pfi prvnim setka-
ni se on ,,épini“ jeji krvi pri porodu, ona zas oSetfuje jeho krvacejici ranu); pfitomnost
krve dava jejich setkdnim kvalitu archetypu.

Pokud tedy jde o zpiisob uvedeni literarniho textu jako ,,ciziho slova potencidlné na-
vazujiciho intertextové vztahy, vidéli jsme, Ze jeho uvedeni bylo bud’ déjové motivovano

62) Srov.: Slovnik biblické teologie. Praha 1991.
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(nejcastéji Cetbou hrdint jako ve TFpytu v trdvé &i v Treti &dsti noci) nebo nemotivova-
no, tj. pfedeviim v pfipadé pfehodnocujici analogie celého dila nebo jeho vyznamnych
¢asti. Glowinski tu poukazuje na souvislost motivace téchto vztahii s diferenciaci dru-
hovou: zatimco lynka inklinuje k nemotivovanym vztahlim (viz velmi uvolnéné vazby ci-
tath a aluzi k ,,d&ji" v ,,lyrickych” filmech A. Tarkovského) a drama k d&jové (situaéné)
motivovanym, pak narativni struktury - a takovou je i film - vytvareji pfedpoklady pro
oba typy; Glowiniski proto také mluvi o naratologickém aspektu intertextovosti a upo-
zorfiuje, Ze narativné ¢i fabulaéné motivované intertextové odkazy posiluji kohéznost
a koherenci textu (viz opét Tipyt v trdvé, Tteti &dst noci).”

Jiz vySe jsme fekli, Ze verbdlni znak obecné se miize ve filmu vyskytovat ve dvou za-
kladnich podobéch: ve formé& zvukové a psané. Podivejme se nyni, jakymi cestami miize
byt ,literdrni slovo" zakomponovino do filmového textu ve formé vizualni. Zpfedmét-
nény pisemny text miZe byt souddsti pfedstavovaného svéta nejéastéji ve formé napisu
¢i knihy. Amz by z t&chto knih bylo citovdno, jsou tituly nékterych z nich natolik
Lvymluvné ", %e v urditém kulturnim kontextu vyvoldvaji predpokladané asociace. P¥i-
pomenime scénu z Antonioniho Noci, v niZ spisovatel Giovanni Pontana a jeho Zena Ly-
die pFichédzeji na vecirek do prepychové vily. Giovanni si pfi vstupu povéimne na zib-
radli terasy tlusté knihy a poznamenava: ,,Kdopak tady asi ¢te Namé&siéniky?" Posléze
se ukazuje, Ze tou étendtkou je Valentina, dcera bohatého primyslnika, citliva a inteli-
gentni Zena, v hloubi vSak bolestné zranénd a poznamenan4 strachem z opravdovych
cit. Titul knihy, ktery se stavéd atributem jedné z postav, tak uZ pfedem cosi signalizo-
val, vyvoladval v divikovi ofekavani bytosti vymykajici se svému okoli, Zijictho v prepy-
chu, nudé a zahdlce. V zavislosti na kulturnim sociolektu a étenaiské paméti & mife
intertextové vyzbroje divika (a Gtendfe zédroverl) se spousti asociadni mechanismus:
konkrétné v pfipadé Brochovych Ndmési¢nikd, navazujicich intertextovy dialog s Anto-
nioniho Noci, se mohou v riizné mife a intenzité aktualizovat takové aspekty jako du-
chovni a citové osamoceni ¢lovéka neschopného nalézt Zivy vztah k druhému ¢lovéku,
&lovéka ,,ndmésiéné " bloudiciho, neschopného lasky, obéti ani transcendence, dale vé-
doml bezcilnosti, propasti odcizeni a kone¢né vSe prostupujici lhostejnost a ,,brochov-
sky" rozpad hodnot.

Analogickou funkei plni kniha i v Bergmanové Personé. V tvodni sekvenci se v interié-
ru pfipominajicim marnici probouzi chlapec a kdyZ se bezvysledné pokusi znovu us-
nout, nasadi si bryle a za¢ne ¢ist Lermontovova Hrdinu nasi doby. Titul knihy tu sou-
¢asné plni funkei intertextového signdlu odkazujiciho k pfedchozimu Bergmanovu fil-
mu Mléeni, kde si maly Johan ¢te v téZe knize.

Také ve formé vizudlni se ve filmu miiZeme setkévat s textem narace. Je to predevsim
autorsky komenta¥ v nejriznéjsi podobé a funkei, jehoZ prostfednictvim miize ,, literar-
ni slovo "~ vstupovat do sémiotického universa filmu. Tak v Barry Lyndonovi je zachova-
vano rozdéleni na kapitoly 1 s psanym komentdfem. Jiny zajimavy p¥ipad predstavuje
Zabitd nedéle Drahomiry Vihanové, kde je ve formé mezititulkii vyuZito cittii z bible.
Tyto citéty plni funkei ironického komentife obrazové predvadéného ,,pi"ibéhu“, s nimZ
jsou - podobné jako ve vySe zminéném Pasoliniho Accattone - konfrontovdny na verti-
kalni ose sacrum - profanum. Tato konfrontace p¥itom probih4 i v diléim subkédu ver-
bélnim: citdty z bible — af uZ jako text narace, nebo jako soucdst predstavovaného své-

63) Srov.: Michal Glowinski, O intertekstualnosci. ,, Pamietnik Literacki” 77, 1986, &. 4, s. 89.
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ta (jeden z citétii ve formé naplsu na okrasné dedce) - se tu dostévaji do vzdjemnych
vyznamovych ,srizek” s psanymi polltlcko—vychovnyml hesly, jeZ jsou soucdsti pfeds-
tavovaného svéta. Zakladni vizudlni formou, jiZ do filmu - jako soucést textu narace -
miiZe vstoupit ,,literarni slovo”, je samoziejmé& motto.

Naznaéili jsme jiz, e literdrni kontext miiZe do struktury filmového dila vstupovat ne-
jen ve formé slovni vypovédi, ale i prostfednictvim textu vjtvarného nebo hudebniho.
V prvnim pFipadé jde o situace, kdy je do filmu zapojen obraz s ,literarnim téma-
tem®.

O obrazech s ,,literdrnim tématem  uvaZoval i Roman Ingarden v préci O Struktire ob-
razu. Literdrni téma obrazu viak definoval odligné: nazjval jim objektivni, konkrétni
¥ivotni situaci, zobrazenou na obraze a bezprostfedné se nam jevici: ,,Pritom literdrna
téma je oby&ajne prihodou z ludského Zivota, v kaZdom pripade aspoii istou prihodou
alebo procesom v prirode (napr. biirka na mori), ktord v takomto pripade sa chape ako
svet obklopujiici &loveka, ako to, s &m v Zivote mame bojovat alebo s ¢im sa mame
stykaf. " Jeho odli$ny piistup se jesté zfeteln&ji odrdZi v Givaze o Leonardové Posledni
vedefi: ,,Ak napr. legendu o Kristovi nechdme bokom natol’ko, Ze ju pri pohlade na
obraz celkom vyli&ime z n4sho vedomia, Leonardov obraz bude pre nés zobrazovat ¢o-
si celkom iné, ne? »méa« zobrazovaf vzhladom na ndzov. V takomto pripade by sme ne-
videli Je#i%a a jeho u¢enikov zhromazdengch pri poslednej ve&eri, ani by sme nepocho-
pili rozdévanie chleba a vina v kresfanskom zmysle, ale v najlepSom pripade by sme
meli pred sebou isté zhromazdenie muZov rézneho veku pri spoloénom jedle, pricom
rozne posunky a virazy tviri by sme fazko chépali alebo by sme im vobec nerozumeli.
Ale rozoberany obraz by aj vtedy obsahoval isti literarnu tému, i ked celkom ina
(podtrhl P. M.) neZ je téma, ktord v fiom vystupuje, ked’ pozname JeziSovu histériu
a vdaka nazvu sme vopred pripraveni na isti jej chvilfu.”* Odtud pak Ingarden rozlisu-
je dva typy obrazii: 1. obrazy ,historické”, které jsou zcela srozumnelne pouze teh-
dy, ptistupujeme-li k jejich pozorovani se znalosti jisté prehistorie” &i ,,historie  (ur-
&itou f4zi obrazy tohoto druhu ilustruji), o niZ jsme informovéni literdrné (pro Ingarde-
na je to svédectvim, Ze tyto obrazy nepfedstavuji samostatnd dila malifského uméni:
aby se mohly plné konstituovat a pochopit, vyZaduji totiz kromé Cisté mali¥skych
prosttedki i prostfedky ]meho druhu) a 2. obrazy s prostym wliterarnim tematem
které jsou srozumitelné i bez poznani Lprehistorie” a jejichz »prehistorie” je uréena
v{luéné malifskym zobrazenim literdrniho tématu na obraze. =

Pokud tedy v nasi praci piSeme o obrazech s literdrnim tématem, neméme tim na mysli
literarni téma v onom specifickém vyznamu Ingardenové, kdy zobrazené predméty
a udélosti vytvafeji svét motivii, jez mohou byt identifikovany na zdkladé nasi praktické
zkugenosti a jeZ nesou — feGeno v terminech E. Panofského™ - prvotni neboli pfiroze-
né vjznamy, ale svét specifickych témat nebo pojmii manifestovanych v motivech, pfi-
bézich a alegoriich nesoucich - fe¢eno opét s Panofskjm - druhotné neboli konvenéni
v§znamy. Jejich interpretace pak predpoklddd znalost onéch specifickych témat nebo
pojmii zprostfedkovanou literdrnimi prameny, resp. vytvarnou tradici. Pokud nezname -

64) Roman Ingarden, O truktiire obrazu. Bratislava 1965, s. 21.

65) Tamtéz, s. 18.

66) Tamtéz, s. 18 - 19.

67) Erwin Panofsky, lkonografie a ikonologie: Uvod do studia renesanéniho uméni. In: E. P., Vyz-
nam ve vytvarném uméni. Praha 1981, s. 33 - 54.
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tteba zprostfedkované - v pripadé Leonardovy Posledni veéefe odpovidajici pasaz
z Evangelia sv. Jana (13, 21 ad.), stivdme se onémi Panofského ,,australskymi kiovaky™
a Posledni velefe pro nds bude predstavovat pouze vzruSenou stolujici spole¢nost.
Pongkud ,,vzrufenou  stolujici spoleénost tvofi i tuldci a Zebraci z Viridiany Luise
Bufiuela. Tuléci vyuzili situace, kdy majitelé statku odjeli, vnikli do jim zapovézenych
mistnosti, porazili jehné a sesedli se k hostiné k obrovskému stolu v panské jidelné.
Za prispéni vina se hostina zvrhava v orgie, kdyZ jedna Zena ndhle dostavd ndpad
zvécnit tuto scénu fotografickym aparatem. VSichni se tedy usadi k fotografovani a zau-
jimaji pozice odkazujici pravé k Leonardové Posledni vecefi. Mista apostola zaujimaji
Zebréici, mrzaci a malomocny, centrdlni pozici Kristovu pak jedind skute¢né odpudiva
a zIla postava filmu - slepec. V okamziku, kdy se tato podivna spoleénost shromazdi
u stolu, zazni pronikavé kokrhani, obraz tané¢icich Zebraki pak ve zvukové stopé dop-
rovazi chérické Aleluja z Handelova Mesiase: prostor intertextovych her je vytyCen. Sa-
motné zaznamendni skute¢nosti, Ze zminéna scéna je aluzi na slavny Leonardiiv obraz,
tj. rozpoznani aluzivniho segmentu, je nutnym pfedpokladem (a tvofi prvni fazi recepce
aluze), ale zdrcujici sila Bufiuelova destruujiciho rouhaéského gesta v celé své §ifi
a hloubce je ,éitelnd” a7 poté, kdy recipient na zdkladé aktivizace evokovaného textu
(jimZ je Leonardiiv obraz) a jeho literarniho kontextu (v tomto pfipadé biblického) akti-
vizuje vSechny slozky intertextového procesu a modifikuje - na zdkladé interakce mezi
pretextem a navazujicim textem - pocéte¢ni interpretaci aluzivniho textu i jeho podil
na smyslu celku. Intertextové vztahy se zde nevyCerpévaji aktivizaci protikladu na ose
vysoké — nizké, sakrdlni - profanni (konfrontaci uslechtilych zjevii Krista a jeho uced-
nikfi s groteskné zriidnymi a ohyzdnymi Zebraky, i kdyZ i to je samo o sobé plisobivé).
Jak jsme se jiZ zminili, zaujima centrdlni pozici Kristovu jedind opravdu zld postava
filmu. Fascinujici G¢innost této zdmény mizZe byt vyvozena pouze na pozadi biblického
kontextu, konkrétné tedy z toho, jaky vyznam je pfikladan slepoté v bibli. Ta je zde
pokladdna za trest bozi. Misto JeziSe, svétla svéta, ktery vraci zrak slepym a podava tak
ditkaz své moci nad zlem (Mk 10,46 - 52), zaujima v Bufiuelové filmu - slepec.

Pravé uvedeny piiklad reprezentuje situaci, kdy ,,obraz s literdrnim tématem” je ve fil-
mu zpfitomnén prostfednictvim nepfimého odkazu (aluze). Druhym zpisobem zp¥itom-
néni je jeho pfesnd reprodukce (citat), kterd — napf. ve formé obrazu na sténé nebo
reprodukce v knize - je souéasti predstavovaného svéta. Z rezisérii, v jejichz tvorbé je
velmi silnd vytvarnd inspirace, pfipomeinime alesponi A. Tarkovského: sahd od odvola-
vani se na urcité stylové postupy ¢i techniky (napf. na graficky efekt monochromatismu
vlastni renesanénim technikdm, na kontrastni osvétleni charakteristické pro Caravag-
gia) pres ,,vypijéovani rekvizit (planouci svice od Georga de la Tour v Zrcadle) a mo-
tivli (skupina postav a kompozice obrazii podle P. Brueghela st. v Zrcadle) az po aluze
na celé obrazy, p¥ip. jejich citace. Nas budou zajimat znovu ty pfipady, jejichZ zapoje-
ni do struktury filmu nelze vysvétlit pouhou vytvarnou inspiraci. Otazku motivace je-
jich uZiti nelze zGZit na problém vytvarné stylizace, nebof - jako kulturni objekty zfor-
mované mimo film - odkazuji ke svym prvotnim kontextiim, vnaseji do sémiotického
universa filmu vlastni vyznamy a podileji se - v korelaci s ostatnimi subkédy ovSem -
na vystavbé celkového smyslu. Tak je tomu napf. ve filmu Solaris. Zavéreény obraz,
v némz Kelvin poklekd u nohou svého otce na prahu rodného domu, je aluzi na Rem-
brandtiv Navrat ztraceného syna. V Obéti zase na sebe strhdva pozornost - mezi mno-
ha dalsimi odkazy a citaty v riiznych subkédech (jen namdtkou: aluze na Dostojevské-
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ho Idiota, Bachovy MatouSovy pasije, byzantské ikony) - Leonardiiv obraz Klanéni ti{
krald. VSechny vystupujici postavy a predevSim titulni hrdina Alexander, jehoZ tvaf se
znovu a znovu odraZzi na skle obrazu, jsou konfrontovani s tajemstvim obfadu, ktery je
lidskou odpovédi na BoZi blizkost, virazem poznéni vlastni bezvyznamnosti i gestem
pokory. Hloubku pokory v kondni krila, ktefi se klané&ji Panné Marii a jejimu Synu,
viak nedokaZou pochopit - af uz pro neschopnost piekonat pychu intelektu (Alexander)
¢i naprostou ztratu duchovniho rozméru byti (Alexanderova hysterickd Zena, cynicky
doktor planujici nesmyslny Gték pfed sebou samym kamsi do Austréilie) -, stejné jako ji
nejsou s to pochopit ti, ktefi na Leonardové obraze se zmatenym vyrazem ve tvafich
piihliZeji obfadu, jehoZ tajemstvi jim zustava skryto, tfebaZe jim pfimo nad hlavami
vyristd - jako symbol tohoto tajemstvi — strom Zivota. Obrazem uschlého stromu Zivota,
ktery mize spasit pouze vira toho, kdo ho zaléva, se film uzavira. Svétlo nadéje prosvé-
cuje uschlou korunu stromu a s hudbou Matousovych pasiji znéji 1 pokorna slova mod-
lithy prosici o slitovani.

K literdarnimu kontextu miize odkazovat i text hudebni. Hudba sice byvd pokladana za
uméni asémantické a nékteré estetické sméry tvrdily, Ze je Cistou formou, jeZ je podii-
zena pouze specifické zdkonitosti materidlu, ale novéjsi prace hudbé sémantickou
»nosnost neupiraji. Zdiiraziiuji oviem, 7e sémantické pole sdéleni je nedosti uréité
a mnohoznaé¢né, nebof vrstva signifikiti - v hudbé pfirozena vrstva nebo soustava zvu-
kit - je neuréitd nebo sporadick4, ,,diskontinuitni”.*® Hudba tedy neni asémanticka,
tlumoéi vak polysémantické, nejednoznacné sdéleni a skladatelé v nékterych p¥ipa-
dech vyuzivaji prostfedkii nehudebnich k tomu, aby u recipienta vyvolali pfislusné aso-
ciace. Vedle slovniho programu nebo komentafe jde v prvni fadé o nazev skladby,
ktery sice nepatfi do téZe ontologické roviny jako dilo, tvori viak jeho organickou sou-
c¢ast a posiluje zaméfeni k ur¢itému typu designétu; jako pojmové viceméné jednoz-
nacny vtiskuje tuto sémantickou uréitost do jisté miry zvukové informaci a prohlubuje
porozuméni dilu v roviné konkrétnich predmétovych predstav, vnasi do hudebniho sdé-
leni zjevné v§znamovy prvek.”” Zatimco ,,druhovy niazev vymezuje pouze do jisté miry
rozsah nasSich expresivnich interpretaci, programni nazev vytyCuje nejednou dosti
rozsdhlé, ale pfesto zfeteln& vymezené sémantické pole, v jehoZ hranicich prislusné di-
lo komunikuje; determinuje asociaéni okruh, ktery posluchaé miize - ovSem naprosto
nemusi - realizovat . Pro nas viak neni ani tak diileité, nakolik programni titul &
slovni komentaf usmériiuji porozuméni hudebni skladby, ale zda se miZe programni
hudba uZita ve filmu podilet na vystavbé jeho smyslu.

Z. Lissa se ve své praci Estetyka muzyki filmowej” pokusila prokazat, e ve filmovém
dile je vnimani vyznamu hudby velmi silné podfizeno ikonickym determinantiim a do
védomi piijemce nékdy viibec neproniké jako sdéleni hudebni povahy. A. Helmanova
zase upozornuje, ze divdk-poslucha¢ miiZe rozpoznat Gryvek zndmého hudebniho dila,
le¢ toto odhaleni nedodav4 filmu Zadné nové vyznamy a nejcastéji neni viibec potfebné
pro jeho pochopeni.™ Presto v8ak hudba miiZe na zikladé svého fungovéni v jistém

68) Srov.: Zofia Lis s a, Nové studie z hudebni estetiky. Praha 1982, s. 87 - 88.

69) Srov. tamté%, s. 114.

70) Tamtéz, s. 112.

71) Zofia Lis s a, Estetyka muzyki filmowej. Krakow 1964.

72) Alicja H el m an, Funkcja znakowa muzyki i stowa w przekazie filmowym. In: Z zagadnieri semio-
tyki sztuk masowych. Ed. A. Helman, M. Hopfinger, H. K$iazek-Konicka. Wroclaw 1977, s. 39 - 75.
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kulturnim kontextu vnéSet do filmu ,,stereotypni konotace™ a ve vztahu k ostatnim sub-
kédiim (zejména vizualnimu) se podilet na vyznamové vystavbé filmového dila. I hu-
debni citat se ve filmu chova vétSinou jako jednotka kédu a nese uréité stabilizované
vyznamy; do filmového textu miZe byt zapojen opét bud’ afirmativné (viz nap¥iklad citat
z Wagnerova Zlata Ryna v Gvodu Herzogova filmu Upir Nosferatu) nebo kontroverzné
(napriklad citat z Mozartova Requiem v Bressonové filmu K smrti odsouzeny uprchl).
Pokud film cituje hudbu svdzanou s literaturou, rovnéz se odvoldvéa k vyznamiim ,, hoto-
v§m", vieobecné akceptovanym.

Jako doklad préce s hudebnim textem odkazujicim k literarnimu kontextu uvedme Sau-
riv film Eliso, miij Zvote. V tomto hadankovitém, ,,nespojitém” textu s informaénimi
mezerami v pritbéhu déje, které jsou vypliiovany pozdéji a pouze &dstecné, jakoby koe-
xistuji texty dva, z nichZ v jednom jde o vztah mezi obéma rovnocennymi hrdiny - ot-
cem (Luis) a dcerou (Elisa), v druhém o vztah mezi naratorem (Luis jako spisovatel, au-
tor rukopisnych vzpominek) a jeho postavou (Elisa jako jeho kreace, Elisa z jeho vypra-
véni). Konfigurace roli obou postav je komplikovana stejné jako vztah obou textii: jaky
je to vztah? je to vztah nadfazenosti a podfizenosti? Zda se, Ze tim nadfazenym je tu
text, v némz jsou si oba hrdinové rovnopriavni (a mnohé scény &ini tuto hypotézu
presvédéivou). Diimyslnd price s hudebnim motivem vSak nabizi pofadi pravé opacéné:
to spisovatel vyvolava v Zivot Elisu s jejimi vzpominkami, sny a obsesemi.

Trikrat (a pfitom vidy na sémanticky zatiZeném misté) zazni z magnetofonu tryvek ba-
rokni opery Jeana-Philippa Rameaua Pygmalion, ktery odkazem k zndmému antické-
mu piibéhu aktualizuje véény mytus o umélei a jeho dile, o hranicich mezi uménim
a Zivotem a jejich prekradovéni, o stirdni hranic mezi uméleckou fikei a ,,skuteénosti”.
Zprostfedkované - skrze hudebni motiv - je do vnit¥ni struktury filmu zapojen literar-
ni kontext a nabizi jeden z moinych ,kli¢h"™ pro interpretaci neprithledného vztahu
obou hlavnich postav: Elisa se stéle vic stava vytvorem svého otce, prochazi procesem
pferodu, béhem néhoz v ni narfistd schopnost tviiréi aktivity, kterd byla dosud vyhraze-
na vyluéné Luisovi. Ve h¥e s ostatnimi kulturnimi odkazy (Ekloga ¢é. 21 Garcilase de la
Vegy, ktera slouZi jako motto, a drama Pedra Calderona Velké divadlo svéta, hrané
v klasterni Skole, v niZ Luis uéi) se hudebni motiv podili na konstituovini smyslu celku:
ve svétle mytu o prekraovani hranice mezi uménim a Zivotem jakékoli podfizeni jed-
noho textu druhému pozbyva platnosti, jako zbyteénd se jevi otdzka, co je ve filmu
pravda a co smyslenka; pokusy uchopit jakysi nulovy stav, pozici skute¢nosti a neutrdlni
bod vztahti musi skonéit netispéchem.”

Roland Barthes ve své proslulé stati Le troisieme sens’ na zikladé rozboru fotogramti
Ejzenstejnovych filmi K#iznik Potémkin a Ivan Hrozny rozlisil tfi vyznamové vrstvy,
resp. tfi typy vyznami: informativni, symbolicky a tzv. tFeti vyznam (smysl). Jestli-
ze informativni i symbolicky vyznam jsou zdmérné a opiraji se o obecnou symboliku,
o slovnik symboldi, pro tieti vjznam (smysl) je pfizna¢né, Ze jej vnimame bezprostied-
né&, vné apriornich, viceméné stabilizovanych kédi; je to viznam nezamérny, nezietelny
a vagni, tudiZ i t&Zko uchopitelny a definovatelny. Metaforou tfetiho vyznamu (smyslu)
oznaduje Barthes tu ,neanalyzovatelnou zvlaStnost , onu specifickou vlastnost filmo-

73) K tomu srov.: lwona Rammel, Elizo, zycie moje Carlosa Saury. Sprawozdanie z lektury. In: Ana-
lizy i interpretacje. Film zagraniczny. Ed. A. Helman, Katowice 1986, s. 127 - 135.
74) Roland Barthes, Le troisiéme sens. In: R. B.: L'obvie et 'obtus. Paris 1982.

34



g e = o

ILUMINACE

Petr Milek: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu IL

vych dél, kierd se vymyka slovnimu popisu a kterd pfesahuje jeho literdrni jadro &i ob-
sah. Jak upozoriiuje Mojmir Grygar, ve tfetim vyznamu (smyslu) je ,,néco podvratného,
subversivniho, ironického, vjsmé$ného; jim se otevira vyznamové pole dosiroka, ba do-
nekoneéna”.™

Néco ,,podvratného, subversivniho, ironického” je i v zdvére&né scéné Viscontiho Smrti
v Bendtkdch. Nebof v ni na sebe - vedle krasného Tadzia a umirajiciho Aschenbacha
— upozorfiuje i tfeti aktér scény: fotograficky aparét-kamera s poselstvim k budoucim
interpretatortim filmu: miZete odeditat v krdsném chlapci Herma-priivodce dusi do
podsvéti, miZete odkryvat dalsi souvislosti (pozdn&anticky topos chlapce a starce, tris-
tanovsky mytus, Nietzsche, Mahler...), ale fe¢ filmu se po¢ind ode mne... Film, jak
ostatné tvrdi pravé Barthes, to je pfedevsim fed obrazii a éteni obrazii neni nikdy redu-
kovatelné na soubor presné kédovanjch v§znamii. Obrazy nds oslovuji samou svou
pFitomnosti a jejich ,,neanalyzovatelna zvlastnost nemiize byt objasnéna Zadnym od-
volanim se do jakéhokoli kontextu; filmovost vyplyvé z vizudlni povahy filmu a nedi se
ptirozené redukovat na literarni obsah. Pokud jsme se tedy v nasi préci sousttedili té-
méF vyluéné na literdrni slozku filmu, pak nikoli proto, Ze bychom ji pfecetiovali, ale
prosté proto, %e byla pfedmétem na$i analyzy. Analjzy, kterd méla prokazat, Ze vztahy
mezi literaturou a filmem nelze redukovat na vztahy adaptaéni, Ze existuji i dal3i podo-
by vztahti mezi literdrnimi a filmovymi texty, jimiZ do filmové struktury vstupuji prvky
literarniho universa, které se v nékterych ptipadech mohou i vyrazné podilet na formo-
vani filmovych viznamii, na vjznamové vystavbé filmového dila.

Je cosi subversivniho, ironického ve Viscontiho fotografickém aparatu-kamefte, stojici
osaméle onoho dne na mo¥ské plazi v Bendtkéch... Intelektudlni konec. Smuteéni po-

chod myglenky (Valéry).

Citované filmy: _
Accattone (Accattone; Pier Paolo Pasolini, 1961), Babitka (Antonin Moskalyk, 1970), Barry Lyndon (Barry
Lyndon; Stanley Kubrick, 1975), Cty¥i noci jednoho snilka (Quatre nuits d'un reveur; Robert Bresson,
1970), Denik venkovského fardFe (Journal d'un curé de campagne; Robert Bresson, 1951), Eliso, milj Zivo-
te (Elisa, vida mia; Carlos Saura, 1977), Hriiza na jevisti (Stage Fright; Alfred Hitchcock, 1950), Idiot
(Haku&i; Akira Kurosawa, 1951), Ivan Hrozny (lvan Groznyj; Sergej Ejzenstejn, 1944), K smrti odsouzeny
uprchl (Un condamné & mort sest échapé; Robert Bresson, 1956), Kandly (Kanal; Andrzej Wajda, 1956),
Kronika milostnych nehod (Kronika wypadkéw milosnych; Andrzej Wajda, 1985), K¥iznik Potémkin (Brong-
nosec ,,Pofomkin”; Sergej Ejzenstejn, 1925), Lord Jim (Lord Jim; Richard Brooks, 1965), Luk krdlovny
Dorotky (Jan Schmidt, 1970), Mamma Roma (Mamma Roma; Pier Paolo Pasolini, 1962), Marketa Lazaro-
vd (FrantiSek V1agil, 1965 - 1967), Milenec (L’Amant; Jean-Jacques Annaud, 1992), Miceni (Tystnaden;
Ingmar Bergman, 1963), Na dné (Donzoko; Akira Kurosawa, 1957), Né#nd (Une femme douce; Robert
Bresson, 1969), Noc (La Notte; Michelangelo Antonioni, 1961), Nynéjst apokalypsa (Francis Ford Coppola,
1979); Obér (Offret - Sacrificatio; Andrej Tarkovskij, 1986), Oblomov (Néskolko dngj iz Zizni 1. 1. Oblomo-
va; Nikita Michalkov, 1979), Okouzleni (Erste Liebe; Maximilian Schell, 1970), Persona (Persona; Ingmar
Bergman, 1966); Popel a démant (Popiél i diament; Andrzej Wajda, 1958), Prokleti domu Hajnii (Jifi Svo-
boda, 1988), Prosba (Molba; Tengiz Abuladze, 1968), Prelet pres kukaéci hnizdo (One Flew Over the Coc-
koo’s Nest; Milo§ Forman, 1975), Pygmalion (Pygmalion; Anthony Asquith - Leslie Howard, 1938), Raso-
mon (Ra%émon; Akira Kurosawa, 1950), Romance pro kiidlovku (Otakar Vavra, 1966), Sle¢ny z Vi¢i (Panny
z Wilka; Andrzej Wajda, 1979), Smrt v Bendtkdch (Morte a Venezia; Luchino Visconti, 1970), Solaris
(Soljaris; Andrej Tarkovskij, 1972), Treti &dst noci (Trzecia czesé nocy; Andrzej Zulawski, 1971), Trpyt

75) Mojmir Grygar, ,Tupy smysl* a ,nezimérnost“. Pozndmky k sémiotice R. Barthesa a J. Muka-
Fouského. ,Estetika” 28, 1991, &. 4, s. 205.

35




ILUMINACE

Petr Malek: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu I1.

v trdvé (Splendor in the Grass; Elia Kazan, 1961), Upir Nosferatu (Nosferatu, the Vampire; Werner Herzog,
1979), Viridiana (Viridiana; Luis Bufiuel, 1961), Zabitd nedéle (Drahomira Vihanova, 1969), Zrcadlo (Zer-
kalo; Andrej Tarkovskij, 1975).

PhDr. Petr Malek (1965)

Vystudoval v letech 1983 - 1988 Filozofickou fakultu UK (obor &etina - d&jepis). Po absolutoriu pracoval
v Ustavu pro &eskou a svétovou literaturu CSAV; nyni odborny asistent na katedte &eské literatury Filozo-
fické fakulty UK, kde vede seminife literdrni teorie. V soutasné dob& se zabjvd problematikou interdis-
ciplindrnich relaci se zvlaStnim zfetelem ke vztahiim literatury a filmu.

(Adresa: Filozofické fakulta Univerzity Karlovy, nam. Jana Palacha 2, 110 00 Praha 1)
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SUMMARY

INTERTEXT THEORY AND LITERARY
CONTEXT OF FILM
| [P

Petr Malek

The author of the article, whose first part was published in previous edition of Iluminace, deals with the
question of the relationship between literature and film. His aim is to settle the controversy of the tradi-
tional attitude to this relationship which stresses the adaptation of a given literary text at the expense of
all other contacts between literature and film. These contacts mediate the literary context (literary univer-
se) into the structure of the film. This context may in some cases participate significantly in the semantic
construction of the film; in the creation of its complex semantic quality, and in the message. The author
argues within the framework of the idea that film is a structured means of communication, a multicode
message, a functionally integrated audiovisual whole. He accepts those approches which emphasize the
internal unity of the audiovisual structure of the film (Metz, Helman) basically meaning a complete inte-
gration and functional subordination of all the subcodes to the context of the film whole. At the same ti-
me, however, he points out those cases, where a certain message, entering into the semiotic universe of
the film, bears along the links to the original context (literary, artistic or musical). These relationships
may then, to a varied extent, determine the formulation of cinematographic significances. And it is this
very type of relationship and its functioning within the structure of the film that the author turns his at-
tention to in his further exposition based on the current conceptions of intertextuality and intermediality.
First the author follows the Bachtinian line in contemporary discussions about intertextuality in art, stres-
sing mainly Bachtinian’s fundamental category of dialogue and the so called double voice word that rises
precisely in the dialoge. His conclusion is that Bachtin’s dialogue is a wider concept than intertextuality,
and the theory of intertextuality may then be understood as incorporating one of the aspects of Bachtin’s
theory. It was Julia Kristeva, who, inspired by Bachtin, introduced the concept of intertextuality into liter-
ary theory. At the same time, she undertook certain modifications, fundamental for the further trend of
the theoretical thinking about intertextuality: The concept of the text was allowed almost unlimited ex-
pansion and the ,,deconstruction” of its components and the disappearance of the work of art itself, now
suddenly appeared as only a section of some universal intertext.

Julia Kristeva together with Roland Barthes and the deconstruction theory in general, represent the glo-
bal model of poststructuralism, where intertextuality is understood as the constitutional quality of each
text and as a universal principle of literature and its reception. A narrower model, structuralist or herme-
neutic, also supported by the author of the article, accepts intertextuality - in spite of the differences in
terminology and in the definitions presented by different authors - as a specific union of a given text with
other text/s (or architext/s). This union is more or less conscious, intentional and graspable for the recipi-
ent, as an alternative method of creating significances in works of art. The author concentrates on delimi-
tating the term ,intertextuality” and he characterizes other types of relationships between texts. He pre-
sents a critical view of some of the influential and well-known theories (G. Genette, M. Pfister, M. Glo-
winski, H. Markiewicz, H. F. Plett) and their terminological inconsistency. He also points out that inter-
textuality should not be assigned exclusively to literary texts, neither should it be defined as a specific
feature of literary character. He uses examples from music, art and film, to show the fact that intertextua-
lity may represent an open or hidden dimension in any type of message.

In connection with adaptations, the article concentrates on the following issues: what kind of relationships
the adaptational union represents, which place it occupies in the system of transtextual relationships, and
above all, what is the relationship of the adaptation to intertextuality. The author considers the question
whether, and to what extent it is justifiable to use Jakobson’s term ,,intersemiotic translation” in connecti-
on with a film adaptation, as was the case of M. Hopfinger. He refuses this wide definition of intersemio-
tic translation, which covers practically all the possible relationships between literature and film in
M. Hopfinger’s example, and thus ceases to be a discriminating category. He points out the difficulties
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with defining intersemiotic translation even if referring only to the other relationships among texts of dif-
ferent kinds of art.

He is more inclined to beleive that medial transformation is more acceptable, having the ability to ex-
press the complexity of film adaptation, and at the same time not inferring that the intention of film ad-
aptation is to put accross a semantic invariant and to maintain or substitute the qualities of the original,
or to make accessible something that would otherwise remain out of reach. It is the author’s opinion that
from the point of view of intertextual relations, the adaptational union is characterized by a low degree of
intensity. Alternatively put; the adaptational union as a relationship between texts is intertextual only po-
tentially. Relationships that become foregrounded in the ,,competent” recipient — familiar with the litera-
ry original - are secondary and optional, lhey are quite accidental in relationship to the work. They may,
however, largely influence the final ,,reading” and assessment of the film transcription. Knowledge of the
literary original must not be conditional to the reception of the film adaptation, or to a deeper understan-
ding.

In lhe closing part of the article, the author turns his attention to the possible ways in which the , literary
word  could enter the structure of the film. He states that it happens primarily through verbal code. The
two ways in which the word may appear in a film are auditory (speech) and visual (writing), and therefore
the ,literary word” may enter the semiotic universe of the film and participate in the control of the com-
municational processes in these two forms. Partial attention is given to the cases where literary context
enters the structure of a film through the text of art (Viridiana - Buiiuel, The Sacrifice - Tarkovsky) or
musical (Elise, my Life - Saura). Later the emphasis shifts from the manner of integrating the ,,foreign
word” into the film text, to the position of the ,foreign word” in the structure of a work, its role in the se-
mantic plan, and its function and contribution to the overall message of the work. The discussion is sup-
ported by empirical material and theoretical points of departure are constantly verified.

In the case of the film The Third Part of the Night (Zulawski, 1971) the author studies the way in which
fragments of the Revelation to John (Apocalypse) cause a historically localised story to grow into a uni-
versal ,,anthropological testlmony, a vision of the disintegrating world abandoned by God. Elements of
the biblical text ,elevate” the events constituting the story to become mythical events. The author menti-
ons that verbal signs are able, thanks to their integrating status, to enter the semanticizing relationships
with all of the subcode elements. He uses the example of The Third Part of the Night to illustrate how
the biblical elements ,,play together” in the visual subcode (emphasm on the red colour referring to blood,
the obsessive word of Revelation, also ,,Riders of the Apocalypse” appear, represented by four women on
horseback), the way they correspond with the mythical construction of time and space, and other subsidi-
ary motives (the mirror, the double). In the same way the function of the “literary word” is also analysed
in other films such as The Mirror (Tarkovsky), Splendor in the Grass (Kazan), Ashes and Diamond (Waj-
da), Accatone (Pasolini) and others.

Translated by Helena Tampierova
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Cldénky

Laura Mulveyova:
feminismus a psychoanalyza

Nedlouhy ¢lének o vizudlni rozkosi a narativnim filmu, ktery v pfekladu pfinaSime na nasleduji-
cich strinkéich, pfedstavuje zfejmé nejproslulejsi a nejvlivnéj§i (nejvice citovany, pretiskovany
a pieklddany) text feministické teorie filmu. Tento text se k Eeskému Gtendfi dostava s mnohale-
tym zpozdénim (publikovan byl v roce 1975, v p¥ipravné formé byl pfednesen u% v roce 1973) a -
co je predeviim dileZité - pfichazi k nému jako fragment vzdileného, moZna skoro exotického
myslenkového svéta. Slozity a mnohotvarny vyvoj teoretické reflexe o filmu v poslednich desetile-
tich je u nds zatim zndm jen mdlo a pfistup k feminismu, jednomu ze zdkladnich sméri souéas-
né teorie, je navic poznamendn jistou apriorni nediivérou. Je proto myslim zapotfebi alespoti ob-
rysové nacrtnout kontext, v némz ¢lanek Mulveyové vznikl, a také kontext, jejz dany &lanek sam
budoval.

Feministicky zaméfend filmova teorie a kritika se vyrazné prosazuje od poéatku sedmdesatych
let pfedeviim ve Spojenych stitech a Velké Briténii, pozdé&ji i napt. v Némecku; naproti tomu jen
slaby ohlas ziskal feminismus v tradiéni ,,zemi teorie , Francii. V pocatcich hnuti se feministic-
ké badatelky soustfeduji hlavné na vyzkum tvorby %en-reZisérek a na analyzu podob filmového
predstaveni Zeny - pfiznaény tu je titul knihy Molly Haskellové: From Reverence to Rape: The
Treatment of Women in the Movies (Od uctivdni k znésilfiovani. Zach4zeni se Zenami ve filmu).
Celkové prevlada obvifiujici tén spojeny s konstatovénim, Ze film ,,hlavniho proudu” (mainstream
film) traktuje Zeny mystifikujicim a manipulujicim zpiisobem. Proti tomu se pak stavi postulat al-
ternativniho feministického filmu.

Britska teoreti¢ka (a také filmova prakti¢ka) Laura Mulveyovd ve svém &lanku o vizudlni rozkosi,
otiSténém v Casopise Screen, nejambiciéznéj$im a nejnaroéné&j$im britském filmovém periodiku
sedmdesitych let, propojila feministické stanovisko s pravé aktudlnimi metodologickymi trendy
a soucasné zachovala a jesté posilila specifi¢nost tohoto stanoviska.

Obecné jde zejména o obriceni pozornosti k postaveni divackého subjektu a o zdfiraznéni tlohy
pohledu. V &lianku se obraZi Siroké recepce tezi Louise Althussera, charakterizujici reflexi o fil-
mu na prelomu Sedesatych a sedmdesatych let: chapani divaka jako ,,zajatce” filmu, objektu je-
ho (ideologického) piisobeni. Pfedeviim se oviem uplatiiuji psychoanalytické koncepce, Freud
(voyeurismus, fetiSismus, kastraéni strach atd.) a Lacanovo ,éteni Freuda; myslenkova bize
price je budovéna v lacanovskych terminech (stadium zrcadla, imagindrni identifikace, symbo-
licky tad). Uvahy podévané Mulveyovou se tak dostaly piimo do centra tehdejsich teoretickych
diskusi (pfipomerime, Ze ve stejné dobé byla uvefejnéna Metzova studie o imagindrnim signifi-
kantu). K tomu pak pfistupuje vyzdviZeni rozhodujici platnosti sexuélni diference, uréujici pozici
subjektt (vnitrofilmovych i mimofilmovych). Je-li (klasicky narativni) film strukturovdn nevédo-
mim patriarchalni spole¢nosti, realizuje se pozice subjektii odpovidajicim zpiisobem: muZi patfi
pohled, Zena je pfedmétem pohledu.

Clanek zfetelné prispél k aktivizaci feministické teorie svymi vyhranénymi formulacemi i tim, co
ziistalo pouze naznaceno:
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Tvrzeni o podminénosti pozice subjektu sexuélni diferenci se setkalo se Zirokym ohlasem a bylo
mnohymi pfijato. Zaroveri viak podnécuje k tomu, aby byla (v psychoanalytickém ramci) hleddna
nova, snad adekvatnéjsi feeni dané problematiky (napf. Gaylyn Studlarova klade ve svém mode-
lu na podstatné misto masochismus, jejz Mulveyova opomiji).

Mulveyovd v &ldnku nezodpovida dileZitou otdzku po charakteru Zenského divdctvi: Jestlize se
mechanismus piisobeni klasického narativniho filmu vdZe na muZsky subjekt, co vede Zeny k to-
mu, aby tyto filmy také sledovaly? Mulveyovd sama se této véci dotkla ve své pozdé&jsi praci
Afterthoughts on ,,Visual Pleasure and Narrative Cinema" inspired by Duel in the Sun (,Fra-
mework , &. 15 - 17, 1981, s. 12 - 15), kde hovoii o doc¢asné ,maskulinizaci’ Zeny pfi vniméni
filmu. Usili o psychoanalyticky fundované postizeni specifiky Zenského divictvi se pak stalo jed-
nim z centrilnich aspektti sou¢asné feministické reflexe.

ké filmové kultury. Dodejme, Ze v tomto sméru plisobi i praktickd &innost Mulveyové; spolu s Pe-
terem Wollenem natoéila mj. filmy Penthesilea (1974), Hddanky sfingy (Riddles of the Sphinx,
1977), Vésténi z kristilové koule (Crystal Gazing, 1982).

Teze prezentované v pietisténém ¢ldnku Laury Mulveyové asi sotva vzbudi jednoznaény souhlas;
jeji price by nam oviem méla predevsim slouZit jako upozornéni na fakt, Ze feministick4 teorie
a kritika je zdvaZnym fenoménem, ktery nelze nechat bez povSimnuti.

Petr Mares
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Clanky
VIZUALNI ROZKOS A NARATIVNI FILM

Laura Mulveyova

I. Uvod
A. Politické uziti psychoanalyzy

Toto pojednini si klade za cil odhalit pouZitim psychalanyzy, kde a jak je fascinace
filmem posilena predem existujicimi modely fascinace jiZ pfi prici na jednotlivich
tématech a spoletenskymi formacemi, které jej utvérely. Vychozim bodem je zpiisob,
jakym film odra#i, odhaluje, ba dokonce sam rozehravd piimou, spolecensky zavedenou
interpretaci sexudlni odliSnosti, kterd urfuje obrazy, erotické zplsoby pohledu
a podivané. Je prospésné, porozumime-li tomu, &im film je, jak jeho magi¢nost piisobi-
la v minulosti, zasahujic do teorie i praxe, kterd bude pfedstavovat pro film minulosti
zpochybnéni. Psychoanalyticka teorie je zde tedy vhodna jakoZto politickd zbrai, de-
mostrujici zptisob, jak nevédomi patriarchélni spole¢nosti strukturovalo filmovou for-
mu. ‘

Paradox falocentrismu ve vSech svych projevech tkvi v tom, Ze svou zéavislosti na obrazu
vykastrované Zeny poskytuje svétu fdd a smysl. Idea Zeny pfedstavuje vi¢i tomuto
systému kli¢ové misto: je jejim nedostatkem, Ze produkuje falus jako symbolickou
pfitomnost, je jeji touhou uéinit kladem tento nedostatek, ktery falus predstavuje.
Nedédvni pojednini ve Screenu o psychoanaljze a filmu dostate¢né neobjasnilo
diileZitost prezentace Zenské formy v symbolickém fadu, ve kterém je konec koncii feé
pouze o kastraci a ni¢em jiném. Abychom to stru¢n& shrnuli: funkce Zeny v utvéreni
patriarchélniho nevédomi je dvoji - prvni symbolizuje hrozbu kastrace, vychazejici
z redlné absence penisu, a druh4 spo&ivd v tom, Ze povySuje jeji dité do symbolické ro-
viny. Jakmile je tohoto dosaZeno, jeji v§znam v tomto procesu je u konce, nevyistuje
do svéta préva a jazyka jinak neZ jako pamé!, kterd osciluje mezi upominkou na ma-
tefské naplnéni a upominkou vlastni nedostate¢nosti. Oboji tkvi v pfirodé (i v anato-
mii, podle Freudova znémého vyroku). Zensk4 touha podléhd svému obrazu nositelky
krvacejici riny, miiZe existovat pouze ve vztahu ke kastraci a nenf schopna ji prekro€it.
Obraci své. dité k referentu, ktery znamen4 jeji touhu vlastnit penis (kterd je v jeji
pfedstavé podminkou pro vstup do symbolické roviny). Bud' musi elegantné ustoupit
slovu, Jménu Otce a Zikonu, nebo bojovat, aby své dité i sebe samu udrZela v po-
losvétle imagindrna. Zena pak predstavuje v patriarchélni kultufe denotdt protéjsku
k muZi, vdzany symbolickfm fidem, v némZ muZ miZe proZit své fantazie a obsese
prostfednictvim lingvistického pfikazu, tak, Ze je ukldd4 do tichého obrazu Zeny, dosud
spojené se svym mistem nositelky vyznamu a nikoli Jeho tviirkyné.

Pro feministky skyt4 tato analyza nespornou atrakci: je ji krdsa ve svém presném vy-
stizeni frustrace, zaZité uvnitf falocentrického fadu. To nés pfivadi bliZe ke kofentim
naeho ttlaku, zfeteln&ji artikuluje problém, stavi nds Eelem k nejzazsi vyzvé: jak bo-
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jovat s nevédomim strukturovanym jako jazyk (kriticky vytvoteny v okamZiku vstupu ja-
zyka), kdyZ jsme stéle vazany jazykem patriarchdlna. Neexistuje zplsob, jak z emanci-
povanosti jakoZto vychozi suroviny utvofit alternativu, ale miiZeme zaéit délat prevrat
zkoumanim patriarchdlna pomoci jeho vlastnich nastrojii, z nichZ psychoanalyza je
dilezitym, aé ne jedinym. Jsme stile jesté velkou propasti oddélovany od zaleZitosti
diileZitych pro Zenské nevédomi, aviak zfidkakdy pro falocentrickou teorii: probouzeni
sexuality u ditéte Zenského pohlavi a jeho vztah k symboli¢nu, sexudlné zrald Zena ja-
ko ne-matka, matefstvi vné vyznamu falu, vagina... Avak v tomto ohledu miize psycho-
analytickd teorie, ve svém soufasném stavu, pfinejmensim uspi3it nase pochopeni sta-
tu quo, patriarchalniho fadu, ve kterém vézime.

B. Destrukce rozko$e je radikélni zbran

Film jakoZto vy$si systém zobrazeni klade otdzky, jak nevédomi (tvofené dominantnim
fadem) strukturuje zptisoby vidéni a rozko§ z divani se. Film se b&hem poslednich
desetileti méni. JiZ to neni ten monolitni systém, zaloZeny na velkych finanénich inves-
ticich, jak to nejlépe dokldda piiklad Hollywoodu ve tficatych, &tyficatych a pa-
desatych letech. Technicky pokrok (16 mm atd.) zménil ekonomické podminky filmové
produkce, kterd nyni miiZe byt stejné tak femeslnd, jako kapitalisticka. Je tudiz mozné,
aby se rozvijel alternativni film. Aviak sebevédomy a ironicky Hollywood tuto situaci
zvladl, vidy se omezoval na formalni mise-en-scéne, reflektuje dominatni ideologicky
koncept filmu. Alternativni film poskytuje prostor pro to, aby se film zrodil, coZ je
zdsadni moment jak v politickém, tak estetickém smyslu, a zpochybriuje zdkladni vyme-
zeni hlavniho proudu [mainstream film]. To neznamenid moralistické odmitnuti
hlavniho proudu, ale vyzdvihnuti toho, jak formalni pfedpojatost odrazi psychické ob-
sese spolecnosti, kterd je vyprodukovala, a déle zdiiraznéni toho, Ze alternativni film
musi zacit zejména tak, Ze bude piisobit proti témto obsesim a predsudkiim. Politicky
a esteticky avantgardni film je nyni moZny, ale miiZe existovat pouze jako kontrapunkt.
Magicnost toho nejlepsiho z hollywoodského stylu (a viibec celého filmu, ktery je jim
ovlivnén) vznikla, byf ne vyluéné, z jednoho dileZitého divodu: z jeho dovedné a uspo-
kojujici manipulace s vizudlni rozkosi. Neprovokujici hlavni proud kédoval erotiéno do
jazyka dominantniho patriarchalniho fidu. Ve vysoce rozvinutém hollywoodském filmu
se pouze pomoci téchto proudii odcizeny subjekt, rozpolceny ve své imagindrni paméti
smyslem pro ztrdtu, hriizou z moZného nedostatku fantazie, dostdvd blize k nalézani
ndznaku uspokojeni: prostfednictvim jeho formdlni krédsy i jeho vlastnich formativnich
obsesi. Tento ¢ldnek se bude zabyvat prolindnim takovéto erotické rozkoSe ve filmu,
jejim vyznamem a zvl43t& Gstfednim mistem obrazu Zeny. Rika se, Ze analyzou se roz-
ko¥ nebo krisa zni¢i. To je zdmérem tohoto &lanku. Je tfeba napadnout uspokojeni
a posileni J4, které reprezentuji vrcholny bod dosavadniho filmového vyvoje. A to nikoli
ve prospéch rekonstruované nové rozkoSe, kterd nemiiZe existovat v abstraktnu, ani ve
prospéch intelektualizované ne-rozkoSe, nybrz proto, aby byl vytvofen prostor pro
totalni negaci pohodlnosti a naplnénosti narativniho filmového ptib&hu. Alternativou je
bud’ vzruSeni, pramenici z toho, Ze opouStime minulost, aniz bychom ji zavrhovali,
transcendujice obnoSené ¢&i skli¢ujici formy, anebo odvaha rozejit se s obvyklymi uspo-
kojivymi vyhlidkami, abychom nastolili novy jazyk touhy.
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II. Rozkos z divani se / Fascinace lidskym tvarem

A. Filmové uméni nabizi mnoho riiznjch rozko$i. Jednou z nich je skopofilie. Za
uréitych okolnosti je divdni se samostatnym zdrojem rozkose, tak jako je, v opa¢ném
gardu, rozko$ byt sledovin(a) pohledem. Piivodnég, ve svjch Trech Gvahach o sexudlni
teorii’ Freud vydélil skopofilii jako jeden z dil¢ich sexudlnich pudii, které jakozto
nutkani existuji zcela nezavisle na erotogennich zénach. Zde ke skopofilii vede parale-
lu v pojiméni jinych lidi jako objektii a podrobuje je dominantnimu a zvédavému poh-
ledu. Jeho jednotlivé priklady se tykaji voyeuristickych aktivit déti, jejich touhy spatfit
a ujistit se 0 onom soukromém a zakdzaném (touha poznat pohlavni a télesné funkce
jinych, zjistit prezenci &i absenci penisu a v zpétném pohledu i rozpoznat onen prvotni
vijev). V této analyze hraje skopofilie zdsadni a aktivni roli. (Pozdéji v Instinktech
a jejich nestalostech rozviji Freud svou teorii skopofilie ddle - pfipisuje ji pivodné
pregenitalni autoerotice, po které je rozko$ z pohledu analogicky transformovdna na
jiné. Zde silné piisobi vztah mezi aktivnim instinktem a jeho dal$im vyvojem v narci-
sistni formé.) Ackoli je tento instinkt modifikovan dal$imi faktory, zvlasté konsti-
tuovanim jastvi, stile existuje jako rozko§ v divani se na jinou osobu jako na objekt.
V extrémnich pfipadech miize toto vyustit aZ v perverzi, produkujicic obsedantni
voyeury a $mirdky, jimZ jediné sexudlni uspokojeni pfinasi pozorovani zpfedmétnélého
druhého, provadéné aktivné a zamérné.

Na prvni pohled se film zd4 byt vzdalen tajnému svétu pokoutniho pozorovani nic ne-
tusici a nedobrovolné obéti. Ukazuje se zde manifestaéné to, co je na platné k vidéni.
Ale vétSina hlavniho proudu, véetné konvenci, v jejichZ ramci je védomé rozvijen, zo-
brazuje hermeticky uzavieny svét, ktery se magicky odviji, je indiferentni k p¥itomnosti
publika, poskytuje mu pocit separace a hraje na jeho voyeuristickou fantazii. Navic
prikry kontrast mezi tmou v hledisti (kterd také izoluje divaky jednoho od druhého)
a zafivosti pohyblivych obrazcii svétla a stinii na pldtné pomdha vytvofit iluzi voyeuri-
stické separace. A¢koli film je zde opravdu ukazovan - je zde od toho, aby byl vidén -
déavaji specifické podminky natdéeni a narativnich konvenci divakovi iluzi, Ze se diva
na soukromy svét. Pozice divdka v kiné je, mezi jinym, vymluvnou pozici represe jeho
exhibicionismu a projekce potlacené touhy vic¢i herciim.

B. Film uspokojuje praddvnou touhu po divini budicim rozkos, ale jde také dale tim,
ze rozviji skopofilii v jejim narcisistnim aspektu. Konvence hlavniho proudu se
zaméfuji na lidsky tvar. Mira, prostor, pfibéhy - to vSe je antropomorfni. Odtud je
zvédavost a touha promisena s fascinaci podobnosti a rozpoznavanim: lidské tvare,
lidského téla, vztahu mezi lidskjm tvarem a jeho prostfedim, viditelné pfitomnosti
¢loveka ve svété. Jacques Lacan popisuje, jak okamizik, kdy dité rozpozna sviij vlastni
obraz v zrcadle, je uréujici pro ustaveni jeho jastvi. Pro G¢el této analyzy je zde pod-
statnych nékolik aspektii. Zrcadlova faze nastava v dobé, kdy fyzické ambice ditéte
presahuji jeho motorické schopnosti, coz ma za néasledek, Ze rozpoznini sebe sama je
radostné v tom, Ze dit& nahlédne, Ze jeho zrcadlovy obraz je Gplnéjsi a dokonalejsi nez
to, jak proziva vlastni télesnost. Rozpozndni je tak prekryto nepozndnim: rozpoznany

1) Srov. Sigmund Freud, T# tivahy o sexudlni teorii. Praha 1920. (Drei Abhandlungen zur Sexual-
teorie. Leipzig - Wien 1920.)
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obraz je chdpan jako odraz sebe sama, ale jeho nepoznéni jako takového vede k pro-
jekci téla mimo sebe sama jako idedlniho J4, zcizeného subjektu, ktery, jsa znovu
nazirdn jako Ja idedlni, d4vd vzniknout dal$imu stupni identifikace s jinymi. Tento zr-
cadlovy moment ditéti predefinuje jazyk.

Pro tento ¢ldnek je dilezitd skuteénost, Ze je to obraz, ktery ustavuje matrici ima-
gindrna, rozpoznani ¢i nepoznani a identifikace, a odtud prvni artikulaci Ja, védomi
subjektivity. To je tedy okamZik, kdy star$i fascinace pohledem (na matéinu tva¥, aby-
chom uvedli obligétni pfiklad) se stfetdva s ptivodnimi pfedstavami o sebe-védomi. Zde
se rodi dlouhotrvajici milostné pouto mezi obrazem a obrazem sebe sama, ktery dospél
ve filmu k takové vyrazové intezité a u filmovych divdkd k tak radostnému uznéni.
Kromé téchto vnéjSich podobnosti mezi filmovym plitnem a zrcadlem (napf.
zardmovani lidského tvaru do jeho prostfedi) film disponuje strukturami fascinace do-
state¢né ¢innymi, aby toleroval do¢asnou ztratu Ja, pfi¢emz toto Ja posiluje. Pocit za-
pomnéni na svét, tak, jak J4 nasledné dospélo k jeho vniméani (zapomnél jsem, kdo
jsem a kde jsem), je nostalgickou reminiscenci na ony presubjektivni momenty v roz-
poznani obrazu. Soucasné film vynikl pro produkei idedld Ja, coz zvlasté dobfe odrazi
systém filmovych hvézd, které jsou stfedem jak filmového pldtna, tak filmového
pfibéhu, kde rozehrévaji sloZity proces podobnosti a odlisnosti (vSe slavné v sob& zaro-
veni ztélesiuje obyc¢ejné).

Oddily II. A a B uvedly dva protikladné aspekty struktur pohledu schopnych v kon-
venéni situaci projekce v kiné vyvolédvat rozkos. Ten prvni, skopofilni, vznik4 z rozkose
exponovani jiné osoby jako objektu sexuélni stimulace prostiednictvim zraku. Ten
druhy, podnécovany narcisismem a ustavenim jdstvi, povstava z identifikace s vidénym
obrazem. Tak, Feéeno filmovou terminologii, ten prvy implikuje separaci erotické iden-
tity subjektu od objektu na platné (aktivni skopofilie), a ten druhy poZaduje identifikaci
Ja s objektem na platné, prostfednictvim divdcké fascinace a s rozpoznianim své podo-
by. Prvni je funkei sexudlnich instinktd, druhy funkei libida vlastniho J4. Tato dichoto-
mie byla pro Freuda zlomova. A¢koli nazira dvojici jako interakci a pfekryvani jednoho
druhym, napéti mezi instinktivnim nutkdnim a sebezédchovou je stile dramatickou po-
larizaci, pokud jde o rozkos. Oba jsou formativnimi strukturami, mechanismy, nikoli
vyznamem. Samy o sobé nemaji Zadny vyznam, museji byt spojeny s idealizaci. Oba
plany se snaZi nepfihliZet k perceptivni realité, vytvafejice vizualizovany a erotizovany
koncept svéta, ktery uréuje vnimdni subjektu a jemuZ je empirickd objektivita jen pro
smich.

Zda se, Ze si film béhem svého vyvoje utvoril specifickou iluzi reality, ve které tento
rozpor mezi libidem a J4 nalezl sviij krdasny doplitkovy svét fantazie. Ve skute¢nosti ten-
to svét fantazie na filmovém platné podléha zdakontim, které sam produkuje. Sexualni
instinkty a identifikaéni projekty maji sviij viznam uvnitf symbolického ¥adu, ktery ar-
tikuluje touhu. Touha, zrozena s jazykem, skytd mozZnost prekracovani instinktivniho
a imagindrniho, aviak jeji viznamové osa se neustale vraci k traumatickému okamziku
jejiho zrozeni: ke kastraénimu komplexu. Odtud miiZe byt pohled, vyvolavajici svou for-
mou rozko§, hrozivy svym obsahem a je to Zena jako referent-obraz, ktera vyhrocuje
tento paradox.

2) Srov. tyz, Instinkty a jejich nestdlosti [Sebrané spisy, sv. IV. - 1921]
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M. Zena jako obraz, mus jako nositel pohledu

A. Ve svété Fizeném sexudlni nerovnovdhou byla rozko§ z divani se rozdélena mezi ak-
tivniho muZe a pasivni Zenu. Uréujici muisky pohled promité svoji fantazii do postavy
Zeny, kterd je podle toho stylizovina. Zeny ve své traditni exhibicionistické roli jsou
souc¢asné nazirdny a vystavovdny na odiv, ve svém vzhledu maji zakédovany silny vi-
zudlné eroticky efekt, takZe o nich lze ¥ici, Ze konotuji ono to-be-looked-at-ness (to, ze
jsou vystaveny pohledu). Zeny, ukazované jako sexudlni objekty, jsou leitmotivem ero-
tické podivané: od pin-up girls po striptyz, od Ziegfelda po Busby Berkeleyovou, je to
ona, kdo na sobé udriuje pohled, rozehrivd a pfedstavuje muzskou touhu. Hlavni
proud vkusné kombinoval spektakularitu a narativnost. (PovS§imnéme si viak, jak v mu-
zikdlu pistiovd a taneé¢ni éisla pferusi proud diegese.) Pfitomnost Zeny je nepostrada-
telnym prvkem spektakularity v b&ném narativnim filmu, i kdyZ jeji vizuélni p¥itom-
nost mé tendenci piisobit proti rozvoji linie pfibéhu, pfibridovat rozvoj déje ve chvilich
erotické kontemplace. Tato zcizujici pfitomnost tedy musi byt integrovdna do svazku
s narativni slozkou. Reteno slovy Budda Boettichera:

»Co tu hraje, je to, co hrdinka vyvolava, ¢i spie to, co pfedstavuje. Je to ona, &i spise
strach nebo laska, kterou ona vyvolava v hrdinovi, anebo zdjem, ktery o ni m4, co ho
vede k tomu, aby jednal tak, jak jedni. Zena sama o sob& nemd ani tu nejmensi
dileZitost.”

(V narativnim filmu byly v posledni dobé tendence obchazet tento problém; odtud tento
vyvoj, ktery Molly Haskellovd nazvala kdimosskym filmem [buddy movie], ve kterém ak-
tivni homosexuélni eroti¢no ustfednich muZskych postav dokdZe nést pribéh, aniz by
tim pozornost ochabovala.) Vystavovand Zena fungovala tradiéné ve dvou rovinach: jako
eroticky objekt pro postavy filmového pfibéhu a jako eroticky objekt pro divdka v séle,
s napétim, které se pfesouvd mezi pohledy na obou stranach pldtna. Naptiklad vystou-
peni show girl umoZiiuje sjednoceni obou pohledi, coz technicky probiha bez jakého-
koli zjevného prerufeni diegese. Zena vystupuje v rdmci piib&hu, pohledy divika
a muZskych postav ve filmu jsou vkusné kombinovany, aniz by dochdzelo k naruseni
pravdépodobnosti narace. Sexudlni dopad vystupujici Zenské postavy zavadi na okamzik
film do zemé nikoho, mimo ¢as a prostor. Plati to napfiklad pro debut Marylin Monroe
v Rece do nenduratna a piseii Laureen Bacallové v Mit a nemit. Podobné konvenéni de-
tailni zdbéry nohou (napf. Marlene Dietrichovd) ¢i tvafe (Greta Garbo) integruji do
piibéhu jemu cizi eroticky méd. Jedna éast fragmentarniho téla destruuje renesanéni
prostor, iluzi hloubky poZadovanou p¥ib&hem; propiijéuje filmu spiSe nez pravdépodob-
nost, plochost, kter je vlastnosti vystfiZzenych obrazki nebo ikon.

B. Heterosexudlni délba préice na aktivni a pasivni podobnym zptisobem ovlad4 i nara-
tivni strukturu. V souladu s principy vladdnouci ideologie a s psychickymi strukturami,
které ji podporuji, nemiiZe muZskd postava unést bfemeno sexudlniho zpfedmétnéni.
Muz se zdrdha divat se na svou exhibicionistickou podobu. Proto rozpor mezi spektaku-
laritou a narativnosti podporuje roli muZe, jakoZto aktivniho ¢initele déjové progrese,
ktery zptisobuje, Ze se véci déji. MuZ dominuje filmové predstavivosti a také figuruje
jako predstavitel sily jesté v dalsim smyslu: jakoZto nositel pohledu divdka, kterého
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prevadi ptes platno, aby neutralizoval extradiegetické tendence, reprezentované Zenou
v jeji spektakularité. Je to umoZnéno procesy, uvedenymi do pohybu tim, Ze struktura
filmu se odviji kolem hlavni dominantni postavy, se kterou se divak miZe identifikovat.
Jestlize se divak identifikuje s hlavni muZskou postavou”, promita sviij pohled do toho,
jenZ se mu podobd, do svého filmového zastupce, takZe sila muZského predstavitele,
tak jak m4 udélosti pod kontrolou, je v souladu s aktivni silou erotického pohledu
a ddvd obéma, divakovi i jeho zdstupci na pldtné, uspokojivy pocit vSemocnosti. Osl-
nivé vlastnosti muzského filmového idolu jsou tak nikoli vlastnostmi erotického objektu,
jemuZ patfi upfeny pohled, ale dokonalejsiho, kompletnéjsiho, mocnéjsiho idedlniho
Ja, ustaveného jiZz ve chvili rozpoznani sebe sama pfed zrcadlem. Postava piibéhu
miize zpusobit, Ze se véci d&i a mit udédlosti pod kontrolou lépe nez divdk (subjekt
vniméni), pravé tak jako obraz v zrcadle byl vice pod kontrolou motorické koordinace.
V protikladu k Zené co ikoné, aktivni muZska postava (idedlni ego idenfitika¢niho pro-
cesu) vyzaduje trojrozmérny prostor, analogicky k onomu rozpoznini v zrcadle, pfi
kterém odcizeny subjekt zvnitftiuje svou vlastni reprezentaci imaginarni existence. Je
postavou uprostied krajiny. Proto je funkei filmu reprodukovat co nejpiesnéji tzv. pfiro-
zené podminky lidského vnimani. Kamerova technika (pfedstavovand zvlasté praci
s dlouhymi ohnisky) a pohyby kamery (uréené akci protagonisty) kombinovanymi s nevi-
ditelnym stfihem (ktery Zada realismus), to vSechno sméfuje k setfeni hranic filmového
prostoru. Muzsky protagonista ma volnost k tomu, aby ovladl scénu, déjisté prosto-
rovych iluzi, ve kterém artikuluje pohled a vytvaii akei.

C. 1. Oddily A a B nastolily napéti mezi zptisobem reprezentace Zeny ve filmu a kon-
vencemi obklopujicimi diegesi. Oboji je spojeno s pohledem: s pohledem divdka, ktery
je v piimém skopofilnim kontaktu s Zenskym tvarem, vystavenym pro jeho potéseni (ko-
notujici muzskou fantazii) a s pohledem divdka fascinovaného obrazem jeho vlastni po-
doby spoéivajici v iluzi pfirozeného prostoru a jeho prostiednictvim ziskavajici kontrolu
nad Zenou a vlastnictvi Zeny v ramci diegese. (Toto napéti a posun z jednoho pélu
k druhému miiZe strukturovat jednotlivé texty. Tak jako v dilech Jen andélé maji k¥idla
a Mit a nemit za¢ina film obrazem Zeny jako objektu pohledu divdka i vSech muzskych
protagonistii filmu. Je osamocena, je oslniva, je ukazovina, je sexualizovdna. Ale s po-
stupem pfib&hu se zamilovavd do hlavniho muZského hrdiny, stava se jeho majetkem
a ztrdci sviij vnéjsi oslnivy zjev, svou zevSeobecnélou sexualitu, své konotace jako show
girl; jeji erotiéno podléha samotnému muzskému hrdinovi. Diky identifikaci s nim,
diky participaci na jeho moci, miiZe ji i divik nepfimo vlastnit.)

Z psychoanalytického hlediska nastoluje Zenska postava problém hlubsi. Ona je téz
upominkou na néco, kolem ¢ehoz pohled sice neustile krouZi, a pfece to popira: sku-
teénost, Ze postradd penis, obsahujici v sobé hrozbu kastrace a z toho plynouci
nepfijemny pocit. Vyznam Zeny tkvi v posledni instanci v sexudlni odli$nosti, v absenci
penisu jako nééeho, co je vizudlné zjistitelné, a jehoz hmatatelny ditkaz je zaloZen na
kastra¢nim komplexu, podmiriujicim uspofadani vstupu do symbolického fadu a zdkona

3) Existuji samozfejemé i filmy, kde hlavni postavou je Zenskd hrdinka, ale analyzovat seriézné tento
jev by bylo pfili§ vzdédlené od mého tématu. Studie Pam Cookové a Claire Johnsto-
nové The Revolt of Mamie Stover (in: Raoul Walsh. Ed. Phil Hardy. Edinburgh 1974) ukazuje na
nazorném piikladu, jak je sila této Zenské hrdinky spiSe zdanlivd neZ skuteéna.
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otce. TakZe Zena jako ikona, vystavena pohlediim a potéSeni muzii, téch, kiefi aktivné
fidi svlij pohled, vidy hrozi evokaci tzkosti, kterou piéivodné znamenala. MuZské
nevédomi ma z této kastraéni tzkosti dvé cesty uniku: starost o znovuustaveni
piivodniho traumatu (zkoumani Zeny a demystifikace jejiho tajemstvi), jehoZ protivdhou
je zneuzndni, trest éi zdchrana vinného objektu (cesta proslapana typickym piisobenim
film noir), anebo naprosté zbaveni se zodpovédnosti za kastraci ndhradou za fe-
tisisticky objekt ¢ za priklon reprezentované postavy k fetisi, takZe se to stava spiSe
zdrojem znovunabyté jistoty neZ nebezpedi (odtud precenéni a kult Zenské star). Tato
druha cesta, fetisistickd skopofilie, stavi na fyzické krdse objektu, pfetvatejic ji v cosi
samo o sobé uspokojivého. Prvni cesta, voyeurismus, ma naproti tomu asociace k sa-
dismu: rozko$ zde spoéiva v zjisténi viny (bezprostfedné doprovazené kastraci) a v pro-
sazeni dominance a vystaveni vinika trestu ¢1 odpusténi. Tato sadisticka stranka jde
dobte dohromady s vypravénym. Sadismus pozaduje pfibéh, zavisi na stimulaci toho, Ze
se véci déji, Ze zpusobuji v druhé osobé jistou zménu, souboj mezi vili a zménou,
vitézstvim a pordzkou, coZ viechno probihd v linedrnim ¢asovém pdsmu s poéatkem
a koncem. Naproti tomu, fetiSistickd skopofilie miZe probihat mimo takové pasmo, po-
kud je eroticky instinkt zaméfen na samotny pohled. Takovéto rozpory a ambivalence
mohou byt jednoduSeji ilustrovdny pomoci dél Hitchcockovych a Sternbergovych, ktefi
oba povazuji pohled téméf za obsah ¢i téma mnoha svych filmi. Hitchcock je
slozitéjsi, nebof pouZivd obou mechanismil. Sternbergovo dilo, naopak, poskytuje mno-
ho ¢&istych ptikladi fetisistické skopofilie.

C. 2. Je dobfe znam Sternbergiiv vyrok, Ze by uvital pfedvadéni svych filmt vzhéiru no-
hama, takZe by pfibéh a ambice postav nekolidovaly s koncentrovanym obdivem divika
k obrazu na platné. Takové konstatovani cosi odhaluje, ale je naivni. Naivni v tom, Ze
jeho filmy opravdu pozaduji, aby Zenskd postava (Marlene Dietrichova v fadé filmi, ve
kterych hrila, abychom jmenovali vrcholny pfipad svého druhu) byla identifikovatelna.
Odhaluje pak zdiraznéni skuteénosti, Ze obrazovy prostor je mu v rdmci plitna
nadfazen vypravéni ¢i identifikaénim procesim. Zatimco Hitchcock zachazi do
vyzkumné stranky voyeurismu, Sternberg vytva¥i podstatny fetis tim, Ze jej vztahuje aZ
k okamziku, kdy mocny pohled muzské postavy (coz je charakteristika tradi¢niho nara-
tivniho filmu) je pfekonan obrazem piimého erotického vztahu k divakovi. Krdsa Zeny
jako objektu a prostor pldtna spolu sristaji; ona jiZ neni nositelkou viny, ale doko-
nalym produktem, jehoz télo, stylizovdno a rozmélnéno detaily, pfedstavuje obsah
filmu a zéroveri ptijemce divakova pohledu. Sternberg nevypichuje tolik iluzi hloubky
obrazu; jeho obraz sméfuje k jednorozmérnosti, podobné jako svétlo a stin, krajkovi,
mlzny opar, listovi, sif, cdr mraku atd. redukuji vizuéalni pole. Pohled o¢ima hlavni
muzské postavy je jen milo zprostfedkovin, pokud viibec. Naproti tomu piisobi stinova
pfitomnost napf. La Bessiéra v Maroku jako néhrazka pro reZiséra, a to pro svou
odtrzenost od divakovy sebeidentifikace. Bez ohledu na Sternbergovo tvrzeni, Ze jeho
pribéhy jsou nepodstatné, je zajimavé, Ze jim jde o situace, nikoli o napéti a spiSe
o cyklicky nez o linearni &as, kdezto komplikace zapletky se odvijeji spiSe okolo nedo-
rozuméni nez okolo konfliktu. NejdileZitéjsi je absence dominantniho muzského pohle-
du béhem filmové scény. Vysoky stupenn emociondlni dramati¢nosti v nejtypiétéjsich
filmech Marlene Dietrichové, jeji vrcholné okamZiky erotického vyznamu nastupuji ve
chvili nepfitomnosti muze, kterého v p¥ibéhu miluje. Jsou jesté dalsi svédkové, dalsi
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divdci, sledujici ji na pldtnég, jejich pohled je totoZzny s pohledem publika (v Sir$im
smyslu), i kdyZ jej nenahrazuje. Na konci filmu Maroko jiz Tom Brown zmizel v pousti,
kdyz Amy Jollyova odkopne své zlaté sandily a odchdzi za nim. Na konci filmu X-27
je Kranau lhostejny k osudu Magdy. Eroticky dopad posvéceny smrti je v obou piipa-
dech ukazin jako podivani pro publikum. MuZsky hrdina nechépe nic a pfedeviim nic
nevidi.

U Hitchcocka, naproti tomu, muZsky hrdina vidi totéz, co vidi publikum. Nicméné ve
filmech, na které se zde budu zaméfovat, povaZuje autor fascinaci obrazem pomoci
skopofilniho eroti¢na za hlavni téma filmu. Dokonce v téchto pfipadech hrdina zpo-
dobriuje rozpory a napéti, které proziva divak. Zvlasté ve Vertigu, ale také v Marnie
a Oknu do dvora je pohled ustfedni vzhledem k zipletce, osciluje mezi voyeurismem
a fetiSistickou fascinaci. Hitchcock uZiva identifikaéniho procesu, béiné spojovaného
s ideologickou korektnosti a uznavanim ustilené morilky, jako jisty druh finty, jako
manipulaci normalniho naziraciho procesu, ktery v jistém smyslu odkryvd a ukazuje
jeji zvricenou stranku. Hitchcock nikdy neskryva svoji zdlibu ve voyeurismu, af jiz
filmovém, ¢&i nefilmovém. Jeho hrdinové jsou priklady symbolického fadu a zdkona -
policista (Vertigo), dominantni samec vlastnici penize a moc (Marnie) - ale jejich ero-
tické instinkty je Zenou do kompromitujicich situaci. Moc podfidit jinou osobu sadi-
sticky své viili ¢i voyeuristicky pohledu se obraci na Zenu jako objekt obého. Tato moc
je ze zélohy jiSténa védomim legality a ustdlenym chdpanim Zenské viny (evokujicim
kastraci, fe¢eno mluvou psychoanalyzy). Opravdovou perverzi lze tézko ukryt pod plyt-
kou maskou ideologické korektnosti - muZ je na té spriavné strané prava, Zena na té
- Spatné. Hitchcockovo dovedné uziti identifikacnich procesti a zcela volné zachazeni se
subjektivni kamerou, z hlediska muZského protagonisty, vtahuje divdky hluboko do je-
ho postaveni a nuti je sdilet jeho znepokojeny pohled. Publikum je zcela pohlceno
voyeuristickou situaci filmové scény a diegesi, parodujici jejich vlastni situaci. Ve své
analyze Okna do dvora Douchet pojima toto dilo jako metaforu kinosélu. Jeffries je
zde publikum, udélosti v prot&jsim bloku odpovidaji déni na platné. Jeho pohledu je,
- ve chvili, kdy se divd, dodan eroticky rozmér, coZ je centralnim obrazem celého drama-
tu. Jeho pritelkyné Lisa pro néj pfedstavovala nepatrny sexudlni z4jem, pouhou ,,bo-
kovku ", dokud ziistala na stran& divaka. Jakmile prekroéi bariéru mezi svym pokojem
a protéjsim blokem, jejich vztah se tim znovu eroticky obrozuje. On ji nepozoruje jen
svym dalekohledem jako vzdéleny vyznamuplny obraz, vnima ji téZ jako provinilého
vetfelce, vystavovaného jakymsi nebezpeénym muZzem, ktery ji hrozi potrestdnim, a tak
ji nakonec zachrani. Exhibicionismus byl jiZ nastolen jejim obsedantnim zdjmem
o oblékani a médu v tom, Ze byla pasivnim obrazem vizudlni dokonalosti. Jeffriestiv
voyeurismus a aktivita byly téZ nastoleny jeho praci jako novinafe-fotografa, vypravéce
piibéhil a lovce obrazii. Nicméné jeho zesilend necinnost, poutajici ho do kiesla jako
divéka, jej vrha pfimo do fantazijni pozice filmového publika.

Ve Vertigu prevlada subjektivni kamera. Nehovofime-li o jednom Judyiné flash-backu,
odviji se pfibéh od toho, co Scottie zahlédne &i co se mu nepoda¥i zahlédnout. Publi-
kum sleduje narist jeho erotické obsese a nasledujici zoufalstvi, a to pfimo jeho pohle-
dem. Scottieho voyeurismus je bezostysny: Zamiluje se do Zeny, kterou pronésleduje
a Spehuje, aniZ by na ni promluvil. Jeho sadistickd strdnka je rovnéz do oéi bijici. Vy-
bral si byt policistou (a vybral si to svobodné, protoZe ptedtim byl ispésnym pravnikem)
se vSemi z toho plynoucimi moZnostmi sledovéni a vySetfovani. To m4 za nasledek, Ze
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sleduje, pozoruje a zamiluje se do dokonalého obrazu Zenské krdsy a tajemnosti. Jak-
mile je s ni skuteéné konfrontovan, jeho eroticky instinkt mu veli, aby ji zlomil a neu-
stalym kfiZovym vyslychdnim ji nutil, aby vypovidala. Ve druhé ¢éasti filmu pak znovu
rozehrava své obsedantni ambice s obrazem, ktery touZil tajné pozorovat. Rekonstruuje
si Judy do podoby Madeleine, nuti ji k tomu, aby se shodovala do posledniho detailu
s podobou jeho fetie. Jeji exhibicionismus, jeji masochismus z ni €ini idedlni pasivni
kontrapunkt ke Scottieho aktivnimu sadistickému voyeurismu. Ona vi, Ze jeji tlohou je
hrit, a pouze tim, Ze hraje svou roli znovu a znovu, miZe udrZet Scottieho eroticky
zdjem. Ale on ji zase zlomi a podafi se mu ji usvéd¢it z viny. Jeho zvédavost zvitézi
a ona je potrestdna. Ve Vertigu je erotickd ambice pohledu dezorientujici: Divakova fa-
scinace se obraci proti nému, kdyZ jej pfib&h undsi a zapléta ho do déji, které on sdm
zptisoboval. Ve smyslu vypravéni pfibéhu je Hitchcockiiv hrdina rozhodné situovdn do
symbolického ¥adu. Ma vSechny vlastnosti patriarchdlniho super-ega. Odtud divék,
ukolébany faleinym pocitem jistoty, pokud jde o zfejmou legélnost svého zastupce, vidi
skrz jeho pohled a zjisfuje, Ze je sdm spoluvinikem, ktery uvizl v mordlnich protikla-
dech divani se. Ackoli zdaleka neni jen margindlni zminkou na adresu perverznosti
policie, zamé&fuje se Vertigo na nésledky aktivniho divani se, pasivniho ,,byt sledovin
pohledem”, rozdvojeného ve smyslu sexudlni odli$nosti, a na moc muizské symboliky
ztélesnéné v hrdinovi. Také Marnie hraje pro pohled Marka Rutlanda a kostymuje se
jako dokonaly obraz uréeny k divini. A on také je na strané prava, dokud touZi, ve vle-
ku obsedantni pfedstavy o jeji viné, o jejim tajemstvi, spatfit ji pfi pachéni zlo€inu,
donutit ji k pfiznani a nakonec ji spasit. TakZe: i on je spoluvinikem, nebof jeho
jednani vychazi z jeho moci. Je pdnem penéz a slov, miiZe i snist sviij kol4é, i si ho
nechat na zitra.

Zaveér

Psychoanalytické pozadi, které bylo v tomto &ldnku probirdno, je podstatné pro rozkos
a ne-rozkoS, nabizenou tradiénim narativnim filmem. Skopofilni instinkt (rozkos
v divdni se na jinou osobu jako na eroticky objekt) a, v protikladu k tomu, ego libido

(utvdfejici identifikadni procesy) piisobi jako formace, mechanismy, které tento film ro-

zehrava. Obraz Zeny jako (pasivni) suroviny pro (aktivni) muZsky pohled rozvadi tento
argument trochu dile do sktruktury reprezentace a pfiddvd mu dal$i vrstvu, kterou
vyzaduje ideologie patriarchilniho fadu tak, jak je to utvofeno v oblibené filmové
form& - iluzionistickém narativnim filmu. Tento pohled se navraci k psychoanaly-
tickému pozadi, ve kterém Zena jako referent predstavuje kastraci tim, Ze spousti
voyeuristické &i fetiSistické mechanismy, aby se vyhnula své hrozbé. Zadn4 z t&chto in-
teraktivnich vrstev neni filmu vlastni, ale pouze ve filmové formé& miiZe dosdhnout do-
konalého a krasného rozporu, diky moZnosti, které kino nabizi: posun diirazu v pohle-
du. Kino a moZnost jeho promény &i expozice je definovano mistem pohledu. Pravé toto
kino se zcela odliSuje ve svém voyeuristickém potenciédlu od, feknéme, striptyzu, divad-
la, show atd. Tim, Ze jde daleko za vyzdvihovéni Zenského to-be-looked-at-ness (Ze se
na mé nékdo divd), zakomponovava kino zplsob, jak se na Zenu divat, do podivané sa-
motné. Tim, Ze hraji na struné napé&ti mezi filmem jako dominujici dimenzi ¢asu (stiih,
narace) a filmem jako dominujici dimenzi prostoru (zmény vzdalenosti, stfih), vytvareji
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filmové kédy pohled, svét a objekt a tim navozuji iluzi, stfiZenou na miru touze. Pravé
tyto filmové kédy a jejich vztah k formativnim externim strukturdm je tfeba zlomit
dfive, nez budou film hlavniho proudu a rozkos, kterou poskytuje, zpochybnény.
Zaénéme (na konec) tim, Ze voyeuristicko-skopofilni pohled, ktery je kli¢ovou éasti tra-
diéni filmové rozkoSe, miiZe sdm selhat. Existuji tfi riizné pohledy, které jsou spojeny
s filmem. Pohled kamery tak, jak zaznamenava udalost uréenou ke zfilmovani, pohled
publika tak, jak sleduje findlni produkt a pohled postav na sebe samé v ramei filmové
iluze. Konvence narativniho filmu popiraji prvni dva a podfizuji je tfetimu s védomym
cilem vidy eliminovat neodbytnou pfitomnost kamery a zabranit védomi distance u pu-
blika. Bez téchto dvou absenci (hmotné existence zdznamového procesu, kritické ¢teni
divika) nemiiZze drama-fikce dosahnout redlnosti, zfejmosti a pravdivosti. Nicméné, jak
tento ¢lanek dovozoval, struktura divdni se v narativnim filmu obsahuje ve svych
vlastnich premisach rozpor: Zensky obraz jako nebezpeci kastrace neustale ohrozuje
jednotu diegese a svét iluzi, i tak jiZz rozpukany, jako invazivni staticky jednorozmérny
fetis. Tyto dva pohledy, hmatatelné pfitomné v Case a prostoru jsou tak obsedantné
podfizeny neurotickym potfebdm muzZského Ja. Z kamery se stavd mechanismus produ-
kujici iluzi renesanéniho prostoru, plynouci pohyby, sluéitelné s lidskym okem, ideolo-
gii reprezentace, ktera se odviji z percepce subjektu; pohled kamery se distancuje, aby
vytvofil nevitézici svét, ve kterém zastupce divika miiZze vystupovat ve své roli
vérohodné. Analogicky je pohledu publika upiena vnitfni sila: Jakmile fetiSisticka re-
prezentace obrazu Zeny hrozi prolomit zakleti iluze a eroticky obraz na platné se bez
zprostfedkovani zjevuje divakovi, skuteénost fetiSizace, skryvajici strach, podobné jako
kastrace, zmrazuje pohled, fixuje divaka a zbrafiuje mu, aby dosahl jakékoli distance
od obrazu, ktery ma pted sebou.

Tato sloZita interakce pohledi je pro film specifickd. Prvni Gder monolitické akumulaci
tradi¢nich filmovych konvenci (kterou jiz podstoupili radikalni filma¥i) ma osvobodit
pohled kamery, aby nabyl své materidlnosti v ¢ase a prostoru, a pohled publika, aby
nabyl své dialektiky, va3nivé nestrannosti. Neni pochyb o tom, Ze toto destruuje uspo-
kojeni, rozko$ a privilegia ,neviditelného hosta” a vyzdvihuje to, jak film zavisel
na voyeuristickych aktivnich & pasivnich mechanismech. Zeny, jejich obraz byl ukra-
den a pouzit k tomuto G¢elu, nemohou sledovat Gpadek tradiéni filmové formy s ni¢im
jinym nez se sentimentalni litosti.

Pfelozili Markéta BureSova a Ivan Zacek

Clanek Laury Mulveyové Visual Pleasure and Narrative Cinema je ptepracovanou verzi prednasky proslo-
vené na University of Wisconsin, Madison, USA v 1ét& 1973. Poprvé vySel v ¢asopise Screen (16, 1975,

&.3,s.6-18).

Citované filmy:
Jen andélé maji kfidla (Only Angels Have Wings; Howard Hawks, 1939), Marnie (Marnie; Alfred Hitch-
cock, 1964), Maroko (Morocco; Josef von Sternberg, 1930) Mit a nemit (To Have and Have Not; Howard
Hawks, 1944), Okno do dvora (Rear Window; Alfred Hitchcock, 1954), Reka do nendvratna (The River of
No Return; Otto Ludwig Preminger, 1954), Vertigo (Vertigo; Alfred Hitchcock 1958), X-27 (Dishonoured;
Josef von Sternberg, 1931).
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Cldnky

PODSTATA HORORU

Noél Carroll

Témé&F patndct let jiz kvete horor, zejména v Americe, jako jeden z hlavnich zdroji
masové estetické stimulace. Hororové roméany jsou k méni prakticky v kazdé samoob-
sluze a nové tituly vychazeji se zneklidiiujici rychlosti. Stephen King, jeden z autorti
tohoto Zanru, doSel vieobecné obliby, jini, jako napf. Peter Straub, sice tak znami nej-
sou, ale maji pocetnou obec vérnjch &tendid. Komeréni film se stal od tspéchu
Vymitace diibla tak posedly hororem, Ze je dnes takika nemozné navstivit mistni kino
(s nékolika projekénimi saly), abychom se nesetkali alespoii s jednim monstrem. Hud-
ba a horor odividné spojuji své sily v mnoha rockovych videoklipech, vyrazné tieba
v Thrilleru (M. Jackson) a nesmime také zapominat, Ze ikonografie hororu pfispivd
k zabarveni vétSiny programti na MTV. Nehudebni teleyizni kanély pochopitelné
nabizeji mnoZstvi hororovych programii typu Pfibéhii z temnot, zatimco Goreyho verze
Drakuly doneddvna témef terorizovala Broadway. Horor se objevuje i v tzv. vysokém
uméni, nejen explicitné v tvorbé Francise Bacona, H. R. Gigera a Sibylle Ruppertové,
ale v podobé narézek i citaci v pastisich fady postmodernich umélcii. Kratce feceno,
horor se stal tématem a surovinou mnoha souéasnych uméleckych druhii a forem, po-
puldrnich i t&ch ostatnich, které chrli upiry, troly, zlé skiety, zombie, vlkodlaky, démo-
nem posedla décka, duchy, vesmirnd monstra viech velikosti a dal3i nepojmenovatelné
vyplody takovym tempem, Ze posledni desetileti pfipomina jeden dlouhy Halloween.
Cas tedy dozral k zahajeni estetického zkouméni podstaty a povahy hororu.”

Tato studie je vénovina analyze hororu toho typu, ktery v literatufe pfedstavuji dila ja-
ko je Stokeriiv roman Drakula & Blackwoodova novela Praddvna ¢erna kouzla (Ancient

1) O jistou teorii hororu jsem se pokusil ve studii Nightmare and the Horror Film: The Symbolic Biology

of Fantastic Beings, ,Film Quarterly” (Spring 1981). Rozifens verze této studie byla pretiSténa
v The Anxious Subject, ed. Moshe Lazar (Belmont, CA 1983). Piedklidani studie by ji méla
piekonat. Oproti pfedchazejici praci, kterd byla zaloZena pfedeviim na psychoanalyze, zde vice
zdiiraziiuji kognitivni p¥istup k hororu. Mdm za to, Ze ve srovnéni s mou psychoanalyuckou hypotézou
zajisfuje tato zména p¥istupu komplexn&ji, aplnéjsi objasnéni »odpuzujicich” aspektii hororu. Tento
teoreticky posun viak neznamena zamitnuti a vyluovani psychoanalytickych interpretaci konkrétnich
hororovych dé&l. Stéle si stojim za vétSinou psychoanalyticky orientovanych interpretaci jednotlivych,
konkrétnich d&l, provedenych v Nightmare and the Horror Film, stejné tak jako za vétSinou
strukturnich vykladi hororové obraznosti a vypravéni.
V piedchozi stati zaznéla pozndmka, Ze adekvétni teorie hororu by nutné méla objasnit dvoji
phisobeni hororu na své pfiznivee, tj. pfitazlivost i odpudivost. V tomto ohledu prezentované studie
nepiedklida teorii fiplnou, nebof analyzuje pouze negativni &i odpuzujici slozku hororu. Material
o sviidné fascinaci hororem nabizi: Philip Hallie, The Paradox of Cruelty. Wesleyan University
Press, 1969, s. 63 - 84.
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Sorceries), ve filmu pak napf. Romerova Noc oZivlych mrtvol nebo Scottiv VetFelec.
Tomuto typu hororu budeme fikat umélecky horor [art-horror]. Lisi se od typu hororu,
tj. hriizy vyjadfované vyroky ,,jsem zdéSen vyhledem na ekologickou katastrofu” nebo
teroristické iitoky jsou hrozné”. Rikejme tomuto typu p¥irozeny horor. Zamerem této
studie neni analyzovat pfirozeny horor, ale pouze umélecky horor, tj. ,,horor", pojem,
ktery slouZi k oznadeni pfiéného uméleckého Zanru, jehoZ existence je jiZ uzndvana
v béZném jazyce. Prvni &ast tohoto ¢lanku lze ve skuteénosti povazovat za pokus o ra-
ciondlni rekonstrukei latentnich kritérii pro uréeni a vymezeni uméleckého hororu,
ktera funguji v béZném jazyce.
Kviili moZnému nedorozuméni je tieba zdiiraznit, 7e pojmem ,,umélecky horor” minime
specifické piisobeni konkrétn& vymezeného Zanru. Clovék se pochopitelné miize vydésit
uréitymi udalostmi v nehororovém romanu, nap¥. vrazdou v Cizinci (A. Camus), ale
1 kdyz je takovy typ hriizy vyvoldn uménim, uméleckym dilem, neni souéasti fenoménu,
ktery nazjvdme uméleckym hororem. Pojem ,,umélecky horor znamend obecné& pro-
dukt Zanru, ktery zacal krystalizovat zhruba v dobé, kdy vySel Frankenstein Mary Shel-
leyové, a ktery se udrzoval, ¢asto cyklicky, v romanech a hrach 19. stoleti a v literatute
a filmu stoleti 20.” K tomu musime poznamenat, 7e i kdyZ klademe dfiraz na Zanr, ne-
budeme respektovat nazor o Zanrové odli¥nosti hororu a science-fiction. Rada sci-fi,
napf. z tzv. Skoly hmyzookych nestviir, je ve skute¢nosti druhem hororu, ktery nahrazu-
je nadpfirozené sily futuristickou technologii. Tim netvrdim, Ze veskera sci-fi je pod-
druhem hororu, ale pouze, Ze mnoho z ni hororem je. V nasich piikladech se tedy bu-
deme volné pohybovat mezi tim, ¢emu se fikd horor a co se rozumi pod pojmem
»science-fiction v $ir$im smyslu.
Nemélo by se predpokladat, Ze vSechny Zanry lze analyzovat stejnym zptisobem. Napf.
western se primarné uréuje podle své lokalizace, ¢asové i geograﬁcké. Romény, diva-
delni hry, obrazy atd. oznatované nélepkou ,,horor” se vymezuji za pomoci odligného
souboru kritérii. Podobné jako dobrodruZné romény ¢i detektivky se hororové romény
nazyvaji horory vzhledem k jejich zimérné vytvifené schopnosti vyvolavat jistou afek-
tivni responzi. Zanry napinavé, detektivky, kriminalky a horor, skuteéné odvozuji své
ndzvy od Géinkd, které maji vyvoldvat a podporovat — pocit napéti, zdhady a hrizy.
Opét ovSem plati, Ze ne vSechny Zanry lze vymezovat timto zpisobem, napf. muzikal
neni spojen se Zadnym specifickym Géinkem. Ale Zanry, nazjvané podle specifického
pusobeni, jeZz maji vyvoldvat, naznaCuji velmi sviidnou strategii, kterou bychom se
mohli Fidit pfi jejich zkoumani.
Podobné jako napinavd, dobrodruzna dila se horory komponuji tak, aby vzbuzovaly
jisty druh afektu. Budeme predpoklidat, Ze je to emociondlni stav, jehoZ emoci
nazyvam uméleckym hororem. MiZeme tedy ocekévat, ze Caste¢né vymezeni horo-
rového Zdnru lze dosdhnout specifikaci uméleckého hororu jako emoce, kterou maji

2) OviemZe hororovou obraznost lze nalézt ve viech dobdch, véetné napf. Petroniova pfib&hu
o vlkodlakovi (Satyrikon), v Apuleiové p¥ihodé se Sokratem a Aristomenem (Zlaty osel), ve
sttedovékych dances macabres a popisech pekla, jako jsou Vidéni sv. Pavla nebo Dantovo Peklo. Zanr
hororu se v3ak zadal utvifet mezi druhou polovinou 18. stoleti a prvni &vrtinou stoleti 19. jako
variace na gotickou formu v Anglii (s obdobnym vyvojem v Némecku). Piehled této tradice viz:
Elisabeth Mac Andrew, The Gothic Tradition. Columbia University Press, 1979. Zdiraziiuji
histori¢nost fenoménu, kterym se zabyvdm, abych se vyhnul médnimu obvinéni z ahistorismu, které se
dnes tak &asto filozofiim uméni pfedhazuje. Nenabizim transhistoricky vyklad, ale teorii historického
#dnru a jeho piisobeni.
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dila tohoto typu svou kompozici vyvoldvat. Nejde oviem o apriorni analyzu, ale o pokus
v tradici Aristotelovy Poetiky dospét k objasfiujicimu zobecnéni, které by se tykalo sou-
boru dél pfedbézné uznanych za p¥ibuzné.

Na prvni pohled se nabizi FeSeni rozliSovat Zanr hororu od ostatnich Zanrd tim, Ze
hororové romany, povidky, filmy, divadelni hry atd. se vyznaéuji p¥itomnosti monstra
bud’ nadp¥irozeného ptivodu, nebo ze sci-fi zdroji. Toto kritérium odliSuje horor od dél,
kterd se nékdy oznacuji jako hriizostrasné pfibéhy - napf. Jdma a kyvadlo & Zrddné
srdce E. A. Poea nebo Hitchcockiv film Psycho. Tyto pfib&hy, jakkoli jsou désivé
a straSidelné, dosahuji toho, Ze ,vlasy vstdvaji hriizou na hlavé” probadavinim ex-
trémnich psychologickych jevii a situaci, které jsou ¢asto az prilis lidské. Obdobné lze
pouZitim monstra nebo jinych nadpfirozenych entit jako kritéria odliSit hororové
piibéhy od gotickych radovdnek typu Zahady Udolfa Ann Radcliffové, kde se zavadi
podezieni na bytosti z jiného svéta jen proto, aby se pak vse vysvétlilo pfirozené. Ale
1 kdyZ pfipustime, Ze monstrum je nutnou podminkou hororu, nebude to podminka do-
state¢nd, nebof monstra zabydluji i takové typy pfibéhii, jako napt. pohadky a myty,”
které s hororem nechceme ztotozriovat.

Ukazuje se, Ze to, co odliSuje hororovy pfibéh od pouhych pfibéhti s monstry, jako jsou
pohédky, je postoj postav, hrdini pfibéhu, viéi monstriim, s nimiz p¥ichdzeji do styku.
V hororovych dilech povaZuji lidé monstra, s nimiZ se stfetdvaji, za anomadlie, za na-
ruSeni pFirozeného ¥adu. Naproti tomu v pohadkach jsou monstra béZnou souédsti uni-
versa. Napf. v pohddce O tfech princeznéach ze Snézné zemé (The Three Princesses of
Whiteland) vydési mladence trojhlavy trol, ale nic v pohddce nenaznacuje, Ze by hrdi-
na povaZoval trola za neobvyklejsiho nez lva, kterého potkal o chvili pfedtim. Stviira ja-
ko Zvejkal (Chewbacca) ve space opefe Hvézdné vdlky je prosté jednim ze spréavnych
chlapikd, naproti tomu na obludu v témZe vlé¢im havu budou lidské postavy ve filmech
typu Vyti reagovat naprostym odporem. Zda se, ze v pfipadé hororu je monstrum
v naSem bé&Zném svété vyjimeénou postavou, zatimco v pohadkach a jinych podobnych
pfibézich je monstrum béZnou postavou ve vyjimecném svété.

Jednim z pfiznaki, které odliSuji pravy horor od pfibéhu s monstry, je tedy afektivni
responze postav pfibéhu na monstra, s nimiZ se setkavaji. TfebazZe jsme dosud hovorili
pouze o emocich postav v hororovych piibézich, je uvedend hypotéza uziteéna i pro
pochopeni emociondlnich responzi, které maji hororovd dila vyvolat v divécich
a ¢tenafich. Horor se totiz jevi jako jeden z téch Zanri, u nichZ ideédlné vzato emo-
cionlni responze vnimateli probihaji soub&Zné s emocemi postav. Skuteéné to vypada
tak, Ze responze postav v hororu jsou kliéem k emociondlnim reakcim vnimateld.

V romanu Drakula (v kapitole Denik Jonathana Harkera) ¢teme: ,,KdyZ se hrabé nade
mnou sklonil a jeho ruce se mne dotkly, nedokédzal jsem potlacit zachvéni. Snad to bylo
tim, Ze jeho dech péchl, ale naplnil mne tak hrozny pocit nevolnosti a hnusu, Ze jsem
ho navzdory veskerému isili skryt nemohl.”

Toto zachvéni, §titivé ucuknuti pfi upirové doteku, tento pocit nevolnosti strukturuje
nase emociondlni pfijeti ndsledujiciho popisu Drakuly: kdyZz napf. padne zminka o je-

3) Todorov by tyto ptib&hy zafadil pod hlavi¢ku ,,zdzraéné”. 1 kdyZ jsem v této studii Todorovem
ovlivnén, nevyuZivim jeho kategorii a klasifikace, protoZe chci rozlifit v rdmci kategorie
nadpfFirozenych p¥ib&hi ty, které spliiuji kritéria uméleckého hororu. Viz: Tzvetan Todorov, The
Fantastic. Cornell University Press, 1970.
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ho vyénivajicich $pi¢acich, chapeme je jako cosi, co vzbuzuje zachvéni, jako néco od-
pudivého, pachnouciho, nikoli jako néco, ¢eho bychom se chtéli dotykat nebo co by-
chom chtéli, aby se dotykalo nas.

Obdobné si utvafime nasi emocionélni responzi podle reakci podobnych napf. reakcim
mladé Zeny ve filmu Noc ozivlych mrtvol, ktera je obkli¢ena zombii a k¥iéi, zmita se,
aby se vyhnula dotyku s neéistym, rozkladajicim se masem. Postavy hororii ndm
predvadéji zptisob, jakjm méme na monstra ve fiktivnich pfibézich reagovat. Predpo-
klada se, Ze nase emoce budou odrazet emoce kladnych lidskych postav. To neplati pro
kazdy Zanr. Ma-li pravdu Aristoteles se svym pojetim katarze, emocionélni stav publika
na konci hry nezdvojuje emociondlni stav Oidipa. Nebo kdyZ ve veselohfe padne ko-
micka figurka na zadek, ztéZi se raduje, zatimco my se bavime. V hororu jsou vSak
emoce postav a divakii zesynchronizovany, jak se snadno presvédéime pfi navitévé
kina.

Fakt, Ze se emociondlni responze publika utvdfi podle emoci postav piibéhu nam pos-
kytuje uZiteCnou metodologickou pomicku pro analjzu emoci, souvisejicich
s uméleckym hororem. Naznacéuje také zphsob, jak formulovat objektivni obraz emoci
v hororu v protikladu k obrazu introspektivnimu. Tzn. misto toho, abychom umélecky
horor charakterizovali pouze na zdkladé vlastnich subjektivnich responzi, mizeme
nase hypotézy, domnénky atd. zalozZit na pozorovani zptisobu, jimZ postavy v hororech
reaguji na monstra. Tzn. vychdzime-li z predpokladu, Ze nase emocionélni responze ja-
ko ¢lenti publika jsou paralelni s responzemi postav, miiZeme pak zapoéit vytvafeni
modelu uméleckého hororu tak, Ze si budeme viimat typickych emociondlnich rysii,
které autofi a reziséfi pfipisuji postavim ohroZovanym monstry.

Jak v hororovych pfibézich reaguji postavy na monstra? Inu ovSem, jsou vydésené, ne-
bof koneckoncli - monstra jsou nebezpeéna. Jde ale o vic. Ve slavném romédnu Mary
Shelleyové li¢i Viktor Frankenstein své reakce na prvni hnuti svého vytvoru:

,» Ted, kdyZ jsem dosdhl svého, krasny sen se rozplynul a mé srdce pretéka hnusem.
Neschopen snést pohled na bytost, kterou jsem stvoril, vyfitil jsem se z laboratote.
Spének se vyhybal mé neztisitelné dusi.”

Kritce poté monstrum s vytréenyma rukama budi Viktora, ktery prcha pred jeho doty-
kem. V Utoku z mote (The Sea-Raiders) pouzivda H. G. Wells tfeti osoby jednotného
cisla ve vypravéni o reakci pana Frisona na odpudivé, lesknouci se chapadlovité
stviiry: ,,Byl pochopitelné zdéSen, rozruSen a na nejvy$8i miru rozhotéen takovymi
odpornymi stviirami, které se Zivi lidskou kiizi.”

V Muirové Plazu (The Reptile) se prvni reakce McAndrewa na to, co povazuje za
znatné velkého, smrtelné nebezpeéného hada, li¢i jako ,,paralyzujici stisk smésici
hnusu a prekvapeni . Jako sou¢asn&jsi doklad si p¥ipomefime snovou vizi Jacka Sawye-
ra v Talismanu autorti Kinga a Strauba:

»Jakdsi hroznd stviira si pfisla pro jeho matku - trpasli¢i obludnost s podivné posa-
zenyma ofima a hnijici, syrovitou pokozkou. ,Tvd matka je na pokraji smrti, Jacku,
muiZe$ volat alelujd,’ skiehotala obluda a Jack védél - tak, jak vime vie o vécech ve
snu - %e je radioaktivni a jeji dotyk znamend smrt.”

Piiklady tohoto druhu (kteryjch bychom mohli uvést bezpoéet) naznaduji, Ze afektivni
responze postav na monstrozitu v hororovych pfibézich neni jen zaleZitosti strachu, tj.
zdéSeni nad hrozicim nebezpeéim, ale Ze hrozba je doprovdzena odporem, hnusem
a oSklivosti. Monstrum je tak odpudivé a zhoubné, %e jeho pouhy dotek pfisobi tiesav-
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ku. CoZ rovnéz koresponduje s tendenci popisovat monstra v hororech jako neéist4, roz-
kladajici se, hnijici, slizka atp.

Li¢eni vnitfnich reakei postav na monstra - af uz v prvé osobé, v druhé (napf. Fuente-
sova Aura), nebo z autorského hlediska - odpovida v hororovych pfibézich jednani,
které miizeme pozorovat v divadle a kiné. Tésné pfedtim, neZ se monstrum zjevi publi-
ku, casto vidime, jak se postava zachvéje odporem, neochotou uvéfit v takové
zndsilnéni pfirody. Tvére postav se k¥ivi, v momentu ucuknuti tuhnou, ¢asto zcela ne-
schopné pohybu. Télem probihaji kiece, ruce se vymrfuji a tisknou k télu v obranném
aktu, ale také jako vyraz znechuceni a odporu. Spolu se strachem z vazného fyzického
ublizeni jde vidy o evidentni averzi k fyzickému kontaktu s monstrem. Jak strach, tak
i zhnuseni se vryvaji do ryst postavy. V kontextu hororového pfibéhu vystupuji monstra
jako nedistd a zvrhld: pachnou, hniji, rozkladaji se a rozpadaji, vylézaji ze slizu, bahna
a Spiny nebo jsou vytvofena z mrSin a shnilého masa, z chemickych odpadi ¢i souviseji
s hmyzem, chorobou a plazivou havéti. Nejsou jen smrtelné nebezpeéna, ale pfi jejich
spatfeni naskakuje husi kize. Postavy na né reaguji nejen strachem, ale i znechu-
cenim, smésici hriizy a hnusu.

Dfive nez se pokusime tato zjisténi zpracovat do teorie uméleckého hororu, méli by-
chom uvést nékolik pozndmek o struktufe emoci.” Predpokldddme, Ze umélecky horor,
umélecka hriiza, je emoce, kterd se zrcadli v emociondlnich responzich postav horo-
rovich dél na monstra. Dile mame za to, Ze umélecka hriza je pfileZitostny emo-
cionalni stav, jakym je napf. vybuch hnévu, spiSe nez emocionalni stav dispozi¢ni, jako
napf. zavist. P¥ileZitostny emociondlni stav ma jak fyzickou, télesnou dimenzi, tak i di-
menzi kognitivni. Obecné feceno, fyzicka dimenze je zalezZitosti pocifovanych vzruchi,
enervaci. Vzhledem k umélecké hriize jsou nékterymi z relevantnich typta fyzickych vz-
ruchii napf. svalové stahy, tenze, tfes, schouleni, Stitivé ucuknuti, ndval horkosti,
paralyza, nechtény vykiik atd.” Aby se ¢lovék ocitl v uréitém emociondlnim stavu,
musi zaZit jisty privodni fyzicky vzruch. Nelze o nékom fici, Ze se zlobi, neni-li jeho
negativni hodnoceni osoby, kterd mu stoji na noze, doprovdazeno uréitym fyzickym sta-
vem, jako nap¥. ,,vidét rudg”.

Tiebaze plati, Ze pro uréeni néjakého stavu jako stavu emocionalniho musi byt tento
stav v korelaci s uréitym fyzickym, télesnym vzruchem, specificky emociondlni stav,
v némz ¢lovék je, neni determinovan druhem télesnych vzruchi, jimz podléha. To zna-
mend, Ze Z&dny specificky télesny . stav nepfedstavuje nutnou nebo dostateénou
podminku pro dany emociondlni stav. KdyZ mam vztek ja, tuhne mi krev, zatimco kdyz
se zlobite vy, krev se ve vds vafi. Aby néjaky emocionalni stav nastal, musi pfijit
néjaky télesny vzruch, i kdyz tento emociondlni stav nebude jednozna¢né uréen spo-
jenim s unikdtnim télesnym stavem nebo se souborem télesnych stavii.

Cim se pak emocionélni stavy navzijem li&i? Svymi kognitivnimi prvky. Emoce zahr-
nuji nejen télesné vzruchy, ale také presvédCeni, presvédéeni (domnénky a viry)
o vlastnostech objekti a okolnostech situaci. Navic tato pfesvédceni nejsou jen fak-
tickd - napf. Fiti se na mne obrovsky nakladdk - ale i hodnotici - tento nakladdk mne
ohrozuje. Mam-li tedy ted’ strach z nikladdku, jsem v jistém fyzickém stavu - tfeba mi

4) Tato studie vychdzi do zna¢né miry z ndzoru na emoce uvedeném v knize Williama Lvonse, The
Emotions, Cambridge University Press, 1980.
5) Nejde o vylerpdvajici seznam ani se nepfedpoklddd, Ze vylerpédvajici seznam je moZny.
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zrosolovatély svaly — a tento télesny stav byl zptisoben mym kognitivnim stavem, mym
presvédéenim, Ze nakladdk mifi na mé a Ze je nebezpe¢ny. Mé zméknuti svalii 1ze spo-
jovat s fadou emocionélnich stavli; co zplsobuje, Z¢ mym emociondlnim stavem je
v tomto pripadé strach, je mé presvédéeni. Znamen4 to, Ze jednu emoci od druhé od-
lisuji kognitivni stavy, i kdyZ pro to, aby néjaky stav byl stavem emocionilnim, musi byt
pritomen jisty druh télesného vzruchu, ktery byl vyvoldn dominantnim kognitivnim sta-
vem.

Tento nihled na emoce miiZeme shrnout ndsledovné: emociondlni stav je takovy stav,
pri kterém byl néjaky fyzicky abnormélni stav vzruSeni zap¥fiCinén kognitivni kon-
strukci a hodnocenim vlastni subjektivni situace. To je jaddro emocionélniho stavu,
tfebaZe n&které emoce mohou zahrnovat vedle konstrukce a hodnoceni i chténi a touhy.
P¥i vyuZiti tohoto vykladu emoci se dostdvame do pozice, kdy miZeme nasSe pozorovani
o emocich v hororu ¢i uméleckém hororu systematicky usporadat. Za predpokladu, Ze
J4 jakozto &len publika jsem v analogickém emociondlnim stavu, jako je stav pfipiso-
vany postavdm hororu, pak zakouSim pfileZitostnou uméleckou hriizu z Drakuly tehdy
a jen tehdy, jestlize

(1) jsem v jistém stavu abnormaélniho télesného vzruseni (tfes, k¥ik, ndval horka aj.),
ktery

(2) byl zpisoben (a) mou myslenkou, Ze Drakula miZe existovat a (b) mym hodnoticim
presvédéenim, 7e fedeny Drakula je schopen mne ohroZovat télesné (a snad i mravné)
zplisoby, zobrazenymi v pfislusném fiktivnim pfibéhu a Ze (c) fefeny Drakula je
necisty, kdy

(3) takové presvédéeni je doprovazené touhou vyhnout se dotyku s objekty typu Draku-
ly. ,,Drakula” zde pochopitelné slouzi jen jako heuristickd pomiicka. Do tohoto vzorce
lze dosadit jakékoli staré monstrum X. '

K uvedené definici je tfeba poznamenat, Ze je to hodnotici pfesvédceni, které slouzi
priméarné ke specifikaci uméleckého hororu. A navic co je zasadni, do hry vstupuji dvé
hodnotici pfesvédéeni: monstrum je povaZovano za hrozivé a neéisté. Kdyby bylo mon-
strum hodnoceno pouze jako potenciondlné ohroZujici, vyslednou emoci by byl strach;
kdyby bylo hodnoceno jako neéisté, rezultujici emoci by byl odpor a znechuceni.
Umélecky horor, uméleckd hriiza jako emoce, vyzaduje hodnoceni jak z hlediska
ohroZeni, tak z hlediska odporu. K uvedenému je tfeba podotknout, Ze navzdory
zdanlivé presnosti tfetiho kritéria - snahy vyhnout se kontaktu - musime tuto tezi
upfesnit: je ¢astou, ale nikoli nezbytnou slozkou uméleckého hororu.”

Pouiti pojmu ,,neéisty v na¥i definici miize nékomu pfipadat jako piili§ vagni. Snad
nékteré z t&chto vyhrad o vignosti zminéného pojmu rozptylime poukazem na druhy

6) Nas vyklad pochopitelné vychézi z kognitivné hodnotici teorie emoci. Proti teoriim tohoto typu bylo
predloZeno mnoZstvi protipiikladii. Napf. se uvadi, Ze pfi tanci jsme v emociondlnich stavech, které
zavisi spife na rytmu a fyziologii ne#li na poznéni a hodnoceni. Myslim si spi%e, Ze jsme-li v néjakém
emociondlnim stavu pfi tanci, pak to musi mit co délat s nasim hodnocenim situace, s nasim
hodnocenim napf. toho, co tanec oslavuje nebo symbolizuje, nebo s na¥im hodnocenim vztahu
k partnerovi nebo k v&t5i spole¢nosti tandicich nebo divdki & naSeho vztahu k doprovodnym
hudebnikiim. Nebo méiZe mit nase hodnoceni co do ¢inéni s ndmi samymi, s radosti, kterd vychazi
z tisudku, Ze tan¢ime dobfe, nebo z presvédéeni, Ze jsme aktivni a pohybujeme se koordinované. Tzn.
jsme-li pfi tanci v n&jakém emociondlnim stavu, lze tento stav pfifadit k tfidé hodnoticich nézori.
Byt prosté v rytmicky navozeném, transu podobném stavu nezamé&feném na Zadny objekt se nezdé byt
emociondlnim stavem. Ale i kdybych se v tomto p¥ipadé mylil, nepfipadd mi, Ze by protipfiklady
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objektii, které b&in& zpiisobuji standardni reakce na necisté. To ndm navic umoZni
rozifit nadi teorii uméleckého hororu z oblasti definice do oblasti explanace, od
analyzy aplikace konceptu uméleckého hororu k analjze jeho piisobeni a pficin.

Ve své klasické préci Purity and Danger (Cistota a nebezpeéi) propojuje Mary Dougla-
sovd reakce na nedisté s piekrodenim & naruSenim schémat kulturni kategorizace.”
Nap¥. ve své interpretaci zd&Seni Levitica vychazi z hypotézy, Ze diivodem, pro¢ plazivé
#ivodichy z mote (jako napf. humry) povaZujeme za nedisté, je, Ze plazeni je urcujicim
rysem suchozemskych tvorfi, nikoli mofskjch Zivo€ichii. Jinymi slovy - humr je jistym
druhem kategorialni chyby, omylu, a tedy necisty. Podobné se povaZuje za odporny
ok¥idleny &tyinohy hmyz, protoZe &tyfi nohy jsou charakteristickjm rysem pozemskych
zvitat, kdeZto hmyz 1ét4 a je tedy obyvatelem vzdu$né fise. Podle Douglasové jsou kate-
goridln& prechodni tvorové a objekty, kiefi spadaji do mezer mezi kategoriemi, ktefi
prekracuji hranice hlubinnych kategorii konceptudlniho schématu dané kultury, po-
vaZovani za neéisté. Vhodnymi kandidaty pro odpor k ne€istému jsou napf. vykaly, po-
kud vystupuji dvojznaéné v pojmech kategoridlnich protikladi typu ji/ne-jd, uv-
nitf/vné, Zivé/mrtvé, stejné tak jako sliny, krev, pot, ustfiZené vlasy, nehty, kousky kize
aj. Douglasovad poznamendvé, Ze u kmene Lele se lidé vyhybaji letuchdm (létajicim ve-
verkdm), protoZe nejsou schopni je jednoznaéné kategoridlné zafadit, nejsou pro né ani
ptakem, ani zvifetem. Objekty mohou také vyvolavat kategoridlni nejistotu diky tomu,
%e jsou netiplnymi reprezentacemi svych tfid, jako napf. hnijici a rozpadajici se objek-
ty, nebo proto, Ze jsou beztvaré, jako napf. prach a Spina.

V névaznosti na Douglasovou mizeme tedy zformulovat nasledujici hypotézu: néjaky
objekt &i jsoucno jsou neéisté tehdy, jsou-li kategoridlné kontradiktorické, lezi-li mezi
kategoriemi, jsou-li kategoridlng neiiplné nebo beztvaré.” Tento vyGet nemusi byt
vycerpavajici ani nenf zjevné, zda se jednotliva urdeni vzdjemné vylucuji. Pro analyzu
monster Zanru hororu viak jisté mbZe byt uZite¢ny. Tato monstra se totiZ specializuji na
beztvarost, neiiplnost, kategoridlni pfechodnost a rozpornost. Kritky prehled nasi argu-
mentaci podpofi.

Mnoho monster v hororovém Zinru je kategoridlné prechodnjch a/nebo kontradik-
torickych na zdkladé toho, Ze jsou jak Zivd, tak i mrtvd: duchové, zombie, mumie, upifi,

uvedeného typu dokazovaly, Ze neexistuji kognitivné hodnotici emociondlni stavy. A trvdm
samoziejmé na tom, Ze horor, hriiza, mezi né patii.

Tento zptisob uvaZovani viak provokuje k némitce, Ze 3ok, podobné jako tdajné emoce pfi tanci
vyvolané rytmem, je nehodnotici emoci a Ze horor a umélecka hriiza ve skute¢nosti patfi k témuz
druhu emoci jako Sok. Nechci popirat, Ze 3ok jde ruku v ruce s uméleckou hriizou, zejména ve filmu
a na divadle. Tésné pfedtim, ne? se zjevi monstrum, hudba nahle zesili, nebo pfijde piekvapivy,
alarmujici zvuk, nebo jsme svédky neo&ekévaného, rychlého hnuti, pohybu vychazejiciho ,,odnikud”.
Posko&ime na sedadle a nékdo dokonce vyjekne. Kdy# pak rozeznime monstrum, vyjeknuti ze Soku se
rozsiii na vykfik hriizy. Jde o dobfe znamou taktiku straSeni. Horor viak nemiZeme redukovat na
tento druh Soku. Tuté? techniku nachdzime rovn&# v detektivkdch a thrillerech, kde nepocifujeme
hriizu z profesiodlniho stfelce, kterj néhle vystoupi ze tmy. Tento typ Soku mi nepfipadd viibec jako
emoce, ale spide jako jisty druh reflexu, ktery se &asto spojuje s navozenim umélecké hriizy u mistri
femesla monstréznich podivangch. V kaZdém pfipadé vBak musime zdiiraznit, Ze Elovék miZe zaZivat
umélecky horor, aniz by byl Sokovany ve smyslu Soku jako reflexu.

7) Mary Douglas, Purity and Danger. London, 1966.

8) Zddraziiuji zde pojmy ,objekt” a ,entita”, abych vylou&il moZnost uvedeni n&kterych protipfikladii.
Kategorialni omyly a logické paradoxy, i kdyZ snad mohou désit filozofy, nepovaZujeme béiné za
nedisté. Ale nepati také do oblasti ,,objektfi a entit”. Pro iéely analjzy umé&leckého hororu je oblast
objektil, které se posuzuji z hlediska nedistoty, oblasti jsoucen, bytosti.
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Frankensteinovo monstrum, poutnik Melmoth atd. Blizkymi p¥ibuznymi téchto monster
jsou entity, které slucuji oZivené a neZivé: zakleté domy s vlastni zlou vili, roboti
a nap¥. automobil v Kingové roménu Christine.

Rada monster dale smé&3uje riizné Zivo¢isné druhy: draci, vlkodlaci, humanoidni hmyz,
humanoidni plazy.” Stviira v klasickém snimku Howarda Hawkse Véc je inteligentni,
dvounohd, krev sajici mrkev. Skute¢né, Casté pouzivani zdjmen Lo a ,ta (mn. &)
v souvislosti s monstry naznacuje, Ze tato stvofeni nejsou klasifikovatelna podle nasich
standardnich, béznych kategorii.

Démonem posedlé postavy obsahuiji typicky smés nejméné dvou kategoridlné odlisnych
individui, posedlého (posedlou) a posedavajiciho, coZ je obvykle démon, ktery je ¢asto
povaZovin za kategoridlng hraniéni postavu (napf. kozli bith). Stevensonovou nejs-
lavn&jsi stviirou jsou dva muzi v jednom, Jekyll a Hyde, zatimco monstrum dr. Fran-
kensteina je slozeno z nékolika lidi."”

Také kategoridlni neiiplnost je b&znym rysem hororovych monster: duchové a zobmie
(oZivené mrtvoly) se &asto objevuji bez o¢i, rukou, nohou nebo kiize nebo jsou ve stadiu
pokro&ilého rozkladu. V podobném duchu jsou &asto velmi vhodnymi monstry oddélené
&asti téla, jako napf. ufaté hlavy a zejména ufaté ruce — viz Maupassantova novela Ru-
ka ¢i Svrastéla ruka od tého? autora, P¥ibéh o duchu ruky Sheridana Le Fanu, Goldin-
govo Volani ruky, Hnéd4 ruka A. C. Doylea, Nervalova Zacarovand ruka, Dreiserova
Ruka, Harveyova Pétiprstd nestviira aj. Cetnost, s niZ se stdle znovu objevuji monstra
mlZnd & rosolovitd potvrzuje predstavu o beztvarosti hrozivé neéistoty. Vedle toho styl
n&kterych hororovych spisovatelii, jako nap¥. Lovecrafta &i Strauba, zanechava dojem
beztvarosti svymi neuréitymi, sugestivnimi a ob¢as jen skicovitymi popisy."” A oviem
%e néktera monstra, jako nap¥. Stir dosti velky na to, aby poziel celé Mexiko City, jsou
zvétSeninami tvorii a plazivych Zivodichd, ktefi jsou jiZ pfedem povaZovini za necisté
a kategorialné pfechodné v skupinovém chépani dané kultury.

Nékterd z pozorovani, jeZ provedla Douglasovd, pak mohou napomoci k odstranéni
urdité vagnosti pasdze o neéistoté v nasi definici uméleckého hororu. Lze je pouZit pro
doplnéni paradigmatickych piikladii k nasi aplikaci zminéné pasdZze a jako hrubé
voditko pro vymezeni neéistoty, totiz jako kategoridlniho presahu, pfekroceni. Dile,
teorii nedistoty M. Douglasové mohou badatelé vyuzit k uréeni nékterych specifickych
rysit monster v hororovych pfibézich. Tzn. je-li ddno monstrum, miZe se badatel ptat,
v jakém smyslu je monstrum kategoridlné rozporné (ve smyslu Douglasové), mezikate-
goridlni, neiiplné a/nebo beztvaré. Navic tyto rysy umoZiiuji objasnit rozhodujici ¢ést
kauzélniho pozadi reakce na ne&isté, kterd se podili na vyvoldvini emoci umélecké
hriizy. Jsou soué4sti toho, co tuto emoci spousti. Neznameni to, Ze bychom si uvédomo-
vali, e je Drakula, mimo jiné, kategoridlné nezafaditelnj a Ze nisledné, po tomto
uvédoméni, reagujeme stavem umélecké hriizy. Je to spise tak, Ze fakt kategoridlni me-

9) Sibylle Ruppertovd kombinuje ve svjch kresbach uhlem riizné Zivocisné druhy jako napf. v The
Third Sex, viz rovn&% Lucas Samares a jeho Foto-transformace. Dilo H. R. Gigera sluéuje nejen
kategorialni protipély organického a mechanického, ale také kategorie vnitfku a vnéjsku.

10) Typologie kombinaéni struktury hororové obraznosti a metafory, zaloZena na pojmech fiize a Stépeni,
vizz N. Carroll, Nightmare and the Horror Film.

11) Malby F. Bacona, tfebaZe podle nadi teorie nejsou strikiné vzato hororovymi obrazy, velmi €asto
evokuji pocit hriizy, nebof reprezentuji mnohdy prakticky beztvaré hromady lidského masa. Napf.
jeho Lying Figure with a Hypodermic Syringe.
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zery v klasifikaci monstra X v nds vyvolava pocit neéistoty, aniz bychom si byli védomi,
co ho zpusobilo.

Navic duraz, ktery Douglasovd klade na kategoridlni schémata pfi analyze neéistoty
naznacuje zpusob, jak vysvétlit setrvdvajici zplisob oznacovani naSich neéistych mon-
ster jako ,nepfirozenych”. Jsou nepfirozena vzhledem ke konceptualnimu schématu
piirody dané kultury. Do tohoto schématu se monstra nehodi, narusuji ho. Monstra nds
tedy neohrozuji jen fyzicky, ale i kognitivné, jsou hrozbou a ohrozenim sdileného
poznéni a systému znalosti.'”

Otazka, ktera nevyhnutelné vyvstava pfi zkoumini takového fenoménu jako je umélecky
horor, zni: pro¢ se lidé dési fikce? Jednu z moznych odpovédi nabizi teorie iluze:

Kdyz vidi divaci na platné Drakulu, doslova a do pismene véfi, Ze je pfed nimi, kdyZ
lto¢i na nevinnou divku nebo se méni v netopyra. Tato hypotéza se v8ak zdd ponékud
nepravdépodobna, nebof publikum se nechova tak, jak by se chovalo, kdyby véfilo, Ze
Drakula je v kiné nebo nékde pobliz skute¢né pfitomen. Kdyby tomu divaci skuteéné
vérili, vzali by nohy na ramena nebo alespori sdhli po riZzenci.

Alternativnim pfistupem je teorie predstirani. Toto pojeti uznavi, ze lidé vi, ze Dra-
kula neexistuje, Ze je fiktivni a vysvétluje nasi responzi na zikladé predstirdni. Ve sku-
te¢nosti se nebojime doopravdy, protoZze vime, Ze Drakula neexistuje, ale své zdéseni
predstirime.”” Potiz s timto typem piistupu je vSak navzdory tomu, jak vypadi
dimyslné, v tom, Ze neodpovidd redlnému popisu celé situace. Jsem-li umélecky
vydéSen Drakulou, jsem ve skuteéném, autentickém emociondlnim stavu, nikoli ve sta-
vu predstiraném. '

Potfebujeme cosi mezi teorii iluze a teorii predstirdni, néco co neodsuzuje publikum
k vife v Drakulu, ale ponechava divdky ve stavu pravé, nefalSované emoce. Takovou al-
ternativou by mohla byt teorie mysleného. Tzn. tvrzeni, Ze jsme umélecky vyd&Seni
Drakulou, znamena, Ze jsme vydéSeni pomySlenim na Drakulu, ale mySlenka na tako-
vou moznou bytost nds nenuti véfit v jeji existenci. V pfipadé mySlenky na Drakulu véc
(bytost), ktera mé umélecky dési, neni aktem mého pomysleni na Drakulu, ale obsahem
mySlenky, totiz Ze Drakula, bytost hrozivd a nedisté, takovych a takovych dimenzi, by
mohla existovat a provadét piislusné hrozné &iny. Neni nutné prepoklddat, Ze jsem si
vreflexi védom obsahu své myslenky. Drakula se prezentuje na pldtné a jsem
umélecky vydéSen predstavou, vyhlidkou na to, Ze by takovd bytost mohla existovat
a provadét to, co provadi. Jelikoz je to pouhé pomysleni nebo vyhled, predstava Draku-
ly, které mé dési, neutecu z kina, ani se nebudu bat tak, jak bych se bal, kdybych v&xil,
ze skute¢ny upir je jen pér sedadel pfede mnou. Zd4 se byt nespornym faktem, Ze
mizZeme byt vydéSeni mySlenkou, pomyslenim na situaci, kterd neodpovid4, neni v sou-
ladu s nadim redlnym svétem. Clovék se miize polekat p¥i predstavé nebo pomySleni, Ze
americka ‘armdda pfepadne Stfedni Ameriku. Odvoldvani se na mySlenky a predstavy
miZe pro nékoho predstavovat vazné filozofické problémy, ale v otdzce uméleckého

12) Uvazujeme-li vychozi distinkei této studie, nabizi se otdzka, proé¢ monstra v pohadkich nevyvolavaji
hriizu, af uz v lidskjch postaviach, s nimiZ se setkdvaji, nebo ve ¢tenatich. Zcela jist& tato monstra
narusuji kategorie. Moje prozatimni odpovéd se opird o postfeh, Zze pohadky bézné a typicky zaéinaji
konven¢nimi obraty typu ,Bylo, nebylo..”, ,Byl jednou jeden..” atp. Tyto obraty funguji
pravdépodobné tak, Ze piibéh se jimi situuje mimo pravidla pievladajicich kategorialnich schémat.

13) Viz Kendall W alt o n, Fearing Fictions. ,Journal of Philosophy” 75, 1978.
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hororu se naSe zavislost na mySlenkdch zdd byt hmatatelngjsi nezli postulovini
pfedstiranych emoci ¢&i viry publika v upiry.

Teorie uméleckého hororu uvedena vySe nebyla vyvozena z néjakého souboru hlubsich
principti. Zptisob, jak ji ovéfit, je vzit definici a &asteénou, diléi typologii struktur,
které zptisobuji pocit nedistoty, a sledovat, lze-li je pouZit pro vyklad naSich reakci na
monstra, pro hororovi dila typickd. V mém vlastnim vyzkumu, ktery oviem nebyl syste-
maticky, se tyto hypotézy ukdzaly jako slibné. Navic se zdaji byt vhodnymi kandidaty
na preciznéj§i propracovini ve smérech, v nichZ sdm nejsem specialista.

Jistou bo¢ni podporu pro svou teorii uméleckého hororu jsem nalezl v tom, Ze mi
umoznila zformulovat zajimavé odpovédi na dalsi a odlisné kladené otdzky, tykajici se
Zanru hororu, a Ze pfipravila cestu pro Gvahy v neo¢ekavanych smérech. Znamena to,
Ze tato teorie skytd bazi a vychodisko pro pokraéujici, vysoce koherentni vyzkumny pro-
gram. Pfed Gplnym zdvérem zminim tedy nékteré explanaéni ,okrajové vihody  této
teorie v nadéji, Ze posili jeji pFitazlivost.

(1) Pozoruhodnym faktem o hororovych stviirich je, Ze velmi ¢asto jako by nemély dost
sily na to, aby se pfed nimi dospély ¢lovék t¥asl strachy. Traslavé zombie ¢i ufatd ruka
vypadaji jako sotva schopné sebrat dost sily na to, aby pfemohly zdravého Sestiletého
hocha. Presto se prezentuji jako nezastavitelné a zda se, Ze psychologicky to publikum
akceptuje. Tento fakt bychom mohli vysvétlit poukazem k tvrzeni Douglasové, Ze kul-
turné necisté objekty se obecné povaZuji za nosi¢e magickych sil a v disledku toho se
asto pouzivaji v ritudlech. Monstra pak obecne mohou byt obdafena hrozivymi (ma-
gickymi) silami diky své necistoté.

(2) Hororové pribéhy maji za své téma pfedevSsim poznani. Nejfrekventovanéj$imi fabu-
lemi v hororu je fabule Odhaleni a fabule Ptekroteni.' V zépletce s ,,odhalenim”
pfichdzi monstrum, které nikdo neznd, o némZ nikdo nemé ponéti, a zapo¢ina svou
zlou prici. Protagonista ¢éi skupina protagonistii postupné zjisfuji, Ze monstrum je zod-
povédné za vSechna dosud nevysvétlena tmrti. KdyZ vSak protagonisté tuto informaci
oznami tGfadiim, Gfady odmitnou pFipustit samu existenci monstra. Tato fabule oslavuje
existenci jsoucen, leZicich za hranicemi béZného poznani.

Fabule Pfekracovatele, jejimiZz pregnantnimi pfipady jsou Frankenstein a Dr. Jekyll
a pan Hyde, pfedvadi astfedni postavu, kterd se zcela oddala patrani po zapovézeném,
skrytém védéni. Jakmile védec, alchymista, knéz atd. dospéje k tomuto zakazanému
poznani - napf. ozivi mrtvolu -, nevypocitatelna, zlovolnd moc se uvolni a nasledna
destrukce je latkou pfibéhu. Zatimco hrdinové ve fabuli Odhaleni musi pfekroéit hra-
nice b&Zného poznini, prekracovatelé jsou varovani, aby tak neéinili. Obé hlavni fabu-
le Zanru hororu povazuji béZné poznéni za svou zdkladni donée a zkoumaji ji, i kdyz
s odliSnymi tematickymi Gcinky. To oviem skvéle koresponduje s teorii, kterd povazuje
kognitivni hrozbu za hlavni faktor ve vyvolavani umélecké hrizy.

(3) Geografie hororovych pfibéhii ¢asto situuje piivod monster do oblasti, jako jsou
ztracené pevniny a vesmirny prostor. P¥ipadné nestviira pfichdzi z hlubin mote ¢&i
zem&. Znamen4 to, Ze monstra jsou obyvateli mist leZicich mimo lidsky svét nebo pro
tento svét nezndma. Pochézeji také z perifernich, skrytych nebo opusténych mist: hibi-
tovil, stok ¢éi staryjch domi. Znamena to, Ze patfi do prostfedi, kterd béziny socidlni
zivot neznid nebo kterd lezi mimo néj. Vzhledem k vySe uvedené teorii hororu jsme

14) Tyto fabule jsem podrobn& popsal ve svém ¢éldnku Nightmare and the Horror Film.
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v pokuseni interpretovat geografii hororu jako symbolickou specifikaci nazoru, Ze to, co
dési, lezi vné kulturnich kategorii, a je tedy nutné neznamé.

(4) Zavérem - zalali jsme postiehem, %e jsme v samém centru obdobi, ve kterém je
umélecky horor jednou z hlavnich metod &i prostfedkii masové estetické stimulace. By-
lo by tedy zajimavé védét, zdali naSe teorie uméleckého hororu miize napomoci zod-
povézeni otazky, pro¢ je v souasnosti fascinace hororem tak neuhasitelna.
Zaujmeme-li pozici katedrového sociologa, viimneme si, Ze soucasnd perioda
uméleckého hororu a jeho obliby zhruba odpovida obdobi, které fada lidi oznacuje ja-
ko postmodernismus. Zastdnci postmodernismu toto obdobi oslavuji jako triumf antie-
sencialismu a Gdajnym uvédoménim, uznanim faktu, Ze nase koncepty nelze ovladat
a spoutat n&jakymi kritérii.'” Viidéi zdsadou je dekonstrukee.

Mnozi v8ak mohou, tak jako ja, zpochybiiovat filozofické poZadavky a zaméry poststruk-
turalistfi. Pfesto lze v jejich popirdni a odmiténi kritérii zachytit ducha doby. Postmo-
derni rétorika miize odrdZet - spise jako socidlni vyraz neZ jako pfesvédéiva filozofie -
soudobou zkuSenost kolapsu konceptudlnich jistot & vhodnéji feceno, olekéavini Pax
Americana. V tomto ohledu miZe byt soudobéd prevaha hororového Zinru masovou li-
dovou expresi téZe tizkosti tykajici se kritérii, kterd poutd pozornost esoteri¢téjsich fo-
rem postmodernismu. Nebof jak naSe teorie naznacuje, umélecky horor je zébava, za-
loZend na premisfovani kulturnich kritérii prostfednictvim kategoridlnich kontradikei,
mezer atd. Tedy - naSe teorie ndm umoZiiuje interpretovat soudobou periodu hororu ja-
ko esoterickou variantu postmoderniho pocitu, Ze nae konceptudlni rdmce jsou mo-
mentalné povazlivé nestabilni. !

Pfelozil Vlastimil Zuska

Prelozeno z anglického origindlu: No&l Carroll, The Nature of Horror. ,The Journal of Aesthetics
and Art criticism” 1987, &. 1, s. 51 - 59.

Redakce dékuje Noé&lu Carrollovi i vydavateli The Journal of Aesthetics and Art Criticism, tj.
The American Society for Aesthetics, Ze se zfekli obvyklého honoréfe za otisténi pfekladu studie.

Citované filmy:
Hvézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Noc ozivlych mrtvol (Night of the Living Dead; George A.
Romero, 1968), P¥ibéhy z temnot (Tales from the Dark Side, TV), Psycho (Psycho; Alfred Hitchcock,
1960), Véc (The Thing; Howard Hawks - Christian Nyby, 1951), Vetfelec (Alien; Ridley Scott, 1979),
Vymita& dibla (The Exorcist; William Friedkin, 1973), Vyti (The Howling; Joe Dante, 1981).

15) Jean-Frangois Lyotard - Jean-Loup Thébaud, Just Gaming. University of Minnesota
Press 1985.
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Cldnky

~ LJSEM NEVINEN®:
SUSS, HARLAN, CAP A JINI

Helena Krejcova

,Ich bin unschuldig”, k¥i¢i %id Siiss ve filmu Veita Harlana, kdyZ ho v kleci vytahuji
na Sibenici. ,,Ich bin unschuldig,” tvrdil a dokazoval Veit Harlan pfed soudem v Ham-
burku, kdyZ byl obzalovan hlavng, ale nikoli pouze, za natoeni tohoto filmu. Vyjadril
to slovy: ,,... a proto stojim zde pfed svymi soudcx s dobrym svedomlm, ackoli mym
vlastnim soudcem je jediné moje vlastni svédomi. " ,,Jsem nevinen, tvrdil a dokazal
FrantiSek Cap pred vySetfujici komisi, kdyz byI obZalovin hlavné, ale nejen, za film
Jan Cimbura. Nevinni jisté byli i &esti novinafi, kte¥i film Zid Siiss recenzovali, ale
psali také Stvavé protizidovské &lanky, v nichZ poZadovali, aby ¢eska vefejnost, pouce-
na filmem, vyvodila disledky vi&i Zidtim. Texty, které by ¢asto mohl otisknout i Stiir-
mer Julia Streichera.

Jednim z mala t&ch, kdo zfejmé& od poéatku vinu citili, byl Ferdinand Marian, pfedsta-
vitel Siisse; v jeho pfipadé soud b&éhem preli¢eni s Harlanem mohl konstatovat, Ze je
nevinen.

ReZeni problémi viny a neviny, otdzek svédomi, vrhaji svétlo na osudy a postoje jed-
notlivefl, ale i na smySleni povéleéné spolecnosti, kterd, zejména v Némecku, byla una-
vena dlouhotrvajicim provadénim denacifikace. Svédéi navic o tom, Ze procesy s nékte-
rymi umélci, mildcky obecenstva, nebyly pfili§ vitiny. Toto tvrzeni dokladaji i slova
herce Gustava Frohlicha, kterd pronesl béhem procesu s Harlanem: ,,A pfece musim
zde Fici, co bylo. Moje svédomi mne k tomu pohéni a snad také proto, Ze dnes je znovu
zapottebi odvahy prohlasit: Nebyl jsem nikdy nacista. ... Ano, to musim pfiznat - a co
ted’ ¥ikdam, tykd se mnoha Némcéi - my vSichni byli tehdy infikovani, nebralo se to
viechno tak va7n&. Bohuzel, je dnes situace znovu takovd.” >

Ctenéfe, ktery procitd povileéné Véstniky Rady Zidovskych naboZenskych obci v Pra-
ze, musi nutné napadnout otdzka, pro¢ pravé Veitu Harlanovi a jeho procesu byla véno-
vana tak zna®na pozornost? V letech 1948 - 1949 se causou Harlan na jeho strankach
| zabjvalo mnoho zprév i ¢lankd a je zde pomérné podrobné dokumentovano i samotné
' soudni ¥izeni. Takto zevrubné tu byly zachyceny jen jesté dva procesy - s Karlem
Rahmem, velitelem Terezina, a s buchenwaldskou dozorkyni Elsou Kochovou.

O proces s Veitem Harlanem se po vélce zajimali pFeZivsi evropsti Zidé vSeobecné, ne-
bof z trojlistku antisemitskych filmfi, které byly v Némecku natoceny a uvedeny do kin

1) Dr. . [Rudolf lluS} Veit Harlan sehrdl novou tilohu. ,Véstnik ¥idovské obce néboZenské v Praze”
(dale jen ,,Véstnik™) 11, 1949, &. 13 (1. 4., s. 151.
2) Dr. L, Veit Harlan pFed soudem. ,,Véstnik 11, 1949, &. 17 (29. 4.), s. 191.
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v roce 1940,” byl v nacistické propagandé nejlépe vyuZitelny a zneuZitelny pravé Zid
Siiss. Film natoceny s profesiondlnim umem, bravurou, ve svych vypjatych scénach pi-
sobil na nejniZ$i pudy obecenstva a vyvoldval odpor a nendvist k Zidovské pospolitosti
jako celku Dokonale navozoval protlzldovskou atmosféru ve spoleénosti, kterd byla tak-
to ,,lépe” p¥ipravena na ,koneéné feSeni .
Cesti 7idé viak méli ke sledovéni procesu jesté jeden dalsi divod. Scény filmu s Zidov-
skym komparsem byly totiZ natoéeny v Praze. KdyZ se pfed procesem v roce 1949 Har-
lan dvakrét obratil pisemn& také na Liona Feuchtwangera, zmifioval tuto skutecnost
s tim, Ze je-li vinen on, jsou jako aktéfi filmu vinni i praziti Zidé.” Ve Véstniku déast
praZskych Zidd pfi natd€eni filmu potvrzuje i Rudolf Iltis: ,,Jisto je, Ze vétsi pocet Zi-
dovskych statistii se zii¢astnil natd¢eni filmu, a to na pfimy piikaz nadfizeného Gfadu,
Zentralstelle fiir jiidische Auswanderung, ¥izenou pfislusniky SD. £

»Rekni mu pravdu, vi$, tu druhou pravdu, tu pravdu podle naeho zpusobu, rika Siiss
rabbi Loewovi, kdyZ ho pfemlouva, aby véstil vévodovi. Tato slova jsou vSak zaroveri vy-
jadienim toho, jak pracovala goebbelsovskd propaganda i jak v jejich intencich pre-
zentoval Zidovskou tematiku samotny Veit Harlan.
Zid Siiss je film o nenépadném, ale o to intenzivn&j$im a nakonec zdrcujicim ovladnuti

iiduprostého“ Wiirttemberska ve tficatych letech 18. stoleti Zidovskou pospolitosti.
O jejim ndporu zprvu na hospodéisky a pozdéji i spoledensky a politicky Zivot kiesfan-
ské (= arijské) spole¢nosti. Ke své invazi pouZivaji Zidé ,,typicky Fidovskych™ vlastnosti
a postuptl, tj. finan¢nické obratnosti, 171, vychytralé devétni pfizptsobivosti, spiklenec-
kych metod, vedoucich nakonec aZ k uchopeni moci. Film ukazuje, jak se Zidé na cesté
za vzestupem nestiti ni¢eho, ani prznéni nevmnych kiestanskych Zen. Ale je zaroven
ndvodem, jak se s Zidy vyrovnat. A pravé ,, mravni vyznéni filmu bylo néleZité vyuziva-
no némeckou propagandou, jak o tom svédéi dobovy tisk. Je zde na misté podotknout,
ze 1 tisk Cesky.
Roku 1948 se ptipadem Veita Harlana zabyval denacifikaéni sendt a Ustfedni vybor
pro vyfazovani nacisti v Hamburku Jako zvlastni odvolaci komise. Harlan byl osvobo-
zen a ziskal osvédeni, e je ,,nezatizen . Proti tomuto rozhodnuti protestovaly némec-
ky Svaz byvaljch politickjch véziii a Svaz rasové prondsledovanych a podaly proti
rozsudku odvolani. Po zhlédnuti filmu Zid Siiss nabylo Stétni zastupitelstvi v Hambur-
ku presvéddent, Ze se Harlan timto filmem dopustil zlo¢inu proti lidskosti.
K procesu proti Veitu Harlanovi doilo v poloviné bfezna 1949. Trval Sest tydni,
odehrival se v Hamburku, s vyjimkou dvou dnii, kdy byli nékteii svédci vyslychani
v Berling. Stitni Zalobce dr. Kramer zah4jil proces obZalobou, kterd Harlana vinila

3) Rothschildové Ericha Waschnecka, Zid Siiss Veita Harlana a Véény zid Fritze Hipplera.

4) ,Jestli vina, Ze jsme byli zbabélci, se nds dotyka - aje jisto, Ze se nés &dstedné dotjka pravem - pak
byste svou odpovéd méli ¥idit i na adresu téch, jejichz jménem mluvite a bojujete: tedy na adresu
rabina, jenZ nds poufoval o ritudlu ve Staronové synagoze v Praze, na adresu kantorii, ktefi pfi
natadeni filmu v synagoze zpivali. Bez nich bychom pfece byli nemohli film ani nato¢it! V roce 1939
praziti #idé nebyli v Z4dném koncentraénim tébofe a nebyli nikterak omezeni ve své osobni svobodé.
Sta a sta #idt se zadastnilo filmovéni ze strachu, Ze jinak budou zavieni. Chapu jejich strach, ale co
se jim mohlo stat? Nic vic, ne# co se mohlo stit mné&, kdybych se byval zdréhal splnit rozkaz Goeb-
belsfiv... Jsem dalek toho, obvifiovat tyto ubohé lidi, jestlize v3ak tviirci tohoto ﬁlmu jsou Vami
vefejné pranyfovéni, pak smim ja jejich jménem fici: stejnou spravedlnost pro viechny!“ Z Harlanova
dopisu Feuchtwangerovi cnu_]eme dle: Dr. Iltis, Veit Harlan ocistén ¢ili je film ,,Zid Siss* filosemitské
dilo? ,Vestnik™ 10, 1948, &. 11 (12. 3.), s. 123.

5) Tamtéi
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ze zloGinu proti lidskosti podle zdkona Kontrolni rady &. 10, dile z falSovani historic-
kjch skute€nosti, z nactiutrhani a z urdzky na cti. V obZalobé& bylo mimo jiné konstato-
vano: ,,Film »Zid Siiss« byl na radu dr. Goebbelse vyroben Veitem Harlanem a posta-
ven védomé a timyslng do sluzeb persekuce Fidii.

B&hem procesu svédéila fada svédki, mezi nimi mnoho filmovych pracovnikii (napf.
Fugen Klopfer, Peter Paul Brauer, Fritz Hippler, Wolfgang Liebeneiner, Alfred Teichs,
Alfred Greven, Kristina Soderbaumovd, Erich Engels, Gustav Fréhlich, Franz
Schafheitlin, Hans Nielsen a jini), ktefi se vesmés, aZ na Alfreda Grevena a Gustava
Frohlicha, ze viech sil snaZili Harlanovi pomoci, & alespofi mu nepfitiZit. Nektefi
z nich, napt. Peter Paul Brauer a Fritz Hippler, byli sami odsouzeni.” Jako svédkyné
byly také povoliny vdovy po dvou némeckjch hercich, Ferdinandu Marianovi a Hansi
Mayer Hannovi. Predvolana svédkyné Lida Baarova se k soudu nedostavila, ale své ob-
hajoby Veita Harlana se nakonec zhostila ,,se cti. Ve svjch vzpominkich” se jej sna-
%, podobné jako mnozi jini herci béhem procesu, obhdjit a o€istit. Svéd¢i to jen o tom,
jak vidéla problém pouze osobng&, prizmatem vlastnich valednych a povile¢nych zkuSe-
nosti. V procesu také svédéilo n&kolik Zidd, ale i vojaci, studenti a pfislusnici Hitlerju-
gend.

V prithéhu soudniho li¢eni se posuzoval Siroky komplex otdzek: Harlanovo sepéti s na-
cismem, otdzky mozZnosti pfijeti &i nepfijeti spoluprdce na filmu, zdsahy do piivodniho
scénéfe, otizky hereckého obsazeni, dopad filmu na spolecnost a jeho vyuZiti v nacis-
tické propagandé, vliv filmu na osudy Zidovské spole¢nosti. Pojitkem vSech téchto
problémii byl sdm Harlan - jako ¢lovék, i jako umélec.

Film, jehoZ scéna¥ v roce 1939 napsali Eberhard Wolfgang Méller a Ludvig Metzger,
mél piivodné reZirovat Peter Paul Brauer, v roce 1939 vedouci produkce Terra-Filmu.
P¥i procesu vyslo najevo, Ze Brauer sice velmi touZil film natoéit, aby si ziskal zasluhy,
ale zaroveii tvrdil, Ye povaZoval za naprosto nespravné film tohoto druhu realizovat:
»Bylo nam jasné, 7e tento film ve T¥eti Fi%i nato¢it nesmime, protoZe jinak neZ antise-
mitsky dopadnout nemohl.” * Uvadél také, Ze se sna%il vyhnat vy%i nakladii do nesmysl-
nych poloh a tak realizaci filmu znemoznit.

Je zfejmé, %e Veit Harlan vyhovoval Goebbelsovim pfedstavim o vyznéni filmu daleko
lépe. Sam pripustil, Ze Goebbels ho povaZoval za jediného reziséra, ktery je schopen
ovladat dav.'” Nezaptel, Ze on sam byl vidy velmi ambiciézni (coZ doklddala i Cetnd
svédectvi b&hem procesu) a Ze touZil vyniknout. Pravé jako oficidlni Goebbelstiv rezisér

6) ,,Véstnik” 1949, &. 13, s. 151.

7) Peter Paul Brauer, do roku 1943 ¢len Pfedsednictva ¥i8ské filmové komory, byl odsouzen podmine&né
predeviim za to, 7¢ Goebbelsovi udal Hanse Rithmanna. V dob&, kdy byl souzen, zastéval vedouci
misto v bavorském Ufadu pro sprivu majetku a pro restituci. (Srov.: Bez komentdre. »Véstnik” 10,
1948, &. 19 (7. 5.), . 228))

Fritz Hippler, byvaly Reichsfilmintendant a Obersturmfiihrer SS, byl odsouzen k pokuté 5 000 marek
- mimo jiné za film Véény Zid. (Srov.: Novinky z filmového svéta. ,Véstnik™ 10, 1948, &. 46 (12. 11.),
s. 509.)

8) Lida Baarova, Uteky. Toronto 1983, s. 88 - 89, 137, 158, 164, 228.

9) Dr. L, Veit Harlan nebo dr. Max Joseph Goebbels? JVestnik™ 11, 1949, &. 15 - 16 (15. 4.), s. 173; dile
srov. ,,Véstnik " 1949, &. 17, s. 191.

10) Srov. LVéstnik” 1949, &. 13, s. 151. V této souvislosti stoji za poviimnuti charakteristika Harlanova
stylu od Josefa Broze: ,,Harlaniiv rezijni styl ma sklon k pathosu a kfecovitosti, ve vrcholnjch drama-
tickych scénédch dokonce i k hysterii...  J. Bro#, Dva pély berlinského reijniho slohu. »Kinorevue”
6, 1940, ¢. 27 (21. 2.), s. 36.
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(byl i jeho domacim pfitelem) mél pro svou tvorbu vicemén& neomezené moZnosti. Také
to v mnoha rozhovorech zdiiraziioval."”

Pred soudem se netajil dvéma skuteénostmi, které pro néj byly mocnym impulsem pro
prevzeti filmu. Slo jednak o otdzku finanéni. Vyd&laval sice v té dob& priimérné
200 000 RM ro¢né, ale ved] nékladny Zivot, a jak u soudu tvrdil, nebyl na tom tak, aby
mohl nékolik let Zit z hotovosti.”” O financovani filma¥skych kruhti i o tom, jak pod-
statny vliv na nadSenou Géast v nacistické kinematografii mély penize, svédcil i Alfred
Greven, $éf produkce spole¢nosti Terra a Ufa.'”

Druhym zévainym diivodem byl Harlantiv vztah k nacismu. Zcela védomé natacel své
filmy v duchu nacistické propagandy, nebof byl pfesvédéen, ze ma v uméni své opod-
statnéni. ,,Nebyl jsem nacista, oviem nebyl jsem také odpiircem nacismu.”"* U soudu
v tomto smyslu vypovidali novinatka Charlotta Kéhnova-Behrensové, kterd uvefejnila
s Harlanem rozhovor ve Vélkischer Beobachter pod titulkem ,Némecti umélei nasli
cestu k narodnimu socialismu’,'” a dile herec Gustav Frohlich, ktery se zGéastnil na-
taceni bitevni scény pro Harlantv film Velky krdl, v niZ G&inkovalo né&kolik tisic vojaka
jako kompars. Harlan p¥i této ptileZitosti mél pronést projev, , ktery konéil dikiivzda-
nim milovanému viidei a trojndsobnym hromovym Sieg Heil!"."”’

Koneckoncii byly v ramei dokazovani Harlanova tzkého vztahu k nacismu ptred soudem
¢teny i jeho dopisy, ve kterych leckdy denuncioval i své znamé."” ,V této dobé nechci
nic zameskati, co by mohlo pomoci nasemu viidei,” pige 2. 4. 1940. Filmem Zid Siiss,
ktery v té dobé to¢il, tato slova skutec¢né potvrdil.

Dalsim okruhem otazek, které souvisely s realizaci filmu, byl problém scéniie a Har-
lanovych zasahu do néj. Na otdzku, co vlastné zménil na scénafi, odpovédél: ,,Jeho
hnusné pojeti.” Ale u soudu se ukizalo, Ze scény, které vrcholné vyhovovaly Goebbel-
sovym intencim, pfipsal do pivodniho scénafe Harlan sdm. V jiné souvislosti o tomto
problému tvrdi: ,,Umélec, ktery chce byt historicky pravdivy, nesmi za Zidnou cenu
meénit historii a ukazovat ji zkreslené nebo nepravdivé. Proto jsem i pfed psanim svého
scéndfe pro »Zida Siisse« prostudoval v3echny historické prameny, zejména i soudni

11) ,,Praci v némecké kinematografii je Veit Harlan dokonale uspokojen. Pracuje jako reZisér s naprostou
uméleckou volnosti, nejsa ve své umélecké piisobnosti ni¢im omezen a maje k dispozici technicky
znamenité vybavené némecké filmové ateliéry. MuzZe realizovati viechny své reZijni pfedstavy, p?iéemi
neni omezovin ani nedostatkem ¢asu, ani omezenim vyrobnich nikladii. Jeho price je také
prislusnymi kruhy plné hodnocena a ocefiovéna. “ Dr. B. Rad\, S Veitem Harlanem ve stinu kopule sv.
Mikuldse. K:norevue 6, 1940, &. 50 (31. 7.), s. 405. Clének je z doby, kdy Harlan natacel v Praze
scény pro, Zida Siisse.

12) ,Véstnik 1949, &. 13, s. 151.

13) ..Prvnim reZisérem filmu se urdil Peter Paul Brauer sam. Chtél si ziskat zasluhu. To chtéli mnozi jini
také. Existovaly toti tyhle krdsné danéprosté vdanoéni Seky, takhle kolem 20 000 RM a to si miZete
mysliti, ty byly kaZdému vitany. 99% viech hercii se tady setsakramentsky snazilo je dostati a chtélo
se paniim zalibit. JestliZe se zde mluvi néco jiného, tak je to imysln& vyslovené nepravda. [...] Sa-
moziejmé mohl se branit [Harlan], a to s quechem, oviem s rizikem, Ze se octne v hospodafskych
nesnézich. [...] Jednak nedélal bych film, jenZ pfinasi lidem smrt, a pak jsem skromny &lovék. Nekou-
pil jsem si vilu, kdezto Harlan mél velké zavazky.” ,,Véstnik™ 1949, &. 17, s. 191.

14) .. Vestnik™ 1949, &. 13, s. 151.

15) Dr Iltis, Je Veit Harlan vinen? ,Véstnik™ 11, 1949, &. 18 (6. 5.), s. 205.

16) Tamtéz.

17) Napf. v dopisu z roku 1934 rlsskemu filmovému intendantovi: ,,Vim, co znamena nacionilnésociali-
stickd revoluce pro lidové divadlo.” O Gustavu Frohlichovi napsal: ,,Frohlichiiv postoj je pobufujici, je
to nenémecky chlap; myshm, e by bylo nejlepsi, kdyby se stal fmntovym vojadkem a naudil se tak
kdzni.” ,Véstnik"* 1949, &. 13, s. 151.
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spisy Siissova procesu, abych se nikde neodchylil od pravdy. " Ke zménam ve scénafi
vedla i Harlanova cesta do Polska, kde studoval zvyky ortodoxnich Zidd, jejich ritus
a zplisob jejich Zivota v ghettu. Na zdkladé této cesty vznikla nap¥. scéna oslav svatku
Purim, podle Harlana svitku vitézstvi Zid nad arijci, svitku porobeni kiesfand."” Har-
lanem piipsand byla i scéna muéeni kiesfanti a scéna zprznéni Dorothey.

S pievzetim reZie a zménami scénéfe Gzce souviselo i herecké obsazeni filmu. V pods-
taté vSichni herci odpovidali Harlanovu krédu, Ze ,,herec, ktery chce zaujmout a ziskat
srdce divak®, nesmi mluvit a riist jenom z momentdlniho pocitu, nybrz Ze musi byt
nejhloubéji presvédéen o kaidém slové, které pronasi .*” S adinkovanim Wernera
KrauBe ve filmu nebyly #4dné potiZe, naopak KrauB své role ptijal s nadsenim.”” Jisté
tézkosti nastaly s obsazenim role konzulenta Sturma, kterou nékolik hercti, napi. Emil
Jannings nebo Willi Forst, odmitlo pfijmout. Nakonec dlohu pievzal Eugen Klopfer.
Skuteén& nejvétsi problémy mél oviem Harlan, ale dokonce i Goebbels, s obsazenim
role titulni. ,,Ryt{f smutné postavy” Ferdinand Marian na filmu participovat nechtél
a udélal v8echno moZné, aby k tomu nedoslo. Byl nakonec donucen roli Siisse sehrit,
ale jeho svédomi bylo timto &inem prokazatelné zatiZeno a po vilce spachal sebevraz-
du. Béhem Harlanova procesu se causa Marian feila jako jedno z dil¢ich témat. Ma-
rian musel brat pr1 prevzeti této tlohy ohledy na svou nevlastni dceru - m:senku ktera
mohla bjt v rdmei nacistické masinérie ,,semleta v mlynu kone&ného feSeni .-” Snazil
se stanovit vySi svého honoréfe za film tak, aby byl netinosny, a pozadoval pfemrsténou
gazi 120 000 RM (Werner KrauB za své role obdrzel pouhych 50 000 RM), kazil filmo-
vé zkousky, aby byl shledén nezptisobilym. Mél dokonce osobni rozmluvu s Goebbel-
sem, kde se odvazil poznamenat, 7e ,,Zid Siiss by nevyhovoval vkusu némeckého obe-
censtva . Goebbels na to odpovédél: ,,Bohudik, pro piiStich deset rokii rozhoduji ja
a nikoli vkus némeckého obecenstva, které filmy se budou naticet. Touto poznamkou
pripravil jste se o Cest pfijmouti tilohu z m}’fch rukou; zbyva vam jedind Sance: prevzit
dlohu z rukou mého poboénika v predsini.” *”

Ve prospéch mrtvého Mariana svédéil i Wolfgang Liebeneiner, ktery prohlasil, Ze p¥i
sezndmeni roku 1944 se mu Marian okamzité omluvil, Ze roli Siisse pfevzal, s tim, Ze

18) Dr. Bedfich Rédl, Harlan v Praze. ,Kinorevue” 7, 1941, &. 21 (8. 1.), s. 405.
19) Srov.: Joseph W ul f, Theater und Film im Dritten Re:ch Giitersloh 1964, s. 398; (C.), Chystd se
film o Zidu Siissovi. ,,Narodni pohtlka 26 1. 1940, ¢&. 25, s. 4.

20) Cesta od herce k rezisérovi. .Kinorevue” 6, 1940, &. 24 (31. 1.), s. 477.

21) Werner KrauB hral ve fi lmu mj. dvé dulezue vedlejsi role - Siissova tajemnika Lewiho a zdzraéného
rabbi Loewa. Pfevzal i drobné ,rolitky” ¥idovského feznika, %ida vykldnéjiciho se z okna, Zplva]l(‘lh(}
zida pfi pfichodu Zidé do Stuttgartu a dal3i. Harlan o tom sdm mnohokrat hovofil: ,,Udélal jsem to
oviem timyslné. Nemél jsem pro role Zidi herce, u kterych by nebylo nebezpeéi, Ze budou piisobit
ponékud kankaturmhcky Proto jsem radéji nechal hrati vsechny tyto rolicky hercem jedinym, a to
mkym mensim nez Wernerem KrauBem, jehoZ vynikajici uméni mi dévalo jistotu, ze ulnhy dopadnou
spravné.” KrauB byl pro film vybrdn na zékladé svého ztvarnéni Shylocka, role, kierou si jesté béhem
vilky s velkym Gspéchem zopakoval roku 1943 v Burgtheatru. Po vilce byl KrauBl za svou nacistickou
kariéru odsouzen k pokuté 5 000 marek a poté ihned angaZovin Burgtheatrem. Velkym kiiZem za
zab]uhy byl vyznamenin roku 1954 a v roce 1956 byl jmenovin mimofidnym Elenem Akademie
uméni. (O KrauBovi viz: J. Wulf, e. d., s. 9,10, 398 - 400, 402, 403, 407; ,,Vf-slmk 10, 1948, ¢&.
11 [12. 3.], s. 123, &. 21 [21. 5.}, s. 251, &. 34 [20. 8.], titulni hsl, »Kinorevue™ 7, 1941, ¢. 21 [8. 1.],
s.417,al. Baarovid,c.d. s. 308)

22) Zde je na misté podolknoul #e Harlanova prvni Zena byla zidovka, ktera byla deportovana. To, Ze se
nepokusil své byvalé Zené pomoci, obhajoval Harlan pfi procesu slovy . Kdyby se byl Goebbels o ta-
kovém pokusu dozvédél, byla by byvala zlracena ,Véstnik™ 1949, &. 13, s. 151.

23) Vypovéd' P. P. Brauera pied porotou. ,,Véstnik™~ 1949, &. 15 - 16, s. 173.
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ktomu byl donucen. U soudu byl také &ten dopis jistého némeckého dustojnika, ktery se
s Marianem setkal ve vlaku v dubnu 1945. A¢koli se pfedtim viibec neznali, herec se
hned zacal omlouvat, e roli Siisse prevzal.”” Nakonec byl u soudu &en Marianiv do-
pis, ktery napsal krétce pfed smrti. V ném se opét omlouval za své G¢inkovéni ve filmu
a vinil Harlana z toho, Ze roli musel hrat.*”

Soudce v priibéhu procesu s Harlanem prohldsil: ,,0 Marianovi mam dojem, Ze byl
skute¢né& donucen a %e opravdu téZce nesl vnucenou mu tlohu. Mdm tento dojem, tfe-
baZe je mrtev a nemiZe zde promluvit, ale o obzalovaném, jenZ maje moZnost mluvit,

mluvi velmi mnoho, tento dojem nemam."*”

Podil pii p¥ipravé scénafe, ochotné pievzeti reZie, jeji spoluiicast - jiz od obsazovani
roli - na tom, Ze film byl koncipovan jako souddst antisemitské propagandy, Harlanovy
styky s nacisty i jeho denunciace - to vie bylo pfi preli¢eni prokdzano. Slozitéjsi viak
bylo, alespoii pro soud, rozhodnout, zda to vie mé pfimou souvislost s genocidou Zidov-
ské populace. V rdmci toho byla FeSena i otdzka, zda se film dopustil svym obsahem
viiéi zidim nactiutrhédni a urdzky na cti.

Harlan, jemuz byly prokdzény sympatie k nacismu, které sam vefejné pfiznaval a hlasil
se k nim, samoziejmé antisemitskou tendenci filmu nepfipoustél, pfipadné se hajil, ze
pravé on antisemitismus filmu zmirfioval. Jeho smygleni o intencich filmu i o sobé je
vyloZzeno v dopise, ktery pred za&dtkem procesu zaslal bjvalému berlinskému rabinovi
Joachimu Prinzovi. Vyslovné tam stoji: ,Zadné Stvani, nybrz zpodobeni Zidovského
problému uméleck)’rmi prostiedky, nikoliv zkresleny obraz, nybrz vyi¢eni podstaty a lid-
ského obsahu.” > A pied soudem prohlasil: ,,Ztoto#fiovat mne s antisemitismem nebo
s filmem »Zid Siiss«, to by znamenalo naprostou neznalost iikolii rezisérovych.” ** Po-
kusil se také sviij problém zevSeobecnit, u¢init ho kolektivnim problémem, slovy: ,,Né-
mecky narod neni tak antisemitsky, jak se tvrdivalo a jesté tvrdi. Neni tak Spatny, jak
se dnes 1i¢i.” * Rekl to &ty¥i roky po vilce, béhem procesu, kde se hovotilo o koncen-
tracnich taborech a vyhlazovani Zidi. Samozifejmé, Ze tato replika vzbudila mimofadné
nadSeni u posluchaéii, ktefi Harlanovi spontanné tleskali.””

Jeden z byvaljch pfislusnikéi Hitlerjugend, ktefi museli zhlédnout povinné Harlaniv
film, pFipustil, 7e poté, co vid&él Zida Siisse, prerusil styky se svym pfitelem - miSen-
cem.”’ Dile pied soud predstoupil Zidovsky svédek, ktery prezil genocidu a jehoZ své-
dectvi se tykalo tyrdni Zidh v Sachsenhausenu poté, co se piislusnici SS povinné

24) Srov. ,Véstnik" 1949, &. 17, s. 191.

25) ,,Byl to Harlan, j jenz vybnral masky hlavnich predslavite]u masky vytvafejici Zddoucl ovzdusi nenavi-
sti. Byl to Harlan, jenz se Goebbelsovi zarutil, Ze Marian je nad ostatni zpiisobily pro dlohu Zida
Siisse. Tamtéz.

26) ,, Véstnik"* 1949, &. 15 - 16, s. 174.

27) Dr. L., Dva svéty. ( Vyména ndzori mezi byvalym nacistou a rabinem). »Vestnik™ 10, 1948, ¢&. 38 (17.
9), s. 407.

28) ., Veslmk 1949, ¢. 13, s. 151.

29) ,,Veslmk 1949, ¢. 15 - 16, s. 174.

30) To, Ze si sami tvirci protizidovskych filmé snad ani neuvédomovali (a hlavné je to nezajimalo), co
¢ini, miZe dokladat vipovéd autora filmu Vécny Zid - Fritze Hipplera. Na otizku soudu: ,Nebylo
vasim iikolem ve svém piisobisti proménit Hitlerovy hrozby v cm" Hippler odpovédél: ,,Ne, na to
jsem nikdy nemyslel.” Soudce: ,,Necht&l bych bt tehdy zidem.” Hippler: ,,J4 také ne, pane predse-
do.” Tamtéz, s. 173 - 174.

31) ,,Poznal jsem, jak nesprévny a prolhany byl antisemitismus, ale tehdy mi bylo 18 rokii a myslel jsem.
#e muzi jako Veit Harlan nemiizou lhit, a proto jsem jim uvétil.” L Véstnik™ 1949, &, 17, s. 191.
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zic¢astnili promitdni filmu. Vedeni tdbora potrestalo Zidovské vézné bitim se slovy: ,,To
méte za Zida Siisse.”

Kristina Séderbaumov4, Harlanova manzelka a predstavitelka Dorothey, se snaZila
soud presvédéit, Ze se Harlanovi podafilo, proti Goebbelsovu pfani, u€init z filmu ,,di-
lo filosemitské™. B&hem své vypovédi u soudu se zhroutila a obvinila Zidy jako ,,lidi
proti ndm poétvané“.m

Zavér jeji vypovédi vyznél jako dramaticky podané obvinéni Zalobcli samych. Byli to
prece Zidé, kdo se provinili tim, Ze do$lo k procesu s Harlanem. Oni byli vinni tim, Ze
se mnohym z némecké spoleénosti, ktefi by radi zapomnéli, pfipominalo Zidovské vy-
vrazdovani a utrpeni. Ze takto byli konfrontovéni se skute¢nostmi, které byly z nejotfes-
néjSich. Proto patrné béhem procesu stranila vefejnost, novinafi i divdci neustale Har-
lanovi, viemozné ho podporovali a ddvali mu najevo své sympatie. Soud béhem procesu
publikum neustdle napominal, ale moZna, Ze vieobecnd atmosféra, kterou vnaselo do
soudni siné pravé obecenstvo, rozsudek podstatné ovlivnila.

Statni zastupce na zavér procesniho jedndni ozna¢il Harlana za ¢lovéka, ktery nese
sviij podil viny na vyhlazovéani evropskyjch Zidi. V zavéreéné feci dr. Kramer pravil:
.Procesy, jako tento, nejsou dnes v oblib&. P¥i preli¢eni proti ni¢iteliim hamburské sy-
nagogy bylo dokonce ¥eéeno doslova: »Tyto procesy nejsou dnes jiZ aktudlni.« V urci-
tfch vrstvdch obyvatelstva ozgva se nevole proti takovym procestim. Cty¥i posledni léta
lid otupila. AvSak bylo by v zdjmu Némecka, kdyby soud zjistil, kdo ma skute¢nou vinu
na udélostech minulosti a kdo ne. Také intelektuélni forma tcasti na zlo¢inu je trest-
né. [...] Harlan otevfel timto filmem antisemitismu pfistup do spoleénosti. [...] Toto fil-
mové dilo musime povaZovat za intelektudlni GCast na ¢inech, jez nazvali nacisté
»kone¢nym Fefenim Zidovské otizky«. Harlan se zapojil védomé do programu nacistti
o rasovém pronasledovéni.” "

Opravnénost slov statniho zéstupce o tom, Ze Harlan timto filmem otevfel antisemitis-
mu piistup do spoleénosti, je mozno velmi dobfe ilustrovat i kampani éeského tisku
z listopadu a prosince 1940. Ve étvrtek 21. listopadu byl v Praze, v kiné Na P¥ikopech,
poprvé uveden Zid Siiss. Premiéra, jak se miizeme dozvédét z mnoha novin, byla sku-
te¢né slavnostni. Ziacastnili se ji pozvani hosté v Eele se zplnomocnéncem branné moci
u fisského protektora, generalem péchoty Fridericim, s pfednostou kulturné-politického
oddéleni, ministerskym radou, svob. panem von Gregory, s ministrem obchodu dr. Kra-
tochvilem a s generdlnim inspektorem vladniho vojska, generdlem Emingerem. Pfitom-
ni byli zéstupci G¥adii, kulturnich instituci a v neposledni fadé také predstavitelé Ce-
ského svazu pro spoluprici s Némci. Slavnostni vecer zahajila Ceska filharmonie za ¥i-
zeni Karla Sejny Beethovenovou predehrou Egmont. Premiéra dopadla skvéle, obecen-
stvo boutlivé tleskalo, nejen po konci filmu, ale i b&éhem scén popravy Siisse a vypové-
zeni 7idd, na véky véka, z Wiirttemberska.

Pred premiérou Zida Siisse se ,,seriézn&j$i noviny (pokud mozno) vyhybaly élénkéim
s vyrazné protiZidovskym obsahem. Otiskovaly protiZidovska nafizeni stru¢né a bez ko-
mentafe. Byly to oficidlni vécné zprdvy o postupném vyfazovani Zidi ze spolecnosti.
Prévé v listopadu a prosinci 1940 napf. o zakazu prodlévat u Plodinové burzy, o zdané-
ni zidovského majetku spravovaného povéfenci a o tom, Ze Zidovské vkladni a spofitelni

32) Tamtéz, s. 191 - 192. .
33) Dr. L., Ve jménu spravedlnosti nebo ve jménu dibla? ,Véstnik 11, 1949, ¢. 19 (13. 5.), s. 216.
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Ferdinand Marian v roli Siisse. .,...nejprve pejzaty vlada¥
ghetta, szirany rasovou ctiZddosti...

knizky a vkladové listy se rusi. Slo o nékolik z mnoha natizeni, tykajicich se zidovské-
ho majetku, sméfujicich k pauperizaci Zidi. Nasledovala jiz jenom stile hlubsi degra-
dace lidstvi, stile dokonalej3i vy¢lenéni z okolni spoleénosti a nakonec definitivni ,,vy-
fazeni .

Na tyto skute¢nosti pFipravoval ,,¥idnou spole¢nost” i film o zidu Siissovi. Na zékladé
jeho promitani, ale jisté i v intencich pravdépodobnych internich nafizeni, jak o filmu
referovat, jak ho vyuZit v protizidovské propagandé, se situace v Ceském tisku napadné
zménila. Ve viech novinach vySel, kromé recenze filmu s vyli¢enim obsahu, alespori je-
den ostfe protizidovsky zaméFeny ¢lanek. Pfi analyze jejich obsahu lze uréit zakladni
schémata, kterym se ¢lanky ve spojitosti s filmem vénovaly: dokumentovaly jim, anebo
z né&) dokonce odvozovaly, jakousi obecné platnou Zidovskou mentalitu, specifické me-
tody, které pravé a jen zidé pouZivaji na své cesté za bezohlednym ovladnutim kiesfan-
ské spolecnosti. Jako predstupen Zidovské svétovlady byla nastolena otdzka socidlniho
a politického vykoristovani kfesfanii Zidy. Namétem mnoha pfispévki se stal také ,véc-
ny #id" a ,,prznéni" arijské rasy. Vyznéni textdi cilené sméfovalo k Gvahdm o smyslu
a tloze ,,aktuslniho programu revoluénich pfemén”. V souvislosti s tim byla nékdy uz
implicitng p¥itomna touha po ,Endlésung . Obsahiim ¢lanki adekvatné odpovidaly
i jejich vyrazné titulky - a také jejich jazykova troven.

Jedny z prvnich novin, které se problematice filmu Zid Siiss vénovaly, byla NARODNI
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...pak podlézavé intrikujict a v pFizen se vtirajici vévodiv rddce.”

(Ceské slovo 26. 11. 1940.)
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POLITIKA. Jiz v fijnu 1939, v ¢lanku ,,Prvni némecky protiZzidovsky film. Objektivni
vylideni »Zida Siisse«,"” seznamovala ¢tendfe s projektem filmu. V lednu, pod ndz-
vem ,,Chystd se film o Zidu Siissovi. Novy velky film Veita Harlana. Jak Feuchtwanger
zkreslil historickou pravdu”,” byli &tend¥i zevrubné informovéni o obsazovani Zidov-
skych roli (titulni role jesté obsazena nebyla) i o Harlanové studijni cesté do Polska.”
Po premiéie byl na prvni strané otiitén nepodepsany ¢lanek ,,Film obranou proti Zi-
déim. Velky zdjem o protizidovské filmy. Prava tvaf Zidovstva ,’” v némi se &tendfi
mohli doéist, Ze v antijudaismu je Némecko Cechiim velkjm vzorem a 7e by se méli
spolu s Némci ,,vydat na vitéznj pochod” proti Zidiim. Autor vyjadFil i svou nezlomnou
viru, ze film, ktery byl u divaka pfijat s porozuménim, splni i u nds své poslani.

Jinou cestu zvolilo CESKE SLOVO. Pfed premiérou otisklo &lanek ,,Kolik je na svété
Zida"." Na zdklad& ,,spolehlivé” statistiky, kterd se pii séfténf lidu neomezuje na hle-
disko nabozenské, ale pracuje i s hlediskem rasovym, dogel autor k zdvéru, Ze na svété
je minimalné 23 miliond Zidd. Sestavil také seznam ,,postizenych statéi” podle procen-
tudlniho zastoupeni zidovské populace, kterd v nich Zila.

Clének ,,Zhouba cizi rasy” * byl jiz zcela ovlivnén filmem, ktery podle autora ukazuje
na konkrétnim historickém ptikladé Zidovskou cestu za svétovladou. Nejd¥ive jde o pe-
nize, potom o moc, ndsleduje ovladnuti celé spoleénosti - a to vSe nakonec vede
k ,,vyhlazeni kiestanskych narodi”. Zidé jsou navic zhoubou piivodniho duchovniho
asilf arijské rasy. Kromé& toho také kazi kiestanskou mravnost a ,,&isté lidstvi arijed .
V dobé bombardovani Londyna si autor neodpustil pasaz o Zidovské Anglii."” Na zavér
pak vznesl pozadavek, aby film nejen povinné navstivili studenti, ale i kazdy fadny ob-
¢an, ktery tak pochopi, jak byl Zidy ovladan.

A% poté nasledovala recenze filmu s ndzvem ,,Slavnostni predvedeni »Zida Siisse« "
v niZ byl Harlan chvélen za to, Ze se mu poda¥ilo natoéit velkolepou historickou fresku.
Na rozdil od jinych recenzi zde filmovy zpravodaj vyzdvihuje predeviim dva herecké
vykony — Heinricha Georga, ktery hral vévodu Karla Alexandra, ,,a vedle této krevnaté
postavy jako zcuckovand zauzlina zvraceného charakteru Ferdinand Marian v roli Zida
Siisse Oppenheimera ... smeteny parazit, ktery konéi sviij kalny Zivot v Sibeni¢ni
kleci™.

O ddajném ovladnuti ¢eského naroda Zidy pojednéval text Jindficha BartoSe ,,Ochrana

34) s., Proni némecky protizidovsky film. ,,Narodni pohtlka 11. 10. 1939, &. 286, s. 4.
35) (C) Chystd se film o Zidu Siissovi. Narodm politika™ 26. 1. 1940, &. 25, s. 4.

36) ,,Veit Harlan se ke studiu Zidovského prostiedi odebral do ghetta nékolika polskych mést a ziéastnil
se také zidovskych bohosluZeb v nékolika synagogich. O svych dojmech z této studijni vypravy napsal
do berlinského » Angriffu« a pravi, Ze Zidovské bohosluzby a Zivot v ghettu na ného piisobily odporné.
Zidé vyrazeli pfi bohosluzebném zpévu podivné hrdelni zvuky, skoro jako pFi jodlovéni, a skon&ili bo-
hosluzbu asiatskym tancem, provddénym ve stavu Jakehom sileného vytrZeni. Tyto bohosluzby o slav-
nosti Purim budou také jednou z vrcholnych scén filmu.” Tamtéz.

37) Film obranou proti thum »Narodni pohtlka 27. 11. 1940, ¢. 330, s. 1.

38) Ccps, Kolik je na svété szu ,,Ceské slovo” 20. 11. 1940, & 272, s. 5. Tento &lanek vySel také tentyz
den i v Narodni prici.

39) kl, Zhouba cizi rasy. »Nedélni Ceské slovo ™ 24. 11. 1940, &. 47 (276), 5. 1 - 2.

40) ,,Nedélala viak néco podobného Zidovskd Anglie proti Evrop&? Nebyla i ona ochotna pomoci Sene-
galcu a jinych &ernych ras v letodni vilce ve Francii upeviiovat Zidovské jho nad arijskou Evropou?”
Tamtéz, s. 1.

41) i¥, Slavnostni pFedvedeni »Zida Siisse«. ,,Ceské slovo™ 26. 11. 1940, &. 277, s. 4.
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Vévodovo poselstvo ve frankfurtském ghettu, scéna s ceskym Zidovskym komparsem,
pravdépodobné natodend na Barrandové. ,,Jestli vina, Ze jsme byli zbabélci, se nds dotykd — a je
jisto, Ze se nds dstecné dotykd prdavem — pak byste svou odpovéd méli Fidit i na adresu téch,
jejichZ jménem mluvite a bojujete: tedy na adresu rabina, jenZ nds poucoval o ritudlu
ve Staronové synagoze v Praze, na adresu kantoril, ktefi pfi natdeni filmu v synagoze zpivali.
Bez nich bychom prece byli nemohli film ani natocit! V roce 1939 praisti Zidé nebyli v Zddném
koncentraénim tdbore a nebyli nikterak omezeni ve své osobni svobodé. Sta a sta Zidii se ziicastnilo
filmovdni ze strachu, Ze jinak budou zavieni. Chdpu jejich strach, ale co se jim mohlo stdt?
Nic vic, ne co se mohlo stdt mné, kdybych se byval zdrdhal splnit rozkaz Goebbelsiiv... Jsem dalek
toho, obvitiovat tyto ubohé lidi, jestlize viak tviirci tohoto filmu jsou Vami vefejné pranyfovdni,
pak smim jd jejich jménem Fici: stejnou spravedlnost pro viechny!* Harlan v dopisu
L. Feuchtwangerovi z roku 1949.

deské cti a krve ."” Demagogicki tivaha, vénovana ,,feSeni zidovské otazky”, v niZ by
Cechtim mé&lo byt vzorem Némecko."”

Tentyz den vySla i zprava ,,Padesit tisic PraZanti zhlédlo jiz film o zapasu s Zidov-
stvem. Uspéch velkofilmu »Zid Siiss«. Nova blamaZ Septané propagandy, kterd hlasala
bojkot tohoto dila.” * Clanek ocefioval navstévnost filmu a jeho mimofadné pozitivni

42) Jind¥ich Barto$, Ochrana ceské cti a krve. ,,Ceské slovo™ 17. 12. 1940, &. 295,s. 1 - 2.

43) ,, Zidovskou otdzku nelze FeSit jen polovicaté a jen formalné, nebof bez zdkonité a piisné provadéné
ochrany Geské krve a cti nezbavili bychom se u nas nikdy Zidovského moru. Cesky nérod nechce
a nesmi spét k ipadku, nebof méa pred sebou slibnou budoucnost. A pravé proto se ¢esky narod chce
a musi zbavit Zidovského jedu. V zdjmu své arijské hrdosti a v zdjmu své vlastni budoucnosti.”

Tamtéz, s. 2. y 3
44) Uspéch velkofilmu Zid Siiss. ,,Veterni Ceské slovo 17. 12. 1940, &. 296, s. 4.
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A na cesté za svym pobavenim nezastavovali se pfed niéim, ani pred ndsilnym ziskdvdnim
arijskych Zen, které poniZeny a zneuctény Zidovskymi otrokdri, skdkaly do vody a braly si Zivoty,

v 93

zatimceo jejich muzové byli muceni, doslova fysicky i dusevné.” (Expres 22. 11. 1940.)
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ohlas u obecenstva, které pochopilo, Ze jedinym nepfitelem je svétové Zidovstvo. Pozo-
ruhodn4 je zdvérednd véta o tom, %e Septana propaganda ,,svého &asu diirazné vybizela
Zeskou vefejnost k bojkotu tohoto filmu . Je to vlastn& jedini zminka, nasvédZujiei, Ze
film vzbuzoval u éasti prazské populace také odpor.

Viibec prvni recenze filmu, do niZ je zédroven zaclenéno i vyvozeni spole¢enskych a po-
litickych déisledkd, byla publikovdna v EXPRESU pod nézvem ,,»Zid Siiss« ~ aktudlni
i dnes”.*” Referent byl otfesen scénou ,,prznéni rasy . Konstatuje, e Zidiim pf¥i jejich
vzestupu ke svétovlédé Slo vidy zarovefi také o zotrodeni arijci, o ,,jejich majetky a je-
jich krasné deery .'® Ma-li v zaplavé sledovanych ¢lanka této doby vitbec smysl pokou-
Set se ozna&it néktery z nich za ,,nejodporn&jsi , tento by uréité aspiroval na vjznamné
postaveni.

NARODNTI LISTY zahéjily svou sérii p¥ispévkii pretisknutim zpravy CTK pod titulkem
,»Slavnostni premiéra filmu »Zid Siiss«"."” Na rozdil od vét3iny jinych novin oficidlni
zpravu neroz§ifovaly Gvahami svych recenzentii. Nasledujiciho dne jiZ ale vySel tivodnik
»Konec »Zida Siisse« ," ve kterém bylo vyzdviZeno to, 7e film neni jen zéleZitosti pro
odbornou kritiku, e se jedna predeviim o politickou zleitost, o ,,dokument”, pfina-
Sejici historické poudeni zdsadni dileZitosti. Text konstatoval nejen Skodlivost Eeského
a 7idovského soufiti, ale pFichazel také s pozadavkem, aby se Cesi jednou providy se
svymi #idy vypofadali. Vzorem k tomu mé&lo byt opét ,feSeni Zidovské otizky v N&-
mecku. Vyznéni ¢lanku volalo po uskuteénéni ,, kone¢ného feseni .

Pod néazvem ,,Co jsme vidgli“ *” byl snimek recenzovan jako film, ktery ,,nau¢i vidét
¥idovské koFistnictvi v pravém svétle a pFisp&je k prevychové mentality ™.

S

Skuteénost, Ze se antisemitismus za¢inal v tisku této doby Si¥it obecnéji, ilustruje v Né-
rodnich listech také &lanek ,,Dostojevského vystraha pred Zidovstvim™.>"

I NARODNI PRACE nejprve pfinesla zpravu CTK, ale rozsifenou o komentaf na téma
,Veeny #id": ,,Film o nadvlads Israele. Prazska premiera filmu »Zid Siiss« .Y Jeji ve-

&erni list publikoval tenty# den p¥ispévek ,,Zid Siiss podle pravdy a podle skuteénosti.

45) HAR, ,.Zid Siiss“ — aktudlni i dnes. Expres 22. 11. 1940, &. 274, s. 4.

46) A pokracuje: ,,Chtéli bychom se pfi této pfileZitosti zminit i o skutecnosti, Ze jest€ dnes se nejen
v Praze, ale 1 v celém Protektordté najdou piipady, Ze arijské divky a Zeny nepochopily dobu a Ze stile
jesté jsou milenkami, nékdy dokonce i Zenami Zidi, ktefi si je koupili a kupuji za penize, vydfené na
arijcich. Nejen to, ale tyto Zeny chodi a stykaji se docela klidné s arijskou spoleénosti, chodi po
ulicich se svymi Zidovskymi milenci a ochranci a docela nic jim nevadi, Ze Zijeme v roce 1940. Odpo-
rufujeme jim viele, stejné jako viem ostatnim, aby se &ly podivat na tento historicky film, doporuéuje-
me jim, aby se trochu zamyslely a vypravély svym milencim a manZelim, jak to v tom filmu bylo
a jak to dopadlo a aby si od téchto svych Zidovskych milencli nechaly poradit, kdyZ samy nemaji
rozum. Tehdy byla totiZ takovd doba, Ze se jesté ctily staré zvyky a zékony a Zid, ktery se opovézil fy-
zickych stykii s arijskou Zenou, byl zcela prosté a bez vzjvéni jakychkoli faleSnjch hesel povéZen.
Tamtéz.

47) Slavnostni premiéra filmu »Zid Siiss«. , Nérodni listy™ 23. 11. 1940, &. 320, s. 4.

48) -er-, Konec »Zida Siisse«. ,Nérodni listy” 24. 11. 1940, &. 321,s.1 - 2.

49) ,Konec Zida Siisse se dnes stdvd symbolem pro odstratiovdni Zidovského vlivu v Evropé viibec. Po
Rigi pfisly na fadu také jiné oblasti, kde dfive Zivel, omezovany po pravu v Rigi, stdle pozival mocné
ochrany. Ale ¢asem padly také zbyvajici basty Zidovského vlivu a Zidé, ktefi ¢inné spoluptisobili p¥i
rozdmychavanl vile¢ného poZdru nad Evmpou, vzali svou odplatu. Dnes uZ velkd &ast Evropy zahdjila
tétovani se svymi Siissy. Ze také my, je samoziejmé. “ Tamtéz, s. 1.

50) jr., Co jsme vidéli. ,Nérodni listy” 27. 11., &. 324, s. 4.

51) V. S., Dostojevského vystraha pred ztdovstmm »Nérodni llsty 10. 12. 1940, €. 337, s. 1.

52) Film o nadvldd? Isracle. »Narodni price” 23. L 1940, ¢&. 321, s. 4.
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Velky historicky obraz doby, kdy Zidovstvo snilo o dobyti moci .” Obsah filmu je
konfrontovan s autorovym vidénim Zidovského problému: ,,Film »Zld Siiss« je historii
Vétného Zida, je to film zachycujici jednu z jeho nes@etnjch grimas.’

Den poté, presné v linii odbordiskjch novin, se tvodnik ,,Moderni upifi ** zabyval
narodnostnim a socidlnim tGtlakem délnikii ze strany mezinarodniho Zidovstva. Délnici
dajné jiz ddvno poznali, Ze Zidovsky problém musi byt vyfeSen v zdjmu narodnim
a socidlnim. Poprvé tu byli étendfi upozornéni, Ze jména téch, ktefi na jejich praci
parazitovali , je moZné nalézt v Priimyslovém Kompasu. Narodni préce je tak v té do-
bé jedinym ,,seriéznim” periodikem, které se snazi na zékladé tohoto upozornéni ,,vé¢-
ného Zida“ personifikovat a konkretizovat. , Liberalisticko-kapitalisticky ¥ad”, jehoz
tviirei byli Zidé, je, podle autora, kone¢né nahrazovan nirodnim socialismem.” Ve
stejném duchu byl napsdn rovn&% tvodnik ,,Také nas neptitel”,” kde se stejny autor
opét snaZi citové plisobit na socidlné slabsi vrstvu obyvatelstva.

Recenze ., Veit Harlantv »Zid Siiss« " se kone¢né zabyvala filmem z odborného hle-
diska.

Clanek ve VENKOVE ,,ZF Imovany »Zid Siiss« uveden v Praze” *” je pouhou tendené-
né roziffenou zprévou CTK o premiéfe. Pod titulkem ,,Zid Siiss” *” byla filmova recen-
ze otiSténa ve Veceru. Tento list se k filmu vritil jest€¢ v drobném ¢lanku ,,Boj proti
moci Zidovstva ."” Informuje o tom, %e z iniciativy bratra dr. Kfemena z Nérodniho
sourucenstvi uspofada spolek Radost ze Zivota slavnostni pfedstaveni filmu za polovié-
ni cenu.

V A-ZET pod nazvem ,,Pied 725 lety byly vydany prvni protizidovské zakony °" ape-
loval autor tentokrat pfedeviim na katolickou vefejnost, aby si uvédomila, Ze katolictvi
bylo vidy tésné spojeno s antisemitismem.”” Uvodnik ,,Zidovské zlo¢iny. Poucent z fil-
mu " je nesen presvédéenim, ze protizidovskd nafizeni jsou stale nedostatujici. Sa-
motné recenzi filmu v A-ZET byl vénovan jeden sloupec ¢lanku ,, T¥i novinky z filmo-
vého tydne”.*"

Pomérné znacny prostor poskytly Zidovské otizce LIDOVE NOVINY. Piispévek ,,Zi-
dovské zlo ve svétle filmu™ *® vyzjva Eeskou vefejnost, aby ,,se nad Zidovskou otdzkou

53) cs., Zid Siiss podle pravdy a podle skutecnosti. ,,Narodm price” 23.11. 1940, &. 273, s. 1.
54) np., Moderni upifi. ,Nérodni prace ' 24.11. 1940, &, 322, s. 1.

55) ,,Liberalisticko-kapitalisticky ¥dd je dnes v sutmach Nové spolecenské zfizeni rodi se ve znameni
ticty k praci a nendvisti proti p¥iZivnictvi. Logickym diisledkem tohoto principu je diisledné a nekom-
pmmlsm vyresem Zidovského problému. N&% narod, ktery se prlhlasﬂ k diasti na vystavbé nové Evro-
py, miZe vyresemm #idovské otazky jeding ziskat. MiZe tak uinit radostné, ponévadz Zidé mkdy
nesrostli s na$im ndrodem a nepfispéli k jeho nirodnimu a kulturnimu zmohutnéni. Byli u nés cizim
zivlem, ktery vyssdval pfiZivnicky naSe nirodni sily.” Tamtéz. Po vélce pak jen sta¢ilo nahradit slovo

L7id” slovem kapitalista”, pozdé&ji »nepfitel socialismu” a mohlo se tisknout dal.
56) np., Také nds nepfitel. ,,Narodm price  26. 11. 1940, ¢. 324, s. 1.
57) -Ark., Veit Harlaniiv »sz Siiss«. ,,Narodni prace *29.11. 1940 &.327 5. 8.
58) Hk. (Cs) Zfilmovany »th Sitss« uveden v Praze. ,,Venkov 23. 11. 1940, &. 276, s. 2.
59) bm, »Zid Siiss«. ,Vecer 23. 11. 1940, &. 275, 5. 7.
60) Boj proti moci Zidovstva. ,Veder 18. 12. 1940, &. 296, s. 5.
61) ceps, Pred 725 lety byly vydany pn)m pronzzdovske zdkony. ,A-Zet" 26.11. 1940, &. 227,s. 7.
62) ,,Vsichni vymkajim papezove byli pfisnymi antisemity, ktefi ve své €innosti vidy smerovall k tomu,
ahy Zidé byli povazovani za podfadny nérod, ktery se nesmél misit s kresfany.” Tamtéz.
63) fm, Zidovské zloiny. Poudeni z filmu. , A- Zet 27. 11. 1940, ¢é. 228, s. 1.
64) AFS T¥i novinky z filmového tydne. ,A-Zet" 27.11. 1940, ¢&. 227, s. 8.
65) r, Zidovské zlo ve svétle filmu. ., Lidové noviny™ 24. 11. 1940, &. 599, s. 2.
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Scéna, kterd rovné? sklidila pfi prazské premiére potlesk a kterd skytala ndvod na ,Feleni
Zidovské otdzky” — vypovézent #idii z Wiirttemberska.

zamyslela a jednou providy se s ni vypofadala”. V tomté &isle je i recenze filmu, kte-
rd podrobné seznamuje ¢tenéfe s jeho déjem a chvali vynikajici herecké obsazeni i re-
#ii tohoto ,,vychovného politického filmu".*” Nésledoval tvodnik ,Nep¥itel mezi na-
mi ,"” v ném% se jeho autor zabyval, inspirovan Harlanovym filmem, riiznymi aspekty
destruktivniho ptisobeni Zidovského Zivlu na ¢élovéka, véetné toho, jakym zpiisobem se
71dé, ktefi ostatné vyvolali nynéjsi valku, pokouseji manipulovat celym lidstvem. Pozor-
nost je tu vénovana i svérazné interpretované Zidovské socialni struktufe a samoziejmé
téz blahodarnosti protiZzidovskych opatteni.”

Tento vytah z produkce nasich novin doklada nejen to, jak byla ¢eska spoleénost doslo-
va ze dne na den atakovina protiZidovskymi pamflety, inspirovanymi uvedenim filmu
do kin, ale svédéi také o umné demagogické manipulaci Sirokym spektrem ¢tena¥skych
vrstev. Byl jim jednoznaéné a tendencéné podsouvian vinik jejich problémi. A pii té

66) Ge, Zid Siiss. ,,Lidové noviny  24. 11. 1940, &. 599, s. 8.

67) az, Nepfitel mezi nami. ,,Lidové nuviny“ 26. 11. 1940, ¢. 602, s. 1.

68) ..V Ceském vefejném Zivoté se uz ddvno diskutuje o problému Zidovském a Gfedni mista uZ také vydala
fadu nafizeni, jich? vzorem byly norimberské zdkony a jejichz smyslem je vylouéit Zidy z vlivu na nas
politicky, hospodéa¥sky i kulturni Zivot. Aviak dfedni opatfeni sama o sobé nesta&i rozieSit problém
cely. Je zapotfebi sezndmil vefejnost s celou problematikou Zidovské otdzky, aby poznala Zivou souvis-
lost mezi tifednimi opatfenimi a vlastnim zajmem.” Tamté.
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pfileZitosti Jlm byl implantovin problém, ktery do té doby nemuseli viibec poc1tovat
Sta¢ilo na ne] upozornit, coz oviem bylo Zadouci uéinit co nejvérohodnéji, Jvédecky”,
Lkulturn&”. Skute¢nosti je, e toto antisemitské vzepéti bylo spjato s premiérou filmu
Zid Siiss a lze predpoklidat, 7e této propagandé skuteén& mnoho lidi podlehlo, coz
umoziilo nasledny celkem laxni postoj &eské vefejnosti k deportacim Zidd.

Film sdm byl v premiérovém kiné Na Piikopech promitan ¢tyfi tydny (potom byl uvé-
dén v kin& Metro) tfikrat denné, v nedéli pétkrat. Svédéi to o tom, Ze zdjem veiejnosti
byl mimo¥4dny. V poloviné prosince pfijel do Prahy Veit Harlan, aby zde natocil nék-
teré zabéry nové pripravovaného filmu Velky krdl. A pfi této prileZitosti se ve vSech no-
vinach opét upozortiovalo na divécky tak dsp&sny film Zid Siiss.*”

Uvedené ¢lanky jsou zaroven dokladem toho, Ze vefejny antisemitismus, ktery byl stéle
jesté, alespoit v Cechach, udrfovdn na ,,vedlejsi koleji , se najednou stal soutsti kaz-
dodennosti a &imsi pochopitelnym a opodstatnénym, spoleéensky pfijatelnym. Soud
v Hamburku se p¥iklonil k ndzoru, Ze k vyvraZdovéni Zid by doslo tak jako tak, neza-
visle na jakékoli propagand8. Zd4 se v8ak, Ze povaZilivé podcenil dlohu spole¢enského
klimatu a vahu, kterou hrdl vieobecny p¥istup ,,arijskyjch” spoluobéanii k Zidovskému
tidélu. K propaga®nim kampanim nedochazi bezdiivodné, dokonce i jejich pivodci je
potiebuji, aby jejich prostredmctwm nasli potvmem svych zameru Rozdmychavam
protizidovskych va¥ni nebylo zfejmé ani ,,zbyteéné”, ani ,netdelné . Svédéi o tom i ta
skute¢nost, Ze na dobytych vychodnich Gzemich, kde film zhlédlo pfiblizné 20 milioni
lidi, byl Zid Siiss promitan tésn& pred planovanou deportaci nebo likvidaci ghett, aby
si lidé, kterym bylo predvedeno ,,co to je Zidovstvi , rozmysleli postizenym Zidiim p¥i-
padné poméhat.”” Je té7ké upirat Goebbelsovu ministerstvu propagandy zdsluhu na
tom, Ze se to zdafilo. Staéi, Ze to udélal soud v Hamburku.

Na konci svého plaidoyeru 7adal statni zastupce dr. Kramer, aby byl Veit Harlan od-
souzen ke dvéma letiim vézeni a pokuté 105 000 marek.

23. dubna 1949 vynesl soud rozsudek: ,,Ve jménu spravedlnosti: Obzalovany Veit Har-
lan se zproifuje obzaloby, vinici jej ze zloinii proti lidskosti.” ™ Soud sice dospél
k zavéru, Ze film je antisemitikum, natoéené ve sluzbach nacistické propagandy, a Ze
znacnou Cast odpovednostl za toto vyznem ﬁlmu nese Harlan jako scendrista a reZisér.
Soud viak neshledal ,,pFi¢innou souvislost” mezi natoéenim filmu a deportacemi a ge-
nocidou Zidii. P¥i vyneseni rozsudku byla také fecena tato pozoruhodna slova: ,,Filmem
nebylo dotéeno naboZenské citéni Zidd. [...] »Skute¢nosti« filmu rovnéZ nepfedstavuji
urdazku pro Zidy, tou by mohl se stéti jen asudek, Je_]z by si vefejnost uéinila o Zidech
po zhlédnuti filmu.” ™

Po vyneseni rozsudku obecenstvo v soudni sini tleskalo. Harlan za provoldvéni ,,Narod
ti blahopteje!” byl svymi obdivovateli ze soudni siné vynesen na ramenou. Stétni zs-
tupce podal proti rozsudku odvoldni k nejvy3simu soudu v Koliné nad Rynem. Vynese-
ni rozsudku vyvolalo samozfejmé rozho¥éeni a protesty u némeckych Zidi.. Odmitali se

69) Harlan, ktery v Praze toéil jiz Zida Siisse, byl méstem nad3en a neustale zdtiraziioval, Ze musi o Praze
nato¢it film. Tuto ideu také realizoval, kdyz roku 1942 natoéil Zlaté mésto (Die goldene Stadt), film s
proti¢eskou tendenci, kde byla Praha prezentovdna jako prostor prodchnuty némeckym duchem.

70)]. Wulf,e.d,s. 9,400, 409.

71) ., Véstnik™ 11, 1949, &. 19 (13. 5.), s. 216.

72) Tamtéz.




ILUMINACE

Helena Krejéovi: .. Jsem nevinen': Siiss, Harlan, Cép a jini

smifit s tim, Ze vinni jsou pouze ti, kdo pachaji fyzické nasili, ale nikoliv ti, kdo k né-
mu nabadaji.

. Piece museji Harlana odsoudit, nebo by to celé bylo jenom divadlo,” fekl 9. dubna
vjznamny herec Paul Hérbiger.” VSe bylo zbyteéné. V roce 1950 natoéil Veit Harlan
svilj prvni povileény film. Jenom to nebyl film o Sokratovi, jak pivodné zamyslel.

V dopise Lionu Feuchtwangerovi pouzil Harlan nejen zcela nepravdiva tvrzeni, ale do-
pustil se, patrné& védomé, i neptesnosti. V roce 1939 v Praze zdbéry pro film Zid Siiss
nenatacel. Bylo to aZ v &ervenci roku 1940, jak o tom svédéi i vySe citované novinové
¢lanky. Tento ¢asovy posun, v historické perspektivé bezpfedmétny, byl velmi vyznam-
ny pro osud Zidii na naSem tzemi. ,,Nebyli nikterak omezeni ve své osobni svobods,”
pise Harlan. Nikoli, byli velmi omezeni, nesméli uz zastdvat sva zaméstnani, nesméli
vlastnit majetek, nesméli, nesméli, nesméli. Také chodit do kin. Zatimco Veit Harlan si
poridil vilu a sbiral obrazy, oni jiz byli o vSechny podobné véci pfipraveni. Rok po
prazské premiéfe Harlanova filmu pfisli ti prvni i o téch 50 kg, které si sméli vzit s se-
bou do transportu. A velka vétSina ostatnich je postupem doby nasledovala.

Po vélce, kdy se vétSina spole¢nosti seznamovala s tim, co vSe se délo, a byla témito
skute¢nostmi otfesena, pise Harlan:

,Co se jim mohlo stat? Nic vic, nez co se mohlo stat mné.” Tedy it n&kolik let z Gspor
v tistrani. To se ovSem poda¥ilo jen mizivému procentu Eeskych zida, ktefi stac¢ili emig-
rovat, mnozi zcela bez prostfedki. V téchto souvislostech vyzniva jeho poZadavek
Lstejnou spravedlnost pro viechny™ jako vreholny cynismus. V dobé, kdy toto Z4dal, jiz
neexistovaly Majdanek, Treblinka, Osvétim a jiné vyhlazovaci tdbory. A Zidovskému
komparsu se jiz nemohlo dostat osvobozujiciho rozsudku.

Podle nazoru soudu nebyl Veit Harlan odpovédny za spolecensky dopad svého filmu,
piesnéji feceno, soud tento dopad nepovaZoval za relevantni souédst toho, co se ,,poz-
d&ji” se Zidovskymi spoluob&any délo. Proto byl, za jasotu publika, osvobozen.

Tésné pred zahdjenim procesu s Harlanem byl vrchnim amsterodamskym rabinem
jmenovan J. Oppenheimer, narozeny ve Frankfurtu nad Mohanem. V tomtéz mésté, od-
kud doglo pred dvéma stoletimi k ,invazi~ Zid pod vedenim Josefa Siisse Oppenhei-
mera do Stuttgartu. Historicky paradox? Jsou mezi nami lidé, ktefi v této skutecnosti
uvidi symboliku ,,boZich mlynii". A jsou mezi nami lidé, kte¥i v tom uvidi symboliku
,.vééného #ida". Mezi ty druhé patfil bezesporu Veit Harlan a...

* %k k

Necelé dva mésice po prazské premiéte Zida Siisse otiskl Arijsky boj komentovany do-
pis L. L. z Moravské Ostravy pod nézvem ,,Cekdme na film s protizidovskou tenden-
c¢i.™ Arijsky boj doporucoval filmovym pracovnikiim za namét podobného projektu ro-
mdn Svatopluka Innemanna Prokleta rasa, ktery byl na jeho strankich uvefejiiovan na
pokracovini. Za jedendct mésict se Arijsky boj a jeho pfiznivei dockal, i kdyz roman,
ktery redakce navrhovala, zfilmovan nebyl.

Od 21. listopadu 1941 byl v Praze promitdn film Jan Cimbura, natoéeny podle romanu

73) ., Véstnik™ 11, 1949, &. 18 (6. 5.), s. 205.

74) ,,Zatimco v RiSi vyrobila u# némecka filmovi produkce mnoho krisnych a hodnotnych filmii s ten-
denci protizidovskou, ¢eska filmova produkce nehnula v 1éto véci jesté ani prstem, a¢ by zrovna zde
nalezla mnoho vdéénych a hodnotnych naméti z Zeskyeh d&jin.” ., Arijsky boj~ 18. 1. 1941, s. 4.
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Jindticha S. Baara.”™ Rezisér filmu, FrantiSek Cép, byl zaroveni, spolu s Rudolfem
Madranem, autorem scénafe.”

Zfilmovéan byl pouze prvni dil Baarova roménu, do néhoz byly zac¢lenény ,,drobné epi-
zody" z dila daldich. Film o Janu Cimburovi, to¢eny v obdobi protektordtu, mél byt
oslavou ¢eské zemé a Ceského sedlaka. Toto vyznéni se reZisérovi, autorovi filmové Ba-
bicky (1940), viceméné zdafilo. Je to viak zaroven dilo, ve kterém je zobrazena scéna
#idovského pogromu - scéna, kterou v Baarovi nenajdeme.

Epizoda o Sodomé, Zidové krdmu a hospodé, je v Baarovi az v dile tfetim a je ji véno-
vino necelych 8 stran textu. Sodoma byla podnikem, kam chodili pfevazné italsti a né-
meéti délnici a inZeny¥i, ktefi v Putimi stavéli drdhu a most. Mistni lidé Zidovsky pod-
nik, aZ na drobné vyjimky, nenavstévovali.”” Po ukonéeni stavby a odchodu délnikti Sa-
lomon Steiner, majitel Sodomy, nenalezl v Putimi obZivu, byl mistnimi lidmi hospo-
datsky bojkotovén, a tak nakonec opustil Putim také.™

V Capové filmu putimské Zeny Zidovi hospodu naleZité vydrancuji, vie zni¢i a Steinera
vyZenou. Scéna konéi zabérem tvozové cesty, po ni% odchdzi drobna postavicka Zida
v kaftanu a s rancem na zédech.

Po premiéfe reagovali na Jana Cimburu filmovi recenzenti vesmés rozpacité. Vytykali
filmu mnohé nedostatky a pogromistickd scéna, aZ na nékolik vyjimek, pfilis zdiiraziio-
vana nebyla, v naprosté vét3iné byla Gplné pomijena. Ve srovnini s recenzemi na Zida
Siisse se jednalo o diametralni posun, pravdépodobné ovlivnény dvéma skutecnostmi.
Tentokrat byl s protizidovskou tendenci natoéen ¢esky film a byl premiérovan v dobg,
kdy jiz odchéazely prvni Zidovské transporty. Je velmi pravdépodobné, Ze zdrZenlivost
recenzentli zap¥icinily pravé tyto skute¢nosti. Napfiklad v &lanku ,,Oslava selské préce.
Filmové dilo o Janu Cimburovi~ ™ se miizeme doéist, Ze film je vyborny, ale mé i své

75) O tyden d¥ive byl premiérovan v Pisku, v jehoz okoli byl z velké Edsti natoten. Pfesné pred rokem,
21. 11. 1940, byl v Praze uveden Zid Siiss.
76) Jiz 22. 2. 1939 otiskla Narodni politika zpravu, Ze se chysta film o Janu Cimburovi. Jako autor
scéndfe byl uveden Lomikar Kleiner a mél ho rezirovat M. J. Kriiansky v produkei Viclava Dobese.
77) »Ale na straZi stoji Zeny... Kdyz dvakrat, t¥ikrit stalo se to muZi, mlcely, ale kdyz po ¢tvrté Sel si
Hlodalek pro vyplatu, zastoupila mu cestu Zena. »Nezahodim t& a nezahanbim pfed lidmi, abych pro
tebe do Sodomy Ela, jdi si, utraf zase vydélek, podepis novou sménku, opij se, ale pamatuj, v té chvili,
kdy se prednimi vraty pFitlu¢e$ domii opily, j4 zadnimi vraty i s détmi odejdu k rodi¢iim. Brala jsem
si stiidmého a hodného &lovéka, tomu jsem piisahala vérnost, lasku i poslunost, ale ne opilci. Ty
chees byt Kliskem, ale ja nejsem Klaskova, mdm déti a piil statku patfi mné - pamatuj se a zastav,
dokud je Zas.«
Sklopil hlavu Hlodilek, 3el a div e Salomona do tvaie neudefil, kdyz ho zdriovat pocal. Ve étvrtho-
dince se vrétil a na gro$ Zené penize na still vysdzel. Andélové strazni tyhle putimské zeny!” JindFich
S. Baar, Jan Cimbura. Praha 1940, s. 275 - 276.
. Nikdo proti nému nemluvil, nikdo mu nenadaval, nic zlého neuginil, ale nikdo také k nému nesel...
Sel tedy on k nim. Chodil mezi sousedy v nedéli odpoledne posedét a pohovofit. Klidn& ho poslechli,
ni¢im — ani slovickem ho neurazili, ale do krdmku k nému ani nepachli.

78

—_—

Chytry Salomon poznal, Ze mu zde pienice nepokvete, Ze Zenské nemohou zapomenout na »slec¢inku«
a 7e zarlivé stiefi své mue i pred - kofalkou. Zaviel krimek a odstéhoval se kamsi ke Klatoviim. Pu-
timsti sedldci zdarma ho odstéhovali na razické nadrazi, Zenské udélaly za nim t¥i kiize a novy fardf
putimsky (nebot Hynek Skala zemfel toho roku prévé, co se stavéla driha) si oddychl a fekl vikafi:
»To jsem rdd, zase je osada panenskou.«
»Jak to myslite?«
»Je osadou, ve které neni zida.«"
Tamtéz, s. 280.

79) Vladimir Zima, Filmové dilo o Janu Cimburovi. JA-Zet” 19. 11. 1941, &. 224, s. 4.
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Jan Cimbura (FrantiZek Cép, 1941)

»kazy a chyby... Bylo by lze namitat i pfiliSnou rozvleklost scény, kde Zeny drancuji
krému Zidovu . Bedfich Radl v Kinorevui napsal: ,,Film bez problematiky, klidnym to-
kem plynouci od svého zadtku aZ ke konci, v jediném motivu vypuzeni Zida ze spole-
Genstvi dédiny se dotykajici dneska a jeho prevratnjch d&ji.” * Jak tuto vétu Bed¥ich
Radl myslel, dolozil v &lanku ,,Cesky film v roce 1941, * kde o filmu Jan Cimbura
uvadi: ,,...scénaf nemél uz zdaleka té bohatosti, fotografie tu nevyuZila moZnosti téma-
tu. Herci byli jen priimérni a vkus ne vidy bezvadny." Viktor Srkal z Narodni politiky
byl naopak scénou uspokojen. V recenzi ,,Film o &eském sedliku. Jan Cimbura.”*”
otiskl: ,,Ve vhodné rozvedené epizodé, ukazujici na zlo, které na &eské vsi zpfisobil
Zid-kotale¢nik, zaujal hrou a maskou Fr. Roland.”

Ve Venkové neméla Nina Bonhardovd ve své recenzi filmu o Zidech ani zminky.
Redakce si oviem pospiSila s recenzi novou. O dva dny pozdéji se étenafi Venkova
v élanku Cerika Jezka ,,Zase jednou poctivy &esky film. Proti noénim motylim a pro
Cimbury” *” mohli do&ist: ,,Piisobici scénou je i vyhnani Zida z Eeské vesnice, lichvét-

80) Dr. B. R., Baariiv romdn ve filmu: Jan Cimbura. .Kinorevue" 8, 1941, &. 17 (10. 12), s. 131.

81) Dr. Bedfich Radl, Cesky film v roce 1941. ,Kinorevue™ 8, 1941, &. 20 (31. 12)), s. 155.

82) Viktor Srkal, Film o ¢eském sedldku. Jan Cimbura. ,,Ndrodni politika“ 25. 11. 1941, ¢&. 328, s. 4.

83) Cenék Jezek, Zase jednou poctivy desky film. Proti noénim motylim a pro Cimbury. ,Venkov™ 23. 11.
1941, ¢. 277, s. 3.
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Jan Cimbura (Frantidek Cép, 1941)

ského toho upira. Takovych filmi potfebujeme vskutku vice. Mame reziséry, mame her-
ce, potfebujeme libret a éesky film bude koneéné na cesté, na niz ma byt, chee-li plnit
poslani kulturni, ndrodni a propagaéni, které plnit v prvé ¥adé ma a musi.” Cengk Je-
zek byl, kromé Venkova, ziejmé i ¢tenafem Arijského boje.

Po vilce, v roce 1946, byl Frantiek Cép vySetfovin Komisi pro narodni bezpecnost,
kterd méla rozhodnout, zda se dopustil provinéni proti narodni cti podle dekretu prezi-
denta republiky &. 138/45 Sb.”” V navrhu na zavedeni Fizeni stdlo: ,,Obvinény je di-
vodné podeztely... dile z propagoviani, obhajovini a vychvalovdni nacismu, faSismu
a antisemitismu pachaného tim, Ze ve svém filmu »Jan Cimbura« $i¥il rasistické ten-
dence v pogromové scéné...” *” B&hem vyslechu i ve svém prohlaSeni Frantisek Cap
uvedl, Ze s pogromistickou scénou jako autor scénidfe nemél nic spole¢ného, Ze se v je-
ho plivodnim scénéfi nevyskytovala a Ze byla do filmu dopsdna dodate¢né na piikaz

84) Jiz 7. 6. a 27. 7. 1945 byl Frantisek Cap vySetfovan pfed disciplindrni radou SCFP. Ta jej ve véci
scénéte k filmu Jan Cimbura podezteni zprostila. Archiv hl. mésta Prahy (dile jen AMP), fond 36,
sg. 7242.

85) AMP, fond 36, sg. 7242, Zemsk4 Gfadovna statni bezpeénosti, 29. 3. 1946.
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némecké dramaturgie — konkrétné ing. Zankla.” V tomto smyslu se také vyjadfili dva
svédci - Vilém Broz, byvaly feditel Lucernafilmu,”” a dr. Miroslav Rutte.*”

Trestni Fizeni proti Frantisku Capovi bylo 13. 7. 1946 zastaveno s odfivodnénim, Ze
skutkova podstata prestupkii kladenych mu za vinu prokdzéna nebyla.

Neni samoziejmé& moné klast rovnitko mezi filmovou praci Frantiska Capa a Veita
Harlana. Cdp, ob&an protektoratu, mél daleko men3i mo#nosti nacisticky diktat odmit-
nout, nez Harlan. Také nenatoéil film, v némz by antisemitismus byl vedouci nosnou
my3lenkou. Naopak, u Capa tato zileZitost v piivodnim scénafi zcela chybéla. Presto je
zajimavé, Ze v nékterjch momentech srovnatelni jsou. Nejenze byli oba pohédnéni ctiza-
dosti a ambicemi.” Srovnatelni jsou pfedeviim v tom, jak reflektovali Zidovsky tdé&l po
valce. Soucasti jejich obhajoby bylo, Ze shodné, oviem nepravdivé, tvrdili, Ze v dobé
realizace filmu se Zidiim je$té nic hrozného nedélo.

Pripad Frantiska Capa vypovidd nejen o ném, ale i o prici trestnich komisi. Kdyz Cap
tvrdil, Ze protiZidovskou scénu sdm nenapsal, Ze ,,imysIné ji vynechal, ackoli v Baaro-
vé rominu jest...", jednalo se o nepravdivou obZalobu Baara a vylozenou lez Frantitka
Capa. A dalsi priib&h jednani sv&déi o tom, %e nikdo z péti &lenii komise si nedal pra-
ci, aby filmovou scénu s knihou konfrontoval, ale viichni se ,v zdjmu spravedlnosti”
s timto prohldSenim spokojili. OvSem jesté s jednim, daleko zévainé&jsim Capovym
vyrokem se komise spokojila, aniZ by na né&j reagovala: ,Jediné co k tomu jesté podo-
tykdm je, Ze tenkrat se Zidé jest& volné pohybovali, 7e méli své konta a %e snad ani jes-

86) Vyslech obvinéného 17. 5. 1946: ,Opakuji znovu, %e jsem do svého filmového scéndfe filmu »Jan

Cimbura« protiZidovskou scénu nepojal, Ze jsem Gmyslné ji vynechal, ackoli v Baarové romdnu jest.
Byl to Némec ing. Zankl, ktery kviili vynechani této scény napadl Lucernafilm a nafidil pojeti pro-
tiZidovské scény do filmu. Nemél jsem moc tomu zabréniti. U&inil jsem aspofi to, Ze jsem tendence té
scény zeslabil jak bylo moZno, takze pozbyla svého zamySleného Géinku. Jinak byla véc ta zaleZitosti
fy Lucernafilm a nejsem za ni odpovéden.
Ve svém nedatovaném pisemném prohlaZeni uvedl: ,,Film Jan Cimbura. Pro tuto latku jsme se rozhod-
li v dobé, kdy byla éeskym lidem vyvlastiiovdna piida a celé vesnice a kraje byly vyst&hovaviny. JelikoZ
novindiim a divadlim byla vzata taktka veskerd moZnost hovofiti k lidu, poklddali jsme za svoji po-
vinnost ¢initi tak filmem. JelikoZ roméan J. S. Baara hovofil o lasce éeského sedldka k rodné hroudg,
o nedélitelnosti pidy, kde jsem mohl zdirazniti pracovitost, hrdost a silu Ceskych selskych rodin,
ukdzat krdsu feské krajiny a ldsku lidu k ni, stavebni kulturu &eskjch vesnic, krdsu &eskych krojii
a lidovych pisni a lasku k hroudé, kterou jsem zdfiraznil pfidanou scénou, kdy Cimbura bere hlinu do
ruky, laskd ji a mluvi o chlebé, ktery z ni bude, rozhodli jsme se tuto litku realizovati. Jedinou zéva-
dou v celém ndmétu byla historka o Zidovi. O tom, pro¢ a jak jsme ji museli d&lat, jsem vypovidal
pfedtim. Jediné, co k tomu je3t& podotykdm, je, Ze tenkrat se Zidé jesté voln& pohybovali, Ze méli sva
konta a snad ani je3t& nenosili hvézdy. To, jak s nimi pozdé&ji bude naklddéno, nemél jisté normélné
myslici &lovék predtim ani zdéni.“ AMP, fond 36, sg. 7242.

87) Svédecky vyslech Viléma Broze 8. 5. 1946: ,Piwvodni filmovd povidka, zpracovani reZisérem
Fr. Céapem dle Baarova roméanu Jan Cimbura pro film, neobsahovala viibec #4dné protiZidovské scény,
kterd je v romané. Teprve pfi zadéni o schvéleni tohoto ndmétu byla tato scéna némeckou dramaturgii
nadiktovdna s vyhriizkou, Ze nase podindni je protifi§ské a Ze musi byti natoden s protizidovskou
scénou. Vziti ndmét zpét nebylo moZno. Nebylo v moci ani Lucernafilmu, ani reziséra Cépa, aby scéna
ta byla vynechdna. ReZisér gﬁp naopak tendenci scény oslabil a uéinil vie, aby byla co nejméné v du-
chu »Nové Evropy«.” Tamtéz.

88) Svédecky vyslech dr. Miroslava Rutteho z 14. 5. 1946: ,,Byl jsem &lenem sboru lektortt pti CMFS
a byl jsem pfitomen projednavani otdzky Zidovské scény ve filmu Jan Cimbura. Mohu potvrditi, Ze
scéna ta byla nadiktovina némeckou dramaturgii, Ze v pivodni filmové povidce od Fr. gépa nebyla
a ze mu bylo vytykéno, Ze ji do filmové povidky nepojal, a¢ v Baarové romané jest. Némci trvali na
jejim provedeni a ustoupiti nebylo moZno. Fr. Cdp naopak tendenci scény zeslabil, jak jen bylo
mozno.” Tamté. .

89) V roce 1941 mély premiéru hned t¥i Capovy filmy — Noéni motyl, Jan Cimbura a Preludium.
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Jan Cimbura (Frantisek Cép, 1941)

t& nenosili hvézdy. To, jak s nimi pozd&ji bude nakldddno, nemél jist& normalné myslici
¢lovek predtim ani zdani.” O zplynovéni a hromadnych popravach nemél skuteéné v té
dobé& normalné myslici ¢lovék ani zdani. Koneckoncl ani samotni Zidé tenkrat netusili,
¢eho vieho se doziji. Naproti tomu o tom, do jaké miry byli Zidé v dobé natdceni a uve-
deni filmu do kin ,,svobodni ", jak se mohli voln& pohybovat a jak vysokd méli konta,
svédéi 1 nasledujici, zdaleka ne vyderpavajici pfehled nafizeni a vynosi, af jiZz Fisského
protektora, protektoratni vlady, Zentralstelle fiir jiidische Auswanderung, fizené gesta-
pem, policejnich Feditelstvi, magistratnich tradu atd.

Leden 1939:
Natizeni o pobytu emigrantii a o pfezkoumadni statniho ob¢anstvi osob, které je nabyly
za prvni republiky. Usneseni, Ze v &nné statni sluzb&é nebudou zaméstniny osoby Zi-
dovského piivodu (Zidovského piivodu byla osoba, jejiz oba rodi¢e se hlasili k Zidovské
vife nebo narodnosti). Jednota &eskych advokat vyloudila Zidy ze svych fad (Zidovsky
piivod byl odvozovan na zakladé naboZenstvi prarodicil).

Brezen 1939:
Zidoviti advokati byli zbaveni prava vykondvat své povoldni. VSichni Zidovsti zamést-
nanci ve vefejné spravé, astavech a institucich, u soud a ve skolach byli okamzité
zpro§téni sluzby. Bylo vyhovéno Zadosti obchodnického spolku Merkur, aby mohly byt
vylohy obchodii oznageny ndpisem ,,&isté arijsky . Byl vyddn zakaz vykonu lékaiské
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Jan Cimbura (FrantiSek Cép, 1941)

praxe lékafim neérijského ptivodu ve viech zdravotnickych zafizenich a v zaFizenich
socidlniho pojisténi. Bylo vyddno nafizeni o Zidovském majetku - zdkaz jakéhokoliv
disponovani hospodé¥skymi podily, podily na hospodafskych podnicich a majetkovymi
hodnotami vieho druhu, které byly pln& nebo ¢dste¢né v Zidovském majetku.

Cerven 1939:
Naftizeni Fi¥ského protektora o Zidovském majetku. V § 6 bylo uvedeno, kdo ma byt po-
vaZovén za zida. Na Gzemi protektordtu byly timto nafizenim uvedeny v platnost norim-
berské zakony. Na¥izeni se déle tykalo zdkazu prodivat nemovity majetek, hospodafské
podniky a prava k nim. Déle zdkazu prodeje veskerych cennosti bez souhlasu FiSského
protektora. Ten mél i pravo ustavit na Zidovsky majetek spravce - , Treuhiindera”.

Cervenec 1939:
Zakaz vyuky Zidovskych déti na némeckych obecnych a stfednich skolach.

Srpen 1939:
Zidiim bylo zakizano navitévovat hostince a kavarny. Sméli do nich pouze v pFipadé,
e jim byla vy¢lenéna oddélend mistnost. Naprosty zdkaz navitév vefejnych mistnosti
na Slovanském ostrové, restaurace a kavarny Ménes, restaurace na Stfeleckém ostrové,
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na Petfiné, v Hanavském pavilénu, v Riegrovych sadech, ve Stromovce, restaurace
Obecniho domu hl. m. Prahy, Narodniho domu na Vinohradech a Narodniho domu na
Smichové. Viechny tyto prostory musely byt opatfeny népisy ,Zidiim nepfistupno .
Naopak Zidovské hostince, kavdrny a vindrny musely byt opatfeny népisem ,,Zidovsky
podnik”. Majitelé vefejnjch lazni byli povinni z¥idit zvla3tni prostor pro ¥idy a ozna&it
jej. Nebylo-li to mozné, mé&la byt navitéva Zidii oddélena ¢asové. Zidé méli zakazén
pfistup na méstské plovarny a vefejné pfistupnd koupalist€. V nemocnicich, sana-
toriich a chudobincich méli zdkaz sou¢asného pouZivani stejnych mistnosti s arijci.

Zaxi 1939:
Zakaz navstévy némeckych vysokych skol pro Zidy. Povinnost odevzdat ze dne na den
rozhlasové ptijimace. Po 20. hodiné nesméli Zidé opustit svij byt.

Rijen 1939:
Zidovské sluzebni zaméstnanecké smlouvy mohly byt ke kaZdému 1. v mésici v?apoveze-
ny bez udéni divodu. 17. 10. 1939 odjel z Ostravy do ., pfeskolovaciho tabora” v Nisku
nad Sanem transport 1000 muzi. 26. 10. 1939 odjel z Ostravy do Niska transport, do
kterého byl zafazen 291 muz. (30. 4. 1940 byl tdbor v Nisku rozpustén a do Ostravy se
vrétilo 460 muzi k pozdéjsi deportaci.)

Listopad 1939:
Byly zfizeny vdzané iidovské uéty, jimiz sméli Zidé disponovat pouze se souhlasem fi-
nanénich Gfadt. Na tyto Giéty byli také povinni sklddat ndjemné a pachtovné. Vyslo na-
fizeni o dani z vystéhovani, kterd ¢inila 25% veskerého majetku vystéhovalce.

Prosinec 1939:
Nafizeni, Ze pravni zdstupci, notafi a soudci jsou povinni u kazdého pfevodu majetku
poznamenat, zda jsou na pravnim jednéni G¢astni Zidé.
V roce 1939 byli také Zidé vyloudeni ze vSech spolkii. Nesméli navStévovat sportovni
h¥isté ani jako divaci.

Leden 1940:
Vsechny platby ve prospéch Zid& mohly byt odvddény pouze na vdzany bankovni Gdet.
Byl ,,povolen” prodej cennosti némecké spolecnosti Hadega, kterd byla zfizena za tim-
to ti¢elem. Naprosté vyloudeni z hospoda¥ského Zivota. Zidé nesméli vést své podniky,
které byly pfevedeny do 4rijskych rukou - arizace Zidovského majetku.

Unor 1940:
Povinnost pfihlasit stav svého majetku k 31. 12. 1939. Zdkaz néavstévy divadel a kin.

Bfezen 1940:
Obganské legitimace Zidfi byly oznaeny pismenem ,,J . Do dvou tydnii museli Zidé
veSkeré své cennosti uloZit do bankovni tschovy. VSichni, kdo podléhali ,,norimber-
- ” o & w v » ” ] w 1 .e - w]*
skym zékontim ", i kdyZ z Zidovské cirkve vystoupili nebo pfestoupili na jinou viru, méli
povinnost hlésit se u Zidovskych ndboZenskych obei.
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Duben 1940:

Bylo publikovdno nafizeni o postaveni zidi ve vefejném Zivoté.

Kvéten 1940:

Zékaz pFistupu a pobytu ve vSech vefejnych sadech a zahradach v Praze.

Cervenec 1940:
Zakaz chovani holubt Zidy. Zékaz pouZivani ndjemnich aut. Zikaz jizdy na parnicich.

Srpen 1940:
Stanovena ndkupni doba pro Zidy od 11 do 13 hod. a od 15 do 16.30 hod. (pozdéji
pouze od 15 do 17 hod.). Zdkaz pf¥ijiméni Zidovskych Zikii do 3kol s deskym vyucova-
cim jazykem - vefejnych i soukromych (do této doby sméla byt pouze 4% Zidovskych
zakt ve tfidé€). Zakaz pouZivani jidelnich a spacich vagoni na drahach. Byly zruSeny
oddélené mistnosti pro zidy v kavarnich a restauracich.

Zari 1940:
Zakaz piistupu do vSech méstskych lesi v praiském obvodu. Omezeni dopravy
v tramvajich. Sméli cestovat pouze poslednim vozem (mél-li dvé ploSiny), v jednoplosi-
novém voze sméli cestovat pouze v zadni poloviné vozu. Méla-li tramvaj pouze jeden
vz, byli z dopravy vylouéeni. Sméli se stéhovat pouze do byt obyvanych Zidy.

Rijen 1940:
Nafizeni o pronajimani uvolnénych Zidovskych byttt Némctim. Prazsti Zidé nesméli dos-
tavat poukdzky na Saty (od brezna 1941 byla platnost tohoto nafizeni roz$ifena na cely
protektorit).

Listopad 1940:
Zidtim bylo zakazano ménit bydlisté a opoustét jeho obvod. Veskeré vkladni knizky mé-
ly byt do 31. 12. 1940 ptedloZeny pen&Znim dstaviim, které je vydaly. Ty mély povin-
nost pfipsat vinos na vdzany Zidovsky ti¢et majitele.

Prosinec 1940:
Zakaz pristupu zidi do okoli prazské plodinové burzy, do Nekazanky, Panské, Senovaz-
né a Dlazdéné ulice.

Leden 1941:
Zidtm byly odiaty telefony. Nesméli dostavat pridély jablek. Museli odevzdat Fidicské
prukazy a nesméli navitévovat autoskoly.

Unor 1941:
Museli vrétit ryba¥ské listky. Zékaz rybafeni.

Bfezen 1941:
Byly zruseny preskolovaci kursy, které potadala Zidovské niboZenska obec.

92



ILUMINACE

Helena Krejtovi: ,, Jsem nevinen : Siiss, Harlan, Cép a jini

Dva svéty
(Vyména nézort mezi ,byvalym* nacistou a rabinem)

V nagem Veéstniku ze due 27. m. m. jsme uve-
Fejnili zpravu, Ze nacisticdky filmovy reZisér
Veit Harlan se obratil dopisem na nékdejdiho
rabina berlinské obce, dr. Joachima Prinze
s prosbou o intervenci. Dr. Prinz Harlanovu Za-
dost odmitl, Otiskujeme dnes oba dopisy v do-
slovném znéni:

Veit Harlan,

Hamburg 39, Scheffelsirasse 14.
Dne 24, éervence 1948.

VelevdZeny pane rabine, dokiore Prinzi,

prosim, nepozastavie se nad zddnlivou absurditou, Ze
se obraci na Vds reisér filmu ,2id Siss".

Zndme se z domu mého pritele Wallera Hirsche, dét-
ského lékafe v Berliné, Uhlandsirasse, roh Kurfiirsten-
damimnu. Je to zet naseho lékafe L. P. Meyera, jenZ fidil
v Berliné sirotéinec. Tiebaie jsem jd ma Vds prirozené
nezapomnél, jeliko: nds kdysi pojily zajimavé rozpravy,
bylo by pochopitelné, kdyby kalastrofy minulych let ve
Vis vyhladily vzpominku na nafi zndmost. Kdyby fomu
tak nebylo, vzpomnél byste si jisté ne souzvuk nadich
zdmérnt a pocild.

A na fo se odvoldvim, kdy: Vds Zdddm, abyste se
mnou zavedl rozpravu,' jejimi udelem je zpraviti Vds
o prelieni, jez bude za icasti nej¥ir§i vefejnosti profi
mné zahdjeno.

V tomto procesu nemdm, pokud jde o moji ozobu, nej-
mendich obav; af dopadne preli¢eni tak & onak, je mym
nejhlubgim presvédéenim, fe znamend nedtésti, nestésti
pro Zidovstvo, nedtésti pro poraZeny némecky ndrod, ne-
§tésti pro zdpadni vitézné mocnosti, pokud se pokoudeji
o znovuziizeni znifeného fddu demokracie, nesené myj-
lenkou lidské snddenlivosti. Tento proces se viemi disled-
ky bude vldéen tiskem celého svéta. Toté: se stalo, kdyZ
jsem byl osvobozen denacifikaéni komorou po fFizeni,
trvajicim 7 mésicd. Bude io sensaéni proces prvého Fddu.
Obzalovdn je film ,.Zid Siiss”. Klade se mu za vinu, Ze
je §vavy, 2e hanobi idovsivo a vyzyvd k pogromu. Moji
obhdjci na to odpovédi: ,Zdidné §lvani, nybri zpodobeni
sidovského problému wuméleckymi prosifedky, nikoliv
skresleny obruz. nybri vyiceni podsialy a lidskcho
obsahu.*

V tomio dopise nchodldm se zminit o tlaku, jimZ bylo
pitsobeno na viechny umélce, aviak ujiffuji Vds, ie se
stranou, s antisemitismem a s celou naciondIné-socialistic-
kou ideologii nemél jsem nic spoleéného. Je holestivou
skuteénosti, e v Némecku byl na Zidech spdchdn ohromny
zloéin. Némci proto nejsou oprdvnéni mluvit o pfilif lid-
skych strdankdch #idovského problému, jak je dovoleno
jenom tomu, kdo neni zatiZen vlasini velkou vinou. Jest-
lize moji obhdjci pfesto, de jsou si této situace dobie vé-
domi, budou nuceni mluvit, proloie jménem prdva bude
od nich poZadovdnoe, aby promluvili, pak fo bude mit za
ndsledek, %e znovu bude obnaien protiklad, ktery by bylo
lépe — v zdjimu miru — pieklenout vili k dorozuméni
a vzdjemné sndienlivosti,

Jestlite, viéeny pane doktore, mdte zato, e mne v téchio
myklenkdch muiete sledavat, byl bych Vidm za poskyt-
nuti rozhovoru velmi povdééen.

V' dokonalé iicté Vim cddany
Veit Harlan.
L]

Dr. Joachim Prinz, 825 South 11 th Street Newark,
N. J., New York USA.
28. lervence 1948, JP[WIN.
Pan Veit Harlan, Scheffelstrasse 14, Hamburg 39.
VelevdZeny pane Harlane,*

po svém ndvratu z Némecka zabyval jsem se jak Vadim
na mne v Hamburku fizenym dopisem, tak zdleZitosti
filmu ,,2id Siiss*. PovaZoval jsem lo za svoji povinnost,
nebof teprve v Hamburku jsem poznal, jak zdvainou
ulohu hraji film, proces a Vy sdm ve vefeiném minéni.
V Americe nebyl jsem si lotiZ vyznamu téchio véci vé-
dom. Americky tisk, kromé némecky psaného, jeji zfidka
kdy ¢tu, se nezabyval valné touto véci. Nebylo zde pal-
covgch titulka ani semsaénich zprdv. Jméno Veit Harlan

neni pro americké obecenstvo pojmem. Nefikdm to, abych
sniZoval Vade umélecké naddni i jméno, nybrg abych na
celou zdleiitost se dival se sprdvné perspekiivy, kierou
jste Vy pochopitelné ziratil.

Hovorite ve svém dopise o velkych vécech, o ,ne¢stésti
pro 2dpadni vitéané velmoci, o ne¥tésti pro némecky nd-
rod a dokonce o ne¥téstf pro %idovsky ndrod”. To vie
majf byti ndsledky procesu, jeni ve jménu spravedinosti
a prdva md zjistit, do jaké miry odpoviddte za film ,Zid
Sigss”, o kterém tvrdite, ie neni antisemilsky a Ze na-
tropil jem nepatrnou ikodu.

Nejsem ani stdinim zdstupcem, ani soudcem. Aviak
isem Zid, #id, ktery se citi byt odpovédnym za svitj ndrod.
Herci, reziséfi, filmy, ba celé uméni jsou trividlnimi ba-
gatelami tvd#i v tvdf smrii nékolika milionit nadich lidi.
Vy jste nechiél svttj Zivot ziratit., Aviak my jsme ztralili
nade nejlepdi lidi: umélce, bdsniky, védce a jednoduché,
tiché lidi, kie#i zemfeli ndsledkem sitedovékého muéeni.
Kdyby jen jeding z nich trpél pro Vdi film, nebo bul
jim udtvdin k smriti, bylo by to dostateénym divodem
k tomu, aby i, kdo svoje umélecké naddni dali do sluieb
katd, byli postaveni pfed tribundl.

2e se tak stalo a nikoliv jednou, nybri v tisici a tisici
pfipadech, o tom nemiuie byti po mych pdirdnich nej-
nien¥iho sporu. Prolo je Vaie osoba, jak Vy sdm fikdle.
nedilefitd. Proé Veit Harlan jako élovék, jako umélec,
jako mui md byt dalezitéj¥i neZ mnoho a mnoho tisic
muid, Zen a déti, odvledenych na smrt esesdky pod dojmem
Vaieho filmu, to nechdpu. Mluvil jsem s lidmi, kieii na
pfiklad v Krakové méli pfileZitost pozoroval tiéinek Va-
Seho filmu vlastnima oéima a pozdéji jej pocifovat na
vlastnim téle. I zvrhlé uméni mitZe byt dokonalé. A jestli-
%e — jak mi bylo feéeno, Vd§ film je uméleckou uddlosti,
pak se mu prosifedky Vaieho velkého uméni podatilo
lidem na ,historickém" piikladu (z jakjjch historiclych
pramendt Vdé film ¢erpal, to je jind otdzka) vkdzat, Ze je
Jjedinou rozkodi 3id@ moc, chamtivost, prznfni a bezmeznd
sprostola. A to vie v okamiiku, kde tofo bylo némeckému
ndrodu po celém Némecku tisici a tisici megafony hld-
sdno a nikoliv snad pro ukrdceni dlouhé chvile, nybri
jako pfiprava pro nejvétii hromadnou vraidu, kierou
lidstvo kdy poznalo. Tyto véci, a nikoliv Vd§ proces jsou
a byly ,,nestéstim poraiendho némeckého ndroda™.

Pokud jde o nedtésti, jei by mohlo povstati pro Zidev-
sky ndrod z toholo procesu — tuio starost pienechie ndm.
Mdme mnohao starosti. Sneseme i tuto.

Tento dopis je viinym pokusem Fici Vdm, Ze by bylo
1épe, kdybyste jsa si védom své neviny, distojné a s vnilF-
nim klidem vycékal vysledky preli¢eni. Neitésti yvéla ne-
zdvisi ani na Vafem, ani na mém osudu. Stésti a nedtésti
wviech lidi zdvisi jediné na jejich vlastni svaté vili uéinit
vie, aby proti mravnimu a dufevnimu tipadku, kiery lze
v Némecku tak valnou mérou pozerovati a poe:zifovati,
byl postaven novy, lidstéjsi svél.

Pieje svétu tak obnovenému vie nejlep§i, jsem Va§
dr. Joachim Prinz.

Nemame k ob&ma dopistim co dodat. Nepotie-
buji komentafe. Zda se nam jen, jako by o pie-
destal, nad nim# se vzna3i imposantné distoj-
na postava rabina, prodchnutého uslechtilou
laskou nejen k svému lidu, nybrZ k celému ¢lo-
védenstvu, se tiistil piikoj nmadutyeh frazi, pod
hladinoun licomérnosti sotva skryvajicich zbabé-
lou zlobu, liché vyhriZzky a rasovou nenavist
v nicotnou, prchavou pénu . . .

Dva dopisy — dva svéty, Dr. I

Pové&stny zlodinec odsouzen

Ve Vidni byl odsouzen k 15. letam t@ikého Zalife po-
véstny Obersturmbannfiihrer Girzick, zndmy 1 v Praze
svym neblahym vystupovdnim jake ¢€len Zeniralamtin
fiir die Regelung der Judenfrage.

Cldnek z Véstniku ZNO pretiskujici dopisy, které si v roce 1948 vyménili Veit Harlan
a byvaly berlinsky rabin dr. Joachim Prinz.
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Cerven 1941:
7Zidé nesméli dostavat p¥idély cukru. K holi¢i sméli pouze od 8 do 10 hod.

Cervenec 1941:
3. provadéci nafizeni k ¥i¥skému zdkonu o ochran& némecké krve a némecké cti. Jed-
nalo se o zpétny zikaz (k 16. 3. 1939) manZelstvi mezi Zidy a FiSskymi stdtnimi pfislus-
niky. Také jejich mimomanzelsky styk byl zakdzan a trestny (stejné nafizeni pro pro-
tektordtni prisludniky vstoupilo v platnost 7. 3. 1942). Zakaz piistupu do vSech lesi,
i soukromych. Zakaz pobytu na nabrezi Vltavy.

Srpen 1941:
Zidé nesméli dostavat pridély luSténin.

Z4¥i 1941:
Nesméli bez policejniho povoleni opustit obvod ani obec. VSichni Zidé od 6 let vyse
méli povinnost byt viditelné oznadeni Zlutou Zidovskou hvézdou. Zakaz vstupu do ve-
fejnjch knihoven. Zakaz vefejného provozovéni nebo reprodukovani hudby Zidovskych
autorti. Zidé mé&li p¥istup pouze na postu v Ostrovni ulici v dobé od 12 do 17 hed.

Rijen 1941:

M&li zdkaz koufFit a nesméli si obstardvat tabék a tabakové vyrobky. Zentralstelle preb-
rala vypofadani majetku vystshovanjch Zidfi. Bez souhlasu k pracovnimu poméru od
Zentralstelle nesméli byt Zidé zaméstnavani. Sméli pouZivat pouze nejnizsi tfidu vlakd.
Neméli nirok na p¥idély marmeldd a dzemi. 16. 10. 1941 odjel transport 1000 osob
z Prahy do LodZe (ptezilo jich 28). Zékaz odbéru holiciho mydla. 21. 10. 1941 odjel
transport z Prahy do Lodze. Z 1000 osob pteZilo 80. Zidé nesméli nakupovat ani dostat
darem %adné ovoce erstvé i konzervované, syry, cukrovinky, ryby a rybi vyrobky,
driibe a zvéfinu. Bez souhlasu Zentralstelle méli zakdzan jakykoli prodej nebo daro-
véani svého zbylého majetku. 26. 10. 1941 odjel z Prahy do LodZe dalsi transport 1000
osob. Prezilo jich 51. Vyslo nafizeni, které omezovalo zaméstnanecka préva Zidd. Ne-
méli prévo na plat v dob& nemoci a na piiplatky k nemocenskému. Neméli ndrok na
placenou dovolenou, na pfiplatek za prici pfescas, o nedélich a svatcich, na rodinné
pridavky apod. Sméli byt zaméstnani vihradné ve skupinich, oddélené od ostatnich
zamé&stnancii. Nesméli byt uéni. 31. 10. 1941 odjel z Prahy do LodzZe transport 1000
osob. Prezilo z nich 62.

Listopad 1941:

3. 11. 1941 odjel z Prahy do LodZe transport 1000 osob. Preiilo jich 40. Zidé nesméli
pouZivat tramvaje bez zvlaStniho formuldfe s pismenem ,J*, razitkem a potvrzenim za-
méstnavatele. Nesmé&li odebirat cibuli. NaFizeni o chudinské pééi o Zidy. Chudi Zidé se
nesméli hlasit nikde jinde neZ u Zentralstelle. Zakaz pouZivini autobust s vyjimkou
pro véletné invalidy a slepce. Zékaz pouZivani trolejbusti vibec. 24. 11. 1941 odjel
prvni transport z Prahy do Terezina. Z 342 osob piezilo 77. 26. 11. 1941 odjel trans-
port 1000 osob z Brna do Minsku. Pfezilo jich 12. Zidé nesméli odebirat vino a lihovi-
ny. 30. 11. 1941 odjel transport z Prahy do Terezina. Z 1000 osob preZilo 105.

V prosinci 1941 odjelo z Prahy a Brna do Terezina je$té 7 transportii. Bylo do nich za-
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Na poéest praZské ndvitévy refiséra V. Harlana uspofddala
spol.” Tobis v halle holelu Aleron daj, jehof se zhéasinila vét-
#ina nafich filmovyeh novindfit. Po leviei Harlanové, kiery
sedl v dele stolu, vidime sedlcf red. Expresu Hampachera, na-
Jeho vedouciho redakiora, referenta kého Slova M, Hrn-
&ife a Politiky V. Srkala. Za nimi stojl referent Lidovyjch
Novin A. Cernik, tiskovy #f Tobisu Ing. J. Brof a referent
Lidovgeh Listt E. Kabirek. Po Harlanové pravici sedl red.
Havelka z ,,Filmového kurjra‘*, red. Schuberl-Bredow a re-
daktor Janatka z ,,Narodni prdce'* — (Folo Cenlropress)

Ve ,.Vychodu slunce® inscenoval zcela samostatn& ndmét,
zpracovany Murnauem uf pFed lety jako jeden 2 nejkrisnij-
¥ich filmt n&mého obdobi; zas tu zaujal znovu svou mohut-
nou koncepci svého dila, svou bezvadnou vystavbou dramatu
po strince psychologické | formélnl a vtiravosti svého oso-
bitého redisérského vyrazu. Komedie ,,Mdj syn — pan mi-
nistr’, uvedend k nidm s velkym opoZd&nim, prokizala Har-
landv smysl| pro humor, zatim co nedivny ,,Zid Stss* strhl
znovu viechny diviky jak vzrufujici realisacl své tendence,
tak | svym gigantickym formédtem. Filmové obrazy u Harlana
pFekypujl pohybem a fivotem, jeho scény jsou plné dyna-
miky a prudkého rytmu, kaidy zib&r m4 svoji dramatiZnost
a Géelnost. Harlan je filmovym rekisérem, jak si ho pfedsta-
vujeme: zpracovivd si zcela sdm némét af do kone&néh
ia, pi¥e viechny dialogy, i je film v ateliéru a
exteriérech, ale tim jeho pi je¥t& nekonél: providl sém
také cely sestfih filmy, védom toho, jakych uméleckych
GEinkd, ani nejpeélivEjsi stavbou scenaria netuenjch, miZe
retisér dosdhnouti jedt& ve stFiZn&. Providi synchron filmu
a nejednou e také sim skladatelem hudby. Touto univer-
sdlinl pracl refisérovou stivi se nim opitelnou dokona-
lost jeho vysledkd: ze viech filmd, Harlanem inscenavanych,
odchdzl biografoyy névEt&vnik hluboce zaujat, uchvicen, v&t-
¥inou mocné vzruen. Harlanovy filmy leti a pfekypuji déjem.
Tento rekisér nerozvidi scény do nﬁ.:onl:.:da.“ah stFihne je
vidy mnohem d¥ive, neZ byste ali. Vzpomeiite
si mohutné Gvodni 4% ,:t..ﬁdu g::ovi“. jak tu scény
letl, neZ jsou dosloveny, jak tu jsou velkolep® proloZeny
vijevy z o:ﬂnhr nového vévody scénami davu, privodu,
zohybu rovskych davd na Zirokém nstvi, detaily
comparsu a jeho malymi samostatnymi akcemi, a jak vis tato
mistrnd exposice uvede aZ k nimu d&ji, nefli se nadé--
jete. Harlan oviem si pro tuto svo|i tvorbu dovede pFi své
nékolikamé&si&n( prici, kterou katdému svému filmu vénuje,

404

Z ¢lanku Bedficha Rddla ,,Veit Harlan v Praze”
v Kinorevue z ledna 1941.
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nastFidat dostatek materid-
lu,nebot st¥ihd filmy o roz-
sahu asi 2800 metrd z 50.000
metrli _nafilmovaného nega-
tlvul.k'fl' a;o ncﬁ:por?m se

:,Sliss*, keerysi -
grniklﬁu asi 1.‘00.000‘”:[:-
skjch marek, vynesl za prv-

-nl tFi m¥sice svého promlita-

nf jix &istych 5 miliond ma-
rek. =

Veit Harlan pFijel do Prahy,
aby tu natolil n&kolik exte-
ri ch scén pro svij no-
vy film .,.Velky krdl" (Der
groBe Kénig) o BedFichu
Velikém. Jeho nimét je vzat
z doby sedmileté vilky a
odehrivi se mezi tfemi bit-

Jednu z hlavnich roll filmu
»Velky kral* hraje zndmyg
oblibenyy némecky herec Gu-
slav Frohlich (Foto Tobis)
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fazeno 6023 osob. Z nich prezilo 758. Tito lidé neodchdzeli Gvozovymi cestami, ale
byli odvaZeni v dobyt¢ich vagénech.

O uvedenych nafizenich a zdkonech (nikoliv o transportech, o kterych se nesmélo psat)
se mohl FrantiSek Cap (stejné jako &lenové komise) pravidelné dozvidat z denniho ti-
sku. O tom, Ze o nich védél, svédéi i jeho vypovéd pred komisi, Ze nikdy nebyl antise-
mitou a Ze naopak v dobé& okupace udélal pro Zidy hodné dobrého.

Na konci roku 1945 zaslali do Easopisu Kulturni politika Jiti Weiss a Jaroslav Zak do-
pisy, které natoleni filmu Jan Cimbura odsoudily. V Kulturni politice tim byla otevie-
na debata, do ni# pfispé&lo mnoho respondentii opa¢ného minéni.”” Vasniva obrana fil-
mu a Frantiska Cépa se explicitné dotykala problému, ale implicitné vyjadfovala jinou
skutecnost. Vypovidala o jisté ¢asti nasi spoleénosti, kterou mimo jiné ovliviiovaly a ut-
vrzovaly v jejim piesvédéeni i filmy Zid Siiss a Jan Cimbura. Po vélce zase filmy jiné,
také postavené do sluZeb vlddnouci ideologie, kterou svymi vjrazovymi prostredky
ilustrovaly  a zp¥istuptiovaly podobnym zpfisobem. Ale to je jiz dal3i zaleZitost.

Oba tviirce — Harlana i Cdpa - spojovalo také to, Ze ani jeden z nich se nedokazal
¢asti své tvorby zfici. Vyjadril to ve svém pisemném prohlaseni pro komisi Frantisek
Cép: ,,V&fim, 7e skutetna prace mluvi za citéni a nazor umélce a 7e nemiiZe byt tato
vaZné préce prosté odhozena... "

Tviiréi ¢lovék se nemiize zbavit, i kdyby o to sebevice stdl, odpovédnosti za to, co déla.
Jako kazdy jiny zodpovédny ¢lovék by mél nalézt silu k tomu, aby vysledky své prace
(jejiz nedélitelnou souédsti je i mravni rozmér) co nejobjektivnéji posuzoval a distanco-
val se od vSeho, ¢eho si na ni - af uz z jakéhokoliv diivodu - nemiize vazit. Jestlize dé-
lat chyby je lidské, znamena4 to, Ze stejné lidskym je i jejich pfiznéni a tsili o napravu.
Snaha védomé je zlehéovat, omlouvat polopravdami ¢i nepravdami, je zavrzenihodna.
Prévé tim se z mnohé ,,lidsky pochopitelné chyby ™ stéva skuteéné vina.

Bezprostiedné po vilce natoéil Frantisek Cap film s okupaéni tematikou a drama
ze Slovenského narodniho povstdni. Je pfinejmensim sporné, zda to byl nejspravnéjsi
a jediny mozZny zptisob, jak se vyrovnat s vlastni minulosti.

90) Z dopisu Marie Zemdnkové: ,, VA5 protéZovany Zid Weiss sedél v cizing v suchu a tu maminku, o které
tak dojemné psal, tu klidné nechal Némciim na pospas a odjel sdm do bezpeéi. Pokud jsem slyZela,
mé rezisér Cap matku a vénoval pry vysoké sumy ze své giZe béhem jeji pétileté choroby, aZ ji Zivot
zachrénil. Syn a syn - porovnavejte, pane Weissi, sdm. Nikdo z nds, ani ten »spravedlivy« pan Zik se
nerozdiluje nad tim, Ze v Cimburovi je li¢en ni¢emny a liny (arijec), ktery prolije hrdlem a prodévkari
rodinny grunt; ale jednou se objevi Zid, ze kterého se neudélalo svatého - a je zle.”

»Je sice pravda, pise Otilie Konvidkovd, ,%e se asi ony protiZidovské scény zatracené hodily do kroku
okupantfim, ale dostaly se do filmu skuteéné z tohoto diivodu? Nejenze byly v literdrni pfedloze, ale
obdobné poméry byly skute¢nosti i na naSem venkové. Vyrostla jsem na Slovacku, kde zidé byli vy-
kofisfovateli neuvédomélého lidu. Vim také, Ze na druhé strané byli to Zidoviti 1ékafi, jeZ moZno naz-
vat dobrodinci svého kraje. Oboji jsou krajni p¥ipady.”

Redakce debatu ukonéila slovy: ,,Kdyby velci umélci, jako tfeba Bezrug, dtoéili vasnivé na Zidovské
vykofisfovatele, nechtéli bychom nikdy potladovat jejich slova nebo jejich dilo; jsme jen toho minéni,
7e v dobé nacistické okupace, kdy na Zidy bylo svddéno viechno zlo kdy napachané kapitalismem
a jeho némecko-fasistickymi exponenty, nebyla rozhodné doba ¥esit vnitini problém &eského niaroda
a jeho pomér k Zidiim.” Cit. dle: Stépan Engel, Dance macabre kolem jedné debaty. Repriza odvékého
horleni v Kulturni politice. ,,Véstnik 8, 1946, ¢. 2 (28. 2.), s. 14 - 15.

91) AMP, fond 36, sg. 7242.
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Citované filmy:
Babicka (Frantisek Cdp, 1940), Jan Cimbura (FrantiSek Cap, 1941), Noéni motyl (Frantisek Céap, 1941),
Preludium (Frantisek Cap, 1941, Rothschildové (Die Rothschilds; Erich Waschneck, 1940), Vétny zid (Der
ewige Jude; Fritz Hippler, 1940), Velky krdl (Der groBe Konig; Veit Harlan, 1941), Zlaté mésto (Die
goldene Stadt; Veit Harlan, 1942), Zid Siiss (Jud SiiB ; Veit Harlan, 1940).

PhDr. Helena Krejéova (1951)
Vystudovala historii a etnografii na FF UK v Praze, fadu let pracovala v Literdrnim archivu PNP, v sou-
asné dob& vede ¥idovska studia v Ustavu pro soudobé d&jiny. Zabyvé se eskoZidovskou asimilaci, antise-
mitismem a osudem Ceskych Zidii v obdobi holocaustu. Na tato témata publikovala fadu &lankd v doma-

cich i zahraniénich védeckyjch &asopisech.

(Adresa: Ustav pro soudobé d&jiny, Vlasska 9, 118 00 Praha 1)
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Cldnky

Nelidskost a uméni

Poudeni z Zida Siisse?

Divik dnes pociti po shlédnuti Harlanova filmu Zid Siiss rozpaky. Jak nemé uznat, Ze vidél kva-
litni umélecké dilo, inteligentné a piisobivé vypravény historicky pfibéh, ktery se v dobé svého
vzniku dotykal nejpaléivéjSich spolecenskych témat? Této - feknéme aktudlnosti - dodnes ne-
pozbyl a t&7ko doufat, Ze ji kdy pozbude. Vidél tisp&3ny film", ktery se diky svym prednostem
i osudiim zapsal do déjin kinematografie, proslavil sebe i své tviirce. Pfedevsim spoluautora
scénéie a reziséra Veita Harlana, kiery ostatn& platil tehdy v némecké oblasti za nelepsiho.”
Goebbels si vysoce cenil jeho schopnosti zachézet s velkjm komparsem: ,...oznaéil mne za je-
diného reZiséra, jenZ je s to ovladati dav.” ¥ Ale nejen to pat¥i k profesionalnim kvalitim Harla-
novy rezie. P¥ibéh se pfed ndmi odviji pfehledné, naléhavé, ve velkorysé perspektivé. Tempo je
uméfené, nikde rozvlaéné, vynalézavy stfih fetézi jednotlivé sekvence do pestré linie, plné
o¢ividnych, vyraznych vazeb. Smysluplné aranZma je snimdno (na soucasny vkus) snad ponékud
staticky, ale ve vytvarné krasnych, peélivé raimovanych ernobilych obrazech, ¢asto vyuZivajicich
oher svici ¢i pochodni. Ke konci tempo graduje do dramatického i rytmického zdvihu. Trak-
tovani velké spoledenské fresky je prib&in& oZivovdno soukromymi p¥ib&hy, ob€ roviny se
vzdjemné propojuji, dokumentuji a umociiuji. Hudba nevtiravé, zato dovedné orientuje a podpo-
ruje emotivni G¢in. Redlie piisobi vérné, kostymy spolutvofi postavu a navic se podileji na
zmifiované vytvarné kultivovanosti. Tézisté vypravéni, jeho artikulace, spoéivd na zpodobeni po-
stav, na vykonech hercii. Ti jsou prvotfidni, stylové viceméné jednotni, zfejma souhra, pro-
komponovanost scén, price s gestem, integrace rekvizit... vie svédé¢i o pFikladném pFistupu.
Vykony jsou vesmés vyjimetné vérohodné, pfitom vyrazné, s mnoha vypjatymi momenty. Pfed
divakem vznika piisobivy dojem historické skuteénosti, s niZ se stile naléhavéji identifikuje. A po
53 letech jej napada, jak neotfelym, modernim, skuteéné intenzivnim dojmem mohl film piisobit
v dobé& svého vzniku. O deset dvacet let pozdé&ji by stadilo pouZit barevny material (jak logicky
plisobi Goebbelsiiv zdjem o pokrok v této oblasti, s nimZ se setkdme v jeho deniku z roku 1938)
a zménit forméat - v mnoha jinych ohledech, herecké nasazeni a perfekcionismus nevyjimaje, by
mél lecktery prosluly velkofilm co zavidét.

Pro sou¢asného... feknéme slusného élovéka ma viak film jeden zdsadni kaz: Vyznivd militantné
antisemitsky, byl zfetelné s timto zimérem natoden a vyuZivin" téméf po celé Evropé, vyvolaval

1) Do kin byl uveden béhem roku 1940 a jen do konce roku &inil &isty zisk pét a pil miliénu marek.
V Praze napf. se hral étyfi tydny v premiérovém kiné. Srov.: Dr. L. lRudolf Iltis], Veit Harlan nebo dr.
Max Joseph Goebbels? ,Véstnik Zidovské obce niboZenské v Praze” (dile jen ,,Véstnik™) 11, 1949, &.
15 - 16 (15. 4.), s. 173. - ,»Siiss« (...) vynesl za prvni tfi mésice svého promiténi jiz c:stych 5 mi-
liénéi marek.” Dr. Bedfich Radl Harlan v Praze. ,,Kinorevue” 7, 1941, &, 21 (8. 1.), s. 404.

2) ,KdyZ se svédek Peter von Brauer zmifiuje, Ze Velt Harlan byl tehdy ncjslavnéjéi reZisér, ozyvd se
znovu v obecenstvu potlesk.” ,, Véstnik" 1949, & 15 - 16, s. 173.

3) Dr. L, Veit Harlan sehrdl novou iilohu. ,Véstnik™ 11, 1949, &. 13 (1. 4.), s. 151.

4) Povinné shlédlo film mnoho vojakii, Skolni mlddeZ, prisludnici Hitlerjugend. 30. 9. 1940 nafidil
H. Himmler jeho zhlédnuti viem pfisluSnikiim SS a policie. Srov.: Joseph W ulf, Theater und Film
im Dritten Reich. Giitersloh 1964, s. 405; Dr. 1., Veit Harlan pred soudem. Véstmk 11, 1949, ¢é. 17
(29. 4.), s. 191.
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pfi ¢i po projekei spontdnni protizidovské reakce a napf. i ve zdivodnéni rozsudku, ktery roku
1949 zprostil V. Harlana obzaloby ze zlo¢ini proti lidskosti, povazuje soud za prokazané, ze .,po
predvedent filmu doglo alespoii v jednom koncentradnim tabofe k tyrani #ida~ *. Vrchni statni
zastupce konstatoval v zdvérené fedi, ze ,,Harlan oteviel timto filmem antisemitismu piistup do
spoleénosti” a Ze ,,také intelektudlni forma Gcasti na zlo¢inu je trestna "

Vye zminénému sluSnému Elovéku nezbude patrné nez usoudit, Ze byl v tomto pfipadé formdlné
zdafile traktovdn nepfijatelny obsah a Ze - v moderni Zargonu - umélecké dilo nemd privo
vyznivat tak, aby to flagrantné odporovalo kodexu lidskych prav. Pak s klidnym svédomim opusti
promitaci (jako kdysi soudni) sifi, aniZ by si byl védom, kolik problémi ¢eka uvniti takového
zavéru dal na své feseni.

Béhem ¢tyf povileénych let se tribunély rtizného druhu opakované pokousely pojmenovat podo-
bu a posoudit miru Harlanovy viny. Nikde se pfitom nesetkivime se zdjmem o uméleckou rovinu
.doli¢ného predmétu” - jeho filmu. Ani nejpfisnéjs$im Zalobctim nenapadlo pochybovat o jeho
umélecké hodnoté, mnohokrit ji naopak pfipoustéji. Aby vSak mohl byt film nikoli kritizovén, ale
souzen, zdilo se, Ze je tfeba odhlédnout od jeho umélecké povahy a vnimat jej jako spolecensky
jev, politikum. Je pfitom zajimavé, Ze zminéné osudy jen zndasobily proslulost dila. Pfispivaji
zaroven k tomu, Ze i dnes mame sklon divat se na tento film jako na kuriozitu, pfekazeji nam po-
suzovat jej jako umélecky vytvor.

Snaha vyrovnat se s tim, co Harlantiv film znamenal, narazila na obtiZe, které nedovolily dobrat
se uspokojivého feseni. MoZnd, Ze vyplynuly pravé z eliminace uméleckych aspektii problému.
Pokusme se zamyslet, pokud mozno bez pfedsudkii, nad Harlanovym filmem z tohoto hlediska,
tedy jako nad uméleckym dilem. Pfedeviim proto, Ze krajni, aZ ¢itankova podoba pfipadu z néj
¢ini piimo laboratorni vzorek, na némz je mozno ohledavat projevy daleko obecnéjsi.

Nabizi se naptiklad otdzka umélecké svobody a prava na subjektivni vypovéd. I kdyZ mnohé
nasvédCuje tomu, Ze u Harlana bylo toto pravo osudné kontaminovino snahou po uplatnéni,
koneckoncii po kariéfe”, lze si alespon predstavit (pfestoze jeho prvni manzelkou byla Zidovka
a 7zidé patfili mezi jeho blizké pritele), Ze v inkriminovaném filmu neznisiliiuje své niterné,
moznd dobové podminéné presvédéeni.” Sdm ostatné formuluje jadro obhajoby filmu takto:
~Zadné Stvani, nybrz zpodobeni Zidovského problému uméleckymi prostiedky, nikoliv zkresleny
obraz, nybrZ vyf¢eni podstaty a lidského obsahu.” ” (V této souvislosti by bylo zajimavé vzit
v tivahu Harlaniv ,,nikoli film, ale priklad " Kolberg (1945), neseny ,,étosem” soumraku bohii
a totalni vilky. UZ vzhledem k momentalni osobni situaci se mohl s takovym dilem upfimné zto-
toznit, podobné jako s mySlenkou odvéké pfindleZitosti Prahy k némeckému Zivlu ve svém
prvnim barevném filmu Zlaté mésto z roku 1942.) Jestlize v soucasné dobé probiha polemika,
vefejné ventilovat, nevrhd to relativizujici piisvit i na rozhof¢eni, které se tésné po vélce proti
autortim Zida Siisse pozdvihlo? Oviem, tehdy neslo o vyjadfeni svobodného nazoru uvniti svo-
bodné spolecnosti - ale o jeden z ¢ldnka kampané, kterd do zna¢né miry realizovala Hitlerovo
proroctvi, vyi¢ené nedlouho pfed natoCenim filmu: ,,Af skon¢i vilka jakkoliv, jisté je, ze
v kazdém piipadé skonéi s naprostym vyhubenim Zidovské rasy v Fvropé.™" (Antisemitské viny
viak mivaji vzdy charakter kampané, jen mira provadécich moZnosti se méni.) Soud v Hambur-

5) Dr. L, Ve jménu spravedlnosti nebo ve jménu diibla? WVéstnik” 11, 1949, &. 19 (13. 5.), s. 216.

6) Tamtéz.

7) Viz napk. svédectvi G. Frohlicha cit. v élanku: Dr. Iltis, Je Veit Harlan vinen? ,Véstnik™ 11, 1949, &.
18 (6. 5.), s. 205. Srov. téZ zminku L. Baarové o potiZich tohoto kdysi Piscatorova herce kvili krajné
levicové minulosti: Lida Baarova, Uteky. Toronto 1983, s. 137.

8) Srov.: Jiti R ak, Historickd tematika v kinematografii Treti #iSe. ,lluminace” 5, 1993, &. 1, s. 33.

9) Cit.podle: Dr. L, Dva svéty. (Vyména ndzorii mezi byvalym nacistou a rabinem). ,Véstnik™ 10, 1948,
& 38(17.9.), s. 407.

10) Viz). Rak,ec.d., s. 34.

11) Viz ., Véstnik™ 1949, &. 19, s. 216.

100



ILUMINACE

Oromar Krejta ml.: Nelidskost a uméni

ku, v anglické okupaéni zéné&, sice 23. 4. 1949 zprostil Harlana viny ze zlo¢inii proti lidskosti
pro nedostatek diikazi, protoze ,nespatfil pficinnou souvislost mezi nacisticko-antisemitskou
propagandou filmu »Zid Siiss« a pozdéjsim hromadnym zlo¢inem deportaci, tryznéni a vrazdéni
7idit v Némecku a v zemich Némeckem obsazovanych™ '?, nicméné Harlana-ob¢ana maizeme po-
vaZovat za odsouzenihodného alespori morélng." Jak je tomu viak s Harlanem-umélcem?
Svédek von Brauer pfi procesu vyslovuje tak ¢asto sdilenou namitku: , Harlana nelze méit
normalnim mé¥itkem, je to umélec, posedly umélec.” ' Takovd ,uméleckd imunita” je pFinej-
mensim spornd, nicméné vztah mezi uméleckou, obéanskou a lidskou odpovédnosti je oblast,
do niz se chce vstupovat mélokomu. Nikoli malo¢emu: moc, ideologie, trh, ctizadost, obecny vkus
a nevkus... do ni vstupuji bez skrupuli, mozna ¢im dél bezosty$néji.

Dalsi okruh otazek se tyka problematiky vérného zpodobeni skutecnosti (v naSem pfipadé navic
historické) v uméleckém dile. Kazdy reZim rad vidi ze samotnych dé&jin odvozené stvrzeni vlastni
legitimity, ale v totalitni spoleénosti se takové touze oteviraji kvalitativné nové moznosti. Ten-
denéni chdpéni historickych postav a déji miZeme ovSem vytykat nejen tém, kdo nataceni
umoznili, prikizali & povolili, nejen autortim a realizitortim, ale i tém, jim# je vysledek uréen."
Symbiéza produkce a konzumu maé tendeci vytvafet z nich spojité nadoby. Ne ndhodou J. Rak
poukazuje v jiz zminéném ¢lanku na nékteré stfedoevropské i obecné tendence, které mohl
~nacionalné socialisticky historismus’ pouze pievzit a modifikovat. Snaha i ochota pouzivat
uméleckych prostiedkii k mimouméleckym téeliim je tak vZitd, Ze Goebbels (¢i Zdanov) nemusel
prili§ upravovat béZné predstavy o uméni, aby zacalo slouzit jeho predstavam. Jako by stadilo
oZivit uz pfipravené schéma specidlnim programem.

Opakované J. Rak konstatuje, jak inteligentni poZadavky kladla nacistickd propaganda na
filmové tviirce. Goebbels odmitd filmy ,s pochodujicimi hnédymi bataliény , pozaduje
~umélecka dila“ - , naplnénd naciondln& socialistickou tendenci“.'f' Rak cituje 1 dobovy nazor,
ktery povazuje ,vytvofeni vdZzného, umélecky zpracovaného historického filmu za vyluéné
némeckou zasluhu - v protikladu ke kyéovitym, jen na vnéjsi efekt spoléhajicim filmiim italskym
a americkym".'” A uzavira: , Nezbytnou podminkou pro zamyileny ti&in bylo také zdiiraziiovani
historické autenti¢nosti filmovych zpracovini a vérnosti (¢asto oznafované az za dokumentérnost)
zobrazovanych dé&jt. [...] Tyto postuldty oviem zdaleka neplati pouze pro historické filmy vzniklé
za nacistické éry. P¥ichdzeji ke slovu takika vidy, kdyZ je tieba »upravit« historii af uz z poli-
tickych a ideologickych, nebo prosté komerénich potieb.”

Nacistickd propaganda, ale i publikum, jehoZ reakce byly peclivé mapovény, stoji tedy o to, aby
na zikladé co nejvérnéjsiho a umélecky nejpiisobivéjiiho zpFitomnéni minulosti divak ,,svo-
bodné a spontdnné” dospival k dobové konformnim pocitéim a poznatkiim. Minulosti bylo bezpo-
chyby manipulovano - predev&im oviem tak, Ze témata, jimiz Zila soucasnost, si sama vybirala,
rozeznivala rezonanéni plochy minulych dé&ji. JistéZe straslivd soucasnost, proZivana vSak mi-
liény lidi jako normalni, béZny Zivot, nebo dokonce vyjimeéné historické vzpéti. Zaroven je napf.
v roce 1942 mozné, aby mluvil Bismarck v oficidlnim velkofilmu o smrtelném nebezpeti, které
by Némecku hrozilo z vilky na dvou frontach.” Nejde vSak jen o to, zda ma smysl svalovat celou

12) Tamiéz.

13) Je pouéné sledovat, jak s postupem &asu pfimo exponencidlné slabne snaha vyvozovat z takového fak-
tu dalsi diisledky. Vrchni statni zastupce fika v roce 1949: ,Procesy, jako tento, nejsou dnes v ob-
libe.” Tamtéz.

14) ,,Véstnik™ 1949, &. 15 - 16, s. 173.

15) ,,Statistika filmové navitévnosti je nadile dobrd. Viechny moje odhady se promptné potvrdily,” poz-
namendva si napi. Goebbels do deniku 20. 8. 1938. Joseph Goebbels, Deniky 1938. Liberec
1992, s. 191.

16) J. Rak,ec.d.,s. 12.

17) Tamtéz, s. 14. Vskutku, tak ,,podivné subjektivizované“ nakladédni s historickou latkou, jaké pouziva
nap¥. Griffith v Intoleranci, nemohlo byt v tomto ihlu pohledu briano vizné. '

18) Srov. J. Rak,e.d., s. 32
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odpovédnost za manipulovani historii na jakési .,s nebe spadlé” totalitni autority. Mezi tc¢elovym
pohledem na minulost a snahou o jeji objektivni postiZeni je nebetyény rozdil, a ziroveii se nik-
dy nelze zbavit deformace, plynouci z metod i uréenosti toho, kdo se diva. Mira i divody defor-
mace mohou mit krajné rozdilnou podobu. Pro nés je ale diileZité, Ze v riiznych disciplinach se
zasadné lisi jeji legitimita. UZ Aristotelova Poetika se opakované a patrné ne bez konkrétnich
pEicin vyrovndvd s podstatnym rozdilem mezi uménim a historiografii. Napiiklad: ,,Déjepisec
a basnik [...] se viak li§i tim, Ze jeden vyprdvi, co se stalo, kdeZto druhy, jaké véci by se stat

vvvvv

“619)

spie véci obecné platné, kdezto déjepisectvi jednotlivosti.
FalSuji revoluéni agitka Kfiznik Potémkin, valeténa agitka Alexandr Névsky ¢i protistalinsky frag-
ment /van Hrozny historii? Viiéi nékterym diliim takova otdzka ztrdci smysl. A snad privé odtud
Ize odvijet Gvahy, které by nim umoznily odmitnout Harlaniv film jedinym prikaznym a hlavné
perspektivnim zplisobem: z jeho vlastnich vnitinich kvalit a zdrojii, pravé a jen jako umélecké
dilo, a ne z hledisek koneckoncii vnéjSich, jakkoli mordlné opravnénych - nikoli z jeho spo-
le¢enskych konsekvenci. Ten, komu uméni leZi na srdci, se pfece touZi vyznat v té zahadé: Je
mozné, aby bylo umélecké dilo prodchnuto nelidskosti? A jestlize ano, jak a pro¢ k tomu
dochazi?

J. Rak hodnoti Harlaniv film jako ,jeden z nejvyznamnéjsich” a zdroveii (&i tudiz?) ,nej-
odporn&jsich snimkii nacistické éry”.*"

Nékdej3i rabin berlinské obce, dr. J. Prinz, pise v odpovédi na Harlanovu snahu o podporu pred
hamburskym procesem: ,,Herci, reziséfi, filmy, ba celé uméni jsou trividlnimi bagatelami tvari
v tvai smrti nékolika miliénd nasSich lidi... Kdyby jen jediny trpél pro Vas film... bylo by to do-
state¢nym diivodem k tomu, aby ti, kdo svoje umélecké nadéni dali do sluZeb katd, byli postaveni
pred tribundl. [...] jak mi bylo fec¢eno, Vas film je uméleckou udalosti [...] I zvrhlé uméni mize
byt dokonalé.”*"

V zorném poli takovych slov ¢lovék touzi hledat alespon indicie, svéd¢ici pro nadéji, ze celé
uméni nestoji jako bagatela tva¥i v tvdF smrti milioni — ani viiéi utrpeni jediného ¢lovéka - Ze
umélecké nadéni nelze dat do sluzeb katii - %e film jako Zid Siiss neni uméleckou udalosti -
a ze uméni nemizZe byt zdroveri zvrhlé i dokonalé, a to ze svého vlastntho uréeni, bez ohledu na
morélni kvality téch, kdo je provozuji.

Vraime se k obhajobé V. Harlana: ,,Zadné Stvani, nybri zpodobeni Zidovského prolému
uméleckymi prostredky, nikoliv zkresleny obraz, nybri vyféeni podstaty a lidského obsahu.”
Myslim, Ze ne od falSovani historie, ale od falesného pojiméani umélecké ¢innosti, které je v tom-
to vyjadfeni tak nendpadné, napohled nevinné skryto, vede cesta k neblahym koncim. Lze
v ném totiz tuit osudné odloudeni ,,obsahu” a ,formy ", vychazejici z predstavy, Ze (pro umélce)
existuje autonomni, pfedem dany ,,problém”, jakdsi ,,podstata” a ,lidsky obsah", které je moZno
wuméleckymi prostiedky” pouze ,,vytknout™; nikoli tedy pravé jimi, v jejich svépravné vyhni, hle-
dat a nahmatévat. I Harlan zfejmé chdpe uméni jako soubor specifickych vyrazovych prostredkai,
ktery &ini ndzornym, piisobivym, zdZivnym, krdsnym... cosi mimouméleckého; (historicky) film
je pro né&j jakysi instrument, zp¥istupriujici to, co autonomné existuje vné umeéleckého dila, pred
nim ¢ mimo né; co nedava pouze a jedine¢né ono samo - ve vlastnim fungovéni (odehravani se)
- jako nezcizitelnou, zdsadné piivodni zkudenost, nahled a ,,odhaleni .

V tomto smyslu je umélecka aktivita svébytnou lidskou ¢innosti, specifickym ozfejmovanim svéta
a lidské existence. Je-li si soucasna fyzika védoma, Ze v samém procesu toho, jak uchopuje reali-
tu, ji odnim4 jeji ,,objektivnost™ a &ni z ni ,skutecnost pro &lovéka”, jestlize historicks véda
zapoli s obdobnymi problémy ve své snaze osvojit si, co bylo, a uéinit to piistupnym soucasnému

nihledu - odkud se viibec bere poZadavek ,,prostfedkovat [historickym filmem - O.K.]

19) Aristoteles, Poetika. Praha 1964, s. 45.
20) ). Rak,ec.d., s. 32.
21) , Véstnik™ 1948, &. 38, s. 407.
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nejSirSim vrstvdm nejen poznani historie, ale predevdim prociténi jejtho smyslu”, emuz ,,musf
byt podfizeny viechny vyrazové slozky dila“?*” Jestlize u kofene mo#né ,zneuzitelnosti” d&jin
vidime ,,prdvo na manipulaci historickymi skutetnostmi”, zni ndm cize Saldovo tvrzeni, Ze o ho-
dnoté dila ,,...rozhoduje jen sila, vyraznost, ryzost, krdsa vnitini melodie tvarné slovné (...) a nic
jiného, zejména ne to, pokud dé&je udalosti, skute¢nosti (...) shoduji se s dé&ji, udilostmi, sku-
teénostmi historickymi~.” Prévé podcenéni nutnosti nahlizet umélecké dilo jako svébytny arte-
fakt, af uZ pracuje s minulym, soucasnym & budoucim, ,skuteénym” & fiktivnim, vede
k nezdjmu o argumenty, které by mohly poukidzat na ziasadni neuméleckost Harlanova filmu,
vyfialy jej ze sféry uméni a predaly ,,ob¢anskému soudu” jako produkt z oblasti propagandy,
ideologie, zibavy ¢i manipulace vefejnym min&nim. Pouze ve zdrojich dila, v jeho vlastni
matérii, v tom, co tviirce nemiiZe falSovat, i kdyby chtél, aniZ by jeho €innost prestivala byt
uméleckym konénim, je tieba hledat ono ,,néco”, kieré spolurozhoduje o (nejuméleckém cha-
rakteru vysledku price. Jen zde je také moZno zkoumat, zda ,,umélecké” miZe byt zarovei ,ne-
lidské”. Uplatiiovini takového pistupu by viak pFineslo tak nepraktické axiologické obtize, 7e se
nafi branime jen pomyslet.

Jak ale najit v praci umélce to, co mu nedovoli, alesponi zasadné a do poslednich disledka,
opustit sféru uméni - pfes viechen natlak, kterému je vystaven a jenZ v naSem stoleti dospél
k nevidané dokonalosti? Jaké tajemstvi déld z produktii lidi, o jejichZ osudech a nazorech je
leckdy mozno myslet si své, ten nevyvratny, krystalicky zahustény obraz lidského Gdélu ve svéts
a viehomife? Co nékdy vyzafuje i zpod krunyfe povdZlivého prizpiisobeni, vnuceného i dobro-
volného? Zajisté cosi nevyslovného, co nelze piesné vymezit, natoz vydélit jako katalyzator, ktery
by se dal pfidivat do produkéniho procesu. Ten vééné proteovsky princip lze ohledavat jen
zdalky a obrazné. Snad ndm v tom pomiiZze na prvni pohled vzdélend oklika, béhem ni% se na
naznaéené problémy podivame z perspektivy jiného, Feuchtwangerova zpracovani pribéhu Josefa
Siisse. Ne proto, e Harlan ve filmu znalost romanu nezapira’”, vidyf sam degraduje tento vztah
pouze na povrchni utilitaritu. Ale pokud neztratime ze zfetele naznafené téma, miZe ndm
vzajemny vztah Zivotnich a umeéleckjch osudii L. Feuchtwangera, presnéji to, jak se k sobé na-
vzdjem dokézaly chovat, nové osvitit i vichozi body Harlanova selhani.

Zprvu se &tendfi zdd, 7e Feuchtwangeriv ,,prvni velky historicky roman” Zid Siiss (1922) se
odehrivi jako pfevypravéni davné reality. Hybatelem jako by tu bylo néco jiného nez postavy, je-
jich jednéni, logika vzdjemnych vztahi a vnitini vyvoj téchto postav a vztahii. Autor se jen
obcas pozastavuje u nékterjch momentii a hrdinii a jako interpret brechtovského divadla je
v rizné mife rozziva, nechdva jakoby v reliéfu ze své kroniky povystoupit. Nejde mu o maximalni
identifikaci, s jejiz pomoci docilovali realistiéti mistfi jedineénych, fascinujicich momentii. Pra-
cuje s neustdle proménnou 3kélou riizné intenzity zpfitomiovani, aniZ by opustil zdkladni per-
spektivu jakéhosi celkového pohledu.

Brzy vSak zaznamendvime, Ze autor vypravéni zndsiliiuje, nerespektuje logiku jeho p¥irozeného
toku. Uvadi ,neorganicky novou postavu, vraci se k ddvno pozapomenuté, vydava se nahle
necekanym smérem... Vidy proto, aby zmnoZil souvislosti, aby navzijem zrcadlil, pométoval, a%
ironizoval riizné Zivotni postoje, mordlni a spole¢enské principy, mocenskd demokraticka i auto-
kratickd vychodiska atp. a nadto je konfrontoval s jejich konkrétnimi zdroji a diisledky. Do této
relativizujici hry nechdva vstoupit i samo uméni a jeho spolecenské piisobeni, zapojuje do ni

22) ). Rak,ec. d.,s. 14.

23) Cit. podle: J. Rak,e.d.,s. 14.

24) Prozradi to jiZ Gvodni zabér: mapa plnd cest - a déle fada detaili, af uz dé&jovych, ¢i ve zpodobeni
prakticky vSech postav (snad nejzietelné&ji postavy Vévodkyné).
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i divody, pro¢ se ¢lovek k uméni uchyluje, a nezastavuje se ani pfed moznostmi a hranicemi sa-
motného (slovniho) vyjadieni™”

Podobné pracuje s refrény, citacemi, odkazy na minulé momenty vypravéni. Vybér déji i jejich
protagonistii, ale pfedeviim citlivost k nejriiznéjsim, protikladnym moZnostem interpretaci,
k proménam lidi, G&elu i podoby jejich jednani, k nedohledné sloZitosti motivaci... svédéi o poh-
ledu vysostné, i kdyZ ne ndpadné, osobnim a soucasném. Spoletenské baldbile mocenskych
i soukromych osudii je nahliZeno tak, Ze Wiirttembersko tficétych let 18. stoleti se transformuje
na vieobecné a dodnes platny model, ktery pouze pf¥ijima dobovou skrabosku a kostym, ale evo-
kuje stejné tak vymarskou jako nasi soucasnost. Do reje napohled prevratnych, ale nakonec ilu-
zivnich zmén, zpochybiiovanych navic spiSe jen tuSenym horizontem odligné Zivotni moZnosti,
do obrazu Zivota, jenZ je pouhym barvitym pfeZzivanim, jsou pak vsazeny otazky, ohledavajici
smysluplnost jedine¢né lidské existence. Vskutku, pokus zkratkovité pojmenovat osu romanu se
nevyhne velkym sloviim: Jde o nahmatdvani autenticity, o zoufalé hledini vychodiska
z vieobecné Zivotni nejistoty.

Osud protagonisty, toho, kdo ¢inné a tragicky naléza, je problematizovan jeho Zidovstvim - které
se pro né&j stava dvojndsob svobodnou volbou. Nekonvertoval (jako jeho bratr) z utilitirnich
divodii - ale ani po zjisténi, e je nemanZelskym synem vyznaéného Slechtice. Cim dal vic nenf
zidovstvi pro Siisse jen dédictvim, které nechce zradit. Intuitivné je citi jako uréenost, kterd jej
umistuje ke kofeniim evropské civilizace, do bezprostfedni blizkosti oteviené existencidlni
hadanky.

Prostiednictvim Zidovské problematiky jsou tak zkoumany problémy obecné lidské a tim je pfiro-
zené, nejkvalitné)$im moznym zpisobem, piekondvana rasova i vérouéna segregace. Ne nahodou
se v romanovém Wiirttembersku stietd katolicky, protestantsky a Zidovsky Zivel a zminky o juda-
ismu jako prisediku t¥f moZnjch obecné lidskych perspektiv, ,,zdpadni, vichodni a jizni", nej-
sou pouhym ornamentem.

Autorovi nakonec nejde ani o zpfitomnéni historickych déji a postav, ani o jejich objektivni zpo-
dobeni. Historické zasazeni je mu pouze prostorem, do néjZ miiZe rozprostfit svd témata; zna-
mena pro néj ramec pravidel, v jehoZ mantinelech nechava fungovat hru vlastniho tdzani. Viéi
resliim tohoto rdmce je korektni, i kdyZ jisté mnoho ,,historickych faktéi” zplodila jen jeho fabu-
lace. A mozna dokonce potieba.

Sama volba zpracovavané latky svédéi o autorové tendenénosti. Dospival v prominentni Zidovské
rodiné na prahu stoleti, v némZ jeho vlast témé&F vyhubila v Evropé jeho narod. KdyZ za¢inala
prvni svétovd vilka, na podatku kolapsu evropské civilizace, mu bylo t¥icet let. Uz prehled tituli
jeho praci sv8déi o posedlosti a zaroven velkorysosti, s niZ se vyrovndval s problematikou svého
ptvodu a s niZ promitl toto osobni téma do otdzek obecné lidskych... jako by od mladi tusil, jak
straglivé mu v tom déjiny béhem jeho Zivota pomohou.

Dalsim zdrojem ,neobjektivnosti musi nutné byt vyrazné levicova orientace Feuchtwangera-
obtana. Zidovsky Zivel vidi jako hlavniho nositele dé&jinné promény, kteri udélala z penéz
zasadniho hybatele osobnich i spole¢enskjch osudii. Sleduje historickou podminénost. této sym-
biézy, kterou vnima jako lidsky bezperspektivni. Zde jsou zdroje dlouho tak piikrého, aZ
nendvistného li¢eni finanéniho rady Siisse, ktery vnéjSimi Zivotnimi projevy dokédzal vstoupit
do moderni doby - a ocitd se na rozcesti mezi zajetim v kolob&hu penéz a moci a lidskou auten-
ticitou.

Julius Firt vzpomind, jak liberdrni krouZek jeho pfitel nadSené ocekaval Feuchtwangera-umélce,
kdyZ se mél zastavit v Praze cestou ze SSSR, aby se stietl s Feuchtwangerem-ob¢anem, obha-

25) Napf. v pasézi o rabbim lziku Luriovi: ,,Nebof slova [...] vychdzela mu ze rtii a byla jako snih. Snih
je tu, bily, zifi a chladi; av8ak nelze jej udrzeti. [...] Nebof napsana véc je uz zménéna |...] Proto ani
s rd o - ~ - Ed - E ~ - # “ L]
Pismo neni slovem boZim, nybrz maskou a zkfivenim; jest jako dievo vedle Zivouciho stromu.  Li-

iy Jest |

on Feuchtwanger, Zid Siiss. Pfeklad B. Rovensky, Praha 1936, s. 252.
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L - 26 - » . > ES
jujicim Stalina a procesy.”™ A sim Feuchtwanger poznamenavd, 7e je vidy znovu uchvicen

Tolstého romany, ale vidy znovu zklaman jeho filosofickymi spisy.””’ Co tedy imunizuje, alespoii
do znaéné miry, dilo pfed nazory jeho autora? Znovu se zd4, jako by pfimo v procesu umélcovy
price, ve ,,fungovani talentu” spoivalo to, co hleddame. Nikoli v ob&anském zakotveni, v osobni
mravnosti, v ¢emkoli vné procesu wdélani” uméleckého dila, ale pravé v povaze, v ustrojeni této
¢innosti.

Jakym zplisobem ale pitrat po oné povaze? Aristoteles pise, byf ve zcela jiné souvislosti: ,,Herci
nehraji proto, aby vyjédi"ili povahy, nybrz vystihuji povahy pfi [...] jednédni a skrze né; [...] cil je
ze vieho nejdilezitéjsi.” *” Snad i v nasem piipadé jde predeviim o to, k &emu je zminéné
.d&lani” nap¥eno.

Vidéli jsme, Ze Feuchtwanger (myslné nechdvd zaznit nejvétSi mozny pocet perspektiv
a piistupli. Postavy s oblibou charakterizuje tak, Ze se snaZi divat jejich o¢ima. Vypravéné ne-
chce jen tlumocit, ale nechava je znovu vznikat jako vyslednici vskutku ptisobicich sil. Heinrich
Mann nazval jeho zpiisob price metodou ,bezhraniného pozndni.” *” Ale tato ,,metoda”
(ostalné ﬁzce spjata s epick)'rm ¢ dramati(‘k)'rm zpﬁbobem traktovén’) je jen jednou z moznych
lu takovy piistup vyvérd z bezpredsudecne nasmérovanosti k Zivotnim otazkam, z posedlostl,
kterd vnima Zivot jako otevieny problém. V posledni mife tu nejde o zobrazeni (zpodobeni), o je-
ho tvar, perfektnost, vyznéni. Zobrazovini je zde tdzdnim se. Proto odjakZiva koné&i ,,umélecké
poznéni~ jen otizkou. Je cestou od otazek k otazce, od nejistot k nejistoté, cestou Zivotni od-
povédnosti, vedouci k GZasu i idésu z proZitku pozemského ddélu. Respektuje meze jednotlivee,
Zije v nich a z nich. Nevi nic pfedem, jen vidy znovu uvddi bezmeznost i meze naseho uréeni do
hry svych prostiedkii, aby ¢lovéku nazorné zprostiedkovalo jeho vyhnéni z rdje. Uméni respektu-
je charakter nasi existence, proto mizZe vidét Zivot a spoleénost jako komedii, tragédii, frasku...,
ale nemtize dospét dil nez k nevyslovnému, k zrozeni smrti a smrti zrozeni. Nedovede ,,tvofit
mimo mez ,stvoreného, ale snaZi se nahmatat jeji kraje. Pracuje svrchované subjektivné
a v ramei subjektivniho - nejréiznéj$imi zptisoby se viak, dokonce i ,ve v&%i ze slonoviny , sna#i
napojit svou subjektivnost co nejsirsi a nejhlubsi skute¢nosti. Je k tomu odsouzeno, protoze v oh-
nisku jeho zdjmu je ,celd” subjektivita, redlné existujici ve viech svjch aspektech. Uméni je
jisté do zna¢né miry, ba neodmyslitelné, také hra, femeslo, dovednost, povolani... a snad i fau-
stovskd soutéZ se stvofenim - odtud asi lze odvodit jeho nakonec vidy fragmentdrni podobu.
A prece myslim, Ze bez pfitomnosti svrchu naznadeného rozméru, jenz oviem nabyva netusené
rozli¢énych podob, samo sebe opousti.

Subjektivita, o niZ byla fe¢, nechce mit nic spole¢ného s nahodilosti. Koneéné uz fakt, ze
umélecky vytvor je délin pro nékoho druhého, mu zjedndva zvladini platnost; sdm proces
vniméni jej ,,objektivizuje . Feuchtwanger sm&foval k postiZeni obecné platnosti traktovanim
mnoha riiznjch pFistupti a ndhledd. O totéZ je vSak mozno usilovat rozliéné, dokonce z opaéného
konce: Zajmem o nejzazii hlubiny jedince, na jejichz dné nikdy neni osamocena jedini
moznost.””

Existuji dila, kterd dokazala spojit obé tyto krajni tendence. Snad pravé to obdivoaval Feucht-
wanger na Tolstém: jeho ,,objektivizace” vyriists jako souhrn nejriiznéjsich, a zarovei pronikavé
hlubokych priniki do hlubin subjektu. Metoda klasického dramatu je na né¢em takovém dokon-
ce zaloZena.

26) Srov.: Julius Firt, Knihy & osudy. Londyn 1988, s. 71 - 73.

27) Srov.: Valter Feldstein, L Feuchtwanger, obéan a spisovatel své doby. ,Svétova literatura” 3,
1958, ¢. 1, s. 180.

28) Aristoteles,ec.d.,s. 41.

29) Srov.: V. Feld‘-‘,leln c. d., s. 180.

30) Z takové ,,lyrické”, hluboce osobnf perspektivy se divd na historické de_|e napf. Fellini v Amarcordu.
To, jak zobrazuje oficidlni navitévu, ,vpad fasismu”, neprameni v prvni Fadé z ob&anského nizoru,
ale z diisledného viazeni této pripadnosti do celkové logiky autorova pohledu.

105



ILUMINACE

Oomar Krejta ml: Nelidskost a uméni

Ale v uméni nejde, alespori v jistém smyslu, o dokonalost. Resp. jeho dokonalost ma zvlastni po-
dobu. Je nakonec skryta ve zjednéni pFistupu k vécem do té miry lidskym, Ze jsou nevyslovitelné
a neuchopitelné, jako Gsmév Mony Lisy. Tkvi ve schopnosti uéinit toto nevyslovné ndzorné
piitomnym - ,skuteénym - s nev{vratnou intenzitou. V posledni instanci jako by $lo o pokoru
pred otevienosti a svobodou. O daleké, intenzivni, relevantni nahlédnuti. Jak pred podobnymi
ndroky obstoji Harlanév Zid Siiss?

V perspektivé pravé podniknuté okliky se nam jevi kvality filmu v jiném svétle. Co jsme na ném
ocenovali nezmizelo, ale dostalo na pozménéném horizontu hodnot jinou vahu. Vnimame to
nihle jako pfehlidku profesiondlnich dovednosti, odlou¢enych od Zivého, pivodniho zdroje. Su-
di¢ky opomnély vlozit filmu do vinku posedlou otevienost a tato genetickd vada, jejiz postihovani
bohuZel tak lehko vypadd jako hra se slovy, vedla k logickym, v tomto piipadé tak napadnym
disledkiim. VZe ,umélecké” je tu pak napfeno k vybudovéni piisobivého povrchu, pod nim# zeje
prazdny prostor. A préavé timto zptisobem je dilo zbaveno pfirozené imunity viici tendencnimu
zneuZiti. Vakuum neni 1&7ké zaplnit ¢imkoli, v naSem piipadé traktovinim metod, jimiZ se
~zidovsky viidce” vetfe k pFiznaéné vyzilému aristokratovi’’, na jejichz zikladé dosihne vy-
sokého postaveni, kiteré zneuZiva k zaplaveni zemé svymi soukmenovei, jejichz pomoci spéje
k samovlddé. Koneéné pak vylitenim toho, jak hrtizné konce ¢ekaji spole¢nost, nevinny lid se
zdravym jadrem, pod knutou plutokratického rezimu s obzvlasl perverznimi, privé a jen Zidim
vlastnimi rysy — dokud se zdravé ndrodni sily nevzepnou, aby v logickém vyusténi provedly ex-
emplarni ortel dé&jin.

Na druhé strané je manipulace usnadnéna tim, ze dilo nebylo chapéno jako zdsadné jednotny
celek, ale jako konglomerit slozek, z nichz je v procesu (filmové) vyroby pouze kompletovino.
Harlanovi se nepodatilo - af uz z jakéhokoli diivodu - stét se jeho jednoticim ohniskem; dokdzal
mu jen vtisknout vyrazny realizacni rukopis, ale to neni totéz. Umélecka stranka je pak redu-
kovdna na schopnost proptijéit vyslednému produktu vérohodnost a (predeviim emotivni) piisobi-
vost. A skute¢né, vieobecné ocenované prednosti Harlanova filmu nepiekracuji takovou koncep-
ci, naopak ji piikladné napliiuji. '

Nic nam neprekdzi v piijemném vnimani, vie je prehledné, neustéle jsme zaujati, nikdy viak ne
vydani v plen niternému problému, ktery by nas vykloubil z prihliZeni, ze soucitu, z napéti -
a umistil nase obnaZené ja do priiseciku sil, které se jej skuteéné tykaji. Nic nas nezasihne,
protoZe nic nepiekro¢ilo meze toho, s ¢im jsme obezndmeni. Mdme v8ak dojem zasaZenosti, ne-
bof v rdmei onoho obeznimeni jsou dovedn& excitoviny naSe pocity a naSe tcast. Zadny moment
zaroven neplsobi plytce. Obecnd nezadiravost, nesend orientaci k spotfebnosti, je pfili§ dobre
prekryta mnohosti pocitka, nez aby byla ndpadnd. Umné detaily (jako kdyZz Siiss pristupuje ke
své obéli, aranZované pred zrcadlo, a ta je ndhle obkli¢ena vizualné zmnoZenym zlem) jsou ¢asté
a vzruSujici. Nevadi ndm, Ze jsou jen ornamentélni, protoZe nemaji souvislost se skute¢né Zivym
tématem. Nevadi ndm to, protoZe si nepfipoustime davné varovini, které se jisté nevztahuje jen
na disciplinu v ném zminénou: ,,Nemame totiZ od tragédie chtit kazdy poZitek, nybrz pozitek ji
vlastni,™

Pou¢né je sledovat naznacenou deformaci na hereckych vykonech. Vesmés jsou zasazeny
do ramce psychologického ,,herectvi progivani”, které dosud nepiekonanym zpiisobem ztvirije
dramatickou postavu prostrednictvim jejiho jednani, vyvozovaného z vnitinich zdroji. Vychodis-
kem takového jednani je oviem rozhodovani, v némZ jako by se neustile zpiitomiovala jeho
otevienost a svoboda. Postavy Harlanova filmu jsou v8ak uz pfedem dany jen jako stavebni ka-
meny apriorni konstrukee, kterd jim odnima pravo na vlastni Zivot. Postrddaji jedine¢nou osobi-
tost, klerd by vstupovala do hmoty pfibéhu, spoluurtovala jej a zaroveii se v ném pribéing,

31) Paralela s dobovou ideologii je pfiznaéné dokonald. Srov. napf. polemiku se stale pfeZivajicimi mo-
narchistickymi a aristokratickymi trendy, ktera se priib&Zné objevuje v Goebbelsové deniku, napf.
béhem stdtni navstévy v ltalii 4. - 12.5.1938.J. Goebbels,c. d., s. 113 -'122.

32) Aristoteles,c.d.,s. 50.
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na zakladé dramatickych okolnosti, nové ustavovala. Neustile v akci, ale bez moZnosti sku-
te¢ného jednéani, nemd herec vposledku ani ¢im, ani co zpodobovat. Je odsouzen k animovini
hotového schématu, kterému propiijéuje organicky vzhled. Sméfuje k virtuozité, k bohaté nuan-
covanému, pestrému, sebevédomé zvladnutému vnéj$imu tvaru. Mistrné napodobuje realitu, jeho
cilem, ne uz pouhym prostiedkem, je iluze pravdépodobnosti. Také jemu nezbyva neZ ¢init
vérohodnym a piisobivym to, co nevyvstalo Zivé ze svébytnych zdrojii: nakonec cokoli.

I v této svéraci kazajce je mozné vystopovat rozdily. Proslaveny Werner KrauB, ktery hraje viech-
ny Zidovské postavy vyjma té dstiedni, se zjevnou chuti napliiuje ideu takto koncipovaného obsa-
zeni. Predstavuje ,,%ida vitbec”, jakysi obecny aspekt, perverzni podstatu Zidovstvi, kterd na sebe
bere v riznych ,,pfevlecich” (spi%e ne ,,inkarnacich”) jen riiznou vnéjsi masku. Takova ,filoso-
fie” ztvirnéni postavy vzdcné odpovidd zdrojim kazdého rasismu a zdroveii je vyZivuje: Jiné spo-
le¢enstvi je nahliZeno jako nerozriiznény dav s uréitym spole¢nym jmenovatelem, dav cizi, ne-
pochopitelny, a tudiz znepokojivé odpudivy uz - a pravé - svymi vné&jSimi projevy. (Pfitom je
zajimavé si vEimnout, Ze v ramci pozadavki psychologického herectvi by takovy piistup nebyl
mozny.) Vysledkem je na prvni pohled efektni vykon, ktery oviem stylové vybocuje k vnéjskové
karikatufe, jejiZz nevyhnutelnd povrchnost je vyrazivem psychologického herectvi pouze za-
kryvana. Neni jen shoda okolnosti, Ze si to — dodnes - je ochotno uvédomit tak malo divaka.

Za vykonem Ferdinanda Mariana je citit diametrdlné odli$ny pfistup. Jeho herectvi tihne k ni-
ternému zaloZeni, plisobi velmi inteligentn&, snaha budovat jedineénou postavu se projevi napf.
svébytnym, jemné vycizelovanym gestickim projevem, bohatym rejstfikem prostiedki,
rozriiznénosti jednotlivich poloh, dovednou praci s kontrastem a rytmem. P¥iznacné je, 7e
vysledny dojem jen rafinovanéji, ale nakonec tim pritkaznéji ilustruje dibelskost ,,Zidovského
uréeni~ a jeho metod. Kdo by neznal osobni osudy tohoto herce, ani by si patrné nepoviiml
ob¢asnych kratkych zamlk ¢&i zvlastniho vyrazu oéi, které snad sméfuji mimo hranice celkového
vyznéni. Hranice, z jejichZ prokleti pro jednotlivce nenf tniku.

Divikovi se oviem zdd, Ze diky ndzornému pfedvedeni nahliZi cosi objektivniho, a proto legi-
timné plisobivého. Je o néj vzorné pedovano, vemoiné je mu vychazeno vstfic. Skoro jako by on
byl v jistém smyslu autorem dila; tviirci umé&ji jen lépe jeho predstavy realizovat. Vie je tu
na svém misté, tak &itelné, prehledné a logické! Zadny primitivismus, Zidna sloZitost. Pro¢ by ho
mél znepokojovat nedostatek otazek, pochyb, naroki, vlastné jakychsi kazii, bohaté nahrazenych
jinymi, pfijemnéjsimi dojmy? Iluzivnosti, malebnosti, napinavosti, v&rohodnosti podani. Na¢ by
se trapil otazkou, co se v nejvlastnéjsim smyslu ma v uméleckém dile dit, vidi-li tak zfetelné
wjeho prostiednictvim”, co se ,kdysi vskutku stalo™? Ze je to pouhs ndpodoba skute¢nosti, ze
jde o imitaéni herectvi, které jen zpodobuje, ale netvofi? Vidyf uméni je vidycky ndpodoba
a herec vidy jen pfedstavuje postavu - pokud neni tak oslfiujici, Ze se na néj jdeme podivat bez
ohledu na to, co zpodobuje.

Divdk se stavd loutkou na nitich takového traktovini, jakkoli ma dojem, Ze pravé v ném ho nic
neznasilfiuje a nerusi. Viimne si toho a zadind mu to vadit, jen kdyZ se ocitne v rozporu se
vieobecné sdilenou zkuSenosti. Odmita v&Fit - alespori dnes - Ze to byli (pravé a jen) Zidé, kdo
vii¢i drijeiim uplatiioval slidéni, odposlouchdvini, psychické i fyzické muéeni, a napadne ho, Ze
je v tomto piipadé maten. Pro¢ by viak mél patrat, v éem vlastné spoéivaji mezery, predem
pripravené pro prinik tendenc¢nosti? Za normilnich okolnosti nepfinasi jejich existence t&zkosti,
pravé naopak. AZ kdyZ do hry vstoupi krev a nelidsky ttlak, zadinaji byt vSeobecné akceptované
zvyklosti umélecké produkce (kupodivu zaroven se zvyklostmi lidského spolunaZivani) nahle ,,re-
lativnimi .

Bylo by nutné prozkoumat archivni zdroje, které méli Feuchtwanger a Harlan k dispozici, aby-
chom mohli posoudit, jak pfi své praci naklddali s historickou ptedlouhou.™ Tak poctivé neni

33) V. Harlan tvrdi: ,,. pred psanim svého scénife pro »Zida Siisse« [jsem] prostudoval vSechny his-
torické prameny, zejména i soudni spisy [...], abych se nikde neodchylil od pravdy.” ,Kinorevue”
1941, &. 21, s. 405.
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zvykem postupovat - ale v naSem pfipadé to ani neni nutné. Uz jsme se dotkli toho, ze Feucht-
wanger neni vérny historii, ale otizce: svému tématu, neuzaméenému apriornosti. Naopak Har-
lan, i kdyby respektoval fakta archivnich zdznami, faldoval by je povrchnim a zaujatym piistu-
pem k jejich kdysi zivym aktérim. Jesté dilezitéjsi viak je, Ze falSoval v oblasti vlastni profese,
ze se ani nepokusil dostat jejim narokiim. Kazdé umélecké dilo, byt s historickou tematikou, je
nakonec predeviim soucasné a do znaéné miry ,,tvofi své d&jiny” samo a ze sebe. Filmovy Zid
Siiss byl ,,soutasny” a7 piilis, bohuzel ve smyslu zvn&jsku vnesenych potieb. Na zakdzku lze pra-
covat se skiipénim zubi, ale i s nadSenim. Vysledek prace viak takovy rozdil piilis neovlivni.
Zakazkovitost samoziejmé miiZe byt pfekondna, ale jen uvnit¥ pracovniho procesu.

Snadnost, s niz bylo a bude uméni zneuZivino, neni produktem propaga¢nich zaméra, ty ji jen
vyuZivaji; a neni produktem morélni lability tviirci, ta je jen pfedpokladem. Obecna imunita
vici manipulaci a zneuziti uméleckého dila je osudné zavisla na vieobecné predstavé o charak-
teru a smyslu uméni. To my se davame citové vydirat nejen Zidem Siissem, ale tolika filmy
predtim 1 potom, v nichZ trpici kladny hrdina nese zavrazdénou (¢i k smrti dohnanou) &istou
divku v ¢ele konecné procitnuviich ob&ani jako politicky, eticky ¢i sentimentalni argument. Toli-
ka filmy, které jsou zruéné vygradovany k mocnému efektu a vieobecné piisobivosti. Mnoho
moznosti na vSiemocné ministry propagandy jako by pfimo ¢ekalo, a pred lecé¢ims museli naopak
i oni ustupovat. Nejen v oblasti uméni. Neni jen jejich vina, Ze toho bylo tak malo. Uéelové, in-
strumentdlni chapani dila nebylo naoktrojovdano shora. Charakter zbozi, které prinasi za vlozené
penize obéma zi¢astnénym stranam uspokojivou protihodnotu, je prirozené vyvstalym nihledem
na uméni. Kruh se uzavird, my sami jsme inicidtory svych ,Zida Siissi™ a ,Rytifa zlaté
hvézdy ™.

Pfi nataceni je pak mozno postupovat vkusnéji ¢i bezosty¥néji, ale posuzovat z tohoto hlediska
miru provinéni v soudnich sporech nepfinasi valny efekt. Az kdyZ je pozdé, citime povinnost
néjak se vyrovnat s vlastnimi omyly, které se na nds z takovych dél sklebi. Kazda .,denacifikace”
se vypofddd pfedevSim s vnéjSimi aspekty, pfipadnostmi, projevy ndpadnymi navenek. Koreny
totalitarismu nevymycuje a u jevu, ktery uvniti spolecnosti stile znovu radi, to ani neni moiné.
Jedna véc je viak v této souvislosti na povazenou: je-li pravda, Zze uméni je viici totalité zasadné,
pravé svym principem protistojné, stal by tento jeho aspekt za pozornost. V ném by spocival legi-
timni projev jeho ,spolecenské funkce”. Rezignujeme-li na to, co pro nas ,umélecky princip”
v Sirokém slova smyslu znamend, pfijdeme-li o to, Ze (a jak) uvnitf nés takovy princip existuje,
mizZe nds to stat velmi mnoho. Sentence o narocich, které by na nias uméni ve skuteénosti mohlo
klast a klade, ztraceji pak podobu pouhé hry se slovy.

Dosavadni dvahy se nesnazily vyvizat uméni ze sféry mordlky, pravé naopak. Podivejme se jesté
na jednu rovinu problému. Uvedl jsem, e Harlan dokazal Zidu Siissovi vtisknout vyrazny reali-
zaCni rukopis, ale nepodafilo se mu stdt se jednoticim ohniskem dila. Nemdme piitom divod
zasadné zpochybiiovat tvrzeni: ,Harlan je filmovym reZisérem, jak si ho predstavujeme: zpra-
covavé si zcela sdém n@amét aZ do kone¢ného scenaria, piSe viechny dialogy, inscenuje film v ate-
liéru a exteriérech... provadi sam také cely sestfih filmu... Provadi synchrom filmu a nejednou je
také sam skladatelem hudby.” *" Porovnejme dile dva vlastni Harlanovy vyroky: ,,Proto jsem se
také varoval toho, abych se nechal svésti k typisovani nebo schematisovini postav. Kazda z nich
musi byt predeviim ¢lovékem,” fika o filmu Vychod slunce, natodeném v roce 1939."” _Je to
opét film tendencni |...] Cheete-li délat propagandu, nesmi se tak dit na tkor zabavnosti a pou-
tavosti [...] tendence a vychovny moment musi sim od sebe vyplynouti a7 na konec. P¥i tom musi
oviem kazdy film mit [...] svoji tendenci, diktovanou svétovym nazorem. Oviemze tendenci, zpra-
covanou a predlozenou divikovi dokonale umé&leckou formou.” Tak mluvi Harlan o filmu Velky

34) Tamiéz, s. 404. "
35) Dr. B. Radl, S Veitem Harlanem ve stinu kopule sv. Mikuldse. . Kinorevue 6, 1940, &. 50 (30. 7.).
s. 405.
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kril, ktery pravé v Praze nata¢i — bezprostedné po Zidu Siissovi.” Ndpadnd zména Harlanovy
dikce i optiky svédéi o tom, Ze pravé v té dobé sklapla past, kterd jej proménila jako reZiséra
i jako ¢lovéka. Sam si viak zfejmé zdsadni zmény védom nebyl, nanejvys snad piirozeného vyvo-
je nazorti. Mluvi pro to i jeho chovéni pred soudem.” Existuje zaroveri mnoho svédectvi o Har-
lanové krajni ctizadosti.” Ocitl se ve viru zmén, jeho osobni strmi kariéra 5la ruku v ruce s osl-
nivym vzestupem (nacistické) moci a ideologie, propojila se s uskute¢fiovinim nového svétového
poidadku. Lidské a umélecké selhdni zde probihalo jakoby ziroven, jedna slozka vyZivovala
druhou. To jisté neznamend, 7e morilni kategorie plisobi v uméleckém procesu nezprostiedko-
vané. Osobni pochybeni neimplikuje samo o sobé pochybeni umélecké; vzato do kraje, ¢lovek by
nebyl viitbec schopen postihovat to, ¢eho sdm neni prost. Presto vSak podobné Gvahy vyzdvihuji
diilezitou, p¥imo zasadni roli, kterou v uméleckém kondni hraje morélni ziklad. Svébytny, ale ni-
koli beztvary. Pravé ten, jakkoli zastfené, je zFidlem ,tvofivosti” uméleckého kondni a rozhoduje
o jeho uméleckém &i jen femeslném charakteru. ,Délani uméleckého dila” neni vposledku
ni¢im vic, nez jednim z lidskych projevii. Omluvy typu . herec chce hrat...” ™ & »-..plect vite,
panové, co znamend pro umélce, kdyZz uz nesmi hrét. Tito lidé jsou jako déti...” " jsou velmi ne-
bezpeéné. Morilka nemize byt dvoji, je jen né¢im, co je nim dano, a zdroven neustile hleddme
jeji adekvétni podobu v redlnych Zivotnich projevech.

Uméni nebylo nikdy od toho, aby nas .varovalo”, ani od toho, aby se nam Llibilo™. Uméni stavi
¢lovéka do uréitych silocar. K tomu vSak nesmi opustit samo sebe. To je mozna dilezitéjsi, nez
aby hledalo svou ,,souc¢asnou roli” & ,,novou podobu“. Za ur¢itych okolnosti lze z minulosti
ziskdvat pouéeni a takové tsili miize byt méné posetilé nez snaha drZet krok s médou. Zmatek
pojmii, ktery ted’ uméni doprovizi, nemusi nebyt nebezpecny. ZjednoduSené chdpand aktudlnost,
pozadavky, aby dilo ,,promlouvalo k dnesku”, aby bylo ,,pojato soucasné, nové, neottele” - tedy
aby bylo vztazeno k tomu, co je jako soucasné a Lprogresivni vieobecné pocifovano, mohou
nenapadné, a presto zdsadné, podemilat jeho zikladni ukotveni. ,,Soucasné téma” neni piece
dino jako cosi evidentniho; je naopak tim, co se snazime objevit, ¢eho se touZime dotknout. Je
neustile ve stadiu zrodu a jsme za né mimochodem i odpovédni. Nerespektujeme-li vnitini logi-
ku dila, jeho vlastni naroky a fungovini, nedojdeme dal nez k efektnimu zbozi, s nimz lze
vyhodné obcovat na trhu informaci - i nagich myslenkovych pochodi. Rodi se pozadavek o¢ivid-
nosti, inflaéni chapani pojmé jako ,vyklad” & ,pojeti” snadno vede ke zjednodugeni, jedno-
stranosti, jednoznaéné formulovatelné uchopitelnosti. Snaha dobrat se nécéeho evidentniho, pop-
satelného - podobné jako snaha dojit uspokojeni - neni geneticky piilid vzdilena od snahy
,dojit poueni”. Odsudky minulych, dnes ndpadné ziejmych omyléi jsou pochopitelné, ale ziro-
veit laciné. Zajimavéjii by bylo hledat sou¢asné transformace téch tendenci, které dovolily jejich
tak snadny vznik a tak obecnou pfijatelnost.

Otomar Krejéa ml.

36) ., Kinorevue™ 1941, &. 21, s. 405.

37) Namitkou: .,...jsem $el pfi nataceni filmu [...] a do krajnosti, pokud jde o odvahu, a proto stojim zde
pied svymi soudci s dobrym svédomim, atkoliv mym vlastnim soudcem je jediné moje vlastni
svédomi. [...] ZotoZiioval mé s antisemitismem nebo s filmem »Zid Siiss«, to by znamenalo naprostou
neznalost kol rezisérovych.” , Véstnik™ 1949, €. 13, s. 151.

38) Srov. napf. svédectvi G. Frohlicha, pani Meyer-Hanno, L. Baarové... Ale Harlan sam fika: ,, Touzil
jsem po vy88ich metdch, chtél jsem vice, tfebaZe mi mij pfitel Gustav Griindgens fekl, Ze ze mne
nikdy nebude generil, nanejvyg jen sikovatel.” Tamtéz.

39) . Véstnik 1949, &. 15 - 16, s. 173.

40) ,,Véstnik™ 1949, ¢. 17, s. 191.
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Citované filmy:

Alexandr Névsky (Alexandr Névskij; Sergej Ejzenstejn, 1938), Amarcord (Amarcord; Federico Fellini,
1973). Intolerance (Intolerance; David Wark Griffith, 1916), lvan Hrozny (lvan Groznyj; Sergej Ejzenstejn,
1944), Kolberg (Kolberg; Veit Harlan, 1945), Kfiznik Potémkin (Bronénosec ,,Pofomkin; Sergej Ejzenste-
in. 1925), Velky krdl (Der groBe Konig; Veit Harlan, 1941), Vychod slunce (Die Reise nach Tilsit; 1939),
Zlaté mésto (Die goldene Stadt; Veit Harlan, 1942), Zid Siiss (Jud SiiB; Veil Harlan, 1940).

Otomar Krejéa ml. (1947)

Herec, ¢len Divadla za branou, poté Lyry Pragensis, nyni Divadla za branou Il., vystudoval herectvi na
DAMU. Pisobi téZ jako prekladatel divadelnich her a beletrie z rustiny a francouStiny.

(Adresa: Divadlo za branou Il., Narodni 40, Praha 1.)
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SUMMARY

INHUMANITY AND ART
The Enlightenment Drawn from The Jew Siiss?

Otomar Krejéa, Jr.

There is a discrepancy between the professional qualities, and the anti-Semitic inclination in Harlan’s
film The Jew Siiss. The text deals - on the basis of this discrepancy - with the problem of the relationship
between the aspects of the form and content of a work of art.

It dwells on two questions: firstly whether it is possible that the resource of the tendiousness of a work of
art can be the subjectivity of the author’s testimony or whether it is a forgery of historical facts, and sec-
ondly, how - if ever - it is possible that a work of art can be (a priori) tendentious, even filled with inhu-
manily.

We collected arguments to support the claim that even a film of this kind must be judged on the basis of
arlistic viewpoints, that it makes sense to explain its failure through them, beginning with the mistaken
concept of the principle of the artistic activities, i. e. with separation of what we call the form and the
content.

We tried to understand the artistic activity as an independent human activity, i. e. specific explanation of
the world and human existence. That which is decisive for whether the character of a work of art is artis-
tic or inartistic must be drawn from its (the work of art’s) own essence and resources.

We tried to find - considering the way of Feuchtwanger’s dealing with a similar topic and on the basis of
interaction of his life and artistic opinions and life and artistic fate - moments which immunize the pro-
cess of work and its results against inartistic factors no matter whether outside or within the author him-
self.

We tried to formulate a more general basis of these moments and found - behind the artistic representa-
tion (and the concern for its appearance) - an extremely open, fundamentally prejudice-free question for
the true image of the human determination and the earthly destiny of an individual. A work of art is al-
ways just a new system of sideboards within which the personal theme of this questioning is allowed to
work freely. It, however, does not lead to "an answer”, but to a glimpse and its experience. That is why
subjectivity — an element, which the art cannot leave with impunity - longs for the widest, i. e. "objecti-
fied” shot; and it achieves it - by means of its own authentic methods, and not external ones.

In the light of similar claims, the generally appreciated qualities of the Harlan’s film appear to be just a
cultivated professional skill, which obliges the expectation of the audience. The absence of a real, i. e.
open and live theme leaves an empty space in the fundaments of this work of art. This space can be used
for inserting any extra-artistic intention. This is the beginning of the decomposition of a solid artefact into
a conglomerate of parts, which only put together the resulting shape.

The apriorism of characters deprives the actors of the space necessary for true action, but only in such
action and through such action a unique character can be born. The actors are thus forced to replace such
characters by a wide spectre of action. They cannot aim to real originality, they can only head for the imi-
tation of reality, for the illusion of probability. If we compare the performance of W. Krauss - who
willingly fulfills the conception of his being cast into more parts, i. e. tries to represent “the general face
of Judaism” of sorts, sacrificing the psychological aspects of dramatic art and inclining towards superfi-
cial caricature — with F. Marian’s responsible and intelligent effort for suggesting a unique character, we
must conclude that for an individual, there is no way out of the trap of a work of art outlined in this way.
The simplicity with which the art can be confused with artistic skill, which is able to make true and im-
pressive even that which does not rise from its own sources (the work of art), this simplicity implies that
understanding a work of art as a purpose and instrument had not to be commanded upon us from above
and is not caused by moral instability of its creators. In the end we find out that it was made possible by
a general idea of the sense and role of art. If we reject the claims the art demands, if we reject the way
a work of art looks upon the world, we deprive it of its probably only legitimate social function; the ability
to make us understand things without any simplification and totalitarianism.

The case of V. Harlan shows that the relationship among the social condition, personal ambition and
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the artistic conviction is complex. We tried to find out, which way - mediatively but still fundamentally -
morals work in the artistic process. Very independent moral aspects are a source of its (the artistic pro-
cess) creativity and decide whether it will oversiep the limits of mere routine.

In the conclusion we underlined some trends which even in today’s artistic production prevent - even
though not conspicuously - its (the artistic production) solid artistic founding. The requests for obvious-
ness, clearly formulated comprehensibleness, superficial topicality, fashionableness..., as well as the de-
sire for enjoyment and satisfaction are perhaps the transformation of that which we consider to have been
definitely revealed and rejected not long ago.

Translated by Katefina Kiirstenové
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Edice a materidly

Zakazana Praha
(Protektordtni autonomie v zrcadle jednoho zikazu)

Vstupovali jsme do doby. kdy nejen politickou, ale celow ndrodni literaturu ovlddl jinotaj, hi-
storickd nardzka a vipijcka, které mély hovorit do pritomnosti za nds... Frantisek Kutnar"

Likvidaci pomnichovské republiky a vytvotenim protektoritu Cechy a Morava na zikladé Hitlero-
va vynosu ze dne 16. biezna 1939” byla Ceskd spolecnost postavena pred novou skutecnost.
Natlak nacistického Némecka z obdobi 1zv. druhé republiky (Fijen 1938 az 14. - 15. bfezen
1939)" byl vystiiddan pifmym obsazenim ¢eskomoravského prostoru a vytvotenim systému oku-
pacni spravy reprezentované v jeji nejvyssi urovmi aradem fidského protektora. Zaroven viak byla
protektordtu Cechy a Morava na zikladé ¢linku 3 Hitlerova vinosu o ziizeni protektordtu poskyt-
nuta autonomie a autonomni sprava byla vykondvina domdcimi orgdny s vlasinimi dGrady
a tfedniky.” Tato dvojkolejnost v Fizeni protekioritu se stala jednim z prubiiskych kamenii po-
stoje ceské spolecnosti k nové vzniklé situaci. Na jedné strané se na Fizeni protektoritu podilela
domaci politickd reprezentace a tento fakt vedl u obyvatelstva k vytviteni iluze o moznosti za-
chovani dosavadniho charakteru narodniho Zivota, samoziejmé s urcitymi zménani. Na strané
druhé bylo ziizeni protektordtu provdzeno projevy nesouhlasu a odporu vidi nacistické agresi.
V prvém piipadé nalezl uvedeny postoj sviij vyraz v prosazovani tzv. protektordtni autonomie
prednimi predstaviteli ¢eského politického Zivota v Eele s protekiordtnim statnim prezidentem
JUDr. E. Hachou,” ktery vedl pozd&ji po nastupu Reinharda Heydricha do Gfadu zastupujiciho
iisského protektora k primé kolaboraci s Hitlerovou Treti ¥isi. V druhém piipadé nalézala
nespokojenost se stavajici situaci vyasténi v ilegalni praci rodicich se slozek domaciho odboje.”

1) FrantiSek K utnar. Generace Brazdy. Praha 1992, <. 177. i

2)  Vynos Vitdee a Fisského kanclére ze dne 16. biezna 1939 o Protektordtu Cechy a Morava. Shirka zakont
a nafizeni 1939. Praha 1939, 5. 375 - 376.

3) Blize viz: Tomas Pas ik, Ceskd spolecnost po Mnichovu a za druhé svétoré valky. Vlastivédny shornik
Podbrdska 4, 1970, 5. 7 - 54.

4 Clinek 3.

(1) Protektorit Cechy a Morava jest autonomni a spravuje se sdm.

(2) Vvkondva svoje vysostnd priava, ndlezejici mu v ramei protektordtu. ve shodé s politickymi, vojenskymi
a hospodaiskymi potiebami Rige.

(3) Tato vysosind priva jsou vykondvina vlastnimi orgdny a vlastnimi dfady s vlastnimi afedniky.

Vynos Videe a Fisského kancléfe ze dne 16. biezna 1939 o Protektordtu Cechy a Morava. Shirka zdkonii
a nafizeni 1939. Praha 1939, s. 375.

5} Nastoupenou linii spoluprace domdcich protekioritnich politickych kruhii s Némei charakteristicky do-
klada rozhlasovy projev Ing. Jaromira Necase z 15. biezna 1939: "...Radim vdm proto a prosim vas,
avladié délniky a vSechen pracujici lid. zachovejte klid. pracujte, vvdrite nyni, co osud piinesl. Kazdy
nepiedlozeny akt by mohl tézce poskodit nds stal i nds ndrod. Je nutné, aby kazdy z nds sim u sebe
jasné pochopil, Ze se musime sprivné a rychle orientovat v Zivotnim prostoru, ktery zbvva nafemu néro-
du. Jsme ted malou zemi s velmi rozvinutym a technicky pokroéilym hospodaistvim. Bez spoluprice
s Némeckem, svym nejvétsim sousedem, bychom neuhdjili své existence. Zijeme uprostfed némeckého
naroda, obklopeni kolem dokola némeckym lidem. Mdme s nim sta spole¢nych zdjmé hospodafskych
a kulturnich..." Kapitoly z déjin és. rozhlasu 1V. Praha 1966, s. 230 - 231.

6) Mezi domacimi odbojovymi skupinami vedle ilegilniho komunistického hnuti zaujimaly pfedni misto or-
ganizace Peti¢ni vybor Vérni ziistaneme, Obrana ndroda a Politické dstfedi, kleré se na jafe roku 1940
spojili v Ustfedni vedeni odboje doméciho. Blize viz napi.: Karel Steiner - Vesely, Cestou
domdciho odboje. Bojovy vyvoj demdciho odbojového hnuti v letech 1938 - 1945. Praha 1947; Jaroslav
Koutek, Tichd fronta. Praha 1985; Jan Gebhart - Jaroslav Koutek - Jan Kuklik, Na
frontdch tajné vdlky. Praha 1980.
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Prislibend autonomie méla své pfesné vymezené misto v celkové koncepci nacistické germaniza-
ce teskych zemi. Cilem této politiky, jejiz mySlenka byla oviem jiZ starstho data,” bylo nejprve
dosahnout politické asimilace eského obyvatelstva, po které méla nésledovat asimilace narod-
nostni. Samotna idea germanizace vychézela z prosazovéni tzv. "Fi¥ské myslenky" hldsajici hi-
storickou i mocenskou sounsleZitost Eeskych zemi s némeckou Risi. Jejim prostfednictvim méli
byt Cesi privedeni k poznani, Ze jediné Zivot v rdmci némecké pospolitosti je jedinfm moZnym
fedenim jejich narodniho Zivota. Poskytnutd autonomie za némeckého protektorstvi méla v tomto
sméru sehrdt svoji dlohu: "...Souddsti nacistické okupa¢ni politiky vidi protektoritu bylo ze-
jména v poéateénim obdobi - a zvl4&té do vypuknuti 2. svétové valky - zdliraziiovéni tzv. protek-
tordtni autonomie a v jejim rdmci i »&eského kulturntho svérdzu«, coZ inspirovalo a limitovalo
propagandistickou konstrukci »protektordtniho vlastenetcvi«, které mél Sifit pfedeviim protek-
torétni tisk..."”

Reakce &eské spoleénosti v této dob& nebyla oviem takova, jak by si Némci piali.” Vychodisko
z "glajch3altovani” narodntho Zivota nachézela v obranné kulturni orientaci zdiraziiujici névrat
ke kofentim narodni existence, tedy navrat do minulosti."” Pozitivni ilohu sehrdla v tomto sméru
v poditeénim obdobi protektordtu i oficidlni protektoritni politickd reprezentace opirajici se
o jedinou legaln& povolenou politickou instituci - Narodni sourudenstvi.”” Pfedstava, Ze by se
Nérodni sourutenstvi, které ve vztahu k némeckym okupa¢nim dfadiim vystupovalo konformné
a pozdé&ji nastoupilo linii pfimé kolaborace, mohlo stat trvalou organizaéné vyjadienou jednotou
teského ndroda, byla sice neredlnd, ale pfesto tato organizace vystupovala pfedevsim v roce
1939 v roli legilné trpéné platformy &eského narodniho vlastenectvi. V§znamné se v tomio
sméru prezentovala jako organizétor fady masovych shroméZdéni prodchnutych silnym nérodnim
duchem."” Vzedmuti néarodné vlastenecka vina se oviem neprojevovala jen na téchto akcich. Ko-
nala se fada dalSich masovych narodnich shromaZdéni,” jejichZ vrcholem byla nérodni mani-

7) Jiz v roce 1932 A. Hitler prohlasil: "...Cesko-moravskou kotlinu osidlime némeckymi sedlky. Cechy
vystthujeme na Sibif nebo do voliskjch oblasti...CeSi musi pry¢ ze stfedni Evropy.." Hermann
Rausching, Gespriche mit Hitler. New York 1940, s. 42.

8) Jan Kuklik, Nekteré aspekty Zivota Prahy v proni fdzi nacistické okupace v zrcadle ilegdlniho tisku
(Pozndmky na okraj rozsdhlé problematiky). Documenta Pragensia, 1986, ¢. VI/2, s. 416.

9) Presto, %e se Fada autori vénovala nebo vénuje otdzkdm kolaborace a postojiim Eeského obyvatelstva za
protektoratu (F. Janacek, J. Kien, V. Kural, J. Kuklik, T. Pasik, J. Tesaf a dal.), postriddme do dnesni
doby modelovou a typologickou analyzu tohoto jevu, kterd by umoinila zaujimat kvalifikovanéjsi stano-
viska k tomuto problému.

10) Nérodn& obranné postoje ceské spolenosti v roce 1939 byly posilovény i jejim piesvédéenim o doc¢asno-
sti protektoratu. Toto presvédéeni jesté zesililo po vpadu nacistickych vojsk do Polska v zafi 1939 a vstu-
pu Francie a Anglie do vélky proti Némecku.

11) Nérodni sourugenstvi (NS) jako jedind povolend protektordtni politickd organizace ustavend na jafe
1939 nahradila Stranu nirodni jednoty a Narodni stranu price, které zanikly na konci bfezna 1939.
21. bfezna 1939 jmenoval prezident JUDr. E. Hicha na zikladg sloZeni pfedmnichovské vlédni koalice
vibor NS v poétu padesati osob a 6. dubna 1939 bylo NS prohlaseno za jedinou politickou stranu v pro-
tektordtu. 15. ledna 1943 se NS pieménilo v korporaci s pfevaZné& kulturnimi a vychovnymi dkoly
a v této podobé existovalo az do svého zéniku v kvétnu 1945.

12) Pod patronaci Narodniho souru¢enstvi probihal napf. prevoz ostatkii basnika Karla Hynka Machy z Pan-
teonu Nirodniho muzea na vySehradsky Slavin ve dnech 6. a 7. kvétna 1939 (v Nérodnim muzeu byly
bésnikovy ostatky uloZeny po zdboru Litoméfic na podzim roku 1938). Pfedsednictvo Nérodniho sou-
rucenstvi a jeho praZské vedeni se také ziéastnilo 6. Cervence 1939 vzpominkovych oslav Mistra Jana
Husa na Staroméstském ndmésti.

13) Napk.: narodni pouti na Rip 30. dubna 1939, ke svatému Vavfine¢ku u DomaZlic 13. srpna 1939 a na
Hostyn 20. srpna 1939.
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festace 28. Fijna 1939, které predchézel bojkot praiské tramvajové dopravy v den vyroéi mni-
chovské dohody."

Uvedena vina vlastenectvi jako vyraz ohroZené narodni existence, kterd zachvatila eskou spo-
le¢nost, byf nesouci se mnohdy na vinich oficidlni ideologie protektoratni politické reprezentace,
byla provizena zvySenym zdjmem o riizné oblasti kulturntho a uméleckého Zivota."” Koncerty
Ceské filharmonie a ptedstaveni v Narodnim divadle byly nejen vyznamnou spoledenskou, ale
pfedeviim vlasteneckou zéleZitosti. Nejpohotovéji viak reagovala literatura: "...plisobivost slova
na vefejnost, jeho jiskra, podpalujici Zivot v temné kobce protektordtu, jeho duch oponujici ofi-
cidlni ideologii i mnohovyznamovost pesimistickjch ¢&i optimistickych obrazii, byly znovu
podfizeny »hledisku obecného ndrodniho prospéchu« a »potfebé holé narodni existence«,
odkdzané na pohyb vojenskych front soudobé svétové vilky a na charakter lidovych mas naroda,
jeho kultury i védomi jeho historickych tradic a zkuSenosti...""” V rdmei kulturni autonomie, byt
omezované,"” se literatura snaZila ve vice ¢i méné zastfendjsi formé probouzet a o¥ivovat pomoci
poezie narodni védomi zdfirazitovinim vztahu k domovu a k vlasti," prostfednictvim progra-
mového historismu upeviiovala pocit pevného narodniho zakotveni v d&jinach™ a beletrii divala
zapomenout na tiZivou protektoratni realitu.” P¥im4 vypov&d’ byla nahrazena jinotajem a alegorii
a symbolika tradic deklarovala ¢asto rezistentni postoj ke skute¢nosti.

Stranou nestdl ani ¢esky film, byt se potykal s fadou problémii vyplyvajicich z jeho specifického
postaveni v porovndni s jinymi sférami kulturniho a uméleckého Zivota. Zejména diky rychlému
ovlddnuti filmové vyroby, distribuce a cenzury” némeckymi ttady se ocitl ve sloZitém postaveni.
Jako prvni se vyjadfil k soucasné situaci dokumentdrni a zpravodajsky film, ktery mél proti
hranému filmu™ krati vyrobni lhiity a byl pohotov&jsi i ndmétové. V roce 1939 byla natoéena
fada kritkych filmii, které piekracovaly ramec bé&nych reportaZnich a dokumentérnich snimké
a mnohdy s prekvapujici otevienosti odriZely nilady ¢eského obyvatelstva.” Vyznamné misto

14) Blize viz: Dokumenty z historie Ceskoslovenské politiky 1939 - 1943. 11. Praha 1966, s. 479 - 488; Tom4s
Pasdk, Protinémecké demonstrace ve stfednich Cechdch na podzim roku 1939 a postoj ilegdlni KSC
(Cdst proni: Politické a organizaéni predpoklady). StiedoGesky sbornik historicky 13, 1978, s. 5 - 24; ty%,
Protinémecké demonstrace ve stiednich Cechdch na podzim roku 1939 a postoj ilegdlni KSC (Cdst druhd:
Priibéh a ohlas demonstraci). Stfedo¢esky sbornik historicky 14, 1979, s. 5 - 25.

15) BliZe viz: FrantiSek Springe r, Divérnd zprdva gestapa o éeském kulturnim isili v roce 1940, "Svo-
bodny zitfek" 2, 1946, €. 3, s. 8; Josef T o m e 3, Ve stinu vdlky a okupace. D&jiny zemi koruny &eské
II. Praha 1992, s. 236 - 248.

16) FrantiSek Cervinka, Uték do historie (z kapitol o deské kultufe za okupace). Historické studie (sa-
mizdat). Praha 1978, s. 146.

17) Srov.: Jiti DoleZal, Vztah nacistit k eské kultue. Historické studie. Studie z &eskoslovenskych dé&jin
(samizdat). Praha 1979, s. 4 - 45; Dokumenty z historie deskoslovenské politiky 1939 - 1943. 1I. Praha
1966, s. 454 - 469.

18) Viz nap¥. basnické shirky: Frantifek Halas, Nase pani Bozena Némcovd (Praha 1940); Josef Hora, Jan
Houslista (Praha 1939); Vitézslav Nezval, Pét minut za méstem (Praha 1940); Jaroslav Seifert, VejiF
Bozeny Némcové (Praha 1940).

19) BliZe viz: Josef T o m e &, Historie v ¢ase zkousky. Praha 1992.

20) Blize viz: Jifi DoleZal, O deském pisemnictvi v dobé protektordiu. Historické studie (samizdat). Pra-
ha 1984, s. 1 - 78.

21) Srov.: Jiti Dole#al, Cesky film za protektordtu. Historické studie. Studie z modernich d&jin (samiz-
dat). Praha 1984, s. 107 - 176; Jaroslav BroZ - Myrtil Frida, Historie Ceskoslovenského filmu
v obrazech 1930 - 1945. Praha 1966.

22) K tomu srov.: Ivan K 1im e ¥, Ndrodné obranné tendence v hraném filmu za protektordtu. "lluminace"
1,1989,¢.1,s. 53 - 77.

23) Pat¥i sem nap¥iklad filmy o pfevozu ostatkit K. H. Méchy z Narodniho muzea na VySehrad a o pouti ke
sv. Vaviinecku na Domailicku. Do stejné kategorie néleZi i esky filmovy tydenik Aktualita, ktery pod
redakénim vedenim Jindficha Elbla a Jindficha Brichty zafazoval do svého zpravedajstvi riizné re-
portiZe z ndrodopisnych a kulturnich slavnosti.

24) Viz: Prazské baroko (Jindfich Brichta, 1939), Svaty Jifi na hradé prazském (Jindfich Brichta, 1939).
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zaujimaji mezi kratkymi filmy této doby filmy vénované Praze zobrazujici ji jako symbol ¢eské
stdtnosti a sily Ceské zemé.”" Tyto filmy dokladaji, Ze i film, a v tomto pripadé kritky film, re-
flektoval narodni citéni ¢eské spoleénosti v prvnich letech existence protektordtu a zapojil se do
siroké viny nidrodné obranného historismu. Dalsi kratké filmy o Praze natoc¢ené v pozdéjsich pro-
tektordtnich letech sice vySe uvedenou tendenci postradaji, ale i presto se t&8ily divackému
zdjmu.”” -

Vyuzivani motivu Prahy v kritkych filmech natocenych za protektordtu nelze oviem chédpat pouze
jako reakei na stav ¢eské spolecnosti po 15. bieznu 1939. Jiz v predchdzejicich letech byla Pra-
ha filmafi vyuZivina jako vdécény filmaisky objekt a Fada filmi z predvileéného obdobi se
soustiedila na zachyceni riznych podob Prahy.™ Uréitou vyjimku tvoii v tomto sméru film Jifiho
Lehovee a Jana Libora Kamennd sldva,” s doprovodnym textem Jaroslava Seiferta, natoceny
v dobé naristajicitho ohroZeni republiky v roce 1938, ktery je velkolepou oslavou Prahy a jeji
mnohasetleté historie a ktery se fadi svym ideovym vyznénim k filmém podporujicim hnuti na
obranu republiky.”

Do obdobné kategorie se fadi i film Old¥icha Kminka™ Praha - ldska md™ natoceny oviem jiz
po 15. bieznu 1939 a ve zcela jiné spolecenské atmosfére. Podobné jako v Kamenné sldvé je
i zde Praha oslavovina jako symbol ¢esky déjin. Dalsim shodnym rysem obou filmi je i sku-
tecnost, ze autorem doprovodného textu je stejné jako u Kminkova filmu vyznamny ¢esky basnik.
v tomto piipadé Josef Hora. Pfes uvedené skutec¢nosti se oviem filmy v nékterych aspektech lisi.
Zatimco Kamennd sldva byla nato¢ena v dobé ohroZeni republiky a jeji autofi se nemuseli
obavat cenzurniho zdsahu kvili ideové strince filmu, Oldfich Kminek musel brit v dvahu speci-
fika protektoritni reality a nemohl si dovolit natoéit sviij film o Praze s takovou otevienosti jako
jeho kolegové v piedchazejicim pripadé. Ale i tak Kminkiv film Praha - ldska md neusel pozor-
nosti nacistické cenzury a byl Giadem ¥iSského protektora zakdzan." Tento zikaz a ndslednd
snaha nékolika prednich predstaviteli oficidlnich protektordtnich vladnich kruhi prosadit
zruSeni zikazu promitani Kminkova filmu (viz edice korespondce k filmu Praha-ldska md) do-
kladaji jednak ¢innost filmové cenzury pii Gfadu FiSského protektora™ a ziroven vypovidaji
o snaze nékterych protektoratnich vladnich ¢initeld udrzet pro éeskou kulturu dostatek prostoru
v ramei kulturni protektordtni autonomie. Film Praha - ldska md byl po schvileni filmovou cen-
zurou ministerstva vnitra 3. srpna 1939™ promitnut dne 6. zati 1939 primétorovi hlavniho mésta

25) Viz: Prahou po zdipadu slunce (Rudolf Hlavacek, 1940), Krdlovskd kanonie strahovskd (Jind¥ich Brichta,
1941), Prazské baroko (Karel Plicka, 1943).

26) Napf.: Praha, mésto sta véZi (Josef Hesoun, 1928), Praha v zdfi svétel (Svatopluk Innemann, 1928), Pra-
ha v kvétech (Adolfl Lehner, 1935), Prazsky hrad (Alexander Hackenschmied, 1936), Karliv kamenny
most praZsky (1937), Prahou (Jaroslav Fischer, 1938).

27) Kamennd sldva. - Vyr. AB, 1938. - Pijé.: Lucerna. - Namét, scéndf, rezie: Jiti Lehovec, Jan Libora. -
Kamera: Jifi Lehovec. - Hudba: Miroslav Ponc. - Text: Jaroslav Seifert.

28) Srov.: Jifi Rak, Cesky film a hnuti na obranu republiky. Obraz vojenského prostiedi v kinematografii
mezivile¢ného Ceskoslovenska 1. Praha 1992, s. 23 - 27,

29) Rezisér Oldiich Kminek (1892 - 1948) vstoupil do Eeského filmu v roce 1918 nejprve jako herec: Koz-
lonoh (Olga Rautenkranzova, 1918), Uditel orientdlnich jazykit (Olga Rautenkranzova - J. S. Kolar,
1918). O rok pozdéji zatal reZirovat celove¢erni hrané filmy primérné a podprimérné kvality: napf.
Jindra (1919), Dar svatebni noci (1926), Osada mladych sni (1931), Klub tri (1935).

30) Praha - liska md. - Vyr. Oldfich Kminek (Lloydfilm), 1939. - Pjé.: Kosmos. - Nimét, scénif, rezie:
0. Kminek. - Kamera: Julius Vegricht. - Hudba: Josel Pesta, Bedfich Smetana. - Text: Josef Hora.
J. Kminkovd. - Mluvené slovo: K. Tresnak.

31) Presny divod zikazu ani opétovného povoleni Kminkova filmu filmovou cenzurou afadu Fisského protek-
tora se nepodafilo zjistit (blize viz edice korespondence k filmu).

32) 1. zafi 1939 presla filmovd cenzura z ministerstva vnitra do Gfadu i5ského protektora, kde byla ziizena
filmova zkuSebna (Filmpriifstelle), pozdéji Gfad pro schvalovini filmi. Tento Gfad schvaloval a zakazoval
filmy, vybiral filmy pfistupné mlideZi a oznacoval vybrané filmy jako tzv. kulturné - vychovné. Zaroven
vykonaval predbéZnou cenzuru pfipravovanych ¢eskych filmi a upravoval jejich naméty.

33) Cenzurni list filmu Praha - ldska md, SUA, fond Ministerstva vnitra (1918 - 1950), kar. 218, filmova

cenzura.
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Prahy JUDr. Otakaru Klapkovi, ktery ho hodnotil kladné a poté byl od 2. ¥ijna 1939 promitan
v kiné Praha. 4. fijna 1939 bylo jeho promitani z rozhodnuti Gradu Fisského protekiora
zakdzano, ale 3. listopadu 1939 byl film opét povolen (viz edice korespondence k filmu).”" Presto,
Ze nezname presné divody zikazu Kminkova filmu, postup filmové cenzury afadu fisského pro-
tektora svédéi o jejim bedlivém sledovani protektoratni filmové produkee a o snaze poskytovat co
nejméné vefejného promitaciho prostoru ¢eské filmové tvorbé tlumodici obecné narodni pocity.
Uéast primatora hlavniho mésta Prahy JUDr. Otakara Klapky ve véci zdkazu Kminkova filmu
dokldda jeho snahy o zmirfiovani dopadii germanizace i v oblasti protektordtniho kulturniho
Zivota.”
Film reziséra Oldiicha Kminka Praha - ldska md je i jednim z dokladi, jaké misto zaujimaly
v ramei eské filmové produkce kritké filmy oznacované jako filmy kulturné vychovné.™ Tyto
filmy byly souéasti dokumentarni a zpravodajské filmové produkce a zaujimaly na pfedvilecéném
valetném filmovém trhu vyznamné postaveni. Byly vyuZiviny nejen pro jejich vychovné
a umélecké puisobeni na filmového divdka, ale sehrily nezanedbatelnou roli i v roviné filmové
propagandy. Jejich vyznam stoupl v tomto sméru zvlasté po vzniku protektoritu, kdy se film stal
jednim z hojné vyuﬂmn)ch nastrojii masového ovliviiovani obyvatelstva v duchu naciondlné so-
cialistické propagandy.”’

Pavel Zeman

34) Tisk vénoval prvni vét&i pozornost Kminkové filmu 13. 9. 1939, kdy Veéer referoval o jeho promitnuti

primétorovi JUDr. O.Klapkovi: "...Tento snimek Lloydfilmu, dlouhy 460 m, nato¢il operatér Wegricht.
Hudebni podlozeni Smetanovym »VySehradem« a »Blanikem«, jakoZz i slovni doprovod. napsany
basnikem Jos. Horou a namluveny K. Tresfidkem, piedstavuji vrcholné kvality tohoto snimku. ktery by
mélo hrit kazdé ceské kino..." Film o Praze. "Vecer" 34, 13. 9. 1939, ¢. 215, s. 5.
S urcitymi vyhradami byla pozdéji Praha - ldska md pFivitana opé&t ve Veceru A. M. Brousilem: "...Tento
filmovy hold Praze s filmového hlediska nélezi k nejlepgimu, co bylo filmem k j _;e_]l oslavé vytvoreno. Ra-
dostny souhlas, s nim# ptijimdme ryze filmové hodnoty tohoto dilka, je ruen jediné smutnym roz-
hoitenim, se kterym musime odsoudit nepfipustnou citaci Smetanovych bisni »VySehrad« a »Blanik«
jako hudebni doprovod k tomuto filmu. Co fikim? »Citace«! Pro skutecnou citaci jsem viemi deseti, ale
tohleto je hotovd a pohodlna vivisekce Smetanova dila. A pFilepovat na takové »citace« ze Smetany své
vlastni pisiiové a shorové skladani, to je, mirné feceno, troufalost. Jen af pani filmafi hledaji vlastni
cesty k hudebnim skladateliim a nedluZi se u klasiki, ktefi se nemohou brénit. To je~.l jediny stin v této
zaftivé svétlé udalosti filmové..." AMB, Krdtky film o Praze. "Veer" 35, 5. 5. 1940, ¢. 104, 5. 5.

35) Vyznamna byla i Klapkova odbojové ¢innost, za kterou byl pozdéji zat¢en a 4. fijna 1941 v ruzyiskych
kasdrndch popraven. Blize viz: Toma§ P a s a k , Zdpasy primdtora JUDr. O. Klapky. Praha 1991.

36) Predikat kulturné vychovny film se udéloval od roku 1922 filmiim s "pouénou a vychovnou tendenci"
a filmy s timto predikdtem byly osvobozeny od davky ze zdbav pFi promitani v kinech. V obdobi némého
filmu ziskavaly tento predikdt s malymi vyjimkami pouze filmy pFirodovédné, pouéné nebo doku-
mentérni. Pozdé&ji bylo pfidélovani tohoto predikétu roziifeno i na celovecerni hrané filmy.

37) Vyuziti kulturné vychovnych filmé pro potieby nacistické propagandy za protektordtu doklada jejich

zvySena vyroba, jak ukazuje nasledujici tabulka:
Soucasné se ze zvysenou vyrobou ménila i obsahovd skladba kulturné vychovnych filmi. V roce 1939
jesté prevazovaly filmy domdci produk(-e, mezi nimiz zaujimaly v¥znamné postaveni kulturné vychovné
filmy s narodni tematikou, napf. Frantisek Palacky. Déjiny ndroda ceského (1939), Krdsnd vlast (Josef
Vilimek, 1939), Praha - ldska md (Oldtich Kminek, 1939), Prazské baroko (demh Brichta, 1939), Ma-
lostranské obrdzky (Ladislav Brom, 1939). V dalgich letech se pak prosazuji ve vé13i mife némecké pro-
pagandistické filmy, napf. Némecké vojsko (Das deutsche Heer, 1940), Nirod za vilky (Volk im Krieg,
1940), Bojam eskadra Liitzow (Kampfgeschwader Liitzow, 1941), Pancéfe vpied (Panzer marsch, 1942),
Sovétsky rdj (Sovietparadies, 1942), a objevuji se i pmpagdndlstu-ke filmy domadci provenience - napf.
Na okraj nové doby (Jaroslav Tovirek, 1941). Zvétsil se také pocet tzv. bezideovych filmé odvad&jicich
pozornost divikii od kazdodenni protektordtni reality, napt. Kaspdrek kupuje dim (1942), Paridcova ce-
sta do Fise snii (1942), Ztratila se husa (1942), Hon na medvédy v Karpatech (1943), Sedm kiizldtek
(1943), Brambor, krdl kuchyné (1944), Milostny Zivot rostlin (1944), Cirkus kouzla zbaveny (1945).
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i valeéném filmovém trhu vyznamné postaveni. Byly vyuZiviny nejen pro jejich vychovné
a umélecké plisobeni na filmového divdka, ale sehrily nezanedbatelnou roli i v roviné filmové
propagandy. Jejich vyznam stoupl v tomto sméru zvlasté po vzniku protektorétu, kdy se film stal
jednim z hojné vyuZivanych néstrojii masového ovliviiovani obyvatelstva v duchu nacionédlné so-
cialistické propagandy.™

Pavel Zeman

37) Vyuziti kulturné vychovnych filmi pro potfeby nacistické propagandy za protektoritu doklada jejich
zvySend vyroba, jak ukazuje ndsledujici tabulka:

potet

rok vyrobenych
vyroby filmé
1936 160
1937 126
1938 119
1939 220
1940 465
1941 471
1942 482

Soucasné se ze zvySenou vyrobou ménila i obsahova skladba kulturné vychovnych filmi. V roce 1939
jesté prevazovaly filmy domadci produkee, mezi nimi# zaujimaly vyznamné postaveni kulturné vychovné
filmy s ndrodni tematikou, nap¥. FrantiSek Palacky. Déjiny ndroda &eského (1939), Krdsnd vlast (Josef
Vilimek, 1939), Praha - ldska md (Old¥ich Kminek, 1939), Prazské baroko (Jind¥ich Brichta, 1939), Ma-
lostranské obrdzky (Ladislav Brom, 1939). V dalSich letech se pak prosazuji ve vétsi mife némecké pro-
pagandistické filmy, napf. Némecké vojsko (Das deutsche Heer, 1940), Ndrod za vdlky (Volk im Krieg,
1940), Bojovd eskadra Liitzow (Kampfgeschwader Liitzow, 1941), Pancére vpred (Panzer marsch, 1942),
Sovéisky rdj (Sovietparadies, 1942), a objevuji se i propagandistické filmy doméaci provenience - napf.
Na okraj nové doby (Jaroslav Tovarek, 1941). Zvésil se také pocet tzv. bezideovych filmi odvadéjicich
pozornost diviki od kaZdodenni protektoritni reality, napt. Kaspdrek kupuje diim (1942), Paridcova ce-
sta do Fise snii (1942), Ztratila se husa (1942), Hon na medvédy v Karpatech (1943), Sedm kiizldtek
(1943), Brambor, krdl kuchyné (1944), Milostny Zivot rostlin (1944), Cirkus kouzla zbaveny (1945).
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Ro&nik 5, 1993, &.2(10)

Edice a materidly

PRAHA - LASKA MA
Korespondence k filmu

1939, 8. zdFi, Praha
Ozndmeni” spole¢nosti Lloydfilm o natoceni filmu Praha - laska ma, ktery se rozhodla
vénovat méstu Praze.

Praha, dne 8. zafi 1939
Slavné Mé&stské radé hlavniho mésta Pra h y,
Praha.

Filmova spoleénost Lloydfilm a reZisér Oldfich Kminek zhotovili kulturni zvu-
kovy film |

,PRAHA - LASKA MA...",
ktery byl predveden dne 6. t. m. panu primédtoru JUDru Otakaru Klapkovi a kulturnim
referentiim.

Svou uméleckou propagaéni tendenci zapojuje se diistojné v kulturni rdmec akce
pro propagaci Prahy a byl proto panem priméatorem JUDrem Klapkou viele ocenén
a uvitan.

Nasge firma a rezisér Oldfich Kminek vénuji tento film méstu Praze a prosi, aby
slavna méstsk4 rada hlavniho mésta Prahy toto vénovéni pfijala.

Porouc¢ime se
v dokonalé tcté

[podpisy neditelné]
/BudiZ pfijato s podékovanim.
Praha 15. 9. 1939
Kremlicka/”

Archiv hl. mésta Prahy (ddle AMP), Prezidium rady a magistrdtu hlavniho mésta
Prahy, 1938 — 1950, sg. 39/844, kar. 1152, slozka Lloydfilm.

1) Origin&l, strojopis s razitkem a vlastnoruénimi podpisy.
2) Rukopisné poznamka prezididlniho $éfa a Gstfedntho rady magistrétu hlavniho mésta Prahy
JUDr. L. Kremli¢ky.
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2

1939, 19. zafi, Praha
Osvétory odbor hlavniho mésta Prahy navrhuje' udelit O. Kminkovi diplom za jeho
[film Praha - laska ma.

Panu Dr. Otakaru Kadnerovi, kulturnimu referentu!

Dovoluji si upozorniti, Ze rezisér O. Kminek, ktery natocil velmi pékny kratky
[ilm o Praze. by si jisté zaslouzil, aby mu mésto vénovalo sviyj diplom za tuto prici.

Osvétovy odbor - 19. zaii 1939
[ podpis necitelny|

[Presidiu:
Navrhuji, aby p. vaZzenému O. Kminkovi byl zaslan podékovact, [...] list. podepsany
panem primadtorem a popripadé kulturnim referentem.

20. 9. 1939
Kadner/"

AMP, Prezidium rady a magistrdatu hlavniho mésta Prahy, 1938 — 1950. sg. 39/844.
kar. 1152, slozka Lloydfilm.

1) Origimal. strojopis s viastnoruénim podpisem.
2) Rukopisnd poznamka kulturniho referenta magistratu hlavniho mésia Prahy dr. O. Kadnera.
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23. zari 1939, Praha
Spolecnosti Lloydfilm #idd" cenzurni oddéleni ministerstva vnitra o vyhotoveni péti
némeckych cenzurnich listkii k filmu Praha - laska ma.

Titl.
Ministerstvo vnitra,

censurni oddéleni,
Prahalll

Zadame zdvotile o vyhotoveni péti némeckych censurnich listkii na nas krétky
film ,Prah a - laska ma , ktery byl ocensurovan pod ¢islem 689/39 Fe.
Dékujeme Vam predem za brzké vyfizeni této nadi Zadosti a poroucime se Vam.
V dokonalé tcté
[podpisy necitelné]

Stdtni iistredni archiv (ddle SUA), fond Ministerstva vnitra (1918 — 1950), kar. 218,
filmovd cenzura.

1) Original, strojopis s razitkem a vlastnoruénimi podpisy.
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1939, 3. fijna, Praha
Deékovny dopis"” osvétového odboru hlavniho mésta Prahy zaslany O. Kminkovi za pro-
pagaci Prahy jeho filmem Praha - liska ma.

"Na papir pana primdtora!’
Pan

0. K minek, rezisér,

Praha XII., Korunni 83
Véizeny pane rezisére!

Vyslovuji Vam sviyj dik i uznéni za Va3 film ,,Praha - liska ma", ktery jisté vy-
kona své posldni k poznani hlavniho mésta na ¢eském venkové i za hranicemi.

S projevem dokonalé tcty

Osvétovy odbor - 3. Fijna 1939.

AMP, Prezidium rady a magistrdtu hlavniho mésta Prahy, 1938 — 1950, sg. 39/844,
kar. 1152, slozka Lloydfilm.

1) Koneepl, strojopis.

1939, 5. ¥ijna, Praha
Dopis” primdtora hlavniho mésta Prahy JUDr. O. Klapky ministrovi priimyslu, obchodu
a Zivnosti JUDr. V. Sadkovi” doklddajici primdtorovu osobni ticast ve snaze prosadit v

- 3)

uradu fisského protektora zruSeni zdikazu promitdni filmu Praha - laska ma.

V Praze dne 5. ¥ijna 1939

Vazeny pane ministie,

Filmovy rezisér Oldfich Kminek zhotovil propagacni film o Praze, jehoz nazev
zni ,,Praha - ldska ma”. Predvad&ni pfevzala spole¢nost Lloyd-film v Praze.

Ponévadz autor chtél film vénovati méstu Praze, vyhovél jsem jeho pozvéni a film
byl mi za pFitomnosti kulturniho referenta Dr Otakara Kddnera a tfednich referentii
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soukromé predveden. Film je zvukovy, provazen je textem od basnika Hory. Poznali js-
me, Ze film je fotograficky skvéle udélan a text ma opravdu basnickou hodnotu.

Proto spravni komise k navrhu praesidia vénovani tohoto filmu hlavnimu méstu
Praze piijala pro jeho umélecké a kulturni hodnoty.

Nyni se doviddam, Ze predvadéni filmu, které trvalo jen asi 2 dny bez jakychkoliv
pithod, bylo zakdzéino, a to z Gfadu pana ¥iSského protektora (referent Dr Glesgen, je-
ho tajemnik DR Dorasil).

Nesouhlasim s timto zdkazem, ponévadz pokladam film za opravdu hodnotny
a naprosto nezdvadny, Jde o jeden z nejhodnotn&jSich modernich filmii o Praze. Text
basnika Hory nema nijakych nariZek a je to krasny bdsnicky doprovod filmu. Pos-
lucha¢i mohou byti jediné dojati filmem, ktery nema zadné pobufujici tendence. Pres
to se zda, ze filmu se takova tendence podklada. Obecenstvo nepochopi tento zikaz
a proto bude jej vykladati jako persekuci ¢eskych kulturnich dél.

Dovoluji si Vis, vazeny pane ministfe, na tento zakaz upozorniti a navrhnouti
Vam, abyste si dal film soukromé piedvésti. Firma Lloyd - film v Praze Il., Vodickova
34, by tak velmi rada uéinila ve svych predvadécich mistnostech Svazu kinematografi
(I1. schodisté). Kdybyste souhlasil, moje praesidialni kancela¥ by velmi ochotné
pfedvadéni filmu u firmy Lloyd - film v ¢as, ktery byste udal, zprostiedkovala. Po
seznani {ilmu zajisté byl byste shodny s mym stanoviskem, v tom piipadé bych Vs vel-
mi prosil, abyste laskavé zakro¢il v Gfadé Fisského protektora o propusténi tohoto filmu
ze zakazu.

S projevem dokonalé ticty

Klapka
primator hlavniho mésta Prahy

Vazeny pan,
p- JUDr Vlastimil Sadek, ministr priimyslu, obchodu a Zivnosti
v Praze

SUA. fond MPOZ, kar. 260, slozka Kinematografie — filmy II. (1939 — 1941),

1) Original, strojopis s razitkem a vlastnoruénim podpisem.

2) Dopis stejného znéni pravdépodobné obdrzel vedle ministra Sadka i pfedseda protektordtni vlady gen.
A. Elias. jak dokliada dochovany koncept tohoto dopisu datovany 5. Fijna, ktery mél byt odeslin jak mi-
nistrovi Judr. V. Sadkovi tak i gen. A. Elidsovi. (AMP, Prezidium rady a magistratu hlavniho mésta
Prahy, 1938 - 1950, sg. 39/844, kar. 1152, slozka Lloydfilm). O a¢asti Gfadu protektordtniho predsedy
vlady ve véei zakazu Kminkova filmu vypovida i pfipis k dopisu spolecnosti Lloydfilm ministrovi
JUDr. V. Sadkovi ze dne 10. Fijna 1939 a dopis ElidSova osobniho tajemnika dr. M. Stidnika uvedené
v edici.

3) Cenzurni oddéleni ministerstva vnitra povolilo vefejné promitani Kminkova filmu Praha - liska mé

3. srpna 1939, Ufad Figského protektora film zakézal 4. Fijna 1939 a 3. listopadu 1939 bylo jeho
promilani opél povoleno. Spis dokladajici zakaz filmu dFadem FiSského protektora a jeho opétovné po-
voleni se bohuzel nepodafilo ve spisech daného Gfadu najit a uvedené Gdaje jsou prevzaty z dopisu
spolecnosti Lloydfilm z 25. ledna 1940 citovaném v edici.
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0.
1939, 10. fijna, Praha
Spolecnost Lloydfilm zasild" ministrovi priimyslu, obchodu a Zivnosti JUDr. V. Sdadkovi
text basné J. Hory z filmu Praha - laska ma a vyslovuje mu podékovdni za jeho an-
gaZovdni se ve véci zikazu uvedeného filmu. To dokazuje pripis ve formé ndvrhu znéni
dopisu predsedovi vlddy gen. A. Elidsouvi.

Panu

ministru obchodu,
JUDru Sadkovi,
Praha.

Slovutny pane ministfe!

Vyhovujeme Vasemu piani a rozkazu a v priloze zasilame text Horovy basné
k filmu ,,Praha - laska ma"~ v &eské a némecké feéi. Text souhlasi tiplné s filmem,

a proto jsme museli doplnit nékteré pasize vepsanim.

Dékujeme jesté jedenkrite za Vasi vzacnou navstévua a shlédnuti filmu ,,Praha -
liska ma~ a jsme presvédieni, Ze po piecteni Horovy bésné i Protektorit uznd, ze
podfizeny Grednik Protektoratu provedl prehmat bezpochyby z neznalosti ¢eské Feci
a z nepochopeni smyslu obsahu, ktery mluvi o minulosti a pfitomnosti se viibec ne-
dotyka.

Dékujeme piedem za laskavé exponovani se Vasi slovutnosti, vaZeny pane mi-
nistie, ve véci filmu ,,Praha - laska ma” a jsme Vam

v dokonalé tGcté

[podpisy neéitelné]

/Pro domo:

Pan ministr obchodu osobné shlédl dne 9.fijna 1939 dodatek ,,Praha - laska
ma’ vyrobeny firmou Lloyd Film v Praze (reZisér Kminek) a neshledal v ném nic, co by
mohlo byti diivodem k zikazu vefejného piedvadéni tohoto filmu.

Pan ministr obchodu nafidil firmé, aby predlozila tplnou dialogovou listinu
v Ceské a némecké feci tohoto filmu, coz dnes firma uéinila.

Navrhuje se zdkaz sdéliti predsednictvu ministerské rady a pozadati je, aby inter-
venci u pana fiSského protektora, skupina kulturné politicka, pokusilo se vymoci, aby
tento zakaz byl zruSen. Vyroba tohoto po strance fotografické hodnotného filmu stila
pres 65.000. - K. Film byl pfedvadén pouze po dva dny a tedy vynos exploitace jest
zcela nepatrny. Firma i rezisér by byli timto zdkazem hospodartsky tézce poskozeni.
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Navrhuje se tento dopis p. ministra obchodu panu predsedovi vliady:
J P1s | P 3
ve formé dopisu pana ministra:

Velevazeny pane predsedo vlady!

Pan primator hl. m. Prahy Dr. KLAPKA obratil se na
mne ve véci zakazu vefejného predvadéni filmu ,,Praha -
liska ma™ a sdélil mi toto:

Filmovy rezisér Oldiich KMINEK ....... VypIS z pripisu
Presidia hl. m. Prahy ....... jako persekuci ¢eskych kulturnich
de&l.”

Dal jsem si tento kulturni film osobné predvésti a ne-
shledal v ném nic, co by odiivodiiovalo jeho zikaz.

Upozoriiuji, Ze tento zdkaz ma tézké hospodaiské
dasledky pro vyrobee i pro pijcovatele. Vyrobni néklad toho-
to filmu piesahoval K 65.000.- a ponévadz se promital pou-
ze dva dny, vytéZzek z predvadéni byl zcela nepatrny.

Dal jsem si predloziti dplnou dialogovou listinu tohoto
filmu v ¢eské a némecké feéi, jiz k dopisu prikladam.

Zadam Vs, velevaZeny pane predsedo vlady, abyste se
pokusil u Gfadu pana FiSského protektora, by tento zikaz
verejného piedvadéni filmu ,,Praha - laska ma™ byl zruSen.

Bylo by snad mozno panu fisskému protektoru”
navrhnouti, aby" tento kulturni snimek dal si sam pan Fissky
protektor nebo jeho zastupce preto¢iti, aby mohl” sém posou-
diti, ze zdkaz vefejného predvadéni tohoto kulturniho snimku
neni odivodnén.

S projevem hluboké ucty

[podpis necitelny]

V Praze dne 11. ¥ijna 1939/”

SUA, fond MPOZ, kar. 260, slozka Kinematografie — filmy 1. (1939 — 1941).

1) Original, strojopis s razitkem a vlastnoruénimi podpisy. 2) Viz dopis primatora hlavniho mésta Prahy
JUDr. O. Klapky ze dne 5. Fijna 1939.

3) .....Bylo by snad mozno panu ¥i$skému protektoru...”, vepsino rukou.

4) ,...aby...", vepsano rukou.

5) ....pEetotiti, aby mohl...”, vepsdno rukou.

6) Pripis, strojopis kancelafe ministra obchodu, priimyslu a Zivnosti JUDr. V. Sédka.
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1939, 12. fijna, Praha

Dopis' osobniho tajemnika predsedy protektordtni vlddy gen. A. Elidse dr. M. Stadnika
istiednimu radovi magistratu hlavniho mésta Prahy, prezididlnimu séfovi

JUDFr. L. Kremlickovi potvrzujici zapojeni dalsich predstavitelii ceské protektordtni poli-
tické reprezentace do véci zdkazu promitdni filmu Praha - laska ma.

V Praze dne 12. iijna 1939.
Slovutny pane presidialni séfe,

dodatkem k nagemu telefonickému rozhovoru dovoluji si Vam sdéliti k informaci
obsah dopisu. ktery mne dosel od pana dr. Stranského z ministerstva Skolstvi a narodni
0svety:

.K Vagemu dopisu ze dne 9. ¥ijna 1939 z uloZeni pana ministra dovoluji si Vam
ozndmiti, ze na promitani filmu “Praha - - ldska ma., byl pfitomen dne 9. fijna 1939
pan presididlni $éf ministerstva Skolstvi a ndrodni osvéty JUDr. Ladislav S i p, jeZto
pan ministr byl mimo Prahu. Pan presididlni $éf podal zpravu o véci panu ministrovi
véera dne 10. fijna 1939. Pan minisir se poradi o véci jeSté s panem ministrem
obchodu dr. Sadkem a poda pak zprévu panu ministerskému predsedovi .

Podavam Vam tuto zpravu a znamenam se
|
projevy dokonalé ety

dr. Milos Stadnik

Pan

JUDr. Ludvik Krem licka,
astiedni rada magistratu hl. m. Prahy,
presididlni séf,

v Praze 1,

Staroméstska radnice.

AMP, Prezidium rady a magistrdtu hl. m. thy, 1938 — 1950, sg. 39/844, kar. 1152,
slozka Lloydfilm.

1) Original. strojopis = vlastnoruénim podpisem.
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8.

1940, 25. ledna, Praha

Spolecnost Lloydfilm Zidd" cenzurni oddéleni filmi ministerstva vnitra o prominuti
zaplaceni cenzurnich poplatkii u filmu Praha - liska ma” v diisledku jeho opétovného
propusténi k vefejnému promitdni.

Titl.
Ministerstvo vnitra,
censurni oddéleni filmi,

Praha

Dodatkem k nasi Zidosti ze dne 3. listopadu m. r. oznamujeme zdvorile, Ze podle
censurniho listu ¢is. 689/39 Fe” byl ndm propustén k vefejnému piedvadéni dodatkovy
film ,,Praha, laska mé“,kler)’r vSak pfi prvnim promiténi v bio ,,Praha“ v Praze
v terminu 2. - 5./10. m. r. byl z nafizeni Gfadu Der Reichsprotektor Bohmen und Méh-
ren dne 4. fijna 1939 za kd z 4 n.

V diisledku toho zaddme Vis zdvotile, by pfedepsany poplatek za censuru a cen-
surky:

polor. A II 1S54/3D .uivsrcessevssnscnsasenn K 230.-
pal.r. AL 1883/39 .....covsumninencs K 200.-
pol. r. A IL 1738/39 ...cccovuvvrivnicnnnne. K 50.-

P L)) R R —— K 480.-

byl nam zcela prominut, nebof jiZ tim, Ze jsme do dodatku investovali velky peniz,
utrpéli jsme jiZ jeho zakazem velikou Skodu.
Doufime, Ze nase zadost bude pFiznivé vyfizena a porou¢ime se Vam

v dokonalé tcté

[podpisy neéitelné|

SUA, fond Ministerstva vnitra (1918 — 1950), kar. 218, filmovd cenzura.

1) Original, strojopis s razitkem a vlastnoruénimi podpisy.

2) Dalsi pisemnosti tykajici se placeni cenzurnich poplatkii u filmu Praha - liska ma jsou uloZeny
v SUA, fond Ministerstva vnitra (1918 - 1950), kar. 218, filmova cenzura.

3) Cenzurni list filmu Praha - ldska ma je uloZen tamtéz.
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9.

1940, 2. dubna, Praha

Spolecnost Lloydfilm Zida" znovu cenzurni oddéleni filmi ministerstva vnitra o promi-
nuti zaplaceni cenzurnich poplatki u filmu Praha - laska ma a u nékolika dalsich
filmii z diwodu jejich drtvéjsiho zikazu.”

Titl.
Ministerstvo vnitra,
v Praze

Na nase zdvorilé zadosti ze dne 3. listopadu 1939 a 25. ledna 1940 dostalo se
nam lamnim ¢&. j. 689/1/1939 FC ze dne 22. brezna 1940 sdéleni, Ze ndm ministerstvo

vnitra snizilo davky za censurovani filmu . Kozdci na ............ K 2.000.- a za censu-
rovani filmu ,,Praha,ldska ma na ....... K 140.- a po¢itali jsme, Ze vzhledem k tomu, ze

oba filmy byly definitivné zakézany, bude nam jak poplatek za .,Kozdci™ tak za
dodatek ..Praha, liska ma”~ v celé vysi odepsin. Jak jsme jiz uvedli, utrpéli jsme zaka-
zem téchto filmi velké ztraty tim, Ze investované ¢dstky do kopii a titulkit nemohou
nam byti nikym hrazeny (jedna se o ztratu K 35.000.-).

Prosime slavné ministerstvo vnitra, aby svoje rozhodnuti znovu prozkoumalo a ce-
stou milosti poplatek predepsany v celkové vysi , Kozdci™ K 2.730.- a ,,Praha, laska
ma K 230.- a za censurky ¢eské K 230.- a za censurky némecké K 50.- k témuz
dodatku lask. odepsalo.

Za tim G¢éelem vracime z vyhotovenych censurek ., Praha, liska ma 19 kust
ceskyeh, a 4 némecké (zbyvajici censurky byly pFipojeny k nasim Zadostem o novou
censuru na razné arady).

Soucasnou postou uhrazujeme poplatky za zhotoveni censurek po 10 kusech od
filmi ,,Co se Septa, ., Hordubalové™ a ., Vzdugné tt.n‘pédnh vzdor tomu, Ze prvy a tieti
film byl ndam rovnéz v podzimnich mésicich r. 1939 censurou zakazin a censurek tudiz
jsme vyuZiti nemohli.

Oc¢ekdvajice priznivého vyFizeni na&i uct. Zadosti porou¢ime se Vam

v dokonalé ucté
[podpisy necitelné|
V Praze, dne 2. dubna 1940
23 censurek po doruditeli.

SUA, fond Ministerstva vnitra (1918 — 1950), kar. 218, filmovd cenzura.

1) Original, strojopis s razitkem a vlastnorunimi podpisy.
2) Uvedeny dopis doklada fungovini filmové cenzury za protektordtu i na pfikladu dalSich filmi.
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Edice a materidly

PRAHA - LASKA MA"
Josef Hora

Jara a léta, jesené, zimy, kvetou a zraji, vichfi a snézi nad ¢eskou zemi. Tajemna ruka
piSe jeji dé&jiny, klade stin a svétlo na podoby jejich krajin, na tvéife jejich synii a dcer.
Do nedozirna se vini pole ve vétru, jako by spéchala k tichému vrchu, jehoz jméno je
Rip.

Z jeho vrcholku uziis kolkolem poZehnany kraj. Daleko na jihu, nad stfibrnym pruhem
Vltavy, zahlédnes za jasného dne k nebi se pnouci véZe prazskych Hradéan. Praho,
hlavo krdalovstvi, takto té vidéla v prorockém snu knézna Libuse. Tvou feku,
tvé vrchy, tvé v&Ze a chramy, pokoleni za pokolenim budujici netinavné sidelni mésto
své sldvy, svého riistu i zkousek svych. Jasot lidu znél tudy, privody vojsk a pravody
korunovaci, jazyky ohiili a jitra nadéji. Kazdé z pokoleni ¢eského roku pridalo novy rys
tvaii Prahy a ménilo podobu pahorkii, nad jejichz pustymi lesy uziela jasnoziiva vidi-
na davné knézny $tihlé a hrdé paldce a chramy.

Mésto sta vézi, mésto Hrad¢an, vral ndm pohled na neséetné zastupy,
jez v tobé Zily, pracovaly tvrdé a ¢estné, bliZily se k bohu modlitbou a branily state¢né
dilo svych rukou i své duse. Minulost s pfitomnosti hovofi nad Vltavou o mocném
Zivoté naroda, jenz vdechl svou dusi do kamenné krasy mésta Prahy. Velikd i libeznd,
zasnénd do tmy staleti, kyne$ ndm laskavé svymi sterymi podobami.

Mlha sna3i se z nasich oéi, zavoj pada z tvé tvafe, P rah o, abychom té znovu vidéli
v jasu, nevéstu ndroda, slinou i pySnou. Stero podob mas, vzneSenych i prostych,
prisnych i usmévavych: nikdy se nenasytime pohledu na né, stero podob mas a prece
jsi jedna, jedina, jako nas Zivot.

Nikdy ndm nevymizi z oéi obraz tvé katedrély, k nebi se pnoucich vézi svatého Vita,
hrobky kralé, smélého stromu pokorné gotické duse. Jdeme tichem chramovych lodi,
plasi poutnici k domovu, a kroky dé&jin s ndmi. Staleti tkala kamenné krajky a klenula
oblouky stavby, jiZ se spojoval ndrod s nebesy. Tam vzadu, pod kameny bilého svatého
Jifi, odpoéivaji ¢eskd kniZata, v paldcich Hradéan a jejich zahradach bloudi stiny
mrtvych kralii a cisaffi. Obrazy na zdech, sochy oltafi, pismo hrobii - slySte fe¢
historie, slova odpluvsich staleti, jez nabyvaji nového smyslu v tstech potomkii.

Co vechno vidis tu z vyse!

Reka sklenutd mosty, tajemné pismeno udavajici tvar mésta. Jezy padaji z&efenou vo-
dou, melodie Smetanovy hudby z nich zni. Tak zménil tu ¢lovék ke své podobé viechnu
ptirodu, vtisknuv ji podobu své duse. Sam KarlGv most se svymi véZemi a sousosimi se
tu stal kamennym svédkem Zivota staletého. Klekdtkem modliteb, aleji svatych, bo-
jistém vojakfi a poslednim zastaveni¢kem muéednikii. Husitsky Tyn a barokni Mala
Strana - jen Vltava mezi nimi a ve skuteénosti hloubky staleti ...

1) Text Josefa Hory byl napsdn pro Kminkiv film Praha - ldska md a podle ného byl také pojmenovan.
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Sttechy Malé Strany, tak podivné zvlnéné, tak milované ¢eskym basnikem, po jehoz
jméné nazvali Nerudovu ulici. Ulici paldci skryvajicich tolik bohatstvi a pfece zcela vi-
ditelnych jen z vySe. Ulici obéanskych domkii nakupenych na sebe svahem. Ulici, jiz
se ubiralo tolik priivodii, slavnych i osudnych. Staré zamecké schody, skryvajici za zd-
mi nadheru osamélych zahrad Sumicich fontdnami. Tu se prochézela Slechta, zévodici
s krédli a cisaFi v pySnych stavbach a v shromaZdovani uméleckych pokladi. Tu se mlu-
vilo v8emi jazyky svéta — sem pfichdzely tisice cizincii, umélcti i dobrodruhi, aby na-
lezly novy domov, ochotné je pfijimajici, ¢asto na tkor doméaciho lidu.

Zdi a paléce, schodisté a galerie, sochy a fontdny Malé Strany srostly se zeleni v jedi-
nou barokni architekturu. Tu na Malostranském ndmésti se ty¢i svou obrovskou kopuli
chrim svatého MikulaSe, barokni protéjsek katedraly svatého Vita. Gotika a baroko,
dvé cesty kiesfanské duSe k Bohu, dvoji vidéni krdsy nad starou Prahou, tak fanta-
stickou a prostou. Dva vltavské biehy, dva svéty. Jez ndm Sumi cestou pies Karliv most
na Staré Mésto, kde nds za Mosteckou véZi vitd kopule K¥iZovnického kostela, pomnik
Karla IV., otce vlasti a jezuity vystavéné Klementinum s univerzitni knihovnou. Ticho
Slechtické Malé Strany vystiidd v zprohybanych uli¢ckach Starého Mésta Zivy ruch ob-
chodniho a femeslného Zivota ob¢anského. Tu rostl po staleti blahobyt prazského
méSfanstva. Generace pomfely, ale zanechaly po sob& okdzalé patricijské domy
s krasnymi Stity.

Staroméstské ndmésti: Tu hlaholily a tloukly na poplach zvony Tyna -
dunély bubny exekuci, kupily se zdstupy znepokojené boutlivymi ¢asy. Vidime v duchu
postavy a hrdiny Jiraskovych a Wintrovych povidek a roméni, prosté mistry cechovni,
pyS$né konsele, knéze pod oboji a mistry staroslavné univerzity Karlovy, kterak se
prochdzeji ve stinu radnice & Tynského chrdmu, toho vzneSeného a prostého vykfiku
zbozné duse stiedovéké. Monumentalné, pokorné a bez ozdob vyristaji Tynské véze do
jasného dne a nabyvaji pfizracné krasy za vecerni tmy. Stdvaji se skrovnéjsimi se
svymi modernimi pocity tvafi v tvdf této pamdtce velkych dob, hriz a vitézstvi, jez
piesly pres hlavy pokoleni. Narod postavil na Staroméstském ndmeésti pomnik Mistra
Jana Husa, jenZ véru neni nikde vice doma, neZ zde, na mistech, kudy spéla ¢eska re-
formace a kde padaly hlavy protestantské Slechty. Stin popravisté pob&lohorského za-
temni na chvili o¢i divdkovi, ale pohled na hrdou tvaf Husovu déva jistotu vé¢ného
trvini ndroda, jehoZ dramata na tomto misté vyvrcholila. Husovo ,Za
pravdu ", jeZ rozhybalo svét, je pravdivé viera pravé tak jako dnes. — Nezemiel jsi
nadarmo mistfe z kaple betlémské, zvazi-li Zivi tviij pfiklad a zistanou-li muzi. Tise,
tiSe jdou se poklonit Zivi pod arky¥ radnice, kde hofi plameny, aby polozili své kvéty
na hrob Nezndmého vojina. Spi tiSe se vSemi mrtvymi, zivi bdi. Na§ Zivot pokracuje ve
strazni a nadéji, na mrtvych je, aby mluvili - na Zivych, aby rozuméli zasvétnému hla-
su. Na vrcholu ndmésti postdva na svém koni svaty Vaclav, vévoda Ceské zemé. Po
tisicileti zni jeho choral, vtéleny i v piseri husitskou, ¢eskému lidu s prosbou k bohu,
s modlitbou k nebesiim.

VySehrad potopeny do bdje bdi na druhém konci Prahy, na vltavském ostrohu. Pod
véZemi chramu spi tam tolik drahych synii a dcer naroda. Vybudovali jsme pro nékteré
z nich Slavin, uloZili jsme sem i ostatky Karla Hynka Machy, milence rodné zemé, té
zemé krasné, zemé milované...

Na ndmésti mezi Vltavou a Emauzy stoji Suchardovo sousosi Frantiska Pa-
lackého. Socha¥ pojal tu v sloZité komponovaném dile tviirce éeského déjepisu a viidce
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deského naroda tak, aby vynikl klid muZe, jenZ dal svému ndrodu poznéni slavné mi-
nulosti a moudrou jistotu do budoucna, cil diistojny sebevédomého néroda, ktery je tu
od tisicileti doma.

Kde skonéiti nyni pfehlidku - obraz LibuSina snu - neZ naproti Slovanskému ostrovu,
kde ,Ndarod sobé&" postavil renesanéni dim sni a lisky, nadSeni a krdsy
Ndrodni divadlo. Pomnik nejvétsi, zfidlo poezie a hudby, cil Ziznicich po
kouzlu éeské feéi, po melodii éeské duse, po slavném poselstvi naroda Praze a Prahy
narodu. Vétry kiiZovatek tu dordZeji na komoné trig, touhy a myslenky tu vanou do bu-
doucna.

Zivot, jeni je pohyb, tu padi kupfedu, kupfedu jdou s nim modlitby svétcii, hlasy
moudrych a &iny state¢nych. Praho, mésto svétla, kolébko, cesto, tragicka v tmach, ve-
lika v zamysleni... Kdo by Té nemél rad, Praho, jedna, jedina...

Prah a, laska ma...”

Ten, kdo se v Cechéch narodil,

musi miti Prahu rad,

a vzdilen tfeba na sta mil,

bude vidy vzpominat.

Na krasnou nasi mati¢ku, na pychu celych Cech.
Na Vysehrad, na Hrad¢any,

na more vézi, stiech.

Refrén: Ty jedina jsi Praho laska ma,
ty jako hvézda v Ziti za¥iva,

ty modlitbou jsi pro mne kazdy den,
ty majakem jsi v mofi bouflivém.

Ty jedin4 jsi Praho laska m4..

Ty jedina jsi ze vech jedind,

pro Tebe bije boufné srdce vSech,
bud’ pozdravena Praho, matko Cech.

2) Autorkou textu pisné je J. Kminkova.
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Edi¢ni poznamka

Edice korespondence k filmu Praha - laska ma byla pofizena na zdkladé dochovangch pisemnosti spo-
leénosti Lloydfilm (AMP, Prezidium rady a magistrdtu hlavniho mésta Prahy, 1938 - 1950, sg. 39/844,
kar. 1152, slozka Lloydfilm; SUA, fond ministerstva vnitra [1918 - 1950], kar. 218, filmové censura) a ko-
respondence dokladajici iicast Fady pfednich predstaviteli ¢eskych protektoratnich vladnich kruhii ve véci
zikazu tohoto filmu (SUA, fond MPOZ, kar. 260, slozka Kinematografie - filmy II. [1939 - 1941]). P
piipravé edice ' korespondence vychéazel editor z pravidel pro editovani novodobych histerickych texti.
Viechny dopisy jsou uvedeny v plném znéni, v plivodni jazykové podobé a bylo zachovino i jejich pivodni
grafické rozélenéni. Jsou opraveny zjevné pisaiské chyby. V nezménéné podobé ziistdvd zachovdno
sklofiovanani zkratek titulii a zpiisoby jejich psani (DR, Dr). Hranaté zévorky [] s tfemi te¢kami oznaluji
necitelné ¢asti textu, podobné i dalsi vstupy editora do textu jsou v hranatych zavorkiach. Rovné zdvorky //
vyzna¢uji dodatecné vsuvky vepsané do piivodnich textdi. Edice korespondence je opatfena archeogra-
fickymi pozndamkami, tj. poznidmkami o formé dochovini dokumentdi, pozndmkami k textiim regestii,
vysvétlivkami nékterych nejasnosti a odkazy na dalsi material.

Edice filmového textu J. Hory vychdzi z textu, ktery byl v podobé& éty¥strankového strojopisu psaného po
jedné strané pfiloZen k dopisu spolenosti Lloydfilm zaslaném ministrovi priimyslu, obchodu a Zivnosti
JUDr. V. Sadkovi 10. fijna 1939 (SUA, fond MPOZ, kar. 260, slozka Kinematografie - filmy II. [1939 -
1941]). Text byl upraven podle platnjch pravidel pro editovéni literdrnich texti. Podle sou¢asnych pravidel
pravopisu byla proto doplnéna a nékde opravena nediisledné znacena interpunkce. Do spravné podoby by-
ly uvedeny pfedlozky s 2. padem (z o¢i m. s o¢i apod.) a ojedinéle i kvalita hlasek (univerzita m. universi-
ta, poezie m. poesie). Editovany text byl konfrontovdn s piivodni verzi Horova textu (LA PNP, osobni fond
J. Hory, rukopisy vlastni, price z oblasti divadla a filmu) a také s daldim opisem Horova textu dochovaném
v pisemnostech Lloydfilmu (SUA, fond ministerstva vnitra [1918 - 1950], kar. 218, filmova cenzura). Ani
v jednom pfipadé nebyly shlediny zdvaZné obsahové ani stylistické rozdily, které by vedly k ziasahfim
do editovaného textu.

(Dékuji dr. M. Bregantovi a dr. I. KlimeSovi z N FA, dr. P. Buriankovi z Literarniho archivu PNP,
dr. H. Svato$ové z Archivu hl. m. Prahy a pracovnikiim Statniho astfedniho archivu

za pomoc pii pfipravé této edice.)

P. Z.
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Literdrni obzor

Privodce po sou¢asnych teoriich filmu

Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis:
New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, Post-structuralism and Beyond.
Routledge, London - New York 1992, xvi + 239 stran.

"Zhruba od poloviny Sedesatych let se teoretické mysleni o filmu rozviji s udivujici dynamikou,

pfitom oviem ziskalo podobu nepfehledné spletl koncepci, nejednou zna¢né exkluzivnich a ezo-
terickych, proniknutelngch jen pro ,,zasvécence " ; pfistup k mnohym koncepcim navic ztézuje je-
jich zakotvenost v mimofilmovém kontextu - odvolévaji se na rozli¢né bazové teorie, lingvistické,
literdrnévédné, filozofické, psychoanalytické atd. Zaroveri se teoretické reflexe o filmu etablovala
na ,akademické piide”, stala se (pfedeviim na americkych univerzitich, ale i jinde) plno-
pravnym predmétem vyuky, a tak vznikla nezanedbatelna vrstva jednak studentii, jednak uciteli
filmové védy. Reflexem této situace je ,boom" publikaci, jejich% cilem je uvidét, orientovat,
zprostiedkovivat. Objevuji se antologie nejzavainéj$ich a reprezentativnich studii,” rozbory
sméFovani nové teorie” i propedeutické ptirutky, snazici se obecngji srozumitelnym zpiisobem
vystihnout zakladnf stanoviska a podat celkovy piehled problematiky.”

Recenzovana kniha (vydana jako druhy svazek nové edice filmologickych praci Sightlines) se za-
pojuje do fady uvadéjicich a orientujicich pfirucek. Jeji autofi, Robert Stam, Robert Burgoyne
a Sandy Flitterman-Lewisova, patrné zatim nejsou &eskému publiku blize zndmi, v me-
zinarodnim kontextu ale jiZ svymi odbornymi publikacemi vzbudili pozornost;” Flitterman-Lewi-
sova byla jednou ze zakladatelek feministického filmového ¢asopisu Camera Obscura. VSichni
ptisobi jako pedagogové na americkych univerzitach.

Originalita a pfitazlivost knihy je ddna zvolenym zpiisobem uspofadani litky. Jako hlavni
predmét zdjmu je vyzdviZena terminologie, pojmovd a terminologickd kostra soucasnych teorif;
poukazuje na to uZ titul préce, ktery by bylo mozno prelozit jako ,,Nové soubory terminii (termi-
nologické soustavy) v sémiotice filmu". Autofi tak reaguji na ,terminologickou inflaci” pos-
lednich desetileti, jez piinesla tézko zvlddnutelné mnoZstvi novych terminii (neologismi,
vyplijéek z jingch disciplin, v§znamovych adaptaci uZ existujicich terminii i »exhumaci” terminit
takika nebo zcela zapomenutych), navic uZivanych nejednotné a ¢asto omezenjch na malé skupi-
ny badateli nebo i na jednotlivce. V soustfedéni na terminologii se obraZi nesporné spravny
predpoklad, Ze vychodiskem pro pochopeni soucasnych teorii musi byt proniknuti do jejich spe-
cializovaného a mnohdy hermetického jazyka. Kniha oviem neni obvyklym terminologickym
slovnikem, ale vyklady terminii se tu propojuji do kontinualniho vykladu, aby bylo mozno posnh-
nout systémové a vyvojové souvislosti (a vyhnout se atomizaci problematiky, jiz ,klasicka”

slovnikovd hesla mohou pfekondvat jen ponékud tézkopadnymi odkazy na dal3i hesla). Je konci-

1) Nejznaméjsi je dvousvazkovd antologie Movies and Methods, vydana Billem Nicholsem (Berkeley etc.
1976, 1985). Srov. recenzi Michala Bre ganta Cteni z metodologie, »Iluminace” 4, 1992, &. 1, s.
99 - 102. V recenzi lze nalézt udaje i o dalSich antologiich.

2) Dudley A ndrew, Concepts in Film Theory. Oxford etc. 1984.

3) Mj. Robert Laps le y - Michael Westlake, Film Theory: An Introduction. Manchester 1988;
Jacques Aumont - Michel Marie, Lanalyse des films. Paris 1989.

4) Robert Stam, Reflexivity in Film and Literature: From Don Quixote to Jean-Luc Godard. Ann
Arbor, MI 1985; ty%, Subversive Pleasures: Bakhtin, Cultural Criticism and Film. Baltimore, MD 1989;
Robert Burgoyne, Bertolucci’s 1900: A Narrative and Historical Analysis. Detroit 1990;
Sandy Flitterman-Lewis, To Desire Differently: Feminism and the French Cinema. Urbana,
IL 1990.
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povana pro dva zcela legitimni a rovnocenné zpiisoby &teni. Lze ji pouZivat jako slovnik a podle
potieby vyhleddvat pouceni o vyznamech jednotlivych terminéi (pro tento téel je vybavena
ditkladnym abecednim indexem a v textu je kaZdy definovany termin graficky zvyraznén), nebo
se soustfedit na celek & na vybrané oddily a kapitoly s cilem ziskat komplexni informaci: ,, knihu
je moino ¢&ist selektivné - bod po bodu, po jednotlivich &astech, nebo i od zaddtku do konce”
(s. xiii).

Vyklady jsou rozdéleny do péti oddilii, pfi¢emZ vidy jeden z autorii vystupuje jako hlavni pivod-
ce dané ¢asti.

V tvodnim oddilu o zdrojich sémiotiky (The Origins of Semiotics, s. 1 - 27), ktery m4 vlastni
téma knihy zasadit do obecnéjéiho ramce, podavd Robert Stam néért vyvoje sémioticky oriento-
vané reflexe, poéinaje ]EJIml nejranéjSimi projevy (prvni uvedeny citat pochdzi z biblické knihy
Genesis). Od ,,prehistorie” se oviem rychle pfechézi k dflu zakladatelskych osobnosti novodobé
sémiotiky Peirce a de Saussura a dile nasleduji charakteristiky ruského formalismu, prazského
strukturalismu a specidlné dila Romana Jakobsona, strukturalismu francouzského a koneéné
poststrukturalismu. Za zvla¥ dileZity moment, ktery podstatné determinuje sou¢asné badini,
poklidd Stam pfechod od strukturalistického scientismu, sili o maximalni systemati¢nost
a naroku na vybudovani vSepokryvajici teorie k poststrukturalismu, jenZ vyzdvihuje nepredvida-
telnou procesualitu projevujici se v nestabilité znaku, v8ima si toho, co unikd systematizaci,
a k totalizujicim teoriim pfFistupuje s radikéalni skepsi.

Jak je zfejmé z uvedeného vyétu, sémiotické zkoumdni, resp. sémioticky pfistup se zde pojima
znacné Siroce (k této zdvainé véci se jesté vratime). I kdyZ se vyklad v zdsadé tyka obecnych
otazek, navozuje se spojitost s filmovou problematikou, a to jednak poukazy na filmovéteore-
tickou aktivitu pfislusnikii nékterych badatelskych 3kol (rusti formalisté), jednak tim, Ze k ne-
jedné definici pFipojuje autor pfiklady z filmové oblasti.

Druhy oddil, napsany rovnéZ Robertem Stamem, je vénovén sémiotickym vyzkumiim filmu inspi-
rovanym lingvistikou (Cine-semiology, s. 28 - 68). V pfevdiné Easti tohoto oddilu se tak usku-
te¢iiuje rekapitulace ,klasického™ obdobi rozvoje filmové sémiotiky v Sedesatych letech a na
pocitku let sedmdesétych. Nejvétsi pozornost je z evidentnich divodéi vénovdna tehdejsim
ndzoriim Christiana Metze; jde oviem o véci, které uZ byly v réiznjch publikacich mnohokrat
probirdny. V tomto ohledu se jako informativn&jsi jevi popisy dila dalsich badatelii, nap¥. reflexi
Raymonda Belloura o analyze filmu, vychdzejicich z mnohondsobného uplatnéni principu opa-
kovini, nebo pokusii o aplikaci generativné transformaéni gramatiky (zvl. Michel Colin).

Robert Burgoyne se ve tfetim oddilu knihy zabyvd naratologii, na niz se od sedmdesétych let
soustieduje znaény zdjem (Film-narratology, s. 69 - 122). Probira nejdilezitéjsi modely vystavby
vypravéni (formalisticky, strukturalisticky, proppovsky, genettovsky) a zdiiraziiuje predeviim roz-
hodujici vliv mySlenek i terminologie Gérarda Genetta na soucasné vyzkumy filmové narace. Ja-
ko podstatné téma filmové naratologie je prezentovdna jednak otdzka hlediska, perspektivy
uplatiiované ve vypravéni (point-of -view, fokalizace, okularizace - termini a p¥istupii je mnoho),
jednak otizka statusu a typii filmového vypravéée (tato problematika je analyzovina zvlas{ po-
drobné, téZ v souvislosti s Burgoynovou vlastni badatelskou ¢innosti).

Ctvrty oddil je vénovan psychoanalyze (Psychoanalysis, s. 123 — 183). Sandy Flitterman-Lewi-
sovd zde ve vykladu, ktery je pro étenéfe, jenZ se s psychoanalyzou zatim nesetkal, pomérné
niro¢ny, nejprve shrnuje zakladni teze Freudovy a Lacanovy a potom osvétluje psychoanaly-
tickou teorii filmu, vychazejic prvofadé z Metzovy fundamentdlni studie o imagindrnim signifi-
kantu. Rozbor je vztaZen ke &tyfem bazovym pojmim: filmovy aparit (The cinematic apparatus),
divik (The spectator), vypovidéini (Enunciation) a pohled (The gaze). Zavéreéna kapitola podava
informaci o feministické odnozi psychoanalytické teorie.

Posledni oddil, jehoZ autorem je opét Robert Stam (From realism to intertextuality, s. 184 - 221),
se snaZi zmapovat cestu od pojeti filmu jako reprodukce vnéjsi skuteénosti (,,pfedfilmovych fe-
noménti) ke kritice a relativizaci idey filmového realismu, ke zdiiraznéni toho, Ze film je kédo-
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vanym, konstruovanym artefaktem, ktery se v nemalé mife L#ivi sam sebou (reflexivita, intertex-
tualita, resp. transtextualita).

Uzite¢nym doplitkem publikace je rozsdhla bibliografie (s. 222 — 232).

Filmovéteoretické koncepce 1 jednotlivé price, které jsou v recenzované knize predmétem pozor-
nosti, lze jisté oznacit za dileZité a reprezentativni. Na druhé strané je ovSem na misté podot-
knout, Ze se tu uplatfiuji uZ tradiéni omezeni z hlediska jazykového a teritoridlniho. V zasadé se
vychdzi z filmové teorie angloamerické a z teorie francouzské, kterou jako zdroj mnoha
dtlezitych impulsii nelze opomenout; v nevelké mite se prihlizi jesté k filmologii italské.” Bada-
telé z jinych jazykovych oblasti maji na stranky knihy pfistup jen tehdy, jestlize se prostied-
nictvim prekladi svich praci zapojili do angloamerického (resp. francouzského) odborného kon-
textu a vzbudili zde nezanedbatelny ohlas; navic je vztah t&chto badateld k teorii filmu zpravidla
jen zprostfedkovany.

Vyrazné diskusnim prvkem recenzované price je jeji ,,pansémioticky " trend: rozliéné badatelské
Skoly jsou jednoznaéné zafazoviny do proudu sémiotického mysleni, ktery tak ziskiva postaveni
obecného jednoticiho principu novodobé odborné reflexe, a tim oviem ztrici pevné kontury. Po-
kud jde konkréiné o film, uZ z prostého porovnani titulu knihy a seznamu kapitol zfetelné
vyplyvé, Ze pro autory jsou nepochybné sémiotické nejen ty koncepce, které se k tomu vyslovné
hldsi a soustfeduji se na problematiku znakii a kédi, ale vlasiné vechny vyznaéné a vlivné teo-
rie soucasnosti. V§voj v sedmdesitych a osmdesatych letech se pfi tomto pohledu jevi jako trans-
formace v ramci sémiotiky na zdkladé piisobeni riiznych teoretickych paradigmat (naratolo-
gického, psychoanalytického). Jak se k takovému pojeti stavét? Na jedné strané je nepochybné, Ze
lingvisticky fundovana sémiotika Sedesétych a pocinajicich sedmdesatych let tu vystupuje jako
obecné vychodisko, od n&ho# se pozd&jsi sméry ,odrdZeji , na druhé stran& jsou viak nové kon-
cepce ve svych zdkladnich rysech charakterizovany jinak neZ primarné sémioticky; sémiotické
podloZi je pak tfeba hledat nap¥. v pojiméni filmu jako narativni konstrukce nebo v soustfedéni
na (nevédomé) procesy utvafeni vyznamu. Sémioticky aspekt se tedy stava jakymsi nevyhranénym
a nepiili§ zietelnym svornikem celku (potfeba respektovat vyvojové souvislosti oviem zplisobuje,
ze vyklad se dotyka 1 koncepci, jeZ nelze za sémiotické oznadit ani pFi nejlepsi vili - André Ba-
zin, Siegfried Kracauer).

Piejdeme-li od rdmcové koncepce k jednotlivim slozkdm, vystupuje do popfedi zejména proble-
matika presnosti a adekvitnosti pfi (nezbytné stru¢né) prezentaci zahrnutych koncepei. Jde
o techniku komprimace (zda vyklady postihuji nejdiileZitéj3i rysy probiranych teorii), o preciznost
podévanych vymezeni a kone¢né i o to, zda jsou zietelné oddéleny paséze popisné, reprodukujici
cizi stanoviska, komentéfe k témto stanoviskiim a kone¢né pfipadné vlastni dodatky, pfiklady,
navrhy moZnych dprav. Véc je tim dileZitéjsi, Ze v soucasnosti nabyvaji zhusténé reprodukce
(konspekty) v odborné komunikaci postaveni relativné samostatné sféry: mnohé teorie jsou dnes
zfejmé vice recipovany v rozli¢nych sekundédrnich verzich neZz v ptivodni podobé (pFehledové
price se tak spiSe neZ pfipravou na Cetbu origindlnich teoretickych textdi, jak by asi bylo
nilezité, stavaji ndhradou této ¢etby). Dochazi i k tomu, Ze z existujicich konspektii jsou sesta-
vovany nové konspekty, ¢imz se nebezpeci deformaci a simplifikaci pochopitelné nasobi.
Recenzovana publikace se v zasadé jevi jako peclivd a seriézni, v plné mife se opird o ptivodni
zdroje. PFi zaméfeni na detaily a diikladném porovnavéni vSak pfesto nékde najdeme nepfijemné
odchylky a nepfesnosti:

Kapitola o transtextualité (Transtextuality, s. 206 - 210) chce ¢tendfam pribliZit knihu Gérarda
Genetta Palimpsestes (Paris 1982), v niZ se (za pomoci neobvyklého a komplikovaného terminolo-
gického aparatu) podava klasifikace vztahti mezi slovesnymi texty. Koncepce ma obecné&jsi dosah

5) Zcela okrajovou platnost ma zminka o dvou studiich brazilskych, jeZ zfejmé souvisi se Stamovym
zdjmem o brazilskou kinematografii. Srov.: Robert Stam - Randal Johnson, Brazlian
Cinema. London 1982.
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a zaCind byt vyuZivina i pro zkoumani relaci mezi filmy; proto autor kapitoly pfipojuje fadu
pozndmek o moZnostech aplikace dané koncepce ve filmové sfére.

Ve vykladu je pfedeviim zkreslené predstaven jeden z péti zdkladnich typii transtextuality
(transtextualita je stfechové oznaleni, Genette do ni zafazuje vie, co uvadi text do vztahu s ji-
nymi texty; v jejim rdmci rozliSuje intertextualitu, paratextualitu, metatextualitu, hypertextualitu
a architextualitu).” Architextualita zahrnuje pro Genetta vztahy nejuniverzalngjsi - ty, které spo-
juji konkrétni text s kategoriemi a pravidly poetiky; zde vSak Stam omezil platnost architextuality
na prvek zcela druhofady, na pfihlaSeni k oném pravidlim, pfedeviim k pravidliim Zanrovym,
v titulu nebo podtitulu dila (napf. ,,tragédie”). Navic filmové piiklady dodané k zminénému vy-
mezeni primdrné signalizuji spiSe vztahy jiného druhu: Titul filmu Apocalypse Now je variaci ti-
tulu piedstaveni souboru Living Theatre Paradise Now — jde o zfejmou aluzi, Zanrovy aspekt tu
ale stéZi najdeme. Podobné lze t&%zko vysvétlit pFitomnost poukazu na filmovi ,,pokradovani
(Rocky V), vzdpéti jsou tytéZz pfipady - zfejmé pfiméfendji — probirdny v rdmei hypertextuality
(vztah k dfivéj$imu textu spoéivajici v transformaci, modifikaci, rozsiteni apod.).

[ na jinjch mistech kapitoly o transtextualité nachdzime sporné body. V piikladech filmovych
citdti stojf vedle sebe bez odlieni tryvky z redlné existujicich snimkii a nové vytvofené ,,simu-
lace” (Zelig). Navrhované doplitky kladené po bok tradiénimu citdtu a aluzi tvo¥i znaéné hetero-
genni smés a nékdy se tykaji jevii dost okrajové povahy (geneticka intertextualita vznika tak, %e
ve filmu vystupuji potomei slavnych hercii). Zcela se z dané fady vymyka intratextualita, protoze
zde ma jit nikoli o vztahy mezitextové (mezifilmové), které jsou bazi pro celou sféru transtextua-
lity, ale o pfipady, kdy dilo reflektuje samo sebe. (Na okraj dodejme, Ze v Genettové svérdzném
terminologickém systému je uZ vyraz intratextualita vyznamové obsazen jinak: oznaduji se tak
vztahy mezi dily téhoZ autora.)

Je tfeba zdiiraznit, Ze pravé formulované ptipominky se tykaji pouze jednotlivosti, nékolika od-
stavcti v rozsahlé praci. Jako celek kniha jisté dobfe plni svou tlohu ve vztahu k tém, pro néz je
primdrné uréena (adepti filmové védy predevsim z anglické jazykové oblasti), i ve vztahu
k dal$im zdjemctim, kiefi cht&ji ziskat zdkladni informace o vyvoji teorie filmu v poslednich
desetiletich.

Petr Mares

6) Je pfizna¢né, Ze spiSe neZ na velmi obséhlou a obtiZné dosaZitelnou Genettovu knihu miiZeme tu
odkdzat na jiné reprodukce jejitho obsahu. Srov. piislusné pasdze ve studii Petra Mdlka Teorie
intertextu a literdrni kontexty filmu I, ,lluminace” 5, 1993, & 2, s. 7 - 31. Ke spolehlivim
a relativné (snad i jazykové) dostupnym dile patfi: Michal Glowinski, O intertekstualnosei.

Pamietnik Literacki" 77 1986, ¢. 4, s. 79 - 82; Erazm K uzma, Gérard Genette, Palimpsestes.
~Pamietnik Literacki” 78 1987, ¢. 2, s. 392 - 399; Henryk Markiewicz, Odmiany
mtertekstmlnosa »Ruch Literacki” 29, 1988, zvl. s. 258 - 259.
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V objeti Instituce

Noél Burch: Life to those Shadows.
British Film Institute, London 1990. 317 s.

Vétsina serioznich knih z oblasti teorie a dé&jin filmu, kterou najdeme na pultech londynskych
knihkupectvi, pochdzi z vydavatelstvi British Film Institutu. Edi¢ni oddéleni BFI se potyka - jak
jinak - s nedostatkem financi, nicméné stdle je garantem kvality a tradi¢ni seriéznosti.
Momentalni ekonomické obtiZe se tu rozhodli fesit inspirativni edi¢ni fadou BFI Film Classics:
renomovani kritici a teoretici, ale i literati mimo film byli vyzvani, aby napsali esej k vybranému
filmu, k némuZ maji pokud moZno osobni vztah. Laura Mulveyova napsala tedy zaujatou tvahu
o Obéanu Kaneovi, Peter Wollen se vénoval Z pivdni v desti, Salman Rushdie je autorem svym
zptisobem tehvatného textu o Carodéji ze zemé Oz. (Tyto knizky nevelkého formatu a rozsahu
jsou pokusem o vylepSeni ekonomické bilance edi¢niho oddéleni BFIL. Svédci o tom i fakt, Ze je-
jich naklad piekracuje magickou hranici tisic vytiskii, coZ je u ,vainéjsi~ filmové literatury
v BFI nezvyklé. Kazdy svazek je vzorné doplnén fotografiemi a vyCerpdvajicimi adaji
k pfislusnému filmu. Neobjevily se jen z vile divtipného redaktora: jsou souédsti relativné tiché,
le¢ diirazné kampané, kterou BFI vede ve jménu svého ,,zviditelnéni~. Kazda ta atld monografie
o jednom filmu provédzi novou, svédomité rekonstruovanou kopii, kterd je urcena pro promitini
zejména v National Film Theatre. Divikiim se tak dostane postupné asi pil ¢tvrté stovky kla-
sickych filmovych titulGi - a tento pomérné Siroky vybér svétové filmové klasiky bude pfistupny
v optimalnim technickém stavu.

V knizni produkci BFI najdeme také Fadu ndroc¢néjsich tituld, mnohdy vyslovené intelektudlné
exkluzivnich, jako napf, eseje Frederika Jamesona (The Geopolitical Aesthetics, 1992) nebo
soubor ¢lankii Umberta Eka na téma masové kultury, ktery bude pod nazvem Apocalypse Post-
poned vydan v nejblizsich mésicich.

Vydavatelstvi BFI se vénuje také historiografickym pracem, ale spig nez velkd kompendia, jako
byly v poslednich letech napt. knihy All Our Yesterdays (90 let britského filmu; ed. Charles
Barr, 1986) nebo Sixties British Cinema (Robert Murphy, 1992) se objevuji dil¢i pohledy na
dil&i problémy nebo obdobi. Je to bezesporu vysledek hluboké skepse viici ,,velkym déjindm”
(rozumé&j psanym) a rezignace na hleddni metodologického kompromisu, jehoZ horizont by se
oteviral tajemnym kli¢em kolektivni objektivity. Americky feminist film criticism sice nenaSel na
britskych ostrovech zvla{ Zivnou piidu, ale jinak je patrné, jak se typickd americkd amalgamace
marxismu, sémiotiky a psychoanalyzy (s nezbytnou Spetkou feminismu) v britském filmovém
mysleni uchytila. Metodologicky purismus je passé, nastalo velké vypravéni autorské teorie:
poméry, v nichz se klasické metody michaji, jsou uZ jen osobni (a Géelové). Britskou zvlastnosti
pak jsou stopy tradi¢niho empirismu a neochota riskovat ve jménu teoretické imaginace. V histo-
riografické oblasti proto hrozi sterilita, proti niZ je zaoceansky metodologicky koktejl zfejmé do-
cela dobrym lékem.

ek

Noél Burch, autor recenzované knihy, predstavuje pomérné Sfastnou variaci metodologickych
kiizeni. Mlad devatenact let odeSel na samém pocitku Sedesatych let do Francie a béhem kratké
doby se tu stal filmovym kritikem (a pfileZitostnym praktikem) a pedagogem. Jeho prirucka naz-
vana Theory of Film Practice, vydana poprvé pred dvaceti lety, se uZ stala uc¢ebnici - mozna
pravé jednou z téch, které v éestiné chybéji. Vychazi totiZ z oZiveného zajmu o formélni analyzu,
ktery vnesl do filmového mysleni kritického ducha vécnosti. V Burchové prici vSak kromé ame-
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rickych kofenti promlouva i francouzska teoreticka ekvilibristika, nékdy snad trochu okdzale
duchaplna, ale v zasadé imaginativné obohacujici."

Vétsina z jedendcti esejii, které autor shrnul do své knihy, se uz nékde pocatkem osmdesatych
let objevila. Burchiv prekladatel a peélivy editor Ben Brewster viak viechny texty propojil
v duchu autorova zaméru dokézat, e jazyk ™ filmu neni v Zidném piipadé pFirozeny, a fortiori
7e neni vécny, Ze ma své déjiny a ze je produktem Déjin. Tento zamér pak vedl Burche k tomu,
aby se ponofil do dob, kdy .jazyk™ filmu jesté neexistoval, kdy jeSté neexistovala ..instituce
filmu™, v niz viichni Zijeme, divdci jako tviirci. Burch celou svou knihou soustavné dokazuje
globdlni tvrzeni, ze léta 1895 - 1929 byla érou, kdy se v rdmei této instituce konstituoval
zpusob zobrazovani (Institutional Mode of Representation ~ IMR) - a ten se pak disledné pa-
desit let ucil na filmovych skolich jako filmova fec. Tento IMR si osvojujeme uz v raném véku
jako jistou schopnost ¢ist, jako gramotnost, protoze jiz od atlého mladi jsme v nasi industrializo-
vané spolecnosti (jak piSe Burch) vystaveni pisobeni filmi. Burch tedy nevéfi na neposkvrnéné
poceti filmové feci (resp. IMR) a hleda ekonomické, socidlni. politické souvislosti jeji geneze.
IMR je dle Burche ovlivnén tim, kdy a kde vznikl: na kapitalistickém a imperialistickém Zapadé
mezi léty 1895 a 1929. Burch v zavéru knihy pro jistotu jesté zopakuje, Ze zamérné analyzoval
jen spolecensko-politickd a spolecensko-ideologicka predurceni v genezi IMR, Ze tedy védomé
ignoroval roli symbolického systému zapadniho svéta, nebof ho povazuje za druhotny.”

Patfi k (na&im) setrvaénym chybdam, Ze éra némého filmu v povédomi nejen tzv. obecném, ale
i v povédomi filmarském vpodstaté splyva v jeden nespecifikovany, matny celek. Proto povazuji
za prospéiné projit celou knihou co nejpozornéji.

Otizku periodizace pojednavané epochy si Burch ve své knize neklade, je to problém, ktery se
v jednotlivich kapitolich nasvécuje z riiznych Ghli. Cenné je, ze mnoho pozornosti vénuje deva-
tendctému stoleti a prvni dekadé stoleti dvacétého, tedy obdobi, které pii pojednéavani némého
filmu piichazi obvykle zkritka.” Béhem prvnich tii dekad existence kinematografu si autofi
i divaci osvojili zdaklady vizualizace: umisténi a pohyb kamery, osvétleni, stiith, mizanscéna.
Zikladniho efekiu filmové iluze skute¢nosti je tedy dnes dosahovino stejné jako pred Sedesati
lety. V této souvislosti Burch odmitd avantgardistickou tezi o primitivnich filmech” jako
o raji ztraceném vinou narace (Griffith, Porter). Stejné tak odmita tvrzeni, Ze Instituce je véc
a priori zla.

Prvni kapitola, ktera nese nazev Charles Baudelaire versus doktor Frankenstein, je uz znima
z jarniho ¢isla Afterimage 1981. Zde je pro ni ale optimalni misto: zasadnim zpasobem otevird

1) Ve Francii za ni autor obdrzel Cenu Jeana Mitryvho, v USA ji vydal University of California Press. — Noél
Burch (nar. 1932, San Francisco) je dale autorem monografie Mareel L'Herbier (1973), To the Distant
Observer (l‘)—")) Zihy by mél vyjit jeho soubor esejii nazvany In and Out of Synch.

Burchiiv zajem se ledy ¢astecné Casové prekryvi s dnes uz klasickou knihou autorské trojice David

Bordwell. Janet Staiger, Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema (Routledge & Kegan

Paul, 1985 - 1. vyd.). lllu autofi nepisi o Hollywoodu jako o lovdarné na sny, celuloidovém imperialismu
nebo imaginarni krajiné Osou jejich price je kiiZeni aspekti filmové vyroby s aspekty filmového stylu

a sleduji {dk gf'neu tzv. klasického Hollywoodu (jejich vyklad proto konéi s padesdtymi lety). Tématu

Burchovy knihy je tu nejblizsi stal Kristin Thompsonové nazvana The formulation of the classical style,

1909 — 28 (s. 155 - 241). Autorka vSak tradi¢né nahlizi proces artikulace filmové Fe¢i jako néco

samoziejmého, néco, co je Fizeno samopohybem, jejz netfeba analyzovat. V tomto sméru se Burch dostal

s pomoci kategorie IMR hloubéji.

3) ..Dokonce by se dalo fict, Ze skuteéné déjiny IMR bude tieba sledovat od 1é ploché, vzdalené siluety
béziciho koné (Muybridge, pozn. MB) (...) aZ po peclivé modelovany zdbér s Alem Johnsonem, ktery
prohodi svou slavnou vétu: "You ain’t heard nothin® yet!™ (Burch, s. 12)

4) Burch trvd na terminu ,,primitivni”, ktery byl v jinych oborech diskreditovin vinou jistych
etnocentrickyeh implikaci. Prvni [ilmy jsou podle autora vskutku primitivni, a to jak v tom smyslu, Ze
jsou prvni a pavodni, tak v tom smyslu, Ze jsou drsné a hrubé ve vziahu ke viem normam, na které
jsme postupné v nasi civilizaci pFistoupili (s. 4).

2
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téma- celé knihy a charakterizuje i dynami¢nost autorova niazorového vychodiska. Burch nerepre-
zentuje strnuly postoj historika, naopak se dopousti nékdy smélych, nicméné inspirativnich inter-
pretaci. Zabyva se tu pfedeviim tésné predkinematografickymi jevy (Muybridgetv zoopraxino-
skop) a nachdzi v této ,.archeologické vrstvé™ pozoruhodny rozpor, ktery je historicky ulozen
v samém jadru kinematografu: mnoho diviki (&i zatim spige . lidi"). ktefi vidéli legendarni Muy-
bridgeiiv zaznam béZiciho koné, shledavalo tento obraz nerealistickim a v disledku toho také
osklivym.” Vyjevuje se zde totiz rozpor mezi fotografickim obrazem, jeho nelitostnou fakticitou
a .realistitnosti” na jedné strané a kidy zobrazovini, jak se utvofily v rdmci naturalistického
maliFstvi 19. stoleti.

Zde se osvétluje pFitomnost Baudelairova jména v ndzvu: basnik totiz roku 1895 na adresu foto-
grafie vyslovil pfani, Ze by méla byt ,,sluzkou véd”. Burch tedy poutd nasi pozornost k dobé, kdy
budouci kinematograf byl jeSté vymezen spi3 timto Baudelairovym vyrokem, nez pFistimi
uméleckymi snahami.

Frankensteinovsky mytus v Burchové pojeti pfipomind sen mé&tanského 19. stoleti znovustvorit
Zivol a stat se tak panem Zivota a smrti, (symbolicky) triumfovat nad smrti. (s. 12) Je to tedy
soucdst burzoazniho ..dobyvani pfirody”, které se napi. v dobovém mali¥stvi projevuje por-
trétem, zatiSim, Zanrevymi vyjevy. Tato burZoazni ideologie zobrazovini, tedy znovuvytvoieni
reality vede k zobrazeni dokonalé iluze vnimaného i moZného. Zrejmym disledkem pak je
(ideo)logickd extenze soustavy .optickjch klami™ do celého systému uméni, kultury, spo-
le¢enského Zivota. Za typicky jev, ktery prameni ve frankensteinovském snu. je podle Burche
napf. muzeum voskovych figur Mme Tussaud nebo Daguerrova diorama s obrazy pfirodnich ka-
tastrof, architektonickych pamatek apod.”

Autor se v prvni kapitole zabyva rovnéZ praci bratri Lumiérovych. Upozoriuje na jejich (ze-
jména Louisovy) badatelské zajmy a pFipomind, 7e prvni ,predstaveni” vlastné nebyla jesté ki-
nematograficki v plném smyslu toho slova, protoze napf. Louis promital Odchod délniki
z tovdrny jen jako ukdzku aplikovaného vyzkumu (viz Baudelaire) a viichni bratii se nesmirné
podivovali, Ze promitnuty zaznam pohybu (Odchod délnikii...) vyvolal mezi pFitomnymi takovou
senzaci. Zobrazovaci kod kinematografu (filmu) mél byt teprve vytvofen.

V souvislosti s Lumiérovymi Burch ndzorné pracuje s kategorii IMR: v bezpoctu pouli¢nich
vyjevil, které Lumiérovi to¢ili, mame co délat s fotografickym zobrazovanim, jak je popularizova-
ly pohlednice. Tyto urbanni krajiny mohly byt zaznamendny jen diky novému chemickému
slozeni filmové emulze. (Narozdil od venkovského otevieného plenéru, ktery bylo mozné z tech-
nického hlediska zaznamendvat uz dfive, stejné jako statické portréty a Zinrové vyjevy, ui
v prvni fotografické generaci.) Toto kontextové sledovini IMR prochézi celou knihou: poukazuje
napf. na to, ze to byla aroven ur¢itych technologii (zejm. vyroba celuloidu), co branilo v urc¢ité
dobé tocit filmy delsi nez par desitek vtefin. (s. 46)

doskok

Ponékud tajuplny ndzev Burchovy knihy osvétli ai druha kapitola, kterd je uvozena cititem
z ¢lanku Maxima Gorkého, jenz 4. ervence 1896 v deniku NiZegorodskij listok referoval o svém
kinematografickém zazitku: ..Viera vecer jsem byl Ridi stinii. Kdybyste jen védéli, jak je to

5) ..CoZpak to neni tak, ze oSklivé je jen to, co je nezndmé a e poprvé zahlédnula pravda urdzi nase
oc¢i?”, psal Muybridgetv souc¢asnik Jean-Marie M a re y (Movement. Heinemann, London 1895. Cit.
podle Burch, s, 11.)

6) V zivéru knihy autor jedté dodiva: ., Hlubsi symbolika hvézdného systému je nepochybné tajemnym
rozSifenim frankensteinovské ideologie vymitani smrti. Filmova postava umird (byf jen proto, ze film
konéi), ale hvézda bude v pfistim filmu znovu zrozena. Diky tomu se otupily hrany traumatu plynouciho
z faktu institucionalni nutnosti koneit a ty se nakonec staly pfijatelnymi. Ziejmé proto je také smrt do-
sud mladé hvézdy, tj. dosud hvézdy (Valentino, Dean, Monroe) proZivdna jako tak velikd tragédie.”

(s. 268)
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zvlastni. Je to svét bez zvukii, bez barev. Zemé, stromy, lidé, voda i vzduch - vSe je ponofeno do
monoténni Sedi. Sedé paprsky slunce kfiZuji Sedou oblohu, Sedé o&i v Sedych tvatich, i listy na
stromech jsou popelavé Sedé. Zadny Zivot, jen jeho stin, Zidné gesto, jen jeho bezhlesy prizrak.
A to vse v podivném tichu, kde neslySite kodreani kol, lidské kroky, ani fe¢. Nic. Ani notu z té
spletité symfonie, kterd vidy doprovdzi pohyby lidi.” (s. 23) ,,Velky apostol naturalismu”, jak
Gorkého nazyva Burch, takto popsal nepfirozeny charakter lumiérovského kinematografu. Na-
stala tu kolize s naturalistickou idologii zobrazovani, kierd tehdy ovlidala takika viechny
piisludniky evropské inteligence.

Tuto kapitolu autor vénuje ptedeviim Edisonovi: ,,Nemdm v Gmyslu vymezovat Edisona jako
(netspésného) stoupence burZoazni reprezentace a Lumiéra jako predstavitele lidové (nebo
védecké) prezentace. PotéSeni, které mél Lumiére i jeho divéci a divdci stile maji z jeho filmi,
skutecné plyne z efektu analogie, ktery je dan - bez ohledu na zamér - fotografickou povahou.
Tento efekt je vSak nespojity, acentricky a neumisiuje divika do stfedu imaginarniho prostoru.
Proto se domnivam, Ze poZitky i poznatky, které z onoho efektu plynou, jsou jiného druhu nez
pozitky z oné Instituce, kterd se teprve utvafi.” (s. 34)

Burchiv vyklad méné zndmych predkinematografickych jevii je diasledné veden ke kli¢ovému
tématu, totiz k tématu IMR. Autorovo stopovini a ndslednd interpretace klasickjch motivii ha-
si¢ii nebo Zeleznice jsou velmi presvédéivé. Jeho teoretizovani se tu prospéiné propojilo s Siroce
zalozenymi historickymi znalostmi.

sk

Treti a nejrozsdhlejsi kapitola knihy (The Wrong Side of the Tracks) je vénovina francouzské ki-
nematografii let 1896 az 1914. Burch shledal, Ze rozdily mezi jednotlivimi narodnimi kinemato-
grafiemi nebyly dosud dostate¢né analyzovany »ve svétle rozdilnych t¥idnich konfiguraci v jed-
notlivich narodnich spoletenstvich.” Postrada rovnéz »analyzu vztahti mezi vyvojem zpiisobu zo-
brazeni (‘rozvoj filmové fe¢i) a vyvojem vztahti mezi riznymi spolecenskymi t¥idami a filmem
v jednotlivych zemich.” (s. 43) Tyto tkoly tedy bere Burch na sebe, takze u dalsich kapitol mi-
mochodem zjistime, Ze ¢teme vlastné komparativni dé&jiny poéatkii francouzské, britské a ame-
rické kinematografie.

V ramei studia IMR Burch ve ,francouzské™ kapitole sleduje piedeviim otazku publika. ,, Fran-
cie je zemé, o niZ se da Fict, Ze jak jeji film, tak publikum byly nejsilnéji a nejdéle lidové - ze-
jména v ponékud zvlastnim smyslu francouzského ‘populaire’.” Kdy# pak pie o ,vlastnické di-
menzi~ filmového obrazu, dostivd se do emotivnéjsi polohy: ,,Ponékud nezazivné znaky
rozptylené na platné promlouvaly ke stfedostavovskym divikiim, a to velmi srozumitelné. Byla to
Jejich vilka, které tleskali, byla to jejich armada na manévrech, byla to postava jejich presidenta
republiky. A co se tyce exotickych krajin, ty predstavovaly mozné misto jejich p¥isti dovolené.”
(zdtir. autor; s. 55) Prubézné vSak tento aspekt racionalizuje a neopomene ho ani p#i psani
cetnych kritkych obsahii filmi, které jednak dokazuji, jak autor zevrubné poznal matérii a jed-
nak jsou pro nds cennou informaci o ¢asto neznamgch starych filmech.

Ttidni hledisko, k némuz je nas étenaf velice rezervovany, Burch nikterak neideologizuje; jeho
prostfednictvim se naopak dostiva k Sir§im souvislostem geneze (francouzského) IMR. PiSe napf.
o tradi¢nich francouzskych snahich pozvednout iiroveii narodni kinematografie prostfednictvim
tzv. uméleckého filmu a dodévé: ,,zakladni rozpor uméleckého filmu (tkvi v tom), Ze trval na
filmové reprodukei velkych gest mésfanského divadla, ale &inil tak prostiedky prr,mttwmho
zplisobu zobrazovdni, ktery nebyl schopen dosdhnout jejich pfenosu na dvojrozmérné plétno.”
(s. 59) Neni to privé nové zjisténi, le¢ autor je propoji s hleddnim stylovym a vyrazovym, takie
pozndvaci hodnota jeho textu je mnohem vy33i neZ pfi oddé&leném sledovani jednotlivich
aspekti.

dosksk
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V tvodu étvrté — britské - kapitoly nazvané Gentlemen of the Lantern and the Parade nas autor
ujisfuje, Ze nechdpe svou filmovou komparatistiku jako dostihy. Nicméné z porovnani etnych
filmovych experimenti E. S. Portera s prostym piktorialismem F. Zeccy plyne, Ze Francie byla
v rozvoji IMR daleko za Spojenymi stéty. Naproti tomu Velkd Britdnie byla od potitku nesmirné
pokrotild, ale zdhy sviij naskok ztratila: Britské filmova produkce se mohla po relativnim krachu
po roce 1906 zachrinit jediné odklonem od artistnich filmi ve prospéch primyslové filmové
vyroby. Ale pravé rokem 1906 zalind tpadek britského filmovnictvi, a to po strance vyrobni
i umélecké. Stafetu IMR v té dobé prevzala kinematografie americka.

V nésledujicich letech viak byly v Anglii u¢inény zdsadni kroky k formovani socidlné smiSeného
publika, to jest publika masového, jak se tento pojem chape v USA. V roce 1913 se v Londyné
odehrila bezprecedentni névitéva ministerského predsedy v kiné&, rostl pocet luxusich kin...
Filmové publikum bylo konec koncti obrazem t¥idniho smiru, v némi britska spole®nost bude it
az do poloviny dvacatych let. Rozdil proti nesoustfedénému a hlu¢icimu publiku ve fran-
couzském lidovém kiné je zfejmy.

e kesk

RovnéZz obsdhld pata kapitola (Business is Business: An Invisible Audience) je vénovand mi-
mofadné tloze americké kinematografie (a spole¢nosti) ve vyvoj IMR. Burchiiv soustfedény
vhled do vesmiru kontextii je zodpovédny: musi tedy dojit ke svym zplisobem meznimu poznani
historika, ktery nevi zhola nic o skute¢nych reakcich divdki v biografech pred osmdesiti lety.
Burch zde sleduje vlastné druhovou genezi, tj. zrod kinematografické ziabavy v kontextu ame-
rického music-hallu (resp. pozdéjsi burlesky) a z né&j odvozeného vaudevillu. Pravé divakiim vau-
devillu jsou uréeny také prvni filmy. Byli to vesmés ,,novi lidé” (new folk), obiané, kiefi teprve
nedivno prisli za praci do rozvijejicich se velkych (priimyslovych) mést. Tuto socidlni stopu pak
nesou snad viechny dobové filmy, véetné Zivota amerického hasice a Zivota amerického poli-
cisty, slavnych to filmii E. S. Portera z roku 1903 resp. 1905. Vidyt pravé méststi straZci majetku
byli zékonité predmétem zdjmu piisludnikii nizsi stiedni t¥idy.

Velkou pozornost vénuje Burch imigrantiim: ptd se, jak tito lidé na pielomu stoleti uspokojovali
svou potfebu bavit se, kdyz zili v zemi, kde jim vie bylo cizi. Z burlesky se vyvinul jakysi
vulgdrni zabavni podnik se stripteasem, kam radi zasli pravé pristéhovalci. Jenze uz 1898 tam
bylo vstupné ¢tyfikrat aZ pétkrat vyS§i nez do nickleodeonu, ktery byl i beztak predeviim
diileZitym mistem setkani a ,,rdjem druznosti". Paklize se pristéhovalec objevil na pldtné, byla to
vétsinou negativni, komicka postava. Adolph Zukor se pak prosadil na filmovém trhu tim, Ze do-
vezl z Evropy prvni film s niboZenskym tématem, a tak se mu podafilo pFitdhnout jak imi-
grantské kiesfanské publikum, tak divaky z niZ3i stiedni t¥idy, tedy byvalé zemédélce. Zkuseny
Zukor dbal rovnéz na to, aby program jeho kin byl dostate¢né pritazlivy pro damské publikum,
nebof v ném byla jista zaruka perspektivy. Drobna burZoazie méla z pochopitelnych dévodii k di-
vadlu nedivéru, film daleko spi3 vyhovoval jejim puritinskym poZadavkiim.

Rozhodujici krok k dotvofeni IMR ve Spojenych statech byl uéinén tehdy, pise Burch, kdyz muzi
prestali hrit Zenské role a zacaly se utvafet podminky pro vznik hvézdného systému. Postupné se
v danych socidlnich souvislostech utvatel i styl, take napf. uZ v roce 1914 nachdzi Burch ve
filmu The Bank Burglar’s Fate (John G. Adolfi, 1914) anticipaci vyrazovych kédé film noir, jak
je zname ze CtyFicatych let.

Dile v této kapitole autor postupné definuje PMR, jak se utvédfel v raném obdobi americké kine-
matografie. Véren svému historickému dhlu pohledu zkoumd jej rovnéZ z t¥idniho hlediska:
»(PMR) byl zajisté vytvofen piislusniky stiedniho stavu (Mélies, Lumiére, Alice Guy), ktefi vsak
z riznych divodii od samého zadatku v praxi vyuZivali lidové formy (pohlednice, kreslené
pribhy, kejklifstvi, kabaret), které zpFitomiiovaly zcela odlidnou tradici, na hony vzdilenou
burZoaznimu divadlu, k némuZ jmenovani autofi t¥idn& piisluseli.” (s. 138)
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Hesg e

Starsi verze sedmé kapitoly Passions and Chases — A Certain Linearisation se objevila uz pred
deseti lety v revui Communications (&. 38). Burch se zde zabyva genezi filmové narace a jeji pri-
mitivni  formy nachazi uz v ddavném kinetoskopu. Mluvi o jednominutovych ,zibérech”
zapasicich boxert - divak vhodil do stroje minei a mohl zhlédnout dalsi kolo. Nesmirna obliba
téchto atrakei vedla k tomu, Ze uz roku 1897 byl ceriskopem (kamera odvozena od kinetografu)
zaznamendn zipas Corbett vs. Fitzsimmons. Po ,,sestéihu” vzniklo neuvéfitelnych patndct minut
podivané! Byla to neobyéejné napinava sekvence - oviem predeviim pro divika, ktery znal
.kédy” boxu. Jsme tedy jesté hluboko v primitivnim systému: konlinuita a spojitost zdviseji na
predpokladech, které jsou mimo systém filmu.
Autor pak upina svou pozornost ke ¢tyfem znamym pasijovym filmim natocenym v letech 1897
a 1898, které jsou pro néj dal$im stupném narativniho dvoué¢lenného zfetézeni v ramei fiction
sféry.”
Pro nds je obzvlasl zajimava pasdZ o britském filmu MlyndF a kominik (The Miller and the
Sweep: George Albert Smith, 1897). Film zdéli cca ¢tyficeti stop .,vyprévi“ o mlynafi, ktery, ne-
sa pytel mouky, narazi pfed mlynem do kominika s pytlem sazi. Nastane rvacka, z niZ kominik
vyjde cely bily a mlyndf ¢erny. Tento jednoduchy gag z anglického music-hallu na prvni pohled
piipomind klasicky gag Jana KiiZeneckého a Josefa Sviba-Malostranského o vystavnim parkafi
a lepici plakati. Z Burchova popisu viak vyplyva, Ze oba filmy spojuje jesté dalsi moment: v jed-
nom okamziku mlynaf s kominikem vybéhnou ze zabéru a v obraze se ndhle objevi skupinka
lidi, jejiz pritomnost mimo zdbér nebyla pfed tim nijak naznacena. Neznami lidé prejdou pres
pldtno, aby ndsledovali protagonisty a film skonéi pravé kdyZ posledni z neznamych vygel ze
zabéru. (s. 147) - Situace tedy stavebné napadné podobna tuzemské nehodé z Vystavisté, kterd
je snad jen o néco zmatenéjsi. Burch vidi v citovaném filmu jakysi zarodek filmovych honicek.
jejichz pavod snad ndleZi rovnéz do evropského vaudevillu. Domniva se, Ze to neni jen pfeneseny
divadelni kousek, ale pfedev&im dalsi krok smérem k spojitému fetézei IMR. Tady uZ je ziejmé,
kde je prostor filmu a kde prostor divaki. Teprve na dalSim vyvojovém stupni, u filmu, ktery se
sklada ze tif (a vice...) zdabért, druhy zabér vytvafi tolik dilezity pocit trvani. Je tedy pfekondna
wsobéslaénost primitivniho zibéru™ (rozuméj jednozabérového tableau). které se vize jesté
k pohlednicové stylizaci; dalsi stuperi geneze IMR byl naplnén.
Burch jesté pripomind pritomnost komentdtort, vlastné opovédniki ve filmovém predstaveni
némé éry. Podle jeho minéni predstavuji prvni pokus o spojité .éteni” zibérii, kieré byly obvykle
piilis sobéstacné, nez aby se mohly spontanné organizovat do fetézce. Nicméné stile Castéjsi
pritomnost opovédnika v letech 1897 az 1908 nebo 1909 nebyla jen berlickou pro divaky -
naucili je totiz, jak vlastné (filmovym) obraziim rozumét. Burch pak vyvozuje, Ze . pravidelny
divik pred rokem 1910 uréité vénoval platnu mnohem véisi pozornost nez moderni divak, byl
mnohem vic napozoru pred piekvapenimi a uvédomoval si, Ze povrch je jen past.” (zdiir. autor;
s. 155)

Hokok

Dalsim prvkem rodiciho se IMR je pro Burche filmovy prostor, ktery pojednava v kapitole Buil-
ding a Haptic Space. Vénuje se zejména otidzkdm perspeklivy a sviceni, a to opét na konkrétnim
materidlu. Tim ,,materidlem™ jsou tentokrit hlavné Georges Méliés a Ferdinand Zecca, presndji
re¢eno jejich filmy.

Burch upozoriuje, ze teprve nékdy 1910 — 1915 se ve filmu ujalo klasické zobrazovani prostoru
podle kli¢e renesanéni perspektivy. Hegemonie tohoto modelu zastinila starii . nekartezianské™
zobrazovani prostoru, které bylo filmu vlastni pred zrodem IMR. Dominace renesnanéni per-

7) Burch zde cituje zndmou publikaci Zdeiika Stably o Hofickém paSijovém f(ilmu, takto prvni americké

produkei v zamofi (s. 144 - 145).
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spektivy v genezi IMR piivedla ke krachu napt. Méligse s jeho virou v dvourozmérné, ploché zo-
brazeni jakoby divadelni (kukétkové) scény, kde ,,detail” neznamenal nic jiného nez ..vétsi veli-
kost .
V &asti pojedndvajici o sviceni se doéteme leccos pozoruhodného o souvislostech mezi tech-
nickym vyvojem a filmovym vyjadfovanim, to jest o dynamice jejich vzijemného ovliviiovini.
Jasné tu vyplyva, Ze ekonomické a technologické predpoklady nebyly vidy rozhodujici. Sviceni
jako artikulovany kéd” je pomérné mladsi, protoze primitivnimu systému zcela vyhovoval uni-
formni a v zdsadé plochy zpiisob sviceni.
Zavér kapitoly pak patii Kabinetu doktora Caligariho: Burch pfipomina, jak ..vysoko expresio-
nisté hodnotili veskeré “primitivni’ umélecké projevy (...). Neni tedy divu, ze Caligari pisobi jako
sebe-védomy ndvrat k hlavnim rysiim primitivniho filmu, zejména k sobéstatnosti a stilosti pri-
mitivniho tableau, jemuz se tu davé piednost pred ‘realismem ” moderni skladby.” (s. 183)

sk
Burch véii, e dfive ne7 se konstituoval IMR, bylo tu cosi, co bude zpotiebi néjak nazvat... Voli
pro to jiz vySe zminény pojem Primitive Mode of Representation (PMR), ktery stoji i v zdhlavi
osmé kapitoly. Do jisté miry zde rekapituluje, co obSirnéji popsal dfive. PMR ma tedy podle
Burche tyto vlastnosti: 1. sobésta¢nost obrazu (tableau), a to i po zavedeni syntagmatu nasled-
nosti, 2. horizontdlni a frontdlni umisténi kamery, 3. celkovy zdbér, 4. (kompozi¢ni) odstiedivost.
Burch pak identifikuje dal3i vlastnost, a sice ne-uzavienost PMR (a tedy uzavienost IMR), kterd
se nejzietelnéji projevuje ve struktute a charakteru narace. S ohledem na rozriznénost filmové
produkce po roce 1900 viak doddvd, Ze ne-uzavienost neni zakladni vlastnost PMR.
Pozoruhodna je pasaz, v niz Burch piSe o mezititulcich: Dnes uz je samoziejmé, Ze film musi
umét vypravét svij piibéh, ale jesté nékteré Lumélecké” americké filmy z konce prvni dekady
stoleti, se odkazovaly k externi narativni instanci. Mezititulky, které se vyvinuly z piivodné jed-
noduchych tvodnich titulkfi, se kolem roku 1905 proménily v kritké souhrnné popisy toho, co se
pravé odehrilo v obraze (tedy tableau). Zahy pak zacaly titulky telegraficky oznamovat ndsle-
dujici udélosti na platné, ¢im# rusily jakoukoliv moZnost napéti. Vytvately tim hlavni prekazku
spojitého vypravéni a jejich stopy sledujeme jesté béhem dvacatych let. byl s konotacemi iro-
nickymi (Sennett), kulturnimi (Gance) nebo distanénimi (Vertov). ., Mezi komentafem opovédnika
a pouzitim mezititulku je zkritka pfima souvislost.” (s. 189)
Velkou ¢st této kapitoly vénuje Burch dé&jindm koneil, ¢i lépe konceni filmi. Prvni (lumiérovsky)
zplisob byl prosty: film skoné¢il v okamZiku, kdy ui v kamefe Zidny nezistal. To se tykalo
vétginou filmovych aktualit, jakmile se vSak podivime na Pokropeného kropice, vidime prvni
konec — trest. Takovych je v primitivnim obdobi spousta a Burch je odvozuje pfimo z cirkusovych
pravidel a music-hallu. Dal$i typ konce je isté mechanicky, totiz apotedza, prevzati z varietnich
divadel. V ponékud rozvinutéjsim stadiu se objevvuje symbolicky zdbér, kiery vyuziva bud jisté
naléhavosti polodetailu nebo se bliZi tradi¢ni apotedze.

ook

Cesta za IMR pokracuje s nevadnouci energii... V kapitole The Motionless Voyage: Constitution
of the Ubiquitous Subject ucini Burch zdsadni krok k tomu, co uz je v obecném povédomi
chapino jako standartné filmové, k éemu se ale filmovi prikopnici propracovavali jen zvolna.
Nejlépe je to vidét zas na konkrétnim piikladu, totiz na filmu Zivot amerického hasice, jehoi
dé&jiny ukazuji, jak neprostupna je hranice mezi nasi zkuSenosti s Instituei a tim, co bylo mozné
ve filmu pred 1906. Ve druhé édsti filmu vidime exteriérovy zabér piijizdéjiciho hasice, pak in-
teriér a zas exteriér, pFicem7 kazdy z téchto zabérii ukazuje viceméné tutéz akei. Zena s ditétem
v prynim patfe jsou uvéznéni v plamenech, Zena u okna kii¢i o pomoc a v mdlobéch padne na
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postel. Hasi¢ pfichdzi do mistnosti, vynese ji oknem a dolt po Zebfiku. Vriti se a zachrdni dité,
pak se znovu vrati s kolegou, aby uhasili poZir, zatimco jini na ulici pFivadéji obéti k Zivotu.
Podle historikii - davny priklad k¥iZové montdze, stfiddni exteriéru a interiéru. V této podobé byl
také film aZ do roku 1980 distribuovian Muzeem moderného uméni. Diky ndlezu originalni kopie
dnes ulozené v Kongresové knihovné uz vime, 7e tfi obrazy filmu byly koneipoviny néasledovné:
kamera sleduje viiz, ktery zastavil pied domem, z néhoz jde dym. Poté nasleduje ateliérovy zdbér
a celd vySe popsand akce se objevuje najednou. Na koneci je ponékud delii zibér stejného
prostiedi, v némz sledujeme celou akci znovu. (s. 205)

VSudypfitomny stiith a vystavba filmového prostoru s jeho pomoci, to jsou ui rysy rozvinutého
IMR. Burch toto téma kombinuje s aspektem divika a pravi: ,,Jesté pied tim, nez IMR nepfimo
konstituoval divdka jako voyeura, primitivni film to uéinil pfi svych prvnich vihavych krocich
piimo.” (s. 213) Koneckoncii staroddvné zibéry obnazujicich se dam tomu nasvédéuji. Casto
jsou provizeny pohledy do kamery, tedy prostfedkem, ktery jesté spada do tradice lidového di-
vadla a ktery bude muset byt do IMR vstieban mnohem pozdé&ji. Kolem 1908, jak piSe Burch,
viak bylo zfejmé, Ze pohled do ¢ocky objektivu ma ponékud jiny efekt nez podobny pohled do
hledisté v divadle nebo Santdnu. Postupné se také zacal rozliSovat pohled ke kamefe a pohled do
kamery. Soucasné se zacala prosazoval nezranitelnost divaka: herec nikdy nemiize divakovi vratit
z pldtna jeho pohled, nikdy nesmi vypadat, Ze si je védom piitomnosti divaka v kiné, jejich po-
hledy nikdy nemohou pfispendlit divaka do jeho sedadla.

kK

V kapitole nazvané Beyond the Peephole, the Logos se autor zabyva problémem, ktery pomalu
zaCind byt 1 v domdci literatufe obydlen, totiZ ne/némosti némého filmu. Na zacatku vSak upo-
zorfiuje na pikantni jazykovy aspekt: vzdalenost mezi francouzskym cinéma muet (némy)
a cinéma parlant (mluvici) ptesné vystihuje, o co lo ve ,,zvukové revoluci’, jiz Burch vymezuje
1926 - 1929. Naproti tomu anglické pojmy silent (tichy) a sound (zvukovy) jsou nepfesné,
a vlastné nespravné. Burch odtud odviji myslenky o zvukovych charakteristikich tzv. némého
filmu a pfipomind i ,odviékou™ snahu o mluvici film (T. A. Edison, Alice Guy aj.). Upozoriiuje
na podrobnd, pomérné dlouhd resumé, kterd byla po 1909 publikovina v USA - s nejvétsi
pravdépodobnosti jako pomiicka pro opovédniky.

V zivéru se pak do¢teme pomérné smélou, ale jisté pozoruhodnou tGvahu: ,,Se smrti némé éry
bezpochyby zmizelo 1 posledni velké narativni uméni Zapadu, které bylo souc¢asné lidové a do
velké miry vyrazové, coi je z morfologického hlediska blizsi plebejskému cirkusu a aristokra-
tickému baletu nez stiedostavovskému divadlu, onomu zobrazovacimu uméni par excellence.”
(s. 241)

ook K

Zavérecna kapitola Narrative, Diegesis: Thresholds Limits, jejiz verze byla publikovdna ve Scree-
nu 1982/2 se obraci k celému textu knihy: autor hleda definici svého tématu, to jest obecné
zkuSenosti s klasickym narativnim filmem. Stoji- tedy pfed problémem teoreticky vymezit his-
toricky, socidlni, esteticky prostor, jemuz fikime klasicky narativni film. Pracuje s kategoriemi
narativnich a diegetickych struktur, které aplikuje na fadé priklada. Nicméné nedochazi
k novym zjisténim ani z hlediska predmétu samého, ani v ramei této knihy.

Pozoruhodné jsou zde oviem jeho (vahy vizané na nejnovéjsi dobu a na televizni médium -
tvahy, které dnes patfi k dobrému t6nu filmovych teoretikii a vesmés jsou si podobné jako vejce
vejei. Pfed neddvnym masivnim rozvojem televize v Severni Americe nebyl podle Burche mezi
Lb&inou” televizi a ,b&nym" filmem Zidny zasadni rozdil. Dnes, kdy &tyfiadvacetihodinové
vysilani televiznich kanali spéje k totalni trivializaci vSeho, pfiznava autor svilj diivéjsi omyl:
piinejmensim v USA televize opravdu vie zménila. ,,Je zvla¥tni pozorovat , pide Burch, ,jak se
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americkd televizni sif mnoha zptisoby vraci k dobdm nickleodeonu: kontinuilni program je
oddélovin na kratké jedno- aZ desetiminutové segmenty a divici pfichdzeji a odchézeji podle
toho, jak jim to dovoli jejich kaZdodenni &innosti; neuvéfitelnd smés Zanri a hlavné zmateni me-
zi fikei a skutednosti, k némuZ jsou televizni divdci tak nachylni. Dokonce zdbérovini v tele-
viznich hrich natd¢enych za p¥itomnosti publika a vysilanjch po vecerech jako by se vritilo do
davné podoby: prevazuji frontalni pohledy do tii stén, stiedné dlouhé polocelky. Zejména pouziti
smichu mimo obraz situuje divdky do hledisté hluéného divadla; je to viak jen zdstupné - za mé
se smé&ji jini. Nadto slovo ,divadlo* signalizuje, Ze véc je ,neskute¢na‘, nema byt brana vaziné. To
je to, co charakterizuje dne3ni americkou televizi: nic vazného! (...) Aud:ov:zualm vyraz se vraci
k jakoby prediskurzivnimu stavu, v némz pouhy vjem vidy pfevilcuje vyznam. “ (s. 261, 263)

ook

Na sdm zavér se Burch musi vyrovnat s otdzkami, které klade feministickd filmovi teorie...
Burch dévi za pravdu klasi¢kam oboru, kdyZ pi3e, Ze urdity pohled v klasickém filmu je utvifen
podle patriarchalntho modelu a Ze Zeny se v souvislosti s primarni divickou identifikaci odcizuji
samy sobé. Burch vSak odmitd generalizaci tohoto ndzoru, upozoriiuje na nezaujaty, neutralni
pohled kamery, ktery je v rdmci IMR nejfrekventovanéjsi. A zda se mu nepravdépodobné, Ze by
7eny mély po t¥iétvrté stoleti chudsi zaZitky z kina neZ muzi. Nic tomu totiZ nenasvédcuje. Nevéri
tedy na totilné patriarchalni charakter IMR a nevéfi proto ani britskjm a americkym filmovym
teoretickdm a praktickam, které vidi v dekonstruktivistickych postupech cestu k jazyku, ktery jim
bude pat¥it jako#to ¥endm. ,Tento pfistup mi piili§ pFipomind stalinistické déleni védy na
burZoazni a pokrokovou™, dodava Burch. (s. 272)

Kniha je vybavena rejstfikem, podrobnym soupisem citovanych filmii a desetistrdnkovym sezna-
mem citované literatury. Ostatné Burch, je-li historik, je historik feknéme mterpretacm Nepod-
nika smélé (kontinentélni) sestupy k hlubokym prameniim, ale sestavuje vlastni .velké” koncepty
zaloZené na ditkladné znalosti matérie i jejtho dosavadniho zpracovani. Dluzno dodat, Ze kon-
cept, ktery Burch svou knihou pfedlozil, je nejen pfesvédéivy, ale podle vseho také funkéni jako
legitimni zp@isob uvaZovéni o filmu a kinematografii.

Michal Bregant

Postmodernisticky o postmoderné

Martin Ciel: Film. llizia a akcia.
Slovensky filmovy Gstav - Narodné kinematografické centrum, Bratislava 1992, 125 s.,
naklad 1 000 ks.

Desitky let odtrieni od vivoje zdpadnich kinematografii zpiisobily nakonec asi jesté vétsi zlo,
ne’ jsme si vitbec byli zatim ochotni pipustit. Nejde jen o to, Ze Fadu stéZejnich filmovych dél
poznévime a? ted, mimo kontext, ve kterém vznikla, a uZ ve zcela odliSné historické situaci. Na
obtiZ je predeviim to, Ze ustrnula naSe vnimavost pro vyvoj filmové feéi, pro Zanrovou speci-
fi¢nost a naopak také pro Zanrovy synkretismus, natoz potom pro postmodernistickou hru citaci
a odkazii, pro jejich? vyklad postrada béiny divdk takika tipIné jakoukoli vécnou oporu.

Zda se viak, 7e nejen divaci, ale i mnozi filmovi tviirci dnes u nis s rozpaky pfijimaji vétSinu to-
ho, co do nasich kin p¥ichazi ze zahrani¢i, samozfejmé zejména z USA. Jako by stile pretrvivala
zdména funkci uméleckjch a mimouméleckych, vynucovand odevidy v tomto prostoru potiebou
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nihrady za nesamostatnost politickou. Navyk na to, Ze umélecké dilo musi mit i své konsekvence
spolecensko-politické a etické, zpiisobuje, Ze pokud v ném nejsou néjak zjevnéji manifestoviny,
ocita se pod timto Ghlem pohledu na jedné hromadé s opravdovym brakem a kvirem. Pfetrvava
déleni na filmy komeréni a umélecké, intelektudlni, aniz byl zaznamenén vSeobecny posun k je-
jich prekryvini a splyvani, k nové poetice dvojiho vykladu a smyslu dila, znejistujiho a provo-
kujiciho divaka svou hrou s vyznamy. Na druhé strané se s despekiem pohlizi na snimky, které
wjen’ respektuji pravidla toho kterého Zinru a pfitom v jeho rdmei byvaji Easto vrcholem
femeslného umu.

V této neprehledné situaci byly a jsou z nepochopeni a z neznalosti vyndSené soudy casto
pouZivany také jako argumenty v konkrétnich sporech o budoucim sméfovini ¢eské kinemato-
grafie, o osudu jednotlivych studii, o tGrovni toho kterého nového ¢eského snimku. ,,Cesiq’/ film je
mrtev!” zaznamenal denni tisk zoufaly vyk¥ik reziséra Jitiho Krej¢ika na tiskové konferenci, kde
vedeni AB Barrandov pfedstavilo své budouci zaméry. Je to smutné, ale je to tak: mnozi z téch,
ktefi svymi obCanskymi postoji i nékterymi dily oponovali detyhodné minulému rezimu a zasazo-
vali se za uméleckou svobodu, ocitaji se dnes zaskoceni vyvojem, jenz jako by nechtél respekto-
vat ani jejich zasluhy, ani jejich umélecké predstavy...

Tim jsme se, pravda, ponékud vzddlili vlastnimu pfedmétu recenze, nicméné neskodi snad tyto
souvislosti pfipomenout, aby tim vice vynikla uZite¢nost pokusu Martina Ciela o alesponi jisté
utfidéni latky a stanoveni jejich zikladnich charakteristik. Pfedmétem Cielova zajmu je
soucasny komeréni film a uZ to samo musime kvitovat s povdékem. Vidyl pravé komeréni film
tvoii dnes 99% toho, co lze v nagich kinech vidét. Sviij pohled na néj rozdélil Ciel do dvou é&asti:
prvni, zabirajici zhruba pétinu rozsahu knihy, nese nizev Komerény film pod vplyvom postmo-
derny, zbytek tvoii ¢dst druhd, nazvana Zanre komeréného filmu.

Co je postmoderna, o tom se dosti nesnadno dohaduji i ti, ktefi se sami povazuji za jeji predsta-
vitele. Styl postmoderny je charakteristicky pravé svou nestylovosti, nevyhranénosti v uréitém
sméru, provokativni nejednotnosti, okazalymi vypujckami, odkud se da. Ciel se proto ani nepo-
kougi stanovit na poc¢atku néjakou zédkladni definici, ke které by potom jednotliva dila pfifazoval
- spi%e se jen letmo snaZi na pozadi vyvoje kinematografie od nové viny Sedesatych let poukdzat
na nékteré zikladni spolecné rysy, které vedou ke sblizovini dosud strikiné oddélenych sfér ko-
mer¢ni a intelektudlni tvorby. A pravé Gzemi praniku obou sfér ho pfitahuje nejvic: ,,Nés
zaujima teraz stred, hranica medzi poschodiami. VysSie je k tomuto stredu sfahované za nohy,
nizsie sa k nemu drzo fahd. Z globélneho hl'adiska dochadza k spriemerneniu.” (s. 15)

Za vyraz uréitého zprimérnéni bychom oviem mohli podle tradi¢nich méfitek povaZovat i samot-
nou Cielovu knihu. Ctendfe zvyklého na védeckou feé (byf ¢asto zaméfiovanou se Skolometstvim),
bude asi iritovat autoreflexivni filozofovini typu: .,V pripade vojnového filmu ide o konkrétnu
neurcitosl (to nie je sice bohvieaké slovné spojenie, ale ¢o ui),..." (s. 56) nebo ,Ide o vieru
v huménnu orientaciu, pritomnii zrejme v kazdom &loveku. Iba ak by to tak nebolo.” (s. 76) Ciel
jako by do svého vlastniho pohledu na materidl vpoustél ducha postmodernistické hry, ktery re-
lativizuje vdznost a ,védeckost” vynaSenych soudii a &ini i z ni samotné stejné zrcadlové blu-
disté, jakym uz je postmoderni film: ,,postmoderny filmovy tvorca uz nemusi poznaf realitu; staci
mu dosledne poznal predchadzajice filmové diela a tieto interpretoval. Pri¢om tvorcom vyzna-
mov je zaroven divak. Jeho nasledna interpretacia je dolezitejsia ako to, ¢o cheel pripadne autor
povedaf — ak vobec nieco povedaf cheel.” (s. 19) Ctenaf ocitd se tak nad Cielovou knihou chvile-
mi ve stejnych rozpacich, jako pfed postmodernistickymi filmy: ani ona neskytd mu totiz jasnéjsi
voditko pro to, jak v tomto svété neskryvané hry s banalizaci rozliSit uméni od podvodu, tviirce
od diletanta.

To, co lze pocifovat jako slabinu knihy, je oviem moZné soucasné hodnotit i jako jeji prednost:
méme pred sebou jednu z prvnich studii nasi doneddvna spoleéné védecké sféry, kterd se
zamérné zitka kritérii ideologickych, mimouméleckych, a snazi se disledné vyloZit predmét
svého zajmu z jeho imanentnich vyvojovych impulsi. Postmoderna pro to skytd mimofadnou
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prilezitost: ,, Autori, ktori postmoderni liniu vo filme vytvarali (aZ tak, Ze sa stala vyraznou), sa
neuspokojuji s ilustrdciou Zivota. A nemienia ani provokoval. Oni tento Zivol znova vytvaraju.
Postmoderny film vedome rezignuje na skuto¢nost a tobdz na programovii vypoved k nej ¢i
o nej.” (s. 14) Nevadi, 7e Gasem se jisté prokiZe, Ze i tato programova snaha ignorovat realitu je
o ni néjakym svédectvim - ted' je dobfe, Ze ji Ciel nepodrobuje Zidnym pFedbé&Znym hodno-
cenim, nybrZ zGstava u popisu jejich charakteristickych znaki, které ¢tenare pfivedou alespon
k zdkladni orientaci v tom, co se miiZe navenek jevit jako ryze chaotické a bezpfiznakové.

Je-li prvni ¢ast knihy v tomto smyslu jakymsi teoretickym @vodem do problematiky pronikani
postmodernistickych tendenci do komeréniho filmu, pfedstavuje mnohem rozlehlejsi ¢ast druha
prechod na piidu o poznini pevnéjsi. Souc¢asny komercni film je tu podroben zkoumini podle
toho, co dnes tvoii jeho zdkladni kadlub - podle Zinra. Ciel vymezuje nejprve tii Zanry zdkladni
(dobrodruzstvi, komedie, melodrama) a v jejich ramei pak postupuje k tém specialnéjsim - u do-
brodruzného filmu vénuje pozornost westernu, kriminalnimu filmu, valeénému filmu, hororu, sci-
fi, filmim kung-fu a historickému filmu, melodrama déli na film hudebni a eroticky. Ke kazdé
kapitole je pfifazen reprezentativni vycet konkrétnich filma, ve vlastnim textu usiluje Ciel o vy-
mezeni zikladnich znakii toho kterého Zanru, s doklady z filmi, které tyto znaky rigorézné re-
spektuji, i z filmi, které je naopak prekracuji a vyvoj Zanru posouvaji. Tady nejvic se uplatiiuji
teze vyslovené v prvni ¢dsti, nad snimky, které ndhle Zinry misi, ba pfimo si s jejich prostfedky
vazné i ironicky pohravaji.

Cielova kniha plni tedy v dané chvili dvé takika neslucitelné alohy: jednak je faktickou infor-
maci o prakticky nejnovéj3i fazi vyvoje svétové kinematografie, jednak se pokousi i o prinik pod
povrch déni, o postiZzeni zikladnich vyvojovych tendenci kinematografie dneska, danych stfetem
zanrové rigidity s postmodernistickjm presvédcenim, Ze dovoleno je vie. V obou smérech
piinasi uZitedné i provokujici poznatky, které by neskodilo aplikovat i na nase doméci poméry —
napiiklad rozpaky nad snimkem Don Gio brat¥i Cabani plynou nepochybné pravé z nepochopeni
pro to, co se v kinematografii déje. Na rozdil od dfivéjSich let mame ted’ dostate¢nou moznost
konfrontovat si Cielovy vyvody s vlastnimi zaZitky z toho kterého konkrétniho filmu a tak nejen
pro odborniky, ale moZnd jeSté spiSe pro laickou vefejnost bude ¢etba jeho knihy nanejvys
uzite¢nd. Obdvdm se jen, Ze jeji osud bude pravé postmodernisticky: pro odborniky bude p¥ilis
povrchni, pro laiky zase pFili§ nesrozumitelna...

Jan Lukes
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Priloha

Z prirustki knihovny NFA

CIEL, Martin

Film. lhizia a akcia | Martin Ciel. - 1. vyd. -
Bratislava: Slovensky filmovy dstav - Narodné
kinematografické centrum, 1992. - 125 s.: &b.
fotogr. - (Kinofil/M)

ISBN 80-85187-03-5 (broZ.)

Studie vénovana komerénimu filmu poslednich let;
zabyva se jednotlivymi Zinry komer&ntho filmu,
vlivem postmoderny na tuto oblast produkce.

COLLIER, Jo Leslie

From Wagner to Murnau: The Transposition

of Romanticism from Stage to Screen / Jo Leslie
Collier. - [1. vyd.] - London: U. M. I. Research
Press, 1988. - 168 s., rejstiiky, bibliografie. —
(Studies in Cinema; No. 45)

ISBN 0-8357-1843-3 (vaz.)

Studie se v&novana otdzkdm vlivu némeckého

romantického divadla na filmovou tvorbu
F. W. Murnaua.

DEUTSCHE

Der Deutsche Avant-Garde Film der 20er Jahre =
The German Avant-Garde Film of the 1920s /
Walter Schobert. - [1. vyd.] - Miinchen:
Goethe-Institut, 1989, - 126 s.: &b. fotogr.

(broz.)

Katalog podavi ohraz o némeckém avantgardnim
filmu dvacatych let, pfinasi profily vyznamnych
tviirei (Viking Eggeling, Oskar Fischinger, Werner
Graeff, Laszlo Moholy-Nagy, Rudolf Pfenninger,
Lotte Reinigerovd, Hans Richter, Walther
Ruttmann, Guido Seeber), obsahuje rovnéz ukazky
z filmovych kritik.

ERNST, Gustav - SCHEDL, Gerhard
Nahaufnahmen: Zur Situation des Osterreichen
Kinofilms / sestavili Gustav Ernst, Gerhard Schedl.
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- 1. vyd. - Wien, Ziirich: Europaverlag, 1992. -
395 s.

ISBN 3-203-51148-7 (broz.)

Sbornik obsahuje staté riiznych autorii o rakouské
kinematografii (produkce, obchod, nadace) z obdobi
1981 - 1991, véetné kalendite udalosti.

FILME

Die Filme des Prager Friihlings 1963 — 1969: [Die
tschechoslowakische Neue Welle 1963 — 69. Eine
Retrospektive]. - 1.vyd. - Berlin: Freunde

der Deutschen Kinemathek, 1992, - 142 s.: ¢b.
fotogr. - (Kinemathek; Heft 79)

(broz.)

Sbhornik obsahuje &lanky z naseho i zahrani¢niho
tisku v némeckém pfekladu o filmové tvorbé 60. let
v Ceskoslovensku, podrobné tidaje k filméim, které
byly uvedeny na retrospektivni pfehlidce konané

v Berliné od 1. 9. do 30. 9. 1992, a filmografie
reZiséri.

FILMOVY

Filmovy sbornik historicky 3 / uspotadal Ivan
Klime3. - 1. vyd. - Praha: Cesky filmovy dstav,
1992. - 231 s.

ISBN 80-7004-023-8 (broZ.)

Obsah: Zdengk STABLA: Vywoj filmového
obchodu za Rakousko-Uherska a Ceskoslovenské
republiky (1906 — 1939), s. 5 - 48; Zbyné&k
HANDL: Filmovd akciovd spolecnost AB

ve dvacdtych letech, s. 49 - 6T; Ivan KLIMES - Ji¥i
RAK: ,,Husitsky” film — nesplnény sen deské
mezivdlecéné kinematografie, s. 69 - 135; Michal
BREGANT: Avantgardni tendence v éeském filmu,
s. 137 - 174; Jiti POKORNY: Odbory

a zndrodnény film, s. 175 - 215; Zden&k STABLA:
O jednom historickém omylu, s. 217 - 226;
FrantiSek FAJTL: Filmovdni u ceskoslovenskych
letcil ve 2. svétové vdlce, s. 227 - 230.



FORNAZARIC, Eva - PERCAVASSI, Annamaria
I albero dell desiderio | sestavily Eva Fornazaric,
Annamaria Percavassi; spolupracovali Lorenzo
Codelli. Tiziana Finzi, Giuseppe Ghigi. - [ 1. vyd.]
- Firenze: GEF srl., 1989. - 189 s.: ¢b. fologr.,
vejsti., hibliogralie.

(broz.)

Shornik stali o chorvatském filmu a rozhovort

s chorvatskymi filmovymi tviirei, vydany u
piilezitosti prehlidky chorvatského filmu na 1.
rocniku filmového festivalu Incontri di Alpe Adria
Cinema v Terstu, konaného od 28. 11. do 3. 12.
1989. Z obsahu: Ivo SKRABALO: /I film croata
a soggetto dal 1917 al 1980. Piccola guida storica,
s. 25 = 50: Mira BOGLIC: /I cinema croato degli

anni ottanta. Alla ricerca di ur’identit N creativa, s.

51 - 64; Vedran MIHLETIC: Tra le ragioni

del marketing e quelle dell’arte. La produzione
cinematografica contemporanea, s. 65 - 715 Anle
PETERLIC: 1 profumo della pagina. Cinema

e letteratura nel film croato, s. 72 - 80; Hrvoje
TURKOVIC: Critico: chi ti teme? L'influsso della
critica sulla cinematografica croata e jugoslava,
s. 81 - 93; Josko MARUSIC: Emozioni N
in movimento. La Scuola zagabrese d’animazione
alla soglia degli anni novanta. s. 94 - 106; Drazen
ILINCIC: Il cinema giovane, ovvero la casa sulla
sabbia. s. 107 = 111; Boris VIDOVIC: Nl cinema
sperimentale. s. 112 - 115; Dalibor MARTINIS:
La video-art, s. 116 - 117; Hrvoje TURKOVIC:

L' Accademia d'arte drammatica (teatro, cinema,
televisione, radio), s. 118 - 121; Vjekoslay
MAJCEN: Il patrimonio cinematografico della
Cineteca croata, s. 122 - 125; Mate RELJA:
Quarant’anni di attivN del Drustvo filmskih
radnika Hrvatske (Associazione dei lavoratori

del cinema della Croazia), s. 126 - 129,

GOBLE, Alan

The International Film Index 1895 — 1990: Film
Titles. 1. dil / Alan Goble. - [1. vyd.] - London:
Bowker-Saur, 1991. - 988 s. ISBN 0-86291-628-3
(vaz.)

Prvni svazek rozsahlého filmografického dila

se snaZi postihnout svétovou filmovou produkei

od pocdtkii kinematografie az do roku 1990, Kazdé
heslo ohsahuje originalni nazev filmu, jméno
reziséra, zemi vyrohy, rok vyroby a anglické

a americké distribuéni nazvy.

GOBLE, Alan
The International Film Index: Directors’

Filmography and Indexes. 2. dil / Alan Goble. - [1.

vyd.| = London: Bowker-Saur, 1991. - 1687 s.:
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bibliografie, rejstF.

ISBN 0-86291-633-X (viz.)

Druhy dil obsahuje filmografie reziséri, rejstiik
rezisérii podle zemi, rejstiik rezisért animovanych
filmii a vybérovou bibliografii.

LANG. Fritz

Metropolis / Fritz Lang. - 1. vyd. - London: Faber
and Faber, 1989. - 131 s.: ¢b. fotogr.. technické
adaje k filmu.

ISBN 0-571-12601-4 (broz.)

Scénat Langova lilmu Metropolis provizeny dvéma
tvodnimi statémi - Paula M. Jensena Metropolis:
The Film and the Book (s. 5 - 14) a Siegfrieda
Kracauera Industrialism and Totalitarianism

5. 1517,

LEDVINKA. Frantigek

Homo spectator: Divat se a vidét [ FrantiSek
Ledvinka. - 1. vyd. - Praha: Horizont, 1988. - 90
s.: @b, fotogr. v piiloze.

{broz.)

Publikace vénovana otazkam lidského vniméni,
zplisobiim zobrazovéni a obrazovym sdélenim

v audovizualnich médiich.

MACEK, Viclav
K dejindm slovenského dokumentdrneho filmu |
Viclav Macek. - 1. vyd. - Bratislava: Slovensky

filmovy tstay - Narodné kinematografické centrum,

1992. - 173 s.: rejsti., liter., ceny, resumé v némc.
a v angl. - (Signans; sv. 2.)

ISBN 80-85187-02-7 (broz.)

Studie o vyvoji slovenského kinematografického
dokumentdrniho {ilmu od jeho pocatki az do

roku 1989.

MAMET, David

On Directing Film / David Mamet. - 1. vyd. -
London: Velka Britdnie, 1991. - 107 s.

ISBN 0-571-16579-4 (broz.)

Kniha vznikla na zdkladé prednasek autora

o filmové rezii na Columbijské univerzité; je psina
formou fiktivniho rozhovoru autora se studentem.

McCANN, Graham

Woody Allen | Graham McCann; do polstiny
pielozil Andrzej Kolodysiski. - 1. vyd. - Warszawa:
Lbis”, 1993, - 257 s.: &b. fotogr.

ISBN 83-85144-16-1 (broz.)

Autor knihy, ktery prednasi na univerzité

v Cambridge, podrobné analyzuje ve své praci
filmovou tvorbu Woody Allena.
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OBRAZ

Obraz vojenského prostiedi v kinematografii
mezivilecného Ceskoslovenska / k tisku pipravili
Petr Klu¢ina, Petr Hofman. - 1. vyd. - Praha:
Historicky dstav Ceskoslovenské armédy, Cesky
filmovy dstav, 1992, - 2 sv.

(broz.)

Shornik piispévkii prednesenych na védecké
konferenci, kierd se konala ve dnech 28. 5. - 29. 5.
1992 v Hradci Krilové. Obsah 1. dilu: Michal
BREGANT: K moznostem estetické a umélecké
hodnoty vojickych filmii, s. 3 - 11; lvan KLIMES:
Armdda a film v tisku a kulturnich éasopisech proni
republiky, s. 12 - 22; Jiti RAK: Cesky film a hnuti
na obranu republiky. s. 23 — 27; Eduard STEHLIK:
Kazdodenni Zivot armddy, s. 28 - 44; Jana
HADKOVA: Rezisér Jiri Jenicek, s. 45 - 55;
Jaroslav HRACH: Pozndmbky k odrazu vziahu
armddy a vefejnosti ve filmu, s. 65 - 71; Jitka
ZABLOUDILOVA: Kulturni a osvétovd cinnost

v &. legiich v Rusku, s. 72 = 79; Bohumir KLIPA:
K poymu ,legiondiska legenda™, s. 80 - 84.

Z obsahu 2. dilu: Tereza LIMANOVA: Typy
Ceského vileéného romdnu, s. 1 - 19; Blanka
HEMELIKOVA: Vojenskd tematika v ceskych
humoreskdch a satirdch (1918 — 1929), s. 20 - 36;
Pavel ZEMAN: Nékolik pozndmek k branné politice
Republikdnské strany zemédélského

a malorolnického lidu, s. 37 - 45.

PERCAVASSI, Annamaria - QUARESIMA,
Leonardo - REITER, Elfi

1l villaggio negato [ sestavili Annamaria Percavassi,
Leonardo Quaresima, Elfi Reiter. - [1. vyd.] -
Firenze: GEF s. p. a., 1988. - 191 s.: ¢b. fotogr.,
adresare.

(broz.)

Shornik obsahujici eseje o bavorském a némeckém
filmu a rozhovory s filmovymi tviirei, vydany

u prilezitosti prehlidky bavorského a némeckého
filmu 80. let, kters se konala v Terstu 1988.
Shornik déle obsahuje podrobné adaje o filmech
uvedenych na piehlidce s ukdazkami kritik.

PERKINS, V. P.
Film as Film: Understanding and Judging Movies /
V. P. Perkins. - 1. vyd. - London: Penguin Books,

1991. - 198 s.

ISBN 0-14-013510-3 (broz.)

Knizka eseji uvadéjicich do problematiky filmové
kritiky a hodnoceni filmu.

REDI, Riccardo

Il primo Cinema inglese 1896 — 1914 / sestavil
Riccardo Redi. - [1. vyd.] - Roma: Di giacomo
editore, [1991]. - 123 s.

(broz.)

Sbornik studii zabyvajici se anglickym filmem let
1896 - 1914, vydany pii piileZitosti retrospektivni
prehlidky anglického filmu na 26. ro¢niku Mostra
Internazionale del Nuovo Cinema. Z obsahu:
Riccardo REDI: Le stagioni del cinema inglese,

s. 7= 9: David FRANCIS: » Early British Studios«,
ovvero il primo cinema in Gran Bretagna.

s. 10 = 14; Barry SALT: Le scorperte dei pionieri
fe di altri), s. 15 = 33: Elena DAGRADA: La lente
della nonna, una scuola per lo sguardo, s. 35 - 39;
Alan STANBROCK: Cecil Hepworth: all’alba

del cinema, s. 40 - 47; Denis GIFFORD: Menoria
del vecchio Fitz, s. 48 = 59; Martin SOPOCY:
James Williamson come narratore, s, 60 - 79.

STAM. Robert - BURGOYNE, Robert -
FLITTERMAN-LEWIS, Sandy

New vocabulartes in film semiotics: Structuralism,
Post-structuralism and Beyond | Robert Stam,
Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis. -

1. vyd. - London: Routledge, 1992. - 239 s.:
bibliografie.

ISBN 0-415-06595-X (broZ.)

Kniha vénovana otdzkam filmové sémiotiky je
¢lenéna do péti éasti: The Origins of Semiotics:
Cine-semiology; Film-narratology: Psychoanalysis;
From Realism to Intertextuality.

SZILAGY1, Gabor

Tiizkeresztség: A magyar jatékfilm torténete 1945 —
1953 / Gabor Szilagyi. - [1. vyd.] - [Budapest}:
Magyar filmintézet, 1992, - 356 s.

ISBN 963 7147 11 (broz.)

Dé&jiny madarského hraného filmu zachycujici asek
od roku 1945 do roku 1953.

Pripravila Pavla Jandskova
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film & DOBA

V pristim Cisle pripravujeme:

Eva Zooralovd: Amerika ve filmu Roberta Altmana @ Federico

Fellini: Cesta do Tulunu @ Jifi Ciesler: O sose, torzu a Orfeovi |,

® Alena Prokopova: Intolerantni dialog @ David Ehrlich: Paul

a Menno Nooijerovi @ Karel Vachek: Rodinny portrét aneb

Cesta svetla e Stanislav Ulver: Pismeno E v dile Priita Parna
® festivaly @ recenze @

Casopis FILM & DOBA wddava SdruZent pidtel odborného

filmového tisku Praha @ Predplatné pro tuzemsko i zahranict

zqjisfuje PNS a firma Ji-Pe, Burdova 1227, 198 OO Praha @ e

tel. O2/66311209, linka 155 - informace a objedndvky, linka

147 - relkamace @ Stardi i nova Cisla najdete v knihkupectvi

Bohemian Ventures, FFUK, ndmésti Jana Palacha 2, Praha 1
® Cena jednoho Cisla: 18-KE e
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