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Clanky

UPIRI
Mechanicky balet s dvéma mezihrami

Petr Malek

(Marcele. S laskou utopii)

Zabijet jedna je tvd¥ bludného naseho smutku...
R. M. Rilke: Sonety Orfeovi

Nazval bych sympatii
s Noci zdlibu v nestésti,
horkou shodu temnot
s nestéstim byt clovékem...
P. Claudel

Kdyz v roce 1897 vySel roman Brama Stokera Drakula, malokdo asi tusil, Ze se zrodil
nejslavnéjsi literarni (a v budoucnu i filmovy) upir. Prévé aZ se Stokerovym Drakulou,
kterj m4 literarni predchiidce i vlastni historické zdroje', ziskal upirsky mytus onen
nesmirny kulturni vyznam, znovu a znovu potvrzovany novymi filmovymi verzemi. Ve-
dle Klasického Upira Nosferatu (1921) F. W. Murnaua pfipomefime adaptace
T. Browninga (1931), T. Fishera (1958), J. Badhama (1979) a F. F. Coppoly (1993).
Velmi specifické postaveni mezi témito adaptacemi Stokerova romanu zaujimd film
Wernera Herzoga: Nosferatu - Phantom der Nacht (1979). Jestlize totiz Murnau se
svym scendristou Henrikem Galeenem (a podobné i jejich nésledovnici) pfecetli
a v riizné mife transformovali upirsky mytus v zdvislosti na tom, jak byl prezentovin
ve Stokerové knize, pro Herzoga manifestovanym pretextem (textem-zdrojem) nebyla
kniha, ale Murnauiv film. S tim oviem, Ze jeho pfevypravéni, jak jesté uvidime, obsa-
huje i névrat k Stokerovu roménu. Cilem této studie je specifikovat, v ¢em spociva
vfjimeénost postaveni, které Herzogiiv film zaujima v kontextu ostatnich filmovych
adaptaci Drakuly a pfedevsim analyzovat povahu vztahu Herzogova filmu k jeho fil-
movému pretextu.

Vyjdéme z konstatovani, Ze dé&j i struktura Herzogova filmu se velmi vérné drzi Mur-
naua. Mlady zprostiedkovatel obchodu s nemovitostmi Jonathan Harker (Thomas

1) Tradici upira v literatufe zalozil John William Polidori, ktery v novele Upir (The Vampyre, 1819) vyt-
vofil postavu aristokratického upira lorda Ruthvena; obdobn& zakladajici roli v tradici Zenského
upirismu sehrala novela Carmilla (1872) Josepha Sheridana Le Fanu. Historickou pfedlohou Drakuly
byla postava stejnojmenného valadského vlddee z 15. stoleti Vlada IV. Drakuly, proslulého svou krutos-
ti. O jeho vladé srov.: Radu Florescu — Raymond T. McNally, Dracula: A Biography of Viad the
Impaler 1431 - 1476. London 1973.
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Hutter v Murnauové filmu)’ je poslin svym zaméstnavatelem Renfieldem (Knock
u Murnaua) na hrad hrabéte Drakuly (hrabéte Orloka) v Transylvanii; ma pro hrabéte
zafidit koupi zlovéstné pustého domu ve Wismaru (Wisborgu u Murnaua). Jonathanova
zena Lucy (Ellen Hutterovd u Murnaua), ktera tusi hrozici nebezpeci, se marné snazi
manzela od cesty odvritit. Jonathan po dlouhém putovini dorazi na hrad hrabéte - ve
skuteénosti upira Nosferatu — a stdva se jeho vézném a brzy i obéti. Nosferatu — zaujat
podobiznou Lucy v Jonathanové medailonku - spésné opousti své sidlo a vydava se po
mof¥i do Wismaru. Béhem plavby postupné zahubi viechny namo¥niky, a kdyz lod jako
pfizrak smrti vpluje do pFistavu, vylézaji za Nosferatem z podpalubi krysy, které zaci-
naji méstem $ifit ndkazu. Jonathan, jenz se vraci po sousi, do mésta dorazi ve stavu
kataleptické amnézie: nepozndva svou Zenu a zcela nete¢né prihlizi triumfujicimu
»zlu". Jak u Murnaua, tak u Herzoga se muzsky hrdina v této fazi déje téméf vytrci
a je to Zena, kterd osamocena Celi upirovi: kdyZ se z knihy o upirech dozvida, zZe upir
miize byt zni¢en pouze Zenou ,&istého srdce”, kterd s nim stravi noc, rozhodne se
obé&tovat. Typicky herzogovska je pfiprava na tuto obéf: Lucy pfechazi namésti a miji
se s obyvateli mésta, ktefi — zachvaceni kolektivnim $ilenstvim nebo ochromeni meta-
fyzickym zlem - hoduji a nevénuji pozornost krysam, které se jim pletou pod nohama
a dal roznaseji nakazu. Tandi tance smrti... Smrt jako predstaveni. Smrt jako karne-
val. Groteskni smrt. V samotné scéné obétovani, ktera je zaroven strhujici scénou mi-
lostnou jako by se vSe ztiSilo. Objeti obéti. Chvile setkani. Chvile bezmoci a osudové
marnosti. V zavéru, v némz se Herzog nejvyraznéji odlisuje od svého vzoru, vsak zno-
vu vitézi autorova ironie. Poté, co Lucy i Nosferatu po spoleéné stravené noci za roz-
bfesku umiraji, pfichizi Van Helsing a Zad4 o kladivo a kiil, aby — ponékud opozdéné
oviem — upira zahubil. Mezitim Jonathan, schouleny v rohu, pfikazuje sluzce, aby-od-
stranila hostii rozmisténou kolem jeho Zidle a nechava zavolat ufedniky, pfed kterymi
Van Helsinga obvifuje z vrazdy. Van Helsing je sice oficidlné zatcen, ale z rozhovoru
trednikd vyplyva, Ze nezlistal nikdo, kdo by jej drZel ve vazbé. Jonathan, jehoZ pro-
ména v upira byla dokondna (bleda maska, tesdky, dlouhé nehty-drapy) v zavére¢ném
obraze ujizdi na koni za horizont.

Vidéli jsme, Ze se Herzog pfi zméndch jmen postav vraci zpét k Stokerovi. S jedinou
oviem, a o to vyznamné&jSi vyjimkou. V Stokerové roménu je postaven do kontrastu
osud hlavni Zenské hrdinky Miny a jeji pritelkyné Lucy. Herzog se — podobné jako
Murnau - soustfedi na jedinou Zenskou postavu, kterou pfiznac¢né pojmenovava Lucy,
¢imz odkazuje pravé k té hrdince Stokerova romanu, ktera Drakulovi, resp. své sexudl-
ni touze po ném, podléhd a proménuje se v upira. Tato zdména jmen a proména Miny
ve zcela nepodstatnou vedlejsi postavu je velmi dulezita. U Stokera totiz obé hrdinky
predstavuji tradiéni dichotomii Marie a Evy, tj. dobra a zla, éistoty a cudnosti proti
nedisté sexualité. Jiz Murnau tuto stereotypni dichotomii panna - kurva problematizo-

2) Murnautiv Nosferatu — podobné jako vétSina némgych filmia — existuje v nékolika rozdilngch verzich, je-
jichz podoba je vysledkem riiznych, éasto zcela ndhodnych zdsahfi. Cesta k autorské podobé je cestou
hledéni a konfrontace dostupnych kopii, nebof originalni negativ byva ztracen. Cetné kopie Murnauo-
va filmu i scénai publikovany Rogerem Manvellem (In: Roger Manvell /fed./, Masterworks of the Ger-
man Cinema. New York 1973, s. 52 — 95) se ve jménech postav vétSinou vraceji ke Stokerové predloze,
takZe zde vystupuji: hrabé Drakula, Jonathan Harker, Nina, Renfield... V této studii vychdzime z re-
konstruované verze snimku respektujici piivodni jména, kterd uz z diivodu autorskych prav musela byt
odliZna od jmen romanovych.
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val, kdyZ odstranil veskeré stopy Zenského upirismu, nebof jim se v romdnu manifes-
tuje Zenskd sexualita; préavé Zensky upirismus (v romédnu zastoupeny tfemi Zenami-
upiry na Drakulové hradu, Lucy po jeji iniciaci a na krétky ¢as dokonce i Minou) tu
dovoluje dat opozici mezi dobrem a zlem specificky Zenskou podobu konfliktu mezi
cudnosti a sexualitou. Tradiéni sexudlni dichotomii nahradil Murnau nejasnou, tem-
nou ambivalenci, jiZ se vyznacuje Ellen.

Ve zndmé scéné napadeni Thomase Nosferatem se stiidaji obrazy z Nosferatova hradu
s obrazy loZnice, kde se nihle probouzi Ellen, ktera citi nebezpe¢i hrozici jejimu
manzelovi. Ellen vstava, v transu vychazi z loZnice na balkén a jako ndmési¢nd, s pa-
7emi napfazenymi pred sebe, kra¢i po zdbradli. MuZ, ktery ji spatfil, pfibéhne a bere
ji do naruée pravé v okamziku, kdy se vyéerpand hrouti dolii. V nasledujici scéné, kdy
uz Ellen le#i v posteli, opatrovdna pfivolanym doktorem a svymi pfateli, se nahle
zdvihne, vztihne paZe a zvola: ,, Thomasi! Thomasi! Slys mé!” Nenf to viak Thomas,
ale Nosferatu, ktery ji slysi; je to upir, ktery reaguje na Ellenino zvolani: vzhlédne
a odchézi (v tu stranu, kde jako by ¢ekala Ellenina oteviena néruc), nebof byl zaujat
vétsi, mnohem siln&jsi touhou. Scéna telepatické komunikace tak sugeruje nejen
Nosferatovo vasnivé zaujeti Ellen, ale naznacuje i jeji probuzeni. JestliZe v této scéné
je ambivalentni vztah Ellen k Nosferatovi napovézen, pozdéji — ve scénich, kdy se
Nosferatu i Thomas blizi k méstu - je upir pfedstaven jiz jako alternativni manzel,
kterého Ellen musi pfijmout.” Ellen oéekéavajici manzela pfichdzi na mo¥ské pobiezi
a fascinované hledi do temné se valicich vin mofe. Thomas se v8ak vraci po sousi; na
lodi se k méstu nezadrzitelné blizi Nosferatu. V dal$i ndmési¢né scéné Ellen
v okamziku zhrouceni vykiikne: ,,On pfichdzi. Musim se s nim setkat!” Vzhledem
k tomu, Ze celou ndmési¢nou scénu prostupuji v prostfizich se vracejici obrazy roz-
bésnéného motského Zivlu, znovu se naznaduje, Ze otekavan je Nosferatu.’

S mofskym Zivlem je temnymi pouty svdzdna i Herzogova Lucy. Jiz louceni pied
odjezdem Jonathana do Transylvénie se odehravd na bfehu mofe a Lucy tu premysli
o dialektice lidské existence, v tuseni bliZici se tragédie uvazuje o jednoté rozumu
a nevédomi, svétla a tmy, bdéni a snu.

3) Srov.: Robin Wood, Murnau I. Nosferatu. ,,Film Comment™ 12, May — June 1976, ¢. 3, s. 7.

4) Francouzsky filmovy teoretik André Bazin ve studii Vywoj filmové Fe¢i Murnaua zafadil mezi ty tviirce,
v jejichz filmech montaZi nep¥ipadé ,,prakticky Zadna role, nanejvys ryze negativni: totiZ nevyhnutel-
né protidovani p#ilis bohaté skute¢nosti . Jednozna¢n& tak Murnaua zahrnul mezi reZiséry ,,véfici ve
skuteenost". Jestlize v souvislosti s Nosferatem piSe, Ze montédZ tu nehraje rozhodujici roli, pak se zjev-
né myli. V analyzovanych scéndch, jez filmu dodavaji onu ambivalenci a nejednoznacnost, pro inter-
pretaci zdsadni, lze objevit spoleény rys, ktery je pfimo definici montdZe podle Bazina: vytvdfeni
smyslu, jej# obrazy objektivné neobsahuji a ktery vyvstdva z jejich pouhého vztahu. V obou scéndch
se dokonale uplatiiuje postup paralelni montaZe, v ni7 st¥idajici se zdbéry v prostoru odlou¢enych akci
tlumoéi jejich simultinnost. Srov.: André Bazin, Wvoj filmové Feci. In: A. B., Co je to film? Praha
1979, s. 55 - 61.

K ocenéni montéize jako nesmirné dillezitého vyrazového prostiedku v Nosferatovi dospél i Murnautv
monografista Charles Jameux. Srov.: CH. Jameux, Murnau. Paris 1962, s. 18.
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Napadeni Thomase (Jonathana) Nosferatem tvoii jak u Murnaua,
tak u Herzoga predehru telepatické komunikace
mezi upirem a Ellen (Lucy).
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Scéna telepati('ké komunikace u Murnaua: Ellen vold jméno svého muze, o jehoZ Zivot se obdvd,
ale _,le lo Nagﬁfratu ktery ji sly$i. Seéna prozrazuje nejen Nosferatovu touhu po Ellen,
ale naznacuje i jeji sexudlni probuzeni. Postupnd identifikace Ellen s upirem je tak soucasné
procesem hleddni vlastni identity, podstaty svého pFirozeného Zenstui.

9




[LUMINACE
Petr Malek: Upifi

I. mezihra — more, Silenstvi, démonicka Zena

V Nosferatovi — a to jak Murnauové, tak Herzogové — je mofe jako désivy démonicky
Zivel metaforou chaosu a zla; anticipuje morovou nikazu, Silenstvi a smrt.” Jako sym-
bol radikalniho zla, které se snazi likvidovat Eschaton, figuruje more v antické myto-
logii a v celé Zidovské i kiesfanské tradici. Milan Balaban® odvozuje tento pohled na
moie (hebr. jam) jako protilidsky a vlastné protihospodinovsky Zivel ze zkuSenosti
orientalnich lidi, pro néZ pobyt na mofi znamenal vidy hriizné nebezpeéi smrti: ,,Mo-
fe predstavovalo cosi radikdlné ohrozujiciho, privadéjiciho, ba strhujiciho élovéka ja-
koby ndhljm rozmarem ke 7ravému pozndni zaniku, NICu.” (Podtrhl M. B
A ptedeviim pak v apokalyptice znamena mote milieu Zla, nelidskosti, bestiality, je
to bydlidt& i ,,bezpeény piistav Selem; podle Janovy apokalypsy bude v pravy escha-
tologicky okamzik likvidovano i samo Mofe jako ddbelska mocnost stojici proti Hospo-
dinovi (,,A vidé] jsem nové nebe a novou zemi... a mofe jiz viibec nebylo. 2N
M. Balabdn pfipomind v této souvislosti i velmi zajimavy ugaritsky mytus, v némiz
Baal, mytické synonymum Zivota, vede véény zapas s boZstvem Jammem ¢ili Mofem
(srov. hebr. jam — mofe), popfipadé Motem, boZstvem smrti (srov. hebr. mavet -
smrt).” Nosferatu je tedy tizce spjat s Zivlem, ktery ve své nezmérnosti zosobiiuje Hrii-
zu, jejiz zvladnuti se vymykd lidskym moZnostem, a podobné jako mote i Nosferatu
piedstavuje ,,chaos, ne-fad, smrt, zlo, fatum, nezbytnost zahynout , vpadévajici do
lidského svéta. :

mrivych, nebol béhem plavby za podivnych okolnosti umird celd posadka a do mésta
kordb pf¥iplouvd s mrtvym kapitdnem pi¥ipoutanym ke kormidlu. U Murnaua lod - té-
méf jako magicka bytost ozivend Nosferatovou nadpfirozenou energii — v pribéhu
plavby nabyva ne-lidskych rozméri. V slavném zabéru, kdy probuzeny Nosferatu jde
po palubé a bliZi se ke kapitdnovi, ktery se odevzdané pfipoutal ke kormidlu, je
Nosferatu sniméan z podhledu na pozadi oblohy a plachtovi — vysoky, mocny, ovladajici
korab, jehoz piid’ naléha na morské viny a nezadrzitelné si prorazi cestu vpied. Také
u Herzoga je lod, na ni# p¥iplouvd Nosferatu, tajemnou fatilni lodi zahuby a zatrace-
ni, pfizraénym korabem noci, predzvésti smrti. Pfesto je ale moment nezadrZitelné se
bliZici zkdzy utlumen a dlouhé zébéry z ptadi perspektivy, kdy kamera krouzi kolem
lodi osamocené uprostied vod, sugeruji spiSe pocit melancholie, bloudéni... Zahub-
na a prokletd lod’ jako by spise ne# krveZiznivého upira nesla k pevnin& tragického
Bludného Holandana, ktery — stejn& jako Herzogiiv Nosferatu — je prokletou bytosti
marné hledajici klid a smrt. Smrt jako vykoupeni z vééného bloudéni. Nesmi vSak
zemfit, dokud nenalezne Zenu, kterd by jej skuteéné milovala. Lucy, resp. Ellen sice
neni pro Nosferata Sentou, kterd by oba svou ldaskou vykoupila, ma s ni vSak né&které
spoleéné rysy. Podobné jako Senta i Lucy jedna z jakési temné posedlosti. (R. Wagner

5) V Herzogoveé ikonografii voda viibec symbolizuje temnotu, rozklad a smrt. Pfipomefime vodni vir z fil-
mu Aguirre, hnév bozi nebo zavér Srdce ze skla. Srov.: Tadeusz Miczka, Wernera Herzoga lektura
ekspresjonizmu. In: Niemiecki ekspresjonizm filmowy. Ed. A. Helman, A. Madej. Katowice 1985, s. 104.

6) Milan Balabdn, Mare. ,,Reflexe 1994, ¢. 11, s. 1 - 23.

7) Tamtéz, s. 7.

8) Pripomenme, ze pobfezi more, kde Ellen, resp. Lucy, oéekava svého muze, je plné kiizi.

9) M.Balabdn,c.d., s. 14.

10
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sam v souvislosti se Sentou mluvil o Silenstvi, které se mizZe zmocnit naivni povahy.)
Senta ve své baladé ve druhém dé&jstvi v ndhlém vytrZeni slibuje vérnou lasku tajem-
nému cizinci, kterého doposud znd pouze z obrazu; a podobné i Lucy je svdzdna
s Nosferatem jakymisi tajemnymi pouty, jak o tom sv&d&i jiz zminénd scéna telepa-
tické komunikace nebo jeji fascinace morem.

Svézani s temnym motskym Zivlem odhaluje nejen sepéti Zenské hrdinky s Nosfera-
tem, ale odkazuje i na pradévné spojenectvi vody a Silenstvi v obraznosti evropského
¢lovéka. Michel Foucault pfipomind, Ze uZ v Tristanovi, ktery se v prevleku za bldzna
nechal vysadit na cornwalsky bfeh, nalezla zdpadni imaginace praobraz $ilence, ktery
nepochézi z ,,pevné zemé s jejimi pevnymi mésty, ale z vééného neklidu mote, jeho?
neznamé cesty skryvaji bohatstvi podivnych védéni, z oné fantastické plang, ktera je
prot&jskem svéta.” ™ Foucault se jako o jedné z podob Zilenstvi zmifiuje také o hysterii.
Pro nés je zajimavé, Ze polsky filmovy teoretik Ernest Wilde pravé v Zenské hysterii
spatfuje jednu z podob démonismu Zeny v némeckém filmu dvacatych let. Vyslovil
nazor, Ze Zena v tehdej$i némecké kinematografii byla vSestranné démonicka a rozlisil
tfi typy tohoto démonismu:" 1. démonismus zprofanovany, spojeny s ulici, kde prosti-
tutky ni¢i distojné méstany (napt. Ulice K. Gruna /1923/, filmy G. W. Pabsta); 2. dé-
monismus spojeny s romantickym démonem pohlavi a fatdlnim Zenstvim (Genuine R.
Wieneho /1920/, Pandofina skfirika G. W. Pabsta /1929/) a 3. démonismus zracionali-
zovany jako moiZny pfipad hysterie. Tuto interpretaci podle Wilda p¥ipousti Kabinet
doktora Caligariho a Nosferatu; v obou ptipadech mohou byt démoni César i Nosferatu
interpretovani jako noéni prizraky hysterickych Zen. ‘

10) Michel Foucault, Déjiny Silenstvi. Praha 1994, s. 16.

11) Ernest Wilde, Gabinet figur wyobrazni. Szkic o kinie niemieckim lat dwudziestych. In: Niemiecki
ekspresjonizm  filmowy, s. 124 — 125. Toto tvrzeni o viestranném démonismu je oviem stejné diskuta-
bilni jako opaény nazor J. Cieslara, ktery rozkladné a ni¢ivé posldni pfiznava Zenskému Zivlu ve fil-
mech blizkjch kammerspielu a v pozdnich vyhoncich expresionismu (Varieté, Modry andél), zatimco
expresionistické Zenstvi podle néj ,.dostupuje az k maridnskému vykupitelskému kultu: vykupitelkou je
nejen Ellen, ale také Marie (oviem provézena zlou dvojnici) v Metropolis (1926), Markéta ve Faustovi
(1926). Obétujici se Zenou je také divéi hrdinka v Langové Unavené smrti (1921).” Jifi Cieslar, Zku-
Senost s expresionismem. ,Film a doba” 38, 1992, &. 3, s. 152. Budeme-li se dr7et pfedmétu naseho
zkoumdni, tak interpretace Ellen z Nosferata jako nositelky vykoupeni je pfinejmensim jednostranna.

11



Nosferatu .. kapitdnem™ pfizraéného kordbu noci, lodi zdhuby.
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Lucy v Herzogové snimku zaujima jesté vyznamnéjsi misto nez Ellen u Murnaua, je
postavou komplexnéjsi a aktivnéj$i. Vice nez u Stokera i Murnaua se Lucy jako
Gstfedni Zenskd postava pokousi skute¢né néco udélat pr0t1 Sfficimu se ,zlu'; jeji
snaha presvédéit Van Helsinga o vaznosti upirovy hrozby ¢i obyvatele mésta o skutec-
né priciné $ifici se ndkazy je vak marnd. Ve svém isili ziistdvd osamocend a konec-
né i jeji obé&f se ukazuje jako bezvysledna a zbyteénd. Zatimco u Stokera je Zena
prostiednictvim muze zachrdnéna, v Herzogové svété Zena marné usiluje o zachranu
muze."” Stejné jako Murnauova Ellen je viak i Lucy postavou ambivalentni. Velmi di-
lezita je v tomto smyslu prvni scéna filmu zachycujici Lucy, jak se s kiikem probouzi
ve své posteli: v loznici manzel Harkerovych se nakréitko ocitl netopyr. Scéna je
oviem dvojznaénd, nebof nelze vylouéit, Ze netopyr je pouze projekei jejich vlastnich
snit (zapirané sexudlni touhy?). A to tim spi§, Ze jejimu probuzeni pfedchazi snovy ob-
raz, ktery pak jako leitmetiv prochazi celym filmem: ve zpomalenych zabérech na
temné modrém pozadi se vznasi netopyr.” Nabizi se tu moznost ,,&ist” cely film jako
zaznam snu, zrcadliciho potladované sexudlni tuzby, a v Nosferatovi spatiovat — podob-
né jako u Murnaua — noéni ptizrak, projekei Zeninych vlastnich tzkosti, ztélesnéni
Freudova unheimlich."

Jiz jsme konstatovali, Ze Herzogova volba jména tstfedni Zenské postavy ukazuje k té ze-
né, ktera ve Stokerové roménu upirovi podléha a sama se jim i1 stava. Herzogova Lucy
sice postrada rysy stralivého Zenského upirismu, jak jej zobrazuje roménova predlo-
ha, ale jeji sexualni identifikace s upirem je ve srovnani s Murnauem zvyraznéna. Za-
timco u Murnaua se vztah Ellen k Nosferatovi postupné vytvafi, sexualni identifikace
Lucy s upirem je jejim osudem, jejim uréenim, a tedy i konstantou Herzogova filmu.
Jak vystizné poznamenava Judith Mayneova: ,,Identifikace Lucy s upirem je jeji iden-
tita, podstata jejiho p¥irozeného Zenstvi.”” Soucasné je tato sexudlni identifikace od
pocatku ve znameni smrti: pfipomefime, Ze tvodni scéna ndsleduje bezprostfedné po

12) Srov.: Janet Todd, The Classic Vampire. In: The English Novel and the Movies. Ed. M. Klein, G. Par-
ker. New York, Ungar 1981, s. 203.

13) V Herzogovych filmech, v nichz barva plni vzdy diileZitou funkei dramaturgickou i symbolickou, zauji-
méa modré barva privilegované postaveni a spojuje se s ur¢itymi psychickymi stavy hrdinii nebo meta-
fyzickjmi obsahy. V Nosferatovi, ve kterém je fada obrazii, v nichi dominuje modra (od blankytné
modré az po tmavomodrou), je barvou zemé, piirody a noci, ktera se vkradad do svétla dne. Svétla
a bilé barvy, které jsou znaky rozumu, postupné ubjva v zdvislosti na tom, jak sily rozumu, fadu a ci-
vilizace ztréceji své pozice v zdpase se silami démonickymi. Modrd barva oviem odkazuje také k ro-
mantismu, v némZ modry kvét jako qymbol mystického spojeni s nekonecnem vyriistd na misté
stfedovéké riize. Dilezité je pochopnelne i spojeni se snem, svizani s prvkem onirickym. K funkci
barev u Herzoga srov.: A. Mariani, Herzogeolor. ,,Schermo™ 1982, Aprile, s. 27 - 28.

14) Sigmund Freud v eseji Das Unhetmluhe (O zlovéstném, 1919) interpretuje novelu E. T. A. Hoffmanna
a rozviji svou teorii démonismu. V souvislosti s tim zkouma etymologii opozice mezi tim, co je unheim-
lich (1. cizi a zaroveii hrozivé, zlovéstné) a heimlich (1j. skryté, zamléené, tajné). Domnivd se, Ze slovo
heimlich ma mezi svymi riznymi vjznamy jeden, ktery je totoiny s unheimlich; tak to, co je unheimlich,
je jistou obménou heimlich: co je zdanlivé cizi, neni ve skute¢nosti ni¢im novym, ale zndmym a pfi-
tomnym v lidské mysli, pouze potla¢enym v procesu represe. Znakem této represe je podle Freuda pra-
vé prefix un. Timto zplisobem se o, co je cizi a zlovéstné, rodi z toho, co je skryté a zamlcované.
Podle anglického prekladu S. Freud, The Uncanny. In: S. F., Studies in Parapsychology. New York
1963, zjm. s. 27 - 30.

15) Judith M ayne, Herzog, Murnau, and the vampire. In: The Films of Werner Herzog. Between Mirage
and History. Ed. T. Corrigan. Methuen. New York and London 1986, s. 126.
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prologu, v némz mumie lidskych tél evokuji smrt. Herzog v Murnauovych stopach saha
do zakladni vrstvy upirské mytologie, do erotického vyznamu tohoto mytu, v némz
Erés je nutné doprovizen Thanatem, laska pfindsi nevyhnutelnou smrt. Milostné
objeti ve scéné, kdy se Lucy oddava upirovi, je némou predehrou jejich smrti.

S centralni pozici Lucy souvisi 1 pfesun tézisté konfliktu. V Stokerové romanu se roz-
hodujici konflikt odehravd mezi upirem a Van Helsingem; je to zdpas mezi dvéma
rozdilnymi kulturami a dvéma odliSnymi fady: mezi zlem a dobrem, mezi va3ni a rozu-
mem, mezi silami piirody a civilizace, mezi mysticismem a védou, mezi vychodem
a zapadem. Pfitom to, o¢ se tu vede zdpas, je télo Zeny. V dojimavém romanovém za-
véru je znovunastolen, restaurovin ¥ad a objekt zdpasu, tj. Zenské t&lo, je navricen
své ,normélni funkei: rodit déti v ¥4dném manzelstvi; Jonathan pitom implicitné
prejima patriarchalni roli Van Helsinga.” U Murnaua je boj veden mezi muzem a 7e-
nou; silné je tak zdiraznén sexudlni konflikt implicitné pFitomny jiz u Stokera.'
Van Helsing (zde prof. Bulwer) sice ve filmu vystupuje, ale nepatii k hlavnim protago-
nistim a jeho role je spiSe metaforickad:" Profesorova pfednaska o upifich formach
v pfirodé (ilustrovand detailnimi zdbéry masoZravych rostlin a polypa pozirajiciho
rybu) tvoii paralelu k obraziim 3ileného Knocka, internovaného v astavu pro choro-
myslné. V Murnauové pojeti sily védy, rozumu a civilizace nemohou svadét tispésny
zapas se silami, které reprezentuje Nosferatu. Ten sice v zavéru filmu umira — za ran-
niho rozbfesku, po noci stravené s Ellen, se rozplyva v nicotu - ale s nim umira
i Ellen. Zavér Herzogova filmu jde - jak jsme jiz naznaéili — ve svém pesimismu jesté
dal. Smysl Herzogem dodateéné napsanych scén se ukazuje jasnéji v konfrontaci
s obéma pretexty. JestliZze Stokertiv romédn konéi obrazem znovuobnoveného rodinného
Stésti mésfanského stavu, ktery nefikd nic jiného, neZ Ze burZzoazni fad, ohrozeny

16) Srov.: Judith Mayne, Dracula in the twilight. Murnau’s Nosferatu (1922). In: German Literature and
Film: Adaptations and Transformations. New York / London, Methuen, s. 27.

17) Stokertiv Drakula je vdéénym pfedmétem psychoanalytickych interpretaci, je? v romanu vidi prede-

viim vyraz sexudlnich frustraci svého autora, (jehoz skryvana homosexualita je dnes uZ zfejma), a sou-
Casné amalgam sexudlnich strachti a zabran charakteristickjch pro evropskou kulturu. Jestlize
ztotoznime sani krve se sexudlni rozkosi (ktera tu dostala tuto hréiznou podobu proto, aby mohla byt
oznacena za zlo a odmllnuta) pak mizeme spolec¢né s R. Woodem v Drakulovi ,,éist skrytou polemi-
ku s mnohymi tabu, jez viktorianskd morilka ve sféfe sexu udrzovala.
Bylo-li pro viktoridnskou mordlku jedinym legitimnim cilem sexuality plozeni déti, pak Drakulova se-
xualita je nepochybné neplodna (nebof nikaza upirismem je podstatné odliZna véc). Ackoli Drakula
propada touze po jediné Zené, nejde o vztah jediny a vyluény; Drakulova promiskuita a sexudlni svo-
boda piestupuje pr1nc1p monogamie, Jedmou legmmm ﬁ)rmu sexuallly Jakkoli interpretujeme sani
krve, jde o ,nepfirozenou  sexualitu, jde o jiné neZ ,pfirozené spojeni, které predslavovalo jedinou
legitimni metodu sexuality. Wood zde pfipomina ohromujici moment romanu, kdy muzi vtrhnou do
loznice a naleznou Minu s hrabétem: Drakula mé obnaZenou hrud a Mina kleéici u pelesti postele je
pfinucena sit jeho krev, zatimco manZel zcela bezvladné lezi na vedlejsi posteli. Podle Wooda je
piedstava felace velmi silnd. Drakulova touha po krvi, ackoli je soustfedéna predeviim na Zeny,
prekracuje hranice pohlavi. KdyZ se Jonathan fizne pii holeni, Drakula chce sét jeho krev. Tento ho-
mosexuélni prvek je pak silnéji rozvinut v Murnauové filmové verzi, zejména pii Nosferatové noéni
navitévé v Thomasové loznici: i kdyZ je upir pferufen a odvricen telepatickou komunikaci s Ellen,
scéna odkryvi potencidlni bisexualitu, kterd je oboustranna. Zapovézené podoby sexuality Wood
oviem neshleddva pouze u Draku.ly, ale i u t&ch odvdZnych a Slechetnych muzi, ktefi s upirem svadéji
zapas. Po napadeni Lucy upirem jeji tfi napadmcn a pozde_]l samotny Van Helsmg Ji transfizi dévaji
svou krev; to lze interpretovat nejen jako Ze ji viichni muzi ,méli", ale i tak, 7e navzajem misili svou
krev... Vysvellem opét nabizi autorova tajend homosexualita. Srov.: Robm Wood, Burying the Un-
dead: The Use and Obsolescence of Count Dracula. ,Mosaic™ 16 , 1983, &. 1-2 s. 182 - 184.

18) Eliminace ulohy patrlarchalm postavy Van Helsinga koresponduje prekvapivé s ,,duchem dohy“
J. Cieslar pfipomind, Ze ,,pro tizkostny expresionisticky svét je pfiznacné, Ze v ném neexistuje zastifu-
jici otcovska figura™. J. Cieslar, c. d., s. 152.
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aristokra tickjym a anarchlstlckym upirem, byl restaurovan, v Herzogové Nosferatovi
moderni, ,odcizeny” hrdina spole¢nost opousti. Idedly, ve které vétila spole¢nost
19 stoleti (ldska, smysl pro povinnost, schopnost obéti, vira v moZnost racionalniho
poznani...), jsou Herzogem podrobeny znifujicimu vysméchu. Nevinnd hrdinka se
obétuje, aby zachrinila svou lasku, ale zarovefi svou smrti-obéti osvobozuje nové
temné sily ve svém manzZelovi, ktery s podobou Nosferata prejimi i jeho dlohu.
Dokonce i Nosferatu, jak se zd4, svou smrti plati dai nikoli za své zlo, ale za to, 7e se
vzdal svého vylucneho aristokratického osamoceni a lhostejnosti, Ze fatilné propadl
touze po ,,konvenénim" vztahu.

Nosferatu se tu ukazuje byt variantou typického herzogovského hrdiny, vyjimeéného
jedince, ktery je pro své odlisné fyzické nebo psychické dispozice vytazen ze spoled-
nosti, jiz rezisér nazyva biedermeierovskym burZoaznim svétem, o kterém uZ v sou-
vislosti s jednim ze svych pfedchozich filmi s vymluvnym titulem KaZdy pro sebe
a bith proti vSem prohlasﬂ »Je to méstacka, zvracena spoleénost. Neporusena lidska
bytost v ni nemiize Zit. " V Nosferatovi jde jesté dal v zdiiraznéni trapné ubohosti a ne-
mohouci existence tohoto svéta: podobenstvim jeho strnulé mrtvosti a odevzdani k z4-
niku je scéna tancicich a hodujicich méifanii, ktefi setrvavaji v trpné pasivité
a hluboké lhostejnosti viiéi §ifici se zahubé. Jejich tanec upoming na sttedovéké danse
macabre, hostina mezi krysami a rakvemi evokuje groteskni platna P. Brueghela s je-
jich poselstvim: vie ztratilo smysl, nastoupila exploze %ilenstvi. Silenstvi, které viak
neni, jak tvrdi T. Miczka, ,,nasledkem nedostatku inteligence, nedostatku schopnosti
rozuméni, ale naopak: je jakoby nejvétsim védomim svéta, ‘slepého’ svéta, ktery si po-
prvé uvedomUJe nesmyslnost existence. Dasledkem takového stavu véci je chaos ve-
douci k smrti.” K smrti, kterou lidé p¥ijimaji s klidem, vyrovnané, ba s jistou radosti.
Vétsinou kritiky byl Herzogtiv Nosferatu ptijat jako hold slozeny mistru némeckého
expresmnlstlckeho filmu. Herzog skuteéné sviij film natoéil jako ,,ndpodobu Mur-
naua , usiloval zachovat dgj, strukturu i rytmus filmového pretextu, véetné nejriiznéj-
Sich delallu kromé jiného nalezl a znovu nafilmoval dodnes zachovany komplex
gotickych domii v Liibecku, ktery byl upirovym dkrytem jiz u Murnaua... Exteriéry,
které jak u Murnaua, tak u Herzoga hraji dileZitou roli a plni symbolickou funkei,
jsou snimdny podobnym zptisobem atd. atd. Ale jiZ vySe naznafené posuny v pojeti
jednotlivych postav signalizuji, Ze charakteristiku vztahu Herzogova filmu k Mur-
nauovu Nosferatovi jako ke svému pretextu nelze vyderpat konstatovianim stylové
vérnosti. Naznacila to jiz Lotte Eisnerovd, kterd v nejnové&jiim vydani své knihy
Démonické platno napsala: ,,Jeho (Herzogiiv — pozn. aut.) Nosferatu neni remake Mur-
nauova mistrovského dila, je to tajuplné subtilni, hudebni téma s prstencem odrazeji-
cich se variaci, kde osamély upir je odsouzen k nesmrtelnému hledani lasky.
V nasi studii o intertextualité jsme se zminili o dvou zakladnich variantich intertexto-
vych strategii podle S. Balbuse: konverzaéni a alegativni.” Je zfejmé, 7e ve vztahu
Herzoga k Murnauovi dominuje ona strategie alegace. Ale ani jistd autoritativnost,
ktera se tu prvotnimu textu pfiznavé, nevylu¢uje moznost intertextovych relaci a her, v
nichZ do popredi vystupuje bachtinovsky ,zivel dialogi¢nosti”.

19) Cit podle: Ljubomir Oliva, [Volker Schlondorf, Rainer...]. ,,Film a doba” 21, 1975, &. 9, s. 491.
20) T. Miczka, c. d., s. 105.

21) Lotte Eisner, Die dimonische Leimnwand. Frankfurt/Main, Kommunales Kino 1979, s. 353.

22) Srov.: Petr Malek Teorte intertextu a literdrni kontexty filmu I. ,Iluminace” 5, 1993, &. 2, s. 20.
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Maska Herzogova Nosferata prozrazuje bytost, jejiz iidél je tragicky lidsky.
V' Nosferatovi se v sobé navzdjem spojuje zddnlwé neslucitelné, vzdjemné se vylucujici:
krveziznivy nocni démon a osamocend, melancholickd, po vykupujici ldsce touZici bytost.

Povaha vztahu Herzogova filmu k Murnauovi se obnaZuje uz v pojeti postavy upira. Je-
ho maska se jen malo li&i od podoby Nosferata u Murnaua: mrtvolné bleda tvaf s cer-
nyma ocima a s karminové rudymi chvéjicimi se rty, hold bild lebka s neobvykle
velkyma, odstavajicima uSima sk¥eta, vyrazné dlouhé nehty-drapy. Tato souvislost
vystupuje do popiedi jesté vic, vezmeme-li v dvahu, jakym zpiisobem je predstavovin
hrabé Drakula v dalSich filmech inspirovanych Stokerem. Murnauiiv Nosferatu neni
obvyklé monstrum - ztélesnéni zla, jak je zndme z fady upirskych filmé pocinaje Dra-
kulou Toda Browninga (1931), ale vyloucend, vyobcovand bytost, vyhnanec touZici po
lidském kontaktu. Pravem mohl Jack Kerouac ve scéné setkani Ellen s upirem vidét
straslivé prevracenou milostnou scénu, neprekonatelnou ve svém patosu neocekdva-
ného odhaleni upirovy bytostné bezmoci.” Podobné o tajemné ambivalenci Mur-
nauova upira uvazuje i J. Cieslar: ,,Kdykeliv vidim Guttfreundovu sochu kubizovaného
muze zhrouceného do sebe — s nazvem Uzkost (1911) - mam pocit, Ze se divdm na
Maxe Schrecka v tloze Nosferata. Ostatné Schreckiiv trhany pohyb jen dotvrzuje, jak
v této mucitelské figufe je hlubokd ambivalence: zosobiiuje zlo, nebezpeéi, ale také
opusténost a sevienou, zhroucenou tzkost, vystupfiovanou v krveziznivou touhu po
kontaktu s ¢lovékem. ™ Jesté siln&ji nez u Murnaua jsou u Herzoga, vedle aristokra-
tické vyluCnosti a osamoceni, zdiraznény zaduméivost a melancholie, reflektujici

23) Cit podle: John. D. Barlow, German Expressionist Cinema. Boston, Twayne 1982, s. 91.
24) J. Cieslar, c. d., s. 152.
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zatracujici krvavou touhu a neschopnost zemfit; unavenym hlasem fika: ,,Smrt neni
nejstra¥néjdi, hor$i miiZe byt v&&né trvani, nemoznost smrti.” Pfedeviim viak Herzog
postoupil mnohem dal v procesu polidsténi upira. Jestlize Murnautiv Nosferatu i pres
svou ambivalenci piece zlstava ztélesnénim destruktivniho zla, pak Herzog v postavé
no¢niho fantéma umocnil rysy tragicky lidské: outsiderstvi, osamoceni, destruktivni
touhu po Zené...

Zajimavy je rovnéz zpisob, jakym Herzog pracuje s aluzemi na Murnautv film. V za-
sadé lze rozlisit dva zdkladni typy. Jednak jsou tu scény, které jsou natoceny jako vér-
nd replika Murnaua. Tak je tomu kupf. ve scéné prvniho setkdni Jonathana
s Nosferatem, ktery v obou filmech vystupuje z ramu vysokych hradnich dveii. Podob-
né scéna, kdy spoleéné s Jonathanem z vySky okna hradni komnaty sledujeme, jak
Nosferatu pfed svym odjezdem do Wismaru naklddé rakve na viiz, je pfesnou replikou
téZze scény z pretextu, v niZ je uzito obdobné niapadného hlediska zdbéru z ptaci per-
spektivy. I mnohé dalsi scény (sekvence s rakvemi na lodi, pfijezd lodi do mésta, mi-
lostnd scéna Nosferata a Lucy) jsou jakoby vyjmuty piimo z Murnauova Nosferata
a vyznacuji se shodnym postavenim kamery, podobnou dekoraci i hereckou akci. Zaji-
mavéjsi pro nase téma je oviem druhy zpisob, jakym Herzog uZiva aluzi. Demonstro-
van je prekvapivé brzy: interiér Harkerova domu je ndm prezentovdn paralelné
s obrazem dvou kofat hrajicich si s miniaturnim portrétem Lucy. Hrajici si kofata
i miniatura odkazuji k Murnauovu filmu. Ale je tu velmi dilezity rozdil: kdyz Murnau
predstavuje manzelsky par, vidime nejprve Thomase pfed zrcadlem, jak se uptené di-
vd oknem na manZelku hrajici si s kotétem. Jestlize v Murnauové filmu je pfiroda,
kterou kofata symbolizuji, pfedstavena jako pokojnd, domestikovana, definitivné pod-
fizend lidskému ¥adu, u Herzoga je od poéitku napovézen tstfedni konflikt mezi pii-
rodnim a lidskym fddem a pfedjiméin 1 jeho pribéh. Pfedstaveni Lucy prostfednictvim
miniatury signalizuje aluzi na dal$i zndmou scénu z Murnauova filmu: kdyz Hutter
ukdZe miniaturu Ellen Nosferatovi, upir smyslné zvold, Ze jeho Zena ma krasné hrdlo.
Herzog scénu opakuje, ale ve zcela jiném kontextu. U Murnaua scéna demonstruje
nejen rostouci identifikaci Ellen s upirem, ale i Hutterovu neschopnost pochopit, oé
vlastné bézi. Kratce predtim si v kapesnim zrcdtku zkoumal své hrdlo a psal Ellen
o podivnych ranédch, které objevil. Jeho omezena predstavivost, stiedostavovska tupost
a ignorance mu vSak nedovoluji porozumét ni¢emu z podivnych udalosti, které se ko-
lem odehravaji. Od okamZiku, kdy Nosferatu zahlédne portrét Ellen, stavd se Hutter
zeela nedtlezitou postavou, jehoz funkce se vycerpala tim, Ze temné sily aktivoval.
Thomas neni schopen znié¢it Nosferata a ani se o to nepokusi. Zda se, jako by to pravé
Thomasova impotence dodavala Nosferatovi silu opustit sviij svét. Ke konci filmu
Ellen Thomase upozoriuje na protéjsi diim, v némz se ubytoval Nosferatu, a zaéina
mu Fikat: ,,KaZdou noc, pfede mnou...” Thomas viak neni schopen cokoli délat,
v hrtize odstupuje od okna a bezmocné se zhrouti do postele. Je zfejmé, Ze nechce vé-
dét to, co Ellen zcela jasné vidi.

Herzogtiv Jonathan je postava podstatné zajimavéjsi a komplexnéjsi. Vratime-li se
zpét k sledované scéné s miniaturou, Nosferatu komentuje krdasné hrdlo Lucy v pribeé-
hu diskuse s Jonathanem, béhem niz Nosferatu hovofi o poSetilé zamilovanosti k sti-
nim, o ¢asu jako propasti a koneéné o smrti. V Herzogové filmu jsou jak Lucy, tak
Jonathan poznamendani kouzlem hrabéte-upira, jehoZ aristokratickd jemnost a vybra-
nost chovani ostre kontrastuji se samolibou nadutosti a tupou nudou svéta prosperujici

17




ILUMINACE
Petr Malek: Upifi

Jonathan upominajici na romantické poutniky mizi v tizkych soutéskdch mezi skalami,
které twofi pFirozené vchody-brdany, signalizwjici definitivni prekrodeni hranice svétii,
podidtel; promény, na jejimz konci je nalezeni upira v sobé.

stiedni burZoazie. Pfipomernime, Ze kdyz Jonathan s Lucy hovofi o svém odjezdu do
Transylvanie, zdturaziuje nejen lukrativnost této obchodni cesty (diky niZz by mohl
Lucy koupit lepsi diim), ale zmiriuje se i o nabaZenosti, sytosti méstem, jehoz kanaly
odrazeji nudnou stojatost méstanského svéta, ktery si nezaslouzi nez byt znicen.

Interpreti Murnauova filmu se vétSinou shoduji v tom, Ze zcela mimotfadné misto v je-
ho ,,piecteni” Stokerovy predlohy a upirské legendy zaujima motiv cesty.” Murnau
ukazuje Hutterovo putovani k hradu hrabéte Orloka jako tajemny obfad prechodu
mezi dvéma kulturami, mezi zndmym a nezndmym. Stejné vyznamné misto zaujima
i Nosferatova cesta do Wisborgu. Zatimco Stokeriiv roman zpracovava upirskou
legendu jako studii zdpasu dvou kontrastnich svéti a sméfuje ke konfliktu s jeho
rozhodnutim - nepochybnym vitézstvim sil rozumu a civilizace, Murnauovym zamérem
je zkoumat pravé ten ambivalentni prostor mezi obéma pély, prostor, v némz neni jed-
nozna¢nych, stabilnich hranic oddélujicich svétla a stiny, prostor, ktery Judith
Mayneovd préavem oznafuje jako ,twilight area . Motiv cesty je stejné dileZity
iu Herzoga, coz nemiize prekvapit u autora, jehoz tvorbu vyznacuje existenciilni,
antropologicky tihel pohledu na &lovéka. Clovéka vykofenéného a odcizeného, odmita-
jiciho rozmanité normy kultury a civilizace, hledajiciho smysl Ziti na cesté. Ale zno-
vu: pod vnéj§imi podobnostmi mezi Herzogem a jeho pfedchiidcem se skryvaji
hluboké rozdily, do popredi op&t vystupuje onen ,Zivel dialogicnosti . Zatimco

25) Srov. Judith M ay ne, Dracula in the twilight..., s. 28.
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V' Herzogové krajiné jako by &lovék ztrdcel svou télesnost, stavd se stinovou siluetou,
kiehkou bytosti v mezni situaci. Takto koncipovand krajina, odkazujici k platniim romantického
krajindre C. D. Friedricha, se pozvedd na symbol existencidlni tizkosti.

Murnau se soustfedi pravé na ono putovani ambivalentnim prostorem, Herzog ukazu-
je Jonathanovu cestu jako definitivni pFekroceni hranice svéti. Logicky se tim
zviznamtuje topos hranice i vchodu jako ,,mista spjatého s prichodem z jednoho sta-
vu do druhého, z jednoho svéta do druhého, od znamého k neznamému. > Jonathan
upominajici na romantické poutniky (aluze na C. D. Friedricha) mizi v tizkych pricho-
dech, soutéskach mezi skalami, tvoricich pfirozené vchody-brany, jez signalizuji ono
prekroceni hranice, poc¢itek promény. S némym Gzasem hledi do zpénénych divokych
horskych vod, které - v kontrastu k stojatym voddm kanélu Jonathanova domova —
znovu umocnuji protiklad svéti, jejichz hranice je prekracovana. Zlovéstny podtext
celé sekvenci, kterd vrcholi Jonathanovym vstupem na Nosferativ hrad a prvnim set-
kinim s hrabétem, dodéava ve zvukové stopé nejprve Sanctus Charlese Gounoda, ktera
je od prologu spjata s motivem smrti, a ndsledné pak temné majestitni tony Zlata
Ryna Richarda Wagnera. Oba hudebni texty se — konfrontovany s jasnou a ¢istou lido-
vou hudbou doprovézejici obrazy Jonathanova mésta — opét podileji na strukturaci
vzajemné protikladnych prostori. Také kamera, obvykle staticka, je v obrazech krajiny
nezvykle dynamicka, obéas jakoby rozifesend; dynamizuje se i montdz. Herzog vSemi
moznymi prostfedky podtrhuje nelidskost krajiny, kterd zbavena lidského mé¥itka
predstavuje néco hrozivého, co stoji proti élovéku. V Herzogové krajiné, stejné jako na

26) Daniela Hodrova, Topos vchodu - brdna a Shvira v prazské literature. ,,Svét lileratury“ 1993, &. 5,
s. 4.
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platnech nejvyznamnéjsiho krajinafe némeckého romantismu Caspara Davida Iriedri-
cha (1774 - 1840), ktera aluduje, jako by ¢lovék ztracel svou télesnost, staval se kieh-
kou siluetou, stinovou bytosti uprostied reality, kterd pro néj prestava byt uchopitelna.
Clovék jiz neni integrovan do p¥irody, nybrz ,,pfiznaéné konfrontovén s jejimi extrémy
- a tim i se svou vlastni vnitini bezp¥istfeSnosti [...] Teprve takto koncipovana krajina
se miZe pozvednout na symbol lidského nitra, hrozivé nekoneéno se stavd znakem
mezni situace.

Vedle intertextovych vztahti k pretextim vytvarnym jsou dileZité i naznacené relace
k pretextim hudebnim. Ve filmu uZitd hudba R. Wagnera a Ch. Gounoda plni dileZi-
tou dramatickou i symbolickou funkei, ktera se nevyéerpava pouze tim, Ze anticipuje
blizici se nebezpeéi a umociiuje naladu strachu a hrizy. Jiz jsme se zminili o tom, Ze
tryvek z Wagnerova Zlata Ryna, tedy prvniho dilu a soucasné jakési predehry tetralo-
gie Prsten Nibelungtiv, zazni ve filmu poprvé, kdyZ Jonathan na své cesté definitivné
prekra¢uje hranici, odkud zaéind jeho cesta k sobé samému, cesta konéici nalezenim
upira v sobé a anarchistickym odmitnutim burZoazni spolecnosti, jejich falesnych
idedldi, konvenci a instituci. P¥ipomenime, Ze hudebni projekt Tetralogie se rodil
kratce po roce 1848, kterého se Wagner aktivné ucastnil a kdy také publikoval
povéstny pamflet Kunst und Revolution, v némz se jako leitmotiv vraci pfizna¢na
formulace ,,Chci zni¢it existujici pofadek véci...”. Toto revoluéné romantické gesto
a mySlenka destrukce, touha po destrukei pronika integrdlné a totdlné celou Tetra-
logii.

Herzog vyuZiva i pretextii filmovych, resp. konvenci Zanru filmového hororu. Tadeusz
Miczka k tomu ¥{ka: ,, Autor systematicky umoctiuje ndladu dzkosti, vyuZivaje zcela
zjevné obrazy-kli§é z typickych filmi hriizy. Herzog obnazuje konvence Zanru, na kte-
ry se odvolavd, nikoli za Géelem strasit divaky, nybrz aby timto zptisobem ilustroval
Jonathanova slova, ktera tvofi tvod k celému filmovému podobenstvi. Hrdina fika:
Transylvanie je zemé, kde jsou jesté pravi vlkodlaci, kde se legendy stdvaji skute¢-
nosti.” * Herzogem piedstavena krajina miize rovnés ilustrovat povéry cikanii o zemi
fantémi, zemi, ktera je kralovstvim obrazotvornosti. Rikaji Jonathanovi, Ze hrad je
ruina, kterou vytvafi lidska fantazie; a kdo prekro¢i avoz Borgo, nikdy se jiz nevrati.
Pfipomerime, Ze upiriv hrad je pfedstaven ve dvou diametralné odlisnych podobéch,
které se vzdajemné popiraji: ruiny tycici se vysoko na skale vylu¢uji moznost zafizenych
mistnosti, v nichZ hrabé vita Jonathana jako svého hosta. Tato dvojznaénost je znovu
zdrojem nejistoty, nebof nevime, zda hrad skuteéné existuje a zda také upir je skuteé-
nost, ¢i vytvor imaginace. Ozyva se tu expresionistickd koncepce dualismu Zivota
a skute¢nosti, o které francouzsky kritik Marcel Oms napsal: ,,Filmovy expresionis-
mus se narodil — podle mého nédzoru - ze schizoidniho pocitu, Ze skute¢nost jako
takovd je v podstaté spolubytim dvou konfliktnich skute¢nosti, z nichZ jedna je stinem

druhé.” (Podtrhl P. M.)”

27) Slovnik svétového malifstvi. Praha 1991, s. 212,
28) T.Miczka,ec.d.,s. 95.

29) Cit. podle: Alicja Helman, Niemiecki ekspresjonizm filmowy. In: Niemiecki ekspresjonizm filmowy,
8. 22.
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IL. mezihra — démonié¢nost a grotesknost

Agnieszka Nieracka ve své studii o literdrnich zdrojich expresionismu™ dochézi
k zdvéru, Ze expresionistické filmy maji goticky rodokmen: zdroje temnych moci,
piizrakii, straSidel a upirii, ktefi zabydleli obrazotvornost tehdejsich tviircii, je nutno
hledat v gotickém roméanu, v romanu hriizy. K tomu v8ak dodéva: ,,PiSu-li goticismus,
mam na mysli také i jeho recepci v romantismu. Tvorba Jeana Paula, Hoffmanna,
E. A. Poea - to je pfece romantickd fantastika. Stranky romanu zalidfiuji postavy
démonického charakteru; postavy [...] dvojnické nebo rozdvojené, roztrzené na ’ja’
a’ne ja’, & spife Yjiné ja'."" Démonismus pak Lotte Eisnerovd pokladi za jednu
z konstitutivnich sloZzek némeckého filmového expresionismu, v némz spatfuje rozvije-
ni vizi romantismu. Ve své priaci Démonické platno proto nahrazuje pojem expresio-
nismus vyrazem démoniénost, kterou podle Goetha chape jako to, ,,co se neda
zkoumat Gsudkem a rozumem, cosi, co neni mou pfirozenosti, ale ¢emu jsem podri-
zen . Spojuje démonické s nevédomym, s tim, co se vymyka raciondlnimu poznéni
aco nelze nikdy zcela ovladnout. Démonismus odkryva temnou stranku lidské
psychiky a vydava ¢lovéka na pospas upirim, ktefi nepfichazeji z vné, ale existuji
v ném samotném.

Démonické dominuje 1 v Nosferatovi Wernera Herzoga. Démonicka neni pouze postava
upira, ale — jak jsme jiz vidéli - i celkové naladéni filmu, nesené zdhadnou zlovést-
nosti krajiny, hudbou i metafyzikou noci, snu a smrti. Pro Herzoga — podobné jako pro
romantiky a expresionisty — je charakteristicky pesimisticky pohled na ¢lovéka. Jeho
pesimismus vSak nespociva v konstatovani tragi¢nosti lidské existence, ale v expono-
vani pohledu, ktery ma nékteré rysy groteskna.

Piedstavy o ndplni pojmu groteskno — pies veskeré snahy precizovat jej jako uméno-
védny pojem — jsou velmi odligné u riiznych autord. Je zajimavé, ze M. M. Bachtin,
sleduje promény fenoménu groteskna, uvadi jako piiklady nové, subjektivni grotesk-
nosti rodici se v raném romantismu goticky a Cerny roman,” v nichZ uz zminéna
A. Nieracka hledala literdrni zdroje expresionismu. V souvislosti s touto vyvojovou
fazi groteskna tu poukazuje na dva v§znamné momenty: jednak Ze se nova grotesknost
rozvinula nejsilné&ji v Némecku (kde méla 1 své teoretiky: Friedricha Schlegela a Jeana
Paula), jednak Ze byla do uréité miry reakei na jisté prvky klasicismu a osvicenstvi,
,na suchy racionalismus, na stitni a formalné logické autoritafstvi, na tithnuti k hoto-
vosti, dovrSenosti a jednoznaénosti, na didakti¢nost a utilitarismus osvicencti, na
naivn{ nebo oficialni optimismus atp.” (podtrhl P. M.).* P¥i sledovani odlisnosti mezi
romantickou grotesknosti a grotesknosti stiedovékou a renesan¢ni zdiiraziuje prede-
véim ztratu oné obrozujici, osvobodivé sily, ktera se nejzietelnéji projevuje ve vztahu
k hriize: ,,Svét romantického groteskna je ve vétsi nebo mens$i mife svét désuplny
acizi loveku.” (Podtrhl M. B.)” P¥iznaéné se také prométiuji motivy masky a loutky,

30) Agnieszka Nieracka, Literackie zrédla ekspresjonizmu niemieckiego. In: Z dziejow awangardy fil-
mowej. Ed. A. Helman, W. Banaszkiewicz, K. Lubelski, Katowice 1976.

31) Tamtéz, s. 31.

32) Lotte Eisner, Ekran demoniczny. Warszawa 1974, s. 15.

33) Michail Michajlovi¢ Bachtin, Frangois Rabelais a lidovd kultura stfedovéku a renesance. Praha 1975,
s. 35.

34) Tamtéz.

35) Tamtéz, s. 37.
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méni se obraz dabla. Dabel v romantickém grotesknu ziskava podobu ¢ehosi ,,désivé-
ho, melancholického, tragického™, pro loutku se v romantismu stava charakteristicky
groteskni motiv tragédie loutky, maska pak ztrdci svou obrodnou silu a nabyva
nadechu pochmurnosti: ,Za maskou je Gasto d&siva prazdnota, NIC.”* Pro nas je
zajimava i dalsi zvlaStnost romantické grotesknosti: je to grotesknost noéni, je pro ni
pfiznacnd temnota.” V zavéru své analjzy Bachtin upozorfiuje na vyznamny objev,
ktery romantismus pfinesl: ,,objev subjektivniho lidského nitra s jeho hloubkou, slozi-
tosti a nevyterpatelnosti . A pokracuje: ,, Tato vnitini nekoneénost individua byla
stfedovéké a renesanéni grotesknosti cizi a romantikové ji mohli odhalit jen diky
tomu, Ze pouzili metody groteskna a jeho schopnosti osvobozovat od vSeho dogma-
tismu, definitivnosti a ohrani¢eni. V uzavieném, hotovém, stabilnim svété se zfetelny-
mi a nenaruSitelnymi hranicemi mezi viemi jevy a hodnotami by se vnitini
nekoneénost nedala odhalit.”™ Vénovali jsme takovou pozornost fenoménu romantic-
kého groteskna, nebof na tuto tradici ve vétsi ¢i mensi mife navazuje modernistické
groteskno 20. stoleti, jehoz dikladnou analyzu podal Wolfgang Kayser v praci Das
Groteske in Malerei und Dichtung (1957). Kayser zde polozil diraz predeviim na
chmurny, straidelny a désivy rdz groteskniho svéta, v némz hlavnim prvkem je néco
nepratelského, odcizeného a nelidského: ,,Grotesknost je odcizeny svél... to, co jsme
znali divérné a domacky, se ndhle odhalilo jako cizi a pfiSerné. Je to nas svét, ktery
se zménil... Hriiza nas prepada tak silné, protoze je to pravé nas svét, jehoz spolehli-
vost se ukazuje nyni jako klamna.” (Podtrhl W. K.)*

A pokracuje: ,,U grotesknosti nejde o strach ze smrti, nybrz o tzkost ze Zivota. Ke
struktufe grotesknosti néleZi, Ze kategorie nasi orientace ve svété selhavaji... Kdo viak
zpiisobuje odcizeni svéta, kdo se to ohlasuje v hrozivé propastnosti? Teprve ted nis
prepada nejhlubsi dés ze svéta, ktery se takto zménil. Nebof tyto otazky ztstavaji bez
odpovédi. Z ’propasti’ vystupuji apokalyptickd zvitata, démoni pronikaji do vSedniho
dne. Kdybychom tyto mocnosti mohli pojmenovat a vykdzat jim misto v kosmickém fa-
du, ztratila by groteska svou podstatu. To, co se k ndm prolamuje, zistava nevysvétli-
telné, nepochopitelné, neosobni. Potfebujeme novy obrat: grotesknost je ztvarnéni
Gehosi’, toho ‘straSidelného’ ‘ehosi’...” (Podtrhl W. K.)* Kayserova koncepce spojuje
groteskno s démonitnem, které odvozuje od piisobeni onoho neosobniho ,es”. Za za-
kladni strukturotvorny rys grotesky je poklddano spojeni vzdjemné neslucitelného,
Kayserovym terminem .Ineinandersein”," tedy nikoli .. koexistence , ale ,»byti v sobé
navzdjem . PiSe-li Kayser, e povfice grotesknim zvifetem je netopyr, jehoZ ndzev
(Fledermaus) ,,ukazuje na nepfirozené smiSeni oblasti, které se v této pfiSerné bytosti
zkonkretizovalo,” tak jisté neméné groteskni bytosti je Herzogiv Nosferatu, v ném3
se ,,v sob& navzdjem  spojuje zdanlivé neslutitelné, vzajemné se vyludujici: krveZizni-
vy netvor, noéni démon a osamocend, po lasce touzici bytost. Jestlize Murnaufiv
Nosferatu i1 pfes svou ambivalenci zistivd zfetelnym symbolem destruktivniho zla,
Herzogliv polidstény fantém vyvoldva spise soucit. Jeho groteskni anomalnost a jina-

36) Tamtéz, s. 37 - 38.

37) Tamtéz, s. 39.

38) Tamtéz, s. 41.

39) Wolfgang Kayser, Pokus o definici podstaty pojmu grotesknosti. ,Divadlo” 1964, kvéten, s. 27.
40) Tamtéz, s. 27 - 28.

41) Wolfgang Kayser, Das Groteske in Malerei und Dichtung. Miinchen 1960, s. 34.

42) Wolfgang Kayser, Pokus o definici..., s. 26.
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Scéna, v niz Lucy prindsi vykupujici obét, je zdroveri strhujici scénou milostnou, odhalujici
upirovu bezmoc. Chyile setkdni a osudové marnosti. Objeti obéti.
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kost znejisfuje, problematizuje dosud zdéanlivé stabilni fad reality, jeji pevné normy
a kategorie. Groteska misto zruSeného ovSem nenabizi Zadné alternativni feSeni.
Zavér Murnauova Nosferata byl tragicky, tragicky v tom smyslu, Ze hrdinové umiraji,
ale fad - jak naznacuje zavérecny obraz ruin Nosferatova sidla — je zachrdnén. Smrt
Ellen je potvrzenim fadu. Smrt Herzogovy Lucy naproti tomu nemé smysl a znejistuje
v tom zékladnim: zda viibec existuje n&jaky obecny smysl. U Herzoga — podobné jako
ve vyhranéné koncepci W. Kaysera — mé toto znejisténi metafyzicky charakter.

V zavéru se pokusme odpovédét na otdzku, zda ono znejisténi a nejednoznacnost se
v néjaké podobé nepromita také do struktury vypravéni, do vypravécské perspektivy
Herzogova Nosferata. Svou pozornost viak obrafme nejprve k Stokerovu roménu. UZiti
denikii a dopisti v romanu odkazuje k literdrni formé osmndctého stoleti, ktera se tu
viak jedine¢nym zpﬁsobem spojuje s technickou imaginaci stoleti devatenactého; jak
Jonathan, tak Mina si vedou své deniky v tésnopisu, v némz si pisi i dOplsy, dr.Seward
sviij denik dokonce diktuje do fonografu. Tato forma sbirky ,autentickjch” pisemnych
materialii (vedle fragmentii denikii a dopisti jednotlivych postav i vynatky z novin)
vytvaii mnohondsobnou vypréavéci perspektiva, z niz jsou udilosti nahlizeny."”
Pfitom ohnisko vypravéciho hlediska se v prib&hu roméanu pfesunuje: jestlize
v Givodni &sti, v niZ jde zejména o Jonathantiv pobyt na Drakulové sidle, je zdrojem
informaci Harkerv denik a jeho korespondence se snoubenkou Minou, od okamziku,
kdy se d& presunuje do Londyna, kde hrabé Drakula zakoupil diim, vedouci roli
piebiraji ,hlasy” Miny, jeji ptitelkyné Lucy a dr. Sewarda, odmitnutého népadnika
Lucy a feditele dstavu pro choromyslné. Kdyz je ziskin dr. Van Helsing, aby vedl
skupinu muza, ktefi usiluji o zni¢eni upira, stava se pravé jeho hlas nejautoritativnéj-
§im, coZ odpovida jeho roli nejdiilezitéjiiho protivnika a soupefe hrabéte. Centralni
konflikt romanu se tedy odehrivd mezi Van Helsingem a Drakulou, aviak Drakuliv
hlas v tomto orchestru hlasti nesly$ime: epistolarni technika zarucuje, Ze upir ziistava
objektem poznani, distance mem subjektem a objektem je pevné fixovdna a absolutni.
I kdy# Van Helsingtv ,,hlas” v druhé Edsti romanu ziskava nejvySsi autoritu, zistava
pfesto pouze jednim z mnoha ,hlasi™: Van Helsing zfistivd jednim z nékolika
vypravééh v Ich-formé. Vypravéci situace Murnauova Nosferatu se nyni zda byt zjedno-
dusenim epistoldrni struktury predlohy: zachovava schéma deniku, ale tentokrat z hle-
diska jediné osoby. Cely film je prezentovin jako vizualni rekonstrukce udailosti
zaznamenanych v deniku kronikaie Johanna Cavalliuse, ktery - jak se fika v Gvodnim
expozé — pétral po pii¢inach straslivé epidemie ve svém rodném mésté Wisborgu
v roce 1843 (v nékterych verzich se déj odehrava ve mésté Brémy v roce 1838). Tento
vypravé¢ mé charakter vypravéjiciho Ja, které nema zadnou tcast na déji a ze sémio-
logického hlediska ma nejblize k autorskému vypravééi (viz schéma vypravécich
situaci u Stanzela).” Tomu odpovida i zjisténi Petra MareSe, Ze tato subjektivizace,

43) Pfipomefime, Ze tato kompozice, v jejimZ ramci se ve vypravéni o monstru kombinovalo nékolikeré
hledisko, pfipad se ozfejmoval jakoby z vice stran, éimZ se posilovala iluze autenticity, byla pro ro-
mantickou prézu charakteristicka. Napf. ve Frankensteinovi (1818) Mary Shelleyové o Frankensteinovi
vypovidé nejprve svédek — kapitan Walton (ve svych dopisech sestfe), dile sém jeho stvofitel a koneé-
né sviij piibéh vypréavi i samotné monstrum. Podobné ve Stevensonové Podivuhodném piipadu dr. Je-
kylla a pana Hyda (1886) je do vypravéni ve 3. osobé vlozeno vypravéni doktora Lanyona, které
zahrnuje dopis doktora Jekylla, tj. zpovéd stvofitele a zdroveri monstra. Srov.: Daniela Hodrova, Mon-
strum a text. ,Tvar 1994, ¢. 8, s. 5.

44) Srov.: Franz K. Stanzel, Teorie vyprdvéni. Praha 1988, s. 280 — 281.

24



ILUMINACE
Petr Milek: Upifi

vztaZeni ndpisi k. jec.inomu. subjektu ,,zér.t‘)‘Vﬁﬁ paradoxné. d(?dé.vé fantastickému
piibéhu aspekt objektivnosti a vérohodnosti .” S tim souvisi i MareSem zminéné
zvlastni funkcnl zatiZzeni rozli¢nych diegetickych napisti nizsiho stupné, tj. rozhcnych
»autentickych” zaznami — dopisii, zépiskii z lodniho deniku, staré knihy o upirech;"*
to ,,autentické  materidly uz z kvantitativniho hlediska ve struktute filmu z:skavajl
vyzna¢né postaveni, ale na rozdil od pfedlohy nevytvareji ono ,,mnohohlasi , mnoha-
perspektivni vypravéci strukturu, nebof jsou podfazeny uréujicimu vypravécimu hledi-
sku, jehoZ nositelem je kronikaf Johann Cavallius. Jeho zdpisky ozfejmuji sloZitou
casoprostorovou vystavbu syZetu, predstavuji postavy, informuji o pfedpokladech rozvo-
je déje a vyzdvihuji jeho uzlové body, napomahaji vytvafet atmosféru, niladu, spolu-
vytvafeji rytmus poddni dé&je... P. Mare$ ve své analyze funkce titulkti a népisii
v Murnauoveé filmu dospivé k zavéru, Ze v ,,Upirovi Nosferatu, vysoce ocetiovaném pro
piisobivost obrazii, se tak nakonec vlastné vSe rodi’ ve sloice jazykové .” Situace je,
jak se domnivame, pfeci jen o neco komplikovanéjsi: problémem zdsadni diileZitosti je
tu pak vztah mezi ,,vypravecem ktery je definovan ve sloZce jazykové, a vypravénou
zpravou, kterd je podana piedeviim ve sloZce vizualni a ,,%ije" sv§m vlastnim Zivotem.
O povaze tohoto vztahu mnohé vypovidd nami jiZ analyzovand scéna, v niz se stfidaji
obrazy napadeni Thomase upirem s obrazy Ellen, ktera se nahle probouzi v loZnici.
Moment identifikace Ellen s upirem je tu velmi silny, ale ,,vypravéé“ - vedle toho, Ze
nds orientuje v ¢asoprostorové vystavbé (,,Té samé noci ve Wisborgu...”) — komentuje
pouze doslovny vyznam zminéné scény, totiz zvolanim Ellen (,, Thomasi! Thomasi! Slys
mé!") sugeruje jeji strach o Thomase. Proti méstskému kronikafi, ktery je hlasem
wpravdy , shrnujici vysledky pronikavého pozorovini a poznéni, zaznamenaného
a zaprotokolovaného slovem, se otevird prostor obrazi, jejichz sled je jako ve snu
nespojity, fragmentarni a vyvolava pocit nejistoty, tisnivé dohady. Tomuto prostoru
nevlidne méstsky kronika¥, ale Nosferatu: emanace tajemstvi i zrcadlo pro ty postavy,
které se odvazi do ného podivat.

[ u Herzoga se v Nosferatovi zrcadli postavy, které jsou k nému pfitahovany. Ale na
rozdil od Murnauova filmu, kde denik méstského kronikdafe a Nosferatu predstavuji
dvé vypravéci instance, dvé kontrastni narativni perspektivy, Herzogiiv Nosferatu je
svrchovanou vypravéci instanci. V Herzogové filmu existuje jedin, viezahrnujici na-
rativni perspektiva, pfedznamenana jiZ prologem filmu evokujicim smrt. Ve Stokerové
romdnu, jak jsme jiZ naznaéili, byl upir-monstrum jako objekt pozorovani pfisné
oddélen od svéta téch, ktefi jej zkoumaji a cht&ji zniéit. Upir sice virhava do reality
a znejisfuje ji, rozkolisavd jeji kontury, ale pouze do¢asné: v okamziku, kdy je upir
raciondlné vysvétlen, miZe byt i odstranén. Stokeriiv romédn predstavuje ,,klasicistng”
sourody, vyvazeny, ukonceny text, ktery ,,sice vstupem monstra ponékud znejisti, vnik-
nou do néj urcité chaotické, nesourodé prvky, mirné se rozkolisd, ale jako celek ne-

45) Alena Macurova - Petr Mare§, Text a komunikace. Jazyk v literarnim dile a ve filmu. Praha 1993,
s. 97,

46) Murnautiv Nosferatu predstavuje krasny pfiklad filmu, kdy kniha jako pfedmét predstavovaného svéta
mé zakladni vyznam pro celek dila. O funkei staré knihy s titulem O upirech v Nosferatovi pise Petr
Mares: ,,Nachazi ji Hutter nocujici v hostinci; na nékolika reprodukovangch strankach se poprvé obje-
vi jméno Nosferatu a vypl)’rvé z nich vie potiebné pro pochopeni stavu véci. Hutter ale knihu bez zdj-
mu odhodi - a vzdpéti se sam dostava do moci upira. Tataz kniha, tentokrat pozorné ¢tend Hutterovou

manzelkou, potom motivuje zavérecny zlomovy moment filmu, upirovu likvidaci.” Tamtéz, s. 98.
47) Tamtéz.
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jsou ani jeho tvar, ani jednoznaénost jeho smyslu v podstaté ohrozeny. Monstrum zii-
stane od textu a od étenafti bezpeéné oddéleno stylem jako kleci zvite od divaka
v zoologické zahrad&™.* A proti tomu u Herzoga, u ného? je upir-monstrum pojat jako
sou¢dst nitra, jako vnitFni vetFelec, neni toto rozkolisani, zpochybnéni pouze ¢imsi
piechodnym a pfekonatelnym, trva jakoby i mimo tizemi fikce, méni obraz reality jako
takové: realita se ukazuje jako nejistd ve své proménlivosti, mnohoznaénosti, a tedy
nepochopitelnosti a neuchopitelnosti.

Snovost a dominujici subjektivni hledisko vypravéni umocitiuje jiz zminény leitmotivic-
ky obraz netopyra plachticiho na temné modrém pozadi. Proti Murnauovu pretextu,
v némz denik méstského kronikafe poskytuje alespoii rimcové objektivni autorské hle-
disko, je u Herzoga dal podtrzeno snové subjektivni hudebni naladéni narace. Po-
lo#me pfitom diraz na ono ,,ddl podtrieno, nebof jiz podtitul Murnauova filmu
symfonie hrilzy" naznatuje podobné sméfovani k symfoniénosti, hudebnosti. Herzog
ve stopéch-romantikﬁ pojima hudbu jako nejvyssi prostfedek porozuméni, pritahuje ho
predevidim jeji nediskurzivnost, schopnost sdelovat to, co nelze vyjadrit slovy. Kdyz
Herzog mluvi o filmu jako o ,,uméni neliterarnim”,"” ma na mysli pravé to, Ze vizualni
kéd, inspirovany hudbou a obrazy, by mél mit pfevahu nad kédem narativnim. Zda se,
7e prava kvalita obrazu u Herzoga mize byt pochopena jen skrze hudbu; hudebni ryt-
mus jeho filmé urcuje i charakter jejich recepce. Hudebni naladéni narace a priorita
slozky vizualni je charakteristickd i pro Nosferata: jako by se vie rodilo z onoho
uhranéivého obrazu leticiho netopyra. S tim samoziejmé souvisi 1 viznam, ktery Her-
zog priklidd mimoverbalni komunikaci: mimice, gestu, vyrazu tvafe, pozici téla...
Nosferatu sam pronese jen nékolik vét a i v milostné scéné, predznamendvajici agénii
a smrt upira i Lucy, neni pro slova misto: Herzog ji rozehrava jako expresivni panto-
mimu. Nec¢ekané porozuméni a srozuméni v mléeni. Srozuméni s tim, co leZi za hrani-
cemi vyslovitelného. Nevysloveni. Nevyslovitelnost bolesti. Némota smrti. Na mysl
prichazeji slova z prozaického fragmentu Georga Biichnera Lenz: ,,Héren Sie denn
nicht die entsetzliche Stimme, die um den ganzen Horizont schreit und die man
gewdhnlich die Stille heit?” (,,Neslyiite ten désivy hlas, ktery kii¢i na cely obzor
a kterému se obvykle iiké ticho?”)

PhDr. Petr Malek (1965)

Vystudoval v letech 1983 - 1988 Filozofickou fakultu UK (obor &estina - dé&jepis). Po absolutoriu pracoval
v Ustavu pro eskou a svétovou literaturu CSAV; nyni odborny asistent na katedie ¢eské literatury Filozo-
fické fakulty UK, kde vede seminéf¥e literdrni teorie. Zabyva se problematikou interdisciplindrnich relaci
se zvladtnim zietelem ke vztahiim literatury a filmu.

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

48) Daniela Hodrova, Monstrum a text, s. 5.
49) Srov.: Brigitte Peucker, Literature and writing in the films of Werner Herzog. In: The Films of Wer-
ner Herzog..., s. 105.
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Citované filmy:

Aguirre, hnév bozi (Aguirre, der Zorn Gottes; Werner Herzog, 1972), Dracula (Bram Stoker’s Dracula; Fran-
cis Ford Coppola, 1992), Drakula (Dracula; Tod Browning, 1931), Drakula (Dracula; Terence Fisher,
1958), Drakula (Dracula; John Badham, 1979), Faust (Faust; Friedrich Wilhelm Murnau, 1926), Genuine
(Genuine; Robert Wiene, 1920), Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene,
1920), Kazdy pro sebe a bih proti viem (Jeder fiir sich und Gott gegen alle; Werner Herzog, 1974), Metro-
polis (Metropolis; Fritz Lang, 1926), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Sternberg, 1930), Nosferatu -
fantom noci (Nosferatu — Phantom der Nacht; Werner Herzog, 1978), Pandofina skiifika (Die Biichse der
Pandora; Georg Wilhelm Pabst, 1929), Srdce ze skla (Herz aus Glas; Werner Herzog, 1976), Ulice (Die
StraBe; Karl Grune, 1923), Unavend smrt (Der mide Tod; Fritz Lang, 1921), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens; Friedrich W. Murnau, 1921), Varieté (Varieté; Ewald André Dupont, 1925).
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SUMMARY

VAMPIRES
Mechanical ballet with two interludes

Petr Malek

The year 1921 saw what has become a German expressionist film classic, F.W.Murnau’s Nosferatu, eine
Symphonie des Grauens. Murnau’s Nosferatu, which transposed the vampiric myth from literature into
film, is the first of a series of film transcriptions of the novel Dracula by Bram Stoker. A specific place
among these adaptations is due to Werner Herzog’s Nosferatu — Phantom der Nacht (1979). F. W. Murnau
and his script-writer, H. Galeen (Galeus?), (and similarly their followers) read the vampiric myth and

transformed it along the lines of Stoker’s book; the manifested pretext for Herzog, on the other hand, was
Murnau’s film.

The study which tries to define the nature of the relation of Herzog’s film to its film pretext is based on
the comparison of the story with the structure of the two film texts. Although Herzog made his film as an
nimitation of Murnau", he tried to preserve the story, structure and rhythm of the film pretext; the work is
not a remake in the sense of the abandonment of the attempt an individual, typical artistic statement.
The external similarities between Herzog’s film and its predecesor conceal profound differences, in spite
of a certain degree of authority attributed to the original text; the Bachtinian ,.element of dialogicity”
comes to the fore. The nature of the relation of Herzog’s film to Murnau is revealed early - in the concept
of the vampire figure: the latter’s mask is only slightly different from Murnau’s image of Nosferatu but this
external, almost demonstrative, coincidence is at the same time internally ,,dialogized”. While in spite of
his ambivalence Murnau’s Nosferatu remains a clear symbol of destructive evil, Herzog emphasizes the
tragically human features in the character of the nocturnal phantom: loneliness, yearning for human
contact, destructive desire for a woman. The study also observes similar shifts in the manner the other
characters are perceived. In Stoker’s novel, the fate of the main female protagonist, Mina, is placed into
contrast with her friend Lucy. Herzog, like Murnau, focuses on one female figure whom he,
characteristically, calls Lucy, indicating reference to the heroine of Stoker’s novel, who submits to the
vampire, or rather to her sexual desire, and changes into a vampire. Herzog, following in Murnau’s steps,
reaches into the fundamental layer of vampire mythology, into the erotic meaning of the myth. Compared
with Murnau, there is emphasis on the sexual identification of Lucy with the vampire.

The shift in the focus of the conflict is related to the central position of the female figure. The principal
conflict in Stoker’s novel is between the vampire and Van Helsing who personify two different cultures
and two different orders; the struggle in both films, on the other hand, is between the vampire and the
female. Stoker’s novel deals with the vampiric legend as a study of the struggle between two contrasting
worlds which, during its denouement - i. e. the undeniable victory of the forces of reason, science and
civilization, leads to conflict; in Murnau the transformation of Van Hesling into a totally insignificant
figure and the death of Ellen hints that order, disrupted and shaken by the vampiric onslaught, is not, in
spite of Nosferatu’s death, restored; it has been dislodged, cast into doubt - this state does not seem to be
something transient and defeatable, but permanent. In confrontation with both pretexts, the meaning of
the additionally written scenes by Herzog, in which Jonathan changes into a vampire and, like the modern
alienated hero, departs from the society whose false ideals, conventions and institutions he rejects with
final validity, becomes more transparent.

The author of the study pays special attention to the motifs of the road and the sea. Once again, side by
side with the similarities, he reveals important shifts. Observing the role of the landscape, he reflecis on
the manner in which Herzog works with graphic (C. D. Friedrich), musical (R. Wagner, C. Gounod) and
film (applying the conventions of the film horror genre) pretexts.

In the end of his study the author tries to demonstrate that Herzog’s view of man, no matter how much the
former shares the pessimism of romanticists and expressionists, does not lic in the statement of the tragic
nature of human existence but in the exposure of a view displaying features of modern grotesqueness,
putting the seemingly stable order of reality, its firm standards and categories into a problematic
perspective. This loss of certainty and lack of unamibiguity is projected into the structure of the story,
into the story perspective of Herzog’s Nosferatu. In Stoker’s novel, the epistolar technique guarantees that
the vampire remains an object of knowledge; in Murnau, on the other hand, Nosferatu represents —
besides the town chronicler’s diary — a narrative instance, ruling over the space of the images. In
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Herzog, the dreamlike subjective tuning of the narration is emphasized; everything seems to rise from
the entrancing image of a bat floating on a dark-blue background. In Herzog’s film there is a single,
all-embracing narrative perspective whose bearer is Nosferatu.

Translated by Nada Abdallaova
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Cldanky

POCATKY NOVE ESTETIKY
Uvahy o jedné dramaturgii filmu

Robert Musil

»---Vim, Ze teorie viibec neni 5ed4, naopak, kazdému uméni otevira Siroké perspektivy
svobody. Pro poutnika uménim je turistickou mapou, kterd ukazuje vSechny cesty
a moznosti, kterd to, co se jevilo nezbytnou nutnosti, odhaluje jako nahodilou pésinu
mezi stovkou jinych. Pravé teorie doddva odvahu ke kolumbovskym plavbam a z kazdé-
ho kroku ¢ini akt svobodné vile.

Odkud ta nediivéra viici teorii? Teorie viibec nemusi byt spravnd, aby inspirovala vel-
kd dila. Bezmadla vSechny velké objevy lidstva vychazely z chybné hypotézy. A presta-
ne-li teorie fungovat, lze ji také velmi snadno odstranit, zatimco praktické zkuSenosti
zaloZené na nahodé tarasi cestu jako masivni, neprithledné zdi. Jesté nikdy nedosdhlo
uméni velikosti bez teorie. &

Tim jsem ovSem nikterak nechtél fici, Ze umélec musi byt nutné ’uéeny’; a znadm také
obecny (pfilis obecny!) ndzor na hodnotu 'nevédomé tvorby’. AvSak zilezi na tom, na
které roving védomi ducha &lovék "nevédomé’ tvo¥i...”

Nevim, co bych dodal k témto vynikajicim Gvodnim sloviim, az na to, Ze mezi nami
Némeci neni jejich duch pfilis rozsiten. Pravda, na védecky pruzkum uméni mame své
muzZe, a také nezdavazné rozklady na zpiisob ,,malé, ale moje minéni  umélee tvoficiho
v ateliéru a v kavarné jsou navysost barvité a rozvité; ale myslitelt, ktefi by mohli me-
zi obéma luhy podnétné prostiedkovat a uvadét je v fad, se ndm nedostava. To propij-
¢uje Baldzsové knize vyznam, ktery daleko piesahuje oblast filmu. Béla Baldzs — bés-
nik zvuéného jména v Uhrdch, mezi nami vSak cizinec, nebof vztahy mezi madarskou
a némeckou literaturou jsou velmi skrovné — pfisel do Vidné, kdyZ v jeho otéiné poca-
la odumirat ¥iSe; na Zivobyti si musel vydélavat jako novindf a stal se tak mimo jiné
filmovym kritikem: této okolnosti vdééi za své zkuSenosti a za prosty, presvédéivy styl
vykladu, které z jeho knihy €ini spolehlivého priivodce hlavnimi i vedlej§imi problémy
dramaturgie filmu. AvSak schopnost zkoumat prozitek nejen pronikavé, nybrz i citlivée,
duchaplny vyklad, jenz jako dobfe vodivd atmosféra stavi kazdy dojem okamzité do
souvislosti s mnoha jinymi, a predevS§im jasné, hluboké, uspofddané vrstveni této
atmosféry, to jsou osobni vlastnosti basnika Baldzse. Vypravi o Zivoté filmovych dél,
jez tahnou nasimi kiny v nekonecnych stadech, jako lovec, ktery se k nim opatrné
priplizil, ale zarover je popisuje i jako jejich anatom a biolog. A timto postupem, vzdy
spojujicim prozitek a reflexi, vytvafi jeho neobycejny talent na Siré pousti filmové kri-
tiky ne¢ekané paradigma i pro kritiku literatury, jiz se dotyka vSude tam, kde vici ni
film vymezuje.

Mé nasledujici poznamky plati hlavné této styéné a mezni plose. Otazka, zda je film
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samostatnym uménim &i nikoli, kterd u Baldzse tvofi vjchodisko pokusu takovym umé-
nim jej uéinit, vyvolava otdzky, jeZ jsou spole¢né vem druhtim uméni. Film se vskut-
ku stal lidovym uménim na%i doby. ,,Nikoli v tom smyslu, bohuzel ze by toto uméni
vznikalo z lidového ducha, nybr# 7e lidovy duch vzniké z ngj,” ¥ik4 Baldzs. Ani kostely
a poutni mista viech naboZenstvi nepokryly za tisicileti svét tak hustou siti jako kino
za pouhé t¥i desitky let.

I1.

Ptedeviim — tak by se dalo paradoxné doplnit kazdé dokazovini uméleckosti filmu —
pro n&j mluvi jeho zmrzaéena podstata: déni redukované na pohyblivé stiny, jez pfesto
vytvafi iluzi Zivota. Nebof kazdé uméni je takovym odStépkem. Némy jako ryba a bledy
jak bytost z Hadu plave film v rybnice pouhého viditelna; avSak malifstvi je némé
a strnulé a dvacitka gotickych & baroknich soch shroméazdénych v jedné mistnosti
vzbuzuje svymi jak meéi zk¥izenymi gesty dojem setkdni katatonikii v blazinci jesté
silné&ji; a sledujeme-li zvraty zvuku t¥eba i klasické hudebni skladby bez zaujeti hud-
bou, z hlediska socidlniho vyrazu, prozrazuji dosud nezndmou manii, jejiz podivnosti
se nic nevyrovna. Pro¢ se takovy v podstaté divny dlomek z plného Zivota stava umé-
nim? Odpovéd miZeme uz dnes téméf nahmadtnout, ale jesté ji nevlastnime. Souvisi
pravdépodobné s pochody navzajem tzce spfiznénymi, jez psychologie nazyva zhusténi
a posun, pfi nichZ se budto heterogenni, aviak stejnému afektu podléhajici obrazy
seskupuji do konglomeratti, na nichZ do urdité miry lpi suma afekti (napt. bytosti
spojujici v sobé zvifata a lidi nebo nékolik zyifat v primitivnich kulturdch, snové
a halucinaéni obrazy, kde se podobné zjevuji dvé ¢&i vice osob v jedné), nebo naopak
vystupuje jednotlivy obraz (E4st) jako predstavitel komplexu a zjevuje se nabit
nevysvétliteln& vysokou afektivni hodnotou celku (magicka role vlasti, nehtt, stint,
obrazii v zrcadle apod.).

Vyvojovému kroku, jejZ v této souvislosti ¢ini kazdé uméni, nebo alespon jeho sméru,
porozumime lépe z jiz znamych specifickych rysii poznani. Obecné vzato je pochopi-
telné, %e ¢im bude materidl predklddany vnimani dojmové chudsi, tim zjevnéji budou
vystupovat vztahy v jeho rdmei. Rytmus bude zfetelné&jsi na skandované samohlasce
neZ na slovu, a nejzfeteln&jsi na klapavém zvuku, jenZ je sice akusticky slozity, ale
takiikajic duSevné prosty; pravé tak na sode vystupuji linedrni a plosné souvislosti
vrazn&ji nez na zivém téle. V kazdodennim jazykovém tizu znamend abstrahovat od-
hlizet od néceho nebo také zanedbavat ve kromé jedné stranky véci; na této strance
pak vystupuji vztahy bez naseho zvlastniho pfispéni, a proto miiZe byt pasivni nazev
abstrakce, ktery vyjadiuje jednostrannost a”odstépenost uméni, pro né zachovan, pres-
toze jde pravé tak o zmnozeni dojmi jako o jejich redukci. Pokud je uméni abstrakei,
je uz tim zdroveti i shrnutim v novou souvislost. Zistane-li tato souvislost omezena na
smyslovy povrch Zivota, vznikaji tak vztahy barev, ploch, zvukai, rytmﬁ i jiné a jejich
dalsi pretvateni predstavuje pak z obecného hlediska formalni vyvoj uméni. Nakolik
vznikajici formalni ditvary probouzeji vlastni pocity (naptiklad ,libost”), nakolik do
nich vyzatuji diivéjsi zdakladni proZitky ¢i jakou mérou se oba vlivy spdji navzdjem
a s jinymi, miize byt ponechéno stranou: rozhodné viak formalni stranka, v niZ se tak
asto spatfuje podstata uméni a vlastni objekt estetiky, nikdy neexistuje samostatné.
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Co zbude z basné, odejmeme-li ji logicky vyznam, je jak zndmo pravé takova hroma-
da sutin jako to, co zbude z jejitho smyslu, zaménime-li jeji vokalismus a rytmus za
bézny; néco podobného plati ve viech druzich uméni. Vystoupi-li nahle formélni vzta-
hy néjakého uméni izolované do popiedi, vyvolaji to, o éem byla napiil Zertem feé
vySe, onen uleknuty udiv nad Silenym svétem.

II.

Ze tento tidiv nad sloZitosti, nepraktiénosti, ba p¥imo grotesknosti uméleckych dtvart
nepocifujeme, poukazuje na dilezity fakt, Ze totiz zasah do vyvdzeného védomi skutec-
nosti, jejz kazdé umélecké dilo predstavuje, okamzZité vyrovndvame jinym smérem a —
ponechdvajice stranou amputované vztahy — dopliiujeme ¢ast na novy celek, abnorma-
litu na novou normu, naruSenost na jinou duSevni rovnovahu. Uvykli jsme sice, Ze
éin uméleckého dila je popisovan jako povzneseny, a zfejmé i odlehéeny Zivotni stav,
d¥ive s oblibou nazyvany fantazii a dnes iluzi, avSak zfidka nebo nikdy nenardZime na
zminku o tom, Ze by tato iluze mohla byt pfi v&i odlisnosti analogii toho, co pod poj-
mem iluze chépe psychiatrie; &ili ,,porucha”, pfi niZ jsou prvky skuteénosti doplnény
v neskute¢ny celek, jenz si uzurpuje hodnotu skuteénosti. Vidime v uméni radéji
ozdiibku neZ popfeni skute¢ného Zivota. Pojmy beziéelné krasy nebo krasného zdani,
jeZ v naSem pojeti uméni stale jesté hraji velkou roli, maji v sobé& cosi dlevného; po-
kud se nemylim, tkvi kofeny takového chdpani v poéatcich nadvlady kiesfanstvi, kdy
bylo uméni vystaveno Zarlivosti zap¥isahlych véficich, a jeho obhdjci mu nasli Gtoéisté
v jakémsi Zivoté druhého ¥adu, zatimco estetika naseho klasicismu, ktera trpéla pod
kniZectvim (jak podivuhodné ¢Casto se vyskytuje smésice smélosti a opatrnictvi
v Schillerovi!), zam&Fovala své snahy spiSe k tomu, aby onomu ,,bezt¢elnému zdani
zajistila mésfanské misto a distojenstvi, nez aby zdurazinovala jeho negativnost ve
vztahu k Zivotu.

Pfesto tento protiklad k normalnimu postoji viiéi svétu ukazuji zjevné, i kdyz jakoby
neskodné jiz prostiedky, jimiz uméni disponuje. Kdyz odhlédneme od zhusténi a po-
sunu, jeZ pochdzeji z predcivilizaéni faze lidstva, jde napiiklad v rytmice a monoténii,
které hraji tak velkou roli, o ziiZeni védomi, jeZ se podoba lehké hypnéze, a ma stejny
cil, totiz dodat pfedvedené sugesci potla¢enim dusevniho okoli vétsi hodnotu. Sviyj
praptvodni zdroj vSak maji vechny tyto prostfedky ve velmi ddvnych kulturnich sta-
vech a celkové znamenaji mimopojmovou korespondenci ¢lovéka se svétem a abnor-
mélni spolupohyb, jejZ si ostatné mizeme v kterémkoli okamziku uvédomit, kdyz, po-
noreni do uméleckého dila, zapojime nahle normalni kontrolni védomi. Pfeéteme-li si
genialni popisy, jimiz Lévy-Bruhl zachytil v knize Les fonctions mentales des sociétés
primitives mySleni pfirodnich nirodii, zejména charakteristiku onoho zvlastniho cho-
vani k vécem, jeZ nazyva participaci, pak je souvislost s uméleckym prozitkem na
mnoha mistech natolik hmatatelna, Ze se az zda, jako bychom v ném rozpoznavali
pozdni vyvojovou formu onoho raného svéta; bylo by nesmirné p¥inosné, kdyby se este-
tické zkoumdni vénovalo objasnéni téchto souvislosti — jeZ jsou na druhé strané hlu-
boce provazany s psychopatologii. Pfirozené se tyto zdkladni proZitky vyvojem davno
pozménily, zbarvily, promisily s nééim jinym, sotva je lze jesté rozdélit, a dostalo se
jim nového socidlniho zafazeni — staly se totiz uménim, a to ma zdanlivé tak urcité
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socialni vztahy a vyznam, Ze sotva jesté pocifujeme potfebu o podstaté téchto vztahti
uvazovat.

Skryva se v tom vSak v jadru jiné chovani ke svétu. Zarecituj si pro sebe na valné hro-
madé akciové spolec¢nosti potichu néjakou béseri, a celé shromazdéni bude rdazem
zrovna tak nesmyslné, jako je na tomto misté nesmyslna baseri.

IV.

Pozoruhodnym piikladem je elementirni, s filmem nerozluéné spjaty prozitek, ono
v Balazsové knize popsané neobvyklé oZivani véci v optické izolaci. ,, Ve svété mluvici-
ho ¢lovéka jsou némé véci mnohem bezZivotngj¥i a nicotnéjsi nez ¢lovék. Prislusi jim
zivot jen druhého a tfetiho fadu, a i ten jen v nejvzacnéjSich okamZicich zvlasté
zjitfené citlivosti lidi, ktefi je pozoruji... Ve spoleéné némoté tvoii s Elovékem témér
homogenni celek, a nabyvaji tim Zivotnosti a vyznamu. To je tajemstvi té zvlastni fil-
mové atmosféry, jeZ se vymyka kazdé literdrni moznosti.” Mohlo by se zdat, 7e jde jen
o popis jistého akcentu pozornosti, aviak v nasledujicim dodatku Baldzsiv ndzor
vystoupi zcela nedvojznacné: , Predpokladem toho je, Ze obraz kazdého predmétu
znamend vlastné n&jaky niterny stav, Ze ,viechny véci ve filmu maji symbolicky
vyznam... Mohli bychom Fici prosté vyznam. Nebof symbolicky znamena prece totéz
jako mit vyznam, minit vlastnim smyslem smysl dalsi. Pro film je pfitom rozhodujici,
ze viechny véci bez v§jimky jsou nutné symbolické. Nebof viechny véci v nas zane-
chavaji, af uZ jsme si toho v&domi ¢&i nikoli, fyziognomicky dojem. Stejné jako ze svého
zkuSenostniho svéta nikdy nevylouc¢ime ¢as a prostor, tak lpi na kazdém jevu jeho
fyziognomicka podoba. Je to nezbytna kategorie naseho vnimani.”

Co je tento ,,fyziognomicky dojem“, tato ,,symbolicka tvaF  véci?

Predevsim je to jisté néco, co lze vysvétlit v rdmci normalni psychologie; jakysi citovy
tén, souvisejici s pochody, jez byly zminény jako abstrakce a od3tépeni. Jenze psycho-
logické souvislosti jsou téméF vidy tak propletené, Ze celek je sice uréovin svymi jed-
notlivostmi, jednotlivosti viak také celkem; nabyvaji-li pak dojmy nadmérné hodnoty
a zdhadnosti, uvolni-li se ze svého obvyklého rdmce, podporuje to proto domnénku
o jiné, apokryfni souvislosti, do niZ vstupuji. V tomto pfipadé by $lo o jakési poddajné
misto v naSem obraze svéta, halicim se jinak do zddni neochvéjné pevnosti, nebof ci-
tované fadky velmi upominaji na onu proménu naseho védomi, jiz vdécil Novalis a je-
ho pratelé za své velké a podivuhodné prozitky.

Véru bychom tuto symbolickou tvaf véci, kdyby ve stinové Fisi oZivlé fotografie hrila
roli vétsi neZ epizodickou, mohli nazvat mystikou, nebo p¥inejmensim romantikou fil-
mu. Zvlastni je, Ze se kniha z filmové praxe viibec dostdva a7 sem a 7e se zcela védo-
mé této hranice dvou svéta dotyka.

V.
Nezietelny pribéh této hranice nebyl bohuzel jesté nikdy sledovan a znazorfiovan bez

predsudkii, af uz je pohdnéla potfeba rozumovani ¢i viry; zdd se viak, 7e celé déjiny
lidstva poznamenava rozdéleni na dva stavy ducha, které se sice rozliéné ovliviiuji
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a pFistupuji na vzdjemné kompromisy, ale nikdy se doopravdy nesmisily. Prvni z obou
zname jako normalni stav svého vztahu ke svétu, k lidem a vlastnimu J4. Vyvinuli
jsme se — budeme-li tento stav hned od pocatku popisovat s ohledem na stav druhy —
pravé diky ostii svého ducha v to, &im jsme, pany zemé, na niz jsme pivodné byli ni-
&im vprostied nesmirna; aktivita, udatnost, lest, fales, neklid, zlo, lovectvi, bojechti-
vost apod. jsou moralni vlastnosti, jimZ za tento vzestup vdééime. Dnes je sice odsu-
zujeme, nabudou-li v naSich zajmovych spolecenstvich vrchu, jako nectnosti, ale ne-
jenze stale jeSté ovladaji vzdjemny styk téchto spoleéenstvi (vdlka, vykofisfovani
apod.), nybrz — a to se d4 mé&nit mnohem obtiZné&ji — zcela prosycuji i duchovni postoje
lidi nadi civilizace. Méfeni, poé¢itani, odhadovani, mechanické pozitivni a kauzalni
mysleni, jeZ je dneinim lidem tak &asto vyéitdno, je tymz vyrazem dévno zakofenéné
nediivéry a prastarého boje o preziti, jako penize ve vSemocné roli regulatora svéta,
v némz jen niz$i vlastnosti ¢lovéka plati za pevné a vypocitatelné a jsou pouZivany
tak¥ikajic jako jediny solidni stavebni material spolednosti. Oblibeny tkol , napravit™
¢lovéka je daleko téz8i, neZ se obecné predpokladéd, a rozhodné se neda vyfesit jen
onim dobrym smyslenim, jez se chce vyhnout zlu, nebof bez zlych vlastnosti neziistane
z ¢lovéka, jimZ jsme, nic nez beztvara suf. Dokonce 1 sama moralka je ve své nejvlast-
né&jdi povaze plné prostoupena a kompromitovdna ostrymi a zlymi rysy naseho ducha;
jiz sama jeji podoba pravidla, normy, rozkazu, hrozby, zdkona a kvantifikujiciho odva-
zovani dobra i zla ukazuje na formujici vliv metrického, poéitavého, nedivéfivého, ni-
¢ivého ducha.

Proti tomuto stava ducha stoji vak stav druhy, jenz je historicky stejné prokazatelny,
i kdyZ na%i historii neuréoval tak vyrazné; byl oznaCovdn mnoha jmény, mezi nimiz
vladne vagni shoda. Byl nazyvin stavem ldsky, dobroty, odvratu od svéta, kontempla-
ce, zieni, blizkosti bohu, vytrZeni, stavem bez viile, zahloubani a spojovan i s mnoha
jinymi strdnkami jednoho zédkladniho proZitku, ktery se stdle znovu vraci v nabozen-
stvi, mystice a etice vSech historickych narodi a zistavd kupodivu stile nezménén.
Tento druhy stav ducha je vzdy popisovan stejné vasnivé jako nepfesné, a mohli by-
chom byt v pokuSeni povaZovat tohoto stinového dvojnika naSeho svéta jen za denni
sen, kdyby byl nezanechal stopy v bezpoétu jednotlivosti naseho béiného Zivota
a netvoril samu dferi na¥i mordlky a ideality, nalézajici se mezi tvrdymi vldkny zla.
Nemédme-li po ruce vlastni dikladnd zkoumani, nemiZeme toho dnes o vyznamu
a podstaté tohoto druhého stavu pfili§ Fici, nebot nase védéni o ném bylo jesté done-
davna asi takové, jako bylo naSe ostatni védéni zhruba v desatém stoleti; zaméfime-li
se viak v ¢istych popisech nasi tisic let staré literatury na nékolik shodnjch hlavnich
znaki, pak se vzdy znovu ocitdme tvafi v tvaf jinému svétu, jakoby pevnému motské-
mu dnu, z néhoZ ustoupily neklidné pfilivy svéta obyGejného, a v obraze tohoto druhé-
ho svéta neni ani miry ani pfesnosti, ani G¢elu ani p¥i¢iny, dobro a zlo prosté odpada-
ji, aniZz bychom se jich museli zbavovat, a na misto v8ech téchto vztahii nastupuje
tajuplné se vzdouvajici a klesajici splyvani nasi bytosti's bytnosti véci a jingch lidi.
Pravé v tomto stavu se obraz kazdého predmétu stavd nikoli praktickym cilem, nybrz
bezeslovnym prozitkem, a popisy symbolické tvafnosti véci a jejich probouzeni v tichu
obrazu, citované dfive, patfi bezpochyby do jeho sféry. Je nesmirné zajimavé sledovat,
jak je i na terénu filmu, ktery je pfece spekulativnim terénem v nejniz$im smyslu, od-
kryvana letma stopa téchto proZitki. Bylo by omylem chtit vidét v néhle zahlédnuté
fyziognomice véci pouhy moment prekvapeni izolovanym optickym prozitkem; piekva-
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peni je jen prostfedkem — i tady jde o rozlomeni normalniho celkového prozitku, které
je zakladni schopnosti kazdého uméni.

VL

Tato tivaha, zdanlivé velmi odtaZitd, se dotyka nebezpeéného pole dnes obecné rozsi-
fenych mylnych nauk; je to experimentalni pole sou¢asnych snah osvobodit v tanci, na
jevisti, ve volnosti nezobrazujici malifské tvorby, sochafstvi, lyriky, prostfednictvim
intuice, vjchovy smyslii, naboZenské renesance a podobné lidského ducha od rozumu
a uvést ho opét do bezprostiedniho vztahu ke stvofeni. Dnes jako by toto tsili vyjad¥o-
valo touhu, kterd vyrostla aZ se sp¥iznénymi snahami expresionismu. Ohlédneme-li se
viak o n&kolik desetileti zpét, shledame, 7e pokus o vymanéni ,,duse” ze jha rozumu,
ktery by ji chtél dopomoci k bezprosttednéjsimu vyrazu, nez je vyprazdnéné a pojmo-
vosti spoutané slovo, ktery vede lidského ducha ke svobodé po viemoznych vedlejsich
stezkdch, jen ne po cesté hlavni, existoval i tehdy. Vlastni kofeny téchto emancipaé-
nich snah sahaji az k takzvanému impresionismu, alespon v literatufe, a ujaly se pii-
sobenim némecké romantiky, Emersona a mystického eklektika Maeterlincka. Na
vzestupu byla tehdy i ndboZenska renesance, jejiz vina dnes pravdépodobné prekroéi-
la sviij vrchol. Slo o otevienou vzpouru proti rostouci mechanizaci byti, o krizi mida-
sovské existence, pro niZ se vie stava kdyZ ne zlatem, tedy Zelezobetonem; ale vzdale-
néjsim, nepfiznanym smyslem byl opét jeden ze stile znovu podnikanych pokusii
ptiblizit se ,druhému stavu”, jeni v podob& nabozenstvi, uméni, etiky, erotiky
s nesmirnou moci zasahuje do naseho byti, je viak zcela zmaten a korumpovan.

A tak doslo - a dodnes dochazi - k rozhodujicimu omylu, Ze je pfedeviim tieba potla-
&it ,,mySleni”; zv1a3té v oblasti uméni je to i dnes Zivy predsudek. Smér tohoto ttoku
jde viak mimo, nemiii do stfedu problému, a zaleZi zejména na spravném uréeni pro-
tikladi; jelikoZ tyto nesnédze dosud prolinaji do duchovni diskuse nasich dnii, dovolim
sl je trochu probrat.

Musime si nejprve uvédomit, Ze nejen nas$ rozum, nybrz uz i nase smysly jsou ,,inte-
lektudlni”. Vidime, jak zndmo, to, co vime: Sifry, znaky, zkratky, souhrny, hlavni atri-
buty pojmu, které jsou prostoupeny a neseny jen jednotlivimi dominantnimi dojmy na
pozadi vagni mnohosti ostatnich. P¥i slySeni nastdva néco podobného; nepredchazi-li
nase rozuméni zvuku jako ndpovéda herci, ¢ini ndm smysl obtiZe, v jazyce, ktery
neovladdme tfeba i tehdy, kdyz jednotliva slova zndme. I u pohybti vnimame obecné
znaky, ale vSe netypické uchopujeme tak $patné, Ze ndm napiiklad péisobi obrovskou
nimahu popsat gesta tak, aby si o nich druhy mohl uéinit piedstavu. Bez pomoci
pfedmétného vztahu rozliSujeme tézko dokonce i pachy a chuti, pokud nejsou velmi
pronikavé, a tim spiSe to plati o skuteéné duevnich prozitcich, o nichz lze s uréitosti
tvrdit, Ze tvar, jehoZ nabyvaji v riznych lidech, je tvarem piedstav, které si o nich tito
lidé uéinili jiz diive. Jde to tak daleko, Ze bez prefabrikovanych stabilnich predstav,
a to jsou pojmy, zistava vlastné jen chaos, a protoZe na druhé strané pojmy zaviseji
zase na zkuSenosti, vznika stav vzdjemného formovani jako mezi tekutinou a pruznou
nadobou, rovnoviha bez pevné opory, pro niz jsme jesté nenasli zadny spravny popis,
takzZe je v podstaté stejné tajemna a hroziva jako povrch moéalu.

Nalézame se tedy v rozpolceném vztahu. Neni to mysleni, nybrz prostd nutnost prak-
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tické orientace, co vede ke schematiénosti, a to nejen pojmi, nybrz i gest a smyslo-
vych dojmi, jeZ se po nékolikerém opakovéni ustéli pravé tak jako predstavy vazané
na slova. Pak se ovem nesmi odpor napfit proti my$leni, jak se v takovych souvislos-
tech téméF vidy stava: je tfeba zkusit vymanit se z normélniho praktického a fakhstlc-
kého stavu. Pokud k tomu viak dojde, zbjvd uZ jen temna oblast ,,druhého stavu”,
v némZ prozatim vse ustava. To je ta prava a jak se zda nevyhnuteln4 antiteze.
Viimnéme si pfitom, Ze viechny zmin&né pokusy se ji vyhnout jsou definoviny nega-
tivné: beztidelny pohyb je podstatou tance, nefigurativni vidéni podstatou revoluéniho
mali¥stvi; piislugné positum, aktivni uréeni podstaty, pfitom chybi, nebo je to atelié-
rovy zvast. Tento fakt odkazuje zpét k pojmu neicelné krasy a uméni viibec; krasa,
i kdyZ zdanlivé svét sdm o sobé&, je pfece jen neuzaviend, odStépena a vskrytu nega-
tivni. Co ndm miiZe nejsndz tuto povahu zast¥it, je dusevni systém hudby se svou for-
mélni zdanlivou totalitou, ktery také byl — sme ne vidy pfiznanym, aviak vidy proka-
zatelnym — vzorem pokusii s ,ne-  a ,bez-" v jinjch uménach. Zde je zdanlivé cely
svét, nezavisly na rozumu, &isté vnimdani a citéni, a také jiné druhy uméni bezpochyby
vykazuji tuto zvySenou pozornost a tuto zjitfenou reakci, které jako by se odehréavaly
v prostoru duse, vzduchotésné odd&leném od prostoru ostatniho. Avak uméni jako
forma je zvladtni vymezeni a preskupeni obytejného Zivotniho obsahu, obohacuje jej,
ale ziistava v jeho ramci. Mezitény, kmity, chvéni, svételné stupné, prostorové hodnoty,
pohybové osy, v poezii iraciondlni simultdnni efekt navzdjem se ozafujicich slov: jako
po nafermeZovani staré olejomalby vystoupi dé&je, jez byly neviditelné, tak rozlamuji
tupg, matny, zavedeny obraz a 3ablonovitost byti. Aviak pomysleme na Stétec mali¥e,
ktery ve sv&t& nevidi nic neZ motivy, na basnika, kterému se z pfevrhnutého pohiru
slova neuspofddané derou vSechny predstavy, jeZ pojem svdzal pevnym poutem, na hu-
debnika, kterému nejmensi zachvév ténu znamend metafyzicky otfes: a rychle dojde-
me ke druhé mezi. VEichni tito nadmiru sensibilni tvorové ptisobi dojmem oslabenych
oplatlku, starych pijani, kterym se ve stifzlivém stavu viibec nedostavéa opory. Uméni
tak sice osvobozuje z Sablonovitosti v§znamil a pojmi, ale tento stav nelze TOZEIFit
v totalitu. Pravé tak jako nemiiZe byt mysticky zéZitek bez racionalniho skeletu reli-
giézni dogmatiky a hudba bez skeletu nauky.
Tim je vynesen soud nad podstatou p¥ili§ optimistickych ,,pokusti o osvobozeni .

VIIL

Oviem moznost vyjadieni podminuje jiz pfedem — a na tom lze vybudovat ur¢itou na-
d&ji, ze film prispéje k nové kultuie smyslé — mySlenky a pocity, jez budeme vyjadio-
vat. Kazdym nakazlivym p¥ikladem - af uZ je to ladné Svihnuti $4lou filmového hrdiny,
jez poulié¢nimu pobudovi propiijéi kus duse, nebo zamilované slivko, jimz se rozzehne
laska — se dokonce i v b&Zném Zivoté uéime, Ze vyraz byti dava teprve vzniknout tomu,
co pfijima jeho formu; Ze 3aty délaji ¢lovéka, je véta platici i na elementarni drovni.
Vedlo by vSak k fantastickému irealismu a zcela by odporovalo zkuSenosti, kdyby né-
kdo tvrdil, Ze se nikdy — jednanim v afektu ani slovem — nedokazeme vyjadfit beze
zbytku, pokud bychom brali tuto vétu doslova v onom mnohdy pouzivaném smyslu, Ze
se tancem, filmovdnim ¢&i jakymkoli jinym uméleckym a ,,expresivnim chovanim sta-
neme od zdkladu jinymi lidmi neZ za pomoci tiskaiské éerni. Nestaneme. U kazdé
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z téchto ,kultur , jimiZ jsme byli tak bohat& ob&fastnéni, p¥ejimaji vedeni zvlastni
komponenty normdlniho celkového prozitku; s veskerym, zéasti velmi potéSitelnym
obohacenim a doplnénim, které to s sebou nese, ale vic se nestane. Jsou nové pro-
zitky, avSak Zadny novy druh proZivani. Kde se Z4da vice, vznika okamzit& cosi, co lze
nazvat leda motorickou frazi, krasofeé¢nénim.

Takovému nebezpeéi je pfirozené vystaven i film. Ky¢em ve filmu je z v&tsi ¢dsti vinna
pretenciézni Sablonovitost gest, kterd tvofi vys&i ky¢ i v tanci; nesnesitelny zaé¢ina byt
film a tanec (do jisté miry a mutatis mutandis i hudba) tam, kde zlost je koulenim o¢i,
ctnost krasou a celd duSe kamennou aleji zndmych alegorii. Podivime-li se pozornéji,
zjistime, Ze to ve filmu nastdva malokdy tam, kde jde o bezprostfedni proZitek, nicmé-
né téméf vidy, jedna-li se o snahu prozitky spojit a zpracovat. Ve vidéném rozehrava
film (vzorové pfiklady u Balédzse) celou nekonecnost a nevyjadritelnost, jez je vlastni
viemu existujicimu — jakoby pod zvétSovacim sklem diky tomu, Ze vie jen vidime; ve
spojovani a zpracovavani dojma je film naproti tomu zfejmé vice neZ kterékoli jiné
uméni zatiZzen tou nejlacinéjsi racionalitou a typizaci. Jako by bezprostfedné zvidi-
telioval dusi a ¢éinil mySlenku prozitkem, ve skute¢nosti viak interpretace kazdého
jednotlivého gesta zévisi na bohatstvi interpreta¢nich pomiicek, kterymi je vybaven di-
vak, srozumitelnost déje roste (tak jako u divadla, kde je tomu pfisuzovana zvlastni
dramati¢nost) s jeho nediferencovanosti, sila vyrazu tedy s chudobou vyrazu, a typika
filmu neni ni¢im jinym neZ simplifikujicim ukazatelem typiky Zivota. Proto bude podle
mého nazoru &ést pisobivosti filmu svou tdrovni vidy v pevném odstupu pod tirovni
soudobé literatury, a jeho osud se nebude napliiovat jako oprosfovani se od ni, nybrz
spolené s jejim osudem.

VIIIL

Literaturu zde ovSem nevidim jako onu specifickou sumu atvart, kterd, jak tvrdi kriti-
kové, ma jiné formdlni zakony neZ hudba nebo mali¥stvi, zatimco estetikové touzi do-
kdzat, Zze v zdkladé jde pfece jen o totéz, zkritka nemam na mysli basnéni jakozto
zvla§tni uméni, nybri jen duchovni majetek, duSevni ,iroveri” lidi na$i doby, onen
zminény Zivotni obsah, v jehoZ inscenovini a produktivnim omezovani nalézaji umé-
lecké formy sviij smysl. PFi opravnéné snaze zkoumat zvlastnosti riiznych uméni se
casto piehlizi, co je jim spolecné, nebo se to shrnuje pfili§ obecnym a prakticky
prazdnym pojmem, jakym je estetickd reakce. Rtzné druhy uméni v8ak museji mit
spolu navzdjem, ba i s vécnou fe&i kdesi hluboko spolec¢né koteny, protoZe jsou prece
riznymi vyrazovymi formami téhoZ clovéka; museji byt proto néjakym zptisobem
navzdjem pfelozitelné a nahraditelné. OvSemzZe nelze beze zbytku popsat obraz ani
nahradit basen prézou; mizeme dokonce povazovat za rozhodujici znak samostatnosti
néjakého uméni, Ze je, abychom hovofili s Baldzsem, ,,nenahraditelnou vyrazovou
moinosti , nebo, jak jsem se o to pokusil v je&t& nezvefejnénych studiich, pouZit tuto
nesouméritelnost jako znameni pro volbu vyrazového prostiedku. Ale i kdyZ je néjaké
uméni do sebe tak obrdcené jako hudba, plnd nepredmétné formy, abnormailné
vystupriovaného citu a nevyslovného vyznamu: nastane okamzik, kdy se ptime, co
znamenala, hledame vztah k celku osoby, néjakym zptisobem si ji zatazujeme. A jest-
lize tento zptisob analyzujeme, pak se onen tak ¢asto zdraziiovany protiklad k litera-
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tufe jako uméni zkaZenému intelektem vytraci. Nebof vie probiha stejné jako v litera-
tufe samé. Existuji velmi krdsné basn&, kterym na prvni pohled rozumi malo lidi;
naopak, nejprve nerozumime krome jednotlivosti viibec ni¢emu; pozdéji smysl, jak
pravi velmi pfiléhavy vyraz, ,svitd ; na vrcholu se misi rozpoznany vyznam, uzieny
smyslovy tvar a probuzeny cit; pfi doznivéni je proZitek z¢asti pojmové asimilovén a fi-
xovdn, zGdsti zanechava vagni, obvykle neuvédomélou dispozici, jez miZe v néjaké
pozdé&ji Zivotni situaci néhle opét oZit nebo mit nepostiehnutelny trvaly vliv. Dokonce
i na strance prozy, jez je hodna toho jména lze poznat, Ze d¥ive nez smysl se sdéluje
obecné vzruseni. Smyslovost a vyznam maji tedy v literatufe pouze jiny pomér vahy,
jistéZe miizeme Fici, Ze v ni smyslovd podoba smysl pouze zabarvuje a Lpozveda , za-
timco zprostfedkovan je predeviim pojmovymi predstavami, a Ze pfinejmensim tento
pomér je u jinych uméni obrdceny, ale ¢im pozdéji nastava okamizik, v némz Gcéinek
srovnavame, tim vice tento rozdil mizi, a mné se zd4, Ze nesmime vyznamendavat néja-
ky moment Géinku jako okamZik legitimni, tedy ani onen oblibeny okamZik bezp-
rostiedniho prozitku. Tento narok by mohla vznaSet spise doba doznivani G¢inku. Ne-
bot napiiklad rozdil mezi gkolenym hudebnikem a hudebnim nevzdélancem muze byt
sice enormni v okamzZiku, kdy slysi stejnou hudbu (mimochodem je to rozdil intelek-
tudlni, jde totiZ o zvySené vnimani, zatimco citové vzruSeni, pokud pro né viilbec ma-
me méFitko, nemusi prokazovat 7adné rozdily), a pravé tak obrazovd plocha nabizi
Skolenému oku mnohem vice vztahti neZ oku neskolenému, ale nesmime si zastirat, Ze
$patny umélec, diletant nebo sentimentalni divik ma v mnoha pfipadech mimofddné
citové silny a citlivé ¢lenény prozitek; je az smésné, kolik toho proZivaji, a stejny vy-
znam bude mit, ¥e uméni - ale i kterdkoli jina funkce — se v tipadkovych dobéach zda
byt provozovino a posuzovano mimofddné subtilng, diferencované a znalecky. Velmi
p&kné to zformuloval Nietzsche, kdyZ napsal, Ze jednotlivost zatemiiuje celek a roste
na jeho tikor. Historicky to plati od psani dopisi az po valéenti, od lyriky az ke koitu
a gastronomii. ZatéZuje to kaZdy pokus, jenz chce hodnotu uméleckého dila urcovat
esteticky, v sobé, formalné, podle okamiZitého prozZitku. Také nesmime véfit rozsife-
nému minéni, Ze pojmovost, intelektulnost je pozdnim h¥ichem uméni, a formalnost,
smyslovost jeho rajskym stavem; naopak, slozka formélni je pomérné pozdni, a ves-
keré naivni uméni, jako uméni déti a divochii, ma pozomhodny sklon ke zndzornovani
védéného a mysleného misto vnimaného; jde mu o wcelek”. Af je tomu jakkoli, pfi
vytrZeni, jaké predstavuje proZitek uméni, je zpétny pieklad, sty¢na plocha s normal-
nim stavem a pfechod do tohoto stavu ptinejmensim pravé tak zajimavy jako aktualni
prozitek sam.

IX.

Toto stanovisko tvofi pfirozené extrémni protiklad k nazoru, Ze esteticky proces je
bezprostfednim prozitkem, a jisté si nesmi ¢init narok na vic, nez na pozici odlisného
hlediska. V protikladu k nému lze jit jesté¢ dale a tvrdit, Ze kazdé umélecké dilo
poskytuje nejen bezprostfedni, nybrz pfimo zcela neopakovatelny, nefixovatelny, indi-
viduélni, ba anarchicky prozitek. Jeho jednordzovost a okamZitost jej vyjima ze vSeho
dosud feéeného, prozitek nema viibec tendenci stdt se zkuSenosti, rozprostird se v jiné
dimenzi. Tanéici ¢i naslouchajici &lovék, ktery se oddava okamziku hudby, stejné jako
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&lovék nazirajici, uneseny, je z veskerého ,,d¥ive” a ,,pozdé&ji vytrZen; nachdzi se v ji-
ném vztahu ke svému proZitku, nepojima jej do sebe, sdm se v nem rozplyva, a pravé
toto jiné chovéni se ¢asto s vyluénym diirazem nazjvé ,,proZivanim .

Uéinme ted pokus dospét ke konci z obou stran.

Za vychodisko nechf nam slouzi onen ,,fadny , stfedni, obycejny stav, k jehoz nejdii-
lezitéj8im zvlaStnostem patfi, Ze v ném ziskdvame zkuSenosti. Bylo jiz feceno, Ze mezi
zkuSenosti, kterou ¢lovek déla, a pojmy, s jejichZ pomoci ji dél4, existuje zvlastni la-
bilni pomér; kazdd nova zkuSenost rozlamuje vzorec zkugenosti dosud nabyté, je viak
zaroven ziskdvina v jejim smyslu. Plati to pravé tak pro etiku jako pro fyziku nebo
psychologii. To, co nazjvame svym duchovnim bytim, je neustalym procesem rozpina-
ni a stahovani. Uméni v ném ma za kol ustaviéné pretvatet a obnovovat obraz svéta
a chovani ve svété, rozlamujic svymi proZitky vzorec zkuSenosti; hudba to &ini vice
dispozi¢né, nejagresivnéji a nejpiiméji tak éini literatura, protoze bezprostiedné pra-
cuje s materidlem formulace samé. Tfeba by uméni obecné& podporovalo stav, v némz
mame méné zkuSenosti neZ proZitku — tkolem proZitku je z tohoto hlediska byt jen
zdrojem energie, jehoZ obsah odplyvéd pry¢. Narky nad intelektualizaci v uméni, které
jsou namifeny pfedevsim proti literatufe, jsou opravnéné potud, 7e literatura ma ze
vSech uméni k mysleni nejbliZze a abstrakini mysleni je ze své podstaty schematickou
zkratkou; kazdy pojem pfedstavuje takovou zkratku, a &im obecn&jsi pojmy jsou, tim
méné se jim dostdvd zvldstniho obsahu. To je ono vyprdzdnéni Zivota my%lenim, nad
nim# se nafikd. Ukazuje se vSak, Ze vyprazdnéni neplati jen o mySleni, nybrz i o citu,
a zcela analogicky lze oznaéit kj¢ nebo mordlni Gzkoprsost za schematickou zkratku
citu. Proti této zkratkovitosti je zaméfen svétec 1 umélec, badatel ¢i zakonodarce,
a neméli by své tisili navzajem sniZovat, nybrz sjednocovat.

Timto protikladem jednotlivého prozitku vii¢i schematu jeho skupiny viak naprosto
jesté neni odbyt onen druhy rozmér, ktery piislusi jemu o sobé, bez préni stat se zku-
Senosti, jako Cista stavovost. Zde jiZ neni ve hie rozdil mezi zkuSenosti pojmovou
a zkuSenosti ué¢inénou bez pojmt (stopy afektu, zvyk, imitace), které se prece obé sta-
vaji zkuSenosti, nybrz jedna se, jak uz bylo fec¢eno, o jiny pomér proZivajictho k prozit-
ku, jehoZ obsah se nemusi ménit, ale obdrZi jakési znaménko polohy, vektor, jiny
smér. Jisté ted nemusime zeSiroka popisovat, ¢im se stavové chovini — nebof tak je
muZeme pojmenovat — lisi od kazdého jiného, které ma pokracovani mimo sebe; jestli-
ze mu vSak byl pfedtim pfi hleddni vyrazu pfifknut jiny rozmér, pak se nyni zda
spravnéjsi fici, Ze je vlastné bez rozméru. Nebof pfisné vzato postrada kazda ryzi sta-
vovost jakoukoli souvislost s ostatnim chovanim; pokud ji vSak ziskd, pak se podiizuje
védomym zkuSenostem, nebo si razi céstu ke spojeni s ostatnim J4, jednim slovem,
ztraci pravé ten charakter, o ktery jde. To je pfirozené jen abstraktni fikce, ale v praxi
ji odpovida, Ze prozitky povznesené stavovosti bereme jako zdbavu, zotavenou, odpoéi-
nek, tnik, slovem pouze jako doc¢asné pferuSeni. Je proto podivné, Ze mame piesto
sklon pokladat tuto stavovost za zlomky néjaké jiné totality, za prvky proZivani, jez se
rozprostird v jiné dimenzi neZ zkuSenost a jeZ jim propljéuje sviij smér; nebof pravé
to predpokladaji véechny pokusy, které povazuji za mozné dosdhnout jiné niternosti,
svéta beze slov, nepojmové kultury a duse. Je to-tito analogie, kterd vede k nazorim,
7e i v etice existuje nesmifitelny rozdil mezi tviiréimi zdroji a jejich moralnim normo-
vanim (napiiklad zlo¢inec jako dobry ¢lovék v literatufe po Dostojevském), a podobny
rozdil panoval vidy mezi ndboZenskym proZitkem a ortodoxii. Ve skutednosti existuje,
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pokud to dokazu prehlédnout, pouze jeden stav, ktery by mohl vznesené pozadavky
i jejich dasledky uspokojit, a to je onen ,,druhy stav , mimo ,hranici dvou svétii,
o niz byla feé.

Kdo se zabyval jeho projevy, vi, Ze slovo zkuSenost je mu cizi. Ponechdme-li stranou,
jak se zde slusi, kazdy mysticky vyklad, pak budeme ovsem sotva moci tvrdit, Ze v ném
zkuSenost vitbec nemé misto, nebof to by odporovalo uz fyziologickym pfedstavdm; na-
proti tomu lze vSak Fici, Ze zkuSenost je v tomto stavu pocifovana jako cosi bytostné ci-
ziho a nepfitelského; pFi¢inné a Géelové spojovini prozitkd jej nebuduje, nybrz niéi.
(Priklad: i ta nejprchavéjsi profanni myslenka v mziku zrusi kontemplaci.) Souc¢asné
je pro néj pfiznacna jedine¢nda vzrusenost Zivotem. Obyéejny afekt &i oby¢ejna aktudl-
nost prozivanych stavii se ve srovndni s timto vzruSenim jevi jako cosi okrajového, co
nedosahuje k nitru; pocity neodkazuji na véci vné Ja, nybrz znamenaji vnitfni stavy;
svét neni proZivin jako souvislost vécnych vztahti, nybrz jako sled proZitki uréitého
Ja. Vektor, ukazatel sméru, o némz byla feé, se oto¢il a zamifil do nitra. Abychom si
o tom udélali pfedstavu, nemusime se ani obracet k mystické literatufe, nebof témérf
kazdy &lovek to jednou proZije jako ,#ér lasky” (na rozdil od milostného ,,vzplanuti”
zadosti), 1 kdyZ to tieba pozdéji povazuje za prechodnou anomadlii. Vezmeme-li pro
srovnani uméni, pak musime hlub$i umélecké vzruseni charakterizovat zcela obdob-
né; jakmile pfedmét ze sféry svétského pozorovani vstoupi do sféry tviréiho chovéni,
méni se, aniz by se zménil, a zd4 se, Ze nemilizeme ¥ici, Ze pfedmét promériuje cit, ny-
brz cit promériuje predmét; rozdil lze spatfit zvlasté zietelné na téch druzich uméni,
které oba zptisoby chovani spojuji, jako napfiklad roman. ‘

Druhy extrém mozného pojeti uméni tak ukazuje smérem k ,,druhému” stavu, a hod-
noceni uméni jako ¢isté aktuality a vzruseni obsahuje prvek poukazujici za smyslové
citovou improvizaci, ktery podle vieho k tomuto stavu patfi. Jak zndmo, nema tento
stav, krom chorobné formy, nikdy dlouhého trvéani: hypoteticky mezni pfipad, jemuz se
priblizujeme, abychom se stale znovu propadali zpét do normalniho stavu. Pravé tim
se uméni lidi od mystiky, Ze nikdy zcela neztrdci spojeni s obyejnjm chovanim -
uméni se pak jevi jako nesamostatny stav, jako most, jenZ se klene z pevné pudy pry¢,
jako by mél v imagindrnu druhy bfeh.

(bfezen 1925)

Pielozila Véra Koubova
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Ediéni poznamka

Esej Roberta Musila Ansdtze der neuen Asthetik. Bemerkungen zu einer Dramaturgie des Films vy3el poprvé
v Casopise Der Neue Merkur v bieznu 1925. Pteklad byl pofizen podle kritického vydani obsazeného
v Musilovych Sebranych spisech: Robert Musil, Gesammelte Werke II. Essays und Reden. Kritik. Rowohlt
Verlag, Reinbek bei Hamburg 1983. Z poznamky editorii t&chto spisii vyjimdme paséze z Musilovy kores-
pondence s Efraimem Frischem tykajici se vzniku tohoto eseje:

Musil Frischovi 10. 12. 1924: , Dfiv, neZ jsem sam myslel, se hldsim se stati. Slibil jsem recenzi na Ba-
lazsovu vskutku mimofédné zajimavou (zdiirazfiuji to, protoze mam dojem, Ze jste se jednou o autorovi vy-
jadfil ne pfilis pfiznivé) filmovou dramaturgii "Viditelny ¢lovék’, ale pod rukama se mi proménila v esej,
ktery se uz jako recenze jen tvifi, ve skutetnosti je viak pojedndnim o dilezitjch uméleckych otazkéch,
0 némZ mam pocit, Ze celfm svym postojem patii do Nového Merkuru. Manuskript pfikldddm a prosim
Vis, abyste mi odpovédél tak rychle, jak jen to litka dovoli, protoze bych se chtél zavéas postarat, aby se
price dostala do Neue Rundschau, nebudete-li Vy mit do véci chuf. [...] P. S. Z opatrnosti Vis zadam,
abyste stati nedisponoval pred 20., protoZe jsem jeité zavdzan, a musim to nejprve uvést do poradku.”
Musil Frischovi 22. 12. 1924: ,,Staf jsem mezitim pro Vas uvolnil. [...] Zstanu zde [Brno, Augustinska 10]
jesté pres Novy rok a rad bych v této dobé vyfidil korektury. Nebo mate pochyby? V tom p¥ipadé mi je
prosim sd&lte. Vim pfirozené také, Ze se pomérné drobny zarodek rozvinul do velké iite a 7e z dispozice
téZim jen piileZitostn&; ale leccos je pFitom Fedeno poprvé a s praci jsem spokojen i tak, jak je. [...] Ne-
nechte se odradit kviili B. B., jejZ neposuzujete p¥iznivé; tato jeho kniha je vskutku dobri.”

Musil Frischovi 29. 12. 1924: ,VaSemu p¥dni o zkrdceni pokud mozno vyhovim. S titulem Poddtky nové
estetiky’ rovn&Z souhlasim.”

(Mirné zkracena verze Musilova eseje nebyla vjznamové ochuzena. Zkraceni nebylo dosaZeno vypudténim

ucelenych textovjch pasazi, nybri hutnéj§im preformulovanim nékterych mist. Z téchto divodii jsme
k prekladu zvolili onu krat#i, publikovanou verzi. — Pozn red.)
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Clanky

Alicja Helmanova: film jako integrace kodu

Alicja Helman(ova), dnes profesorka na Jagelonské univerzité v Krakové, se uz po nékolik dese-
tileti fadi mezi nejznamé&jsi a nejvyznamnéjsi predstavitele odborného my3leni o filmu v Polsku.
V Sedesatych letech, dobé vyrazného rozvoje polské filmové védy a publicistiky, pattila do okru-
hu tzv. ,varSavské Skoly”, v niZ dominoval pohled na film z hlediska estetiky a fenomenologic-
ko-strukturalistickd orientace. Helmanova se na zakladé svého muzikologického $koleni nejprve
soustfedila zejména na problematiku mista hudby ve filmu a uZ v t&chto pracich zdiiraziiovala
audiovizudlni charakter filmu, to, Ze je vnitiné propojenou obrazové zvukovou strukturou (pfe-
devsim Rola muzyki w filmie, 1964). Zéaroveii oviem Helmanovd usilovala o celkové postizeni
povahy filmového dila. Po popularizaénim vykladu (Z tajemnic X muzy, 1968) uvefejnila v roce
1970 zasadni monografii O dziele filmowym (dopsdno uz 1966). Filmové dilo zde autorka poji-
ma jako strukturu, v niZ se propojuje a integruje uméni a technika, registrace skute¢nosti
a kreace.' Uréitym navdzanim na tuto koncepci je pak Film faktow i Sfilm fikeji (1977), soubor
analyz charakterizujicich na jedné strané realisticky, na druhé kreacionisticky proud ve vyvoji
filmu.

Uz ve druhé poloviné Sedesatych let za¢ind Helmanova, pozorné sledujici sméry a tendence
svétové teorie filmu, ve svych pracich uplatriovat sémiotickou perspektivu. Do popiedi se dosta-
vaji otazky znakovosti filmu, mechanismu vzniku vyznamii a pfedevsim vztahti mezi filmovymi
kédy. Vychodiskem reflexi Helmanové se stalo chapani filmu jako mnohokédového sdé&lent, ini-
ciované Christianem Metzem, ktery oviem sdm nijak neprecizoval slozity problém vzijemné in-
terakce mezi kédy. Helmanova opakované poukazuje na to, Ze film neni prostym spojenim kéd,
které se zpravidla vyskytuji téZ samostatné, ale Ze dané kédy vstupuji v novém celku do rozma-
nitych vztahii, dochazi k destrukci pavodnich systémii a z jejich slozek se utvaii nova, specific-
kd kvalita. P¥itom se Helmanové soustfeduje zvlasté na postaveni a tilohu zvukové slozky filmu
(v jednom élanku ji nazyva sonoristikou); k hudbé, probirané jiz v dfivéjsich pracich, se p¥ipo-
juje verbalni jazyk, fe¢. Toto zaméfeni je jednim z prvnich projevii mezindrodni viny zajmu
o zvukovou stopu filmu, charakterizujici pak zvlasté osmdesdtd léta (reprezentativni postavou tu
je Francouz Michel Chion).

Studie z roku 1977, je7 je zde dale v prekladu oti$téna, podava — s osvétlenim na fadé piikladii
- dukladny vyklad koncepce vztahti mezi filmovymi kédy, Helmanovou propracovavané. Jisté ma
tato studie dnes uz 1 rysy dokumentu ur¢itého stadia vyvoje sémiotického mysleni o filmu, stadia
determinovaného lingvistickymi vychodisky. Mnohé aspekty prace jsou oviem nepochybné stile
podnétné a aktualni; napf. soustavny zdjem o mentélni aktivity recipienta, o proces porozuméni,
predznamendvé dnesni kognitivné orientované vyzkumy.

Od roku 1974 se Alicja Helmanové rozhodujicim zpiisobem podilela na budovéni filmologické-
ho centra na Slezské univerzité v Katovicich. Za jejiho piisobeni se zde vytvorila velmi produk-
tivni skupina mladSich pracovniki, zabyvajicich se Sirokym okruhem teoretickjch a metodolo-
gickych otdzek. Vysledky vyzkumu byly prezentoviny v mnoha sbornicich (vydavanych nakladem
Slezské univerzity), v nichz byla Helmanova vétSinou zastoupena autorsky i redakéné. V roce
1984 pak Alicja Helmanova pfesla na krakovskou univerzitu.

Z¥ejmé mj. v souvislosti se svou pedagogickou aktivitou vénuje Alicja Helmanova velkou pozor-
nost vymezeni kompetenci, tikold a metod oboru (Przedmiot i metody filmoznawstwa, 1985)

1) K ,vardavské skole” a pracim A.Helmanové ze Sedesatych let srov.: Danuta Palczewska.
Wspotezesna polska mysl filmowa. Wroclaw (ete.) 1981, s. 235 — 252,
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a predeviim kritickému informovéni o vyvojovych proudech teorie filmu; jeji takto zaméfené
publikace vynikaji neoby¢ejnou $i¥i pohledu i aktuédlnosti, systemati¢nosti a peclivosti zpraco-
vani. Lze upozornit nap¥. na originilni encyklopedii v podobé sbirky obsahlych citéti Co to jest
kino? (1978, 1992). V posledni dob& Helmanova mj. vydala reprezentativni antologii Panorama
wspélczesne] mysli filmowej (1992) a rediguje (jsouc zdroven autorkou vétSiny hesel) ambiciézni

projekt slovniku pojmi filmové védy (Stownik pojeé¢ filmowych, od 1991).

Petr Mares
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Clanky

ZNAKOVA FUNKCE HUDBY A RECI
VE FILMOVEM SDELENI

Alicja Helmanova

KdyZ sémiotika vstoupila na terén filmu, ponechala stranou otdzku vztahti mezi obra-
zem a zvukem, a to jak v souvislosti s uZivanim hudby, tak v souvislosti s feéi. Je pfi-
znacné, Ze prvni pokusy o sémioticky vyzkum filmu, které se uskuteénily ve druhé po-
loviné dvacatych let, se ani metodou analjzy, ani svymi zavéry nelisi od praci z let t¥i-
cétych, kdy byl film jiZ zvukovy. Jak ona rand sémiotika filmu, tak i souéasnd sémioti-
ka vychazi z toho, Ze obrazové vyznamy jsou nadfazeny vem jinym sémiotickjm moz-
nostem vyplyvajicim ze spolutiéasti zvukovych éinitelii. Toto stanovisko je opravnéné
tehdy, pokud se tykd hierarchie vyzkumnych tkolt stojicich pfed teoretikem filmu,
ktery chce prozkoumat sémioticky charakter pfedmétu svého zajmu. Je ziejmé, ze ma
zacit s obrazovou vrstvou, ale neméné zfejmy je fakt, Ze u toho nelze ziistat. Zatim se
predni sémiotici, ktefi pisi o filmu (Roland Barthes, Christian Metz, Umberto Eco),
viibec nezabyvali zvukovymi kédy a omezili se na jisté predbéiné formulace, vét$inou
bez podloZeni analyzou nebo ptiklady.

Pomér vii¢i otazkidm zvuku v dosavadni sémiotické literatufe miiZe byt vztazen ke dvé-
ma zdkladnim stanoviskiim.

Prvni, reprezentované predeviim Barthesem, kterj se v tomto ohledu opird o Ken-
netha Lee Pikea," vychdzi z toho, Ze soudinnost obrazu a zvuku ve filmu zcela vysvét-
luje princip analogie. Jestlize se filmové znaky pojimaji jako znaky nikoli jazykové,
nybrz psychologické (analogony), a film se tedy poklad4 za prezentaci analogickou vii-
¢i skuteénosti, stali pfipomenout, Ze rovné? v Zivoté se setkdvime se smési obrazfi
a zvukii. Nepfetrzity proud ménicich se obrazovych forem je doprovizen jevy zvuko-
vymi, jejichZ pfitomnost nevyZaduje motivaci; oboji je pro nds stejné piirozené, jak
v Zivoté, tak ve filmu.

Druhé stanovisko, reprezentované Umbertem Ecem i dalsimi badateli (ktefi své ndzo-
ry formuluji riizné, ale opiraji se o shodny fundamentalni predpoklad), vychazi z toho,
ze ve filmu spoluptisobi nejriiznéjsi kédy, vedle obrazovych i zvukové. Vnaseji do fil-
mového dila sviij specificky ¥4d a dlohou badatele by bylo nalézt je, hierarchizovat
a ukdzat principy jejich soudinnosti.

Obé stanoviska, zdanlivé zcela odlidnd, pokldddm za neptijatelna. Z obou vyplyva, 7e
se do filmu dostava jako ,,celek“, rozhodné beze zmén podstatnych ze sémiotického
hlediska, bud’ sémiotika p¥irozeného svéta, nebo riizné zvukové kédy.

Pokusime se predstavit tuto problematiku z jiného hlediska, a to na ptikladé ptede-
v&im kédit hudebnich; ziskané zavéry se pokusime podepfit také jistymi predbéznymi
formulacemi o vyznamové funkei feéi ve filmu.

1) Americky jazykovédec, pfedstavitel strukturalismu; zabjval se vztahy mezi strukturou jazyka a struk-
turou lidského chovani (pozn. prekl.).
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Problematika filmové hudby byla zpravidla probirdna ve vztahu k obrazu. Obé vyz-
kumné discipliny zamé&fené na tento pfedmét, muzikologie a filmologie, sousttedovaly
svou pozornost bud’ na funkéni zavislosti, nebo na strukturalni relace mezi hudbou
a obrazem. Metody analyzy vyplyvajici z téchto postojii se nevyhnutelné dotykaly véei,
jeZ jsou v kompetenci sémiotiky. AvSak problém vyznamu se zaprvé vidy jevil jako se-
kundérni, zadruhé nebyl zkouman s pomoci pojmii charakteristickych pro sémiotiku.
Popis riiznych, nékdy komplikovanych funkei, které hudba plni ve filmovém dile, byl
sice blizky postoji, jaky by mohl zaujmout teoretik orientovany sémioticky, nicméné
dokud nebyl védomé formulovédn takovy tkol, ziistavala centrdlni problematika sémio-
tickych vztahti hudby a filmu stranou. Vyzkum strukturélnich zavislosti a zptisobt, jak
se prostfednictvim homogenizujiciho pisobeni techniky uskuteciuje integrace razno-
rodych matérii filmu, p¥ipravoval bazi pro Gvahy sémiotické povahy, ale otazky sémio-
tického aspektu této integrace pfimo nenastoloval. Umberto Eco pise:

,,PFi analyze audiovizualniho sdéleni se setkdvame s komplexnim komunikaénim feno-
ménem, zahrnujicim v sobé& sdéleni slovni, sdéleni zvukova a sdéleni ikonicka. Slovni
a zvukova sdéleni, 1 kdyz hluboce determinuji denotacni a konota¢ni hodnotu ikonic-
kych fakti (a sama jsou jimi ovliviiovdna), se ovSem opiraji o vlastni a nezavislé kody,
které mohou byt registrovany v jiné souvislosti ([...] jestliZe filmova postava mluvi ang-
licky, pak to, co ¥k [...], je Fizeno kédem zvanym anglicky jazyk).

Pokud bychom uvazovali jako Eco, mohli bychom o filmové hudbé Fici, Ze je Fizena jednim
(nebo nékolika) ze zndmych hudebnich kéda. NaleZita recepce (porozuméni této hud-
bé) by tedy byla véci precteni kédu nebo kédi, nap¥. v podobé tvrzeni: je to hudba
funkéni (strukturalni kéd), v sonatové formé (zanrovy kéd), pro klavir a smyéce (kéd
interpreta¢ni praxe), specificky deformovana nahréavkou ve studiu (zvukovy kéd). Podle
mého nédzoru se takové dekédovéni filmové hudby pii béZné recepci nikdy neuskutec-
fiuje, neni potiebné ani pro naleZité porozuméni hudbé samé, ani pro porozuméni
zplisobu jeji souéinnosti s ostatnimi slozkami filmového dila.

Rovné# si nemyslim, Ze by bylo moZnd pojimat hudbu jako soucdst sémiotiky pfiroze-
ného svéta, ktery je transponovan na platno. Ve svété zvuku neni hudba nic ,,pfiroze-
ného", a jestlize se objevuje v realité, jeZ nas obklopuje, jako slozka prostfedi, pak se
jeji recepce, nejsme-li néjak naladéni na jeji poslech, omezuje na alternativu: nepfi-
jemny zvuk (naruSujici rovnovahu v nasem okoli), nebo zvuk pfijemny (zesilujici pocit
pohody). Ve filmu se nékdy zdmérné odkazuje na tento druh vnimani, ale funkce da-
ného postupu se nikdy neomezuje na takové prosté konstatovani.

Pouziti hudby ve filmu zpravidla znamen4, Ze tviirce chee, abychom ji specifickym
zpasobem naslouchali a porozuméli. Nerovni se to deSifraci jejich ,,vlastnich, nezavis-
Iych kédii“. OvSem abychom nalezli kéd, podle ného# miZe byt filmova hudba recipo-
vana v systému soudinnosti s jinymi kédy (a tedy ve shodé se zdmérem tvirce), je
tfeba nejprve dokazat, Ze neni mozné pfeéist tuto hudbu na zakladé jejiho vlastniho,
nezavislého kédu. Je tomu tak proto, Ze tento kéd je védomé wzneplatnén”, a hudba,
vstupujici do systému filmové souéinnosti, se stavda nositelem vyznami, které nema

2) Umberto Eco, La struttura assente. Milano 1980 (1. vyd. 1968), s. 149 — 150. (Pol. preklad: Pejzaz se-
miotyczny. Warszawa 1972, s. 213.)
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a nemiize mit mimo kontext filmového dila. Tviirce bud miize tyto vyznamy vnaset
,zvné&jska", nebo miize podnitit jejich vznik v rdmci nové struktury. Vlastni vjznam
dané hudby, vyrostly na bazi kulturni tradice a spoleéenské praxe, mize byt uvnitf fil-
mu zdsadné zménén; miZe také mit vliv na podstatnou, rozhodujici transformaci
vjznamu znakii jiného kédu. Ale miiZe se také stét to, Ze samo pouziti hudby, kterd
neni nositelem vyznamu ani nefunguje jako znak, zpiisobi zrozeni v§znamu v poli, jez
je samo o sob& vyznamové prazdné.

Z téchto formulaci, které se budu snaZit dokdzat v dalsim vykladu, vyplyva nasledujici
teze: piisobeni, jemuZ podléhd hudba pouZitd ve filmu, a Géinky, které vyvolava ve
struktufe filmu, daleko pfesahuji moznosti porozuméni danému jevu a jeho interpre-
tace v ramci hudebnich kédi.

Neni nijak novy postieh, Ze jestliZe je filmovd hudba zkouména jako Zanr autonomni
tvorby (nezévisle na kontextu, do néhoZ je vepsédna), ukazuje se jako ,kazovy vyro-
bek ™, z hudebniho hlediska vét3inou bez hodnoty a smyslu. Tohoto faktu si od poéatku
existence filmové hudby v&imali skladatelé, kritici, oby¢ejni milovnici hudby a dokon-
ce 1 zkusenéjsi filmovi divdci. Dany jev byl dostateéné analyzovan v aspektu technic-
kém a strukturdlnim, aviak teprve poukaz na jeho specifickou znakovou povahu mize
presvédéivé dokazat odiivodnénost jeho vyskytu ve struktufe filmu. Prvni tvaha, kte-
rou pFinasi kazdd nesémiotickd analyza, je totiz shrnuta v otdzce: pro¢ nenahradit
patnou hudbu ve filmu hudbou dobrou? Podle obecného presvédéeni to nelze ucinit
vzhledem k nevytfibenému vkusu masového publika. Neni to viak pravda, alespon to
neni celd pravda. ,,Spatnd” hudba, kterou neni moZno a neni tfeba poslouchat jako
hudbu, je slozkou nezbytnou pro budovéni komplexnich vyznamt v komunika¢nim
systému filmu.

Hudba se v3ak pokladd za asémantické uméni, resp. za uméni, v némz veskery vy-
znam je vyznamem ¢&isté hudebnim, a o takovy vyznam, jak se snazime dokazat, ve
filmu prece nejde. Zastavme se proto kritce u otdzky, co je viznam a porozuméni to-
muto vyznamu v autonomni hudbé, a déle u otdzky, jakym zptisobem film ,,zneplatiiu-
je' proces hudebni komunikace, aby uéinil hudbu &asti vlastniho sdéleni.

Mnoho hudebnich jevii je moino zkoumat v sémiotickych kategoriich, protoze se ve
sféfe tohoto uméni setkdvdme s etnymi formalizovanymi systémy, jako jsou hudebni
notace, $kaly a téniny, systémy harmonie, kdnony kontrapunktu. Také to, Ze jednotlivé
kultury (nap¥. indickd, &inska, starofeckd a v mensim rozsahu rovnéZ novodoba ev-
ropska tradice od 16. do 19. stoleti) pFipisuji ténindm uréity étos, ma sviij konotaéni
smysl.

Umberto Eco sice pige, #e ,,hudebnim frazim nelze p¥ipisovat sémantickou hodnotu”,
ale zaroven dodava, ze existuji typy. hudby, kterym ,,je sotva mozno upfit [...] stereo-
typni institucionalizované konotace 3 md pfitom na mysli ty jevy, ktere se pri b&zné
recepci nazyvaji hudbou smuteéni , ,,1dyllckou nebo ,,pochodovou .

Byly oviem podniknuty pokusy (Susanne Langerovd v americké estetice, Zofia Lissa
v polské) o nalezeni konota¢niho systému pro hudbu jako celek.’ Obé autorky navrho-
valy, aby se hudba pojimala jako znak lidskych emoci, a dokazovaly, Ze ve zvukovych

3) Tamtéz, s. 399 (pol. s. 373 - 374).
4) Srov.: Susanne K. Langer, Feeling and Form. A Theory of Art Developed From Philosophy in a New
Key. New York 1953. - Zofia Lissa, Podstavy estetyki muzycznej [skripta). Sv. I — II. Warszawa 1953.
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strukturach lze nalézt zakladni vzorce téchto emoci. Tuto tezi bylo mozno verifikovat
pouze hudebnim materidlem zaloZenym na systému dur-moll, tedy evropskou hudbou
Sestndctého aZ devatendctého stoleti, coz mimochodem je5té 1 dnes slouzi nékterym
estetikim k podpofte teze, Ze jediné hudba zaloZend na tomto systému je hudbou ,,lid-
skou™ (odpovidajici psychofyziologické struktute &lovéka), zatimco hudba vyjadiujici
se jinym systémem, napf. seridlnim, je negaci samé podstaty daného fenoménu a musi
ziistat nesrozumitelna a cizi.

KdyZ Zofia Lissa v nejnovéjsi praci na toto téma piSe o znakovém charakteru hudby,
podava zavaznou Gvahu kli¢ového dosahu: ,,...nehleddme vyznam dila mimo né, ale
hleddme orientaci v ném samém.”” V hudbé je sémantické pole znaku vidy nedour-
Cené a porozuméni se nespojuje s predstavou néjakého designatu. Navic aby se hu-
debni znak viibec mohl k designétu vztahovat, musi skladatel sdhnout k jinym nez
¢isté hudebnim prostfedkiim, aby umoznil rozpoznani takové relace. P¥i uziti ilustrac-
ni hudby (v krajnich pfipadech onomatopoické) nebo techniky pfiznaénych motivi sa-
ha skladatel po metodé, jez pfipomind operace s jazykovym materidlem. Také se
pfimo na pomoc jazyka odvolava. Dila tzv. programni hudby, tedy majici sviij desig-
nat, odkazuji na néj nikoli charakterem zvukovych struktur, nybrz titulem, nazvy jed-
notlivich motivii a kone¢né slovnim komentafem; bez jejich prfitomnosti by nebylo
mozné vyvolat u recipienta spojeni dané hudby napf. s mési¢nim svitem nebo pribé-
hem Dona Juana. Zofia Lissa piSe: ,,Za strukturou ilustra¢nich motivii stoji designaty
v zobecnéné podobé a nézev dila usmértiuje asociace v jim pfislu$ném sémantickém
poli.”®

TaZ autorka pak fiké o pfizna¢nych motivech, Ze funguji ,,jakoZto znaky zcela uréitych
jevil, situaci, emoci a piedstav, tudiZ jako jednotky vyrazn& sémantické, ' zdrover si
ovsem vSima toho, Ze mezi znakem a designdtem tu neni arbitrdrni vztah a piijatd
konvence neni uz mimo dané, jednotlivé, presné vymezené dilo zavazna. Neni tedy
tézké dospét k zavéru, Ze prvky konota¢nich systémi vystupujicich v hudbé — pokud
neodkazuji na ni samu (jde pak o znak orientujici jen ve své vlastni povaze) — pocha-
zeji zvnéjska a konvence, ktera ¥idi jejich vyskyt, ma charakter konvence kulturni. Jis-
ta hudba je ,,pochodovd” pouze v ur&itém Easovém intervalu a pro ¢lovéka, jeni byl
hudebné vychovan pravé v dané konvenci. Pro hudbu &asové a prostorové vzdalenych
kulturnich okruh@i nedisponujeme ani nejobecnéjsi interpretacni kategorii, prestdva
pro nds néco v emocionalnim smyslu ,znamenat , i jestlize budeme souhlasit s tim,
7e viechna hudebni sdéleni jsou v tomto ohledu ze své podstaty polysémanticka.
OvSem nalezeni stereotypnich konotaci, které vyplyvaji z kulturniho fungovani hudby
ve spolecnosti, je néco jiného nez porozuméni hudbé v estetickém smyslu. Nejobecnéji
vzato, s porozuménim hudbé se setkavame tehdy, jestlize recipient spliiuje podminky,
které mu umoziiuji realizaci tak komplikované ¢innosti, jako je dekédovani hudebniho
sdéleni. Pro Zofii Lissu je zdkladni podminkou intencionalni postoj — recipient védo-
mé vychdzi z toho, Ze se stykd s uméleckym dilem. Teprve pfijeti takového postoje
umozriuje realizaci jinych rovin porozuméni, mezi néz podle autorky nezbytné patfi:

5) Zofia Lissa, O rozumieniu muzyki. ,Studia Estetyczne™ 11, 1974. Cesky: O tzv. rozuméni hudbé. In:
Z. Lissa, Nové studie z hudebni estetiky. Praha 1982, s. 84 - 130, pfel. Jindfich Brii¢ek. Citdt na
s. 89; zvyraznila Z. L.

6) Tamtéz,s. 113 - 114.

7) Tamtéz,s. 115.
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a) uplatnéni systému predstav, ktery odpovidd systému, v jehoZ rémci se vyjadiuje
skladatel;

b) porozuméni danému systému v rdmei celkii vy$stho ¥adu (vybér naleZitého zanrové-
ho kédu);

c) néleZité precteni obecné emociondlni kategorie (pojimani lyrického dila jako gro-
teskniho vy]adrem by bylo preétenim ,,chybnym")."

JestliZe i tfeba jen jedna z hlavnich podmmek zustane nesplnéna, je podle nazoru
Zofie Lissy hudebni dilo pfeéteno ,,chybn&”, nebo neni pochopeno viibec. Ze své stra-
ny bych véc nepojimala tak vyhranéné a rigorézné, navrhovala bych, abychom spise
nez o chybném porozuméni mluvili o porozuméni netiplném a abychom dile zavedli
pojem miry porozuméni hudebnimu dilu. Napt. citlivost pro krasu a bohatost &isté
zvukové strinky dila je podle mého presvédéeni rovnéz uréitym projevem porozuméni
hudbé. Podobné odhaleni emocionélniho kli¢e hudebniho vyjadieni zarucuje prozitek
dila jako dila uméleckého.

Moje vyhrady jsou oviem pro hlavni smér argumentace malo podstatné. Krajnost sta-
noviska Zofie Lissy nejlépe ukazuje propast, kterd existuje mezi recepci hudby jako
hudby (a odpovidajicim porozuménim) a reakei divdka na hudbu ve filmu, naprogra-
movanou filmovym tviircem.

Predevsim — abych jesté jednou zopakovala obecné znamy postieh Kurta Londona —
filmovy divik neni p¥i sledovani filmu naladén na to, Ze bude ve styku s dilem hudeb-
niho uméni. Orientace jeho vnimani (takovy fenomén se nepochybné uplatiiuje) ne-
zahrnuje poslech hudby, pokud si védomé nevybral néktery z Zanrei hudebniho filmu.
(Takovy pripad dile pro zjednoduseni a VELSi jasnost argumentace pomineme.) Neni
tak splnéna zdsadni podminka ,,rozumgjici” recepce, umoziujici dekédovani hudeb-
niho sdéleni. Pfipustme viak, ze k dekédovani miiZe dojit i za této situace. Je pak tte-
ba uvézit, jak se ,recipientiv systém predstav’ pFizpiisobuje systému, v némi se
vyjadfuje tviirce. Primérny recipient filmu disponuje (tfeba ve velmi omezené mife,
ale miZzeme predpoklddat, Ze disponuje) pouze mozZnosti preéist kéd systému dur-moll
(v té podobé, Jakou ziskal v druhé poloviné devatenacteho stoleti); ten je pro néj hud-
bou ,,blizkou” a umoznu;e »stereotypni konotace, zatimco hudba jinjch systémii je
pocifovdna jako ,cizi a podobné konotace se nerealizuji. Preéteni systému, v némi se
vyjadiuje skladatel (coz v p¥ipadé filmového divdka bude znamenat rozpoznani dané
hudby jako té, ktera zformovala jeho poslechové navyky), miize, ale nemusi s sebou
nést porozuméni emocionalni kategorii vyjadfeni. Ve filmu, ktery ¢asto — a to zdmérné
a védomé — pouzivi hudbu, jeZ je poslechovym navykéim recipienta cizi, jde stejné
¢asto o to, aby pravé k oné emocionélni identifikaci nedochazelo. Filmovi tviirci jako
Robert Bresson nebo Jean Renoir programové vychazeji z tohoto predpokladu, kdy?
vysvétluji, pro¢ pouzivaji hudbu Gluckovu nebo Vivaldiho rovnéz v piipadé, kdy neni
shoda mezi epochou, z niZ pochazi hudba, a asem filmového dgje.

Podminka, 7e je nutno porozumét uréitému ,,diléimu” systému v ramei celku vysiho
fadu, neni pii recepci filmové hudby zpravidla splnéna. Nejde tu ani o recipientovy
moznosti v tomto ohledu, ale o fakt, Ze film celkové nedéava ptileZitost pro prezentaci
zvlasté tzv. velkych hudebnich forem, kdyz cituje jejich tryvky. Divak-posluchaé miize
ve filmu poznat fragment znamé skladby (napf. kraticky tryvek z Nedokonéené symfo-
nie Franze Schuberta ve filmu Carola Reeda Stvanec), aviak vétSinou to pro porozumé-

8) Tamtéz, s. 93 - 94,
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ni filmu viitbec neni potfebné. JestliZe je to naopak nutné, je divdk informovan, s ja-
kym dilem se setkdvd (nap¥. v Mechanickém pomeranci Stanleyho Kubricka, kde hraje
specidlni roli Beethovenova devata symfonie, text dialogu pokazdé poznamenava, Ze je
to pravé tato hudba; ,,hudebni porozuméni“ neni potfebné, staéi slovni informace).
Neexistuje takova filmové situace, kdy by poznédni hudebni formy uvadéné skladby by-
lo diileZité pro naleZitou recepci celku dila.

Vyskyt hudby ve filmu tedy neni fizen hudebnim kédem &i kédy, jelikoz filmovy tviirce
vychazi v téchto predpokladi:

a) neznalost nebo slabé znalost daného kédu u recipienta;

b) takovy zpiisob pouziti hudebniho kédu, aby neupozorfioval na své autonomni vlast-
nosti; recipient, ktery ndhodou kéd zna, nenalezne Zadnou pobidku k jeho desifrovani;
c) uplatnéni hudebniho kédu pouze ve funkei nositele vyznami autorského vyjadient,
zatimco jeho vlastni viznamy jsou ,,zneplatnény .

Znalost ¢i spiSe mira znalosti kédu, kterou divak potfebuje pro recepci filmového dila
véetné jeho hudebnich sloZek, je podle ziméru tviirce nastavena na minimdlni tro-
ven. Je to drover, ktera by zdaleka nevystacila pro porozuméni lehké skladbé z oblasti
autonomni hudby.

Nejjednodussi ze vSech hudebnich situaci ve filmu je vyvolani motorické reakce u re-
cipienta prostfednictvim hudby s ostrym, vyraznym rytmem, zaloZenym na opakujicim
se vzorci, jeZ je synchronizovina s pohybem objektii na platné. Tato hudba doprovazi
béh, pronasledovini, jizdy apod. a vétSinou neni zapojena do znakovych situaci,
i kdyz se v nich miiZe objevovat napf. jako zvukova retrospektiva oddélend od dopro-
vodného obrazu.

VétSinou se ovSem na této minimalni Grovni pouziva takovy hudebni material, ktery
divakovi umoziiuje ¢isté smyslovou reakei pfimo na zvukovou vrstvu dila nebo ktery
vyvolavé ,,stereotypni konotace .

Na prvnim misté je tfeba zachédzet s hudebnim materidlem tak, aby byl divdk schopen
rozhodovat, zda jde o hudbu ,,blizkou” nebo ,,cizi , o hudbu ,zndmou” (v pripadé
opakovéni tématu) nebo ,,jinou” (ve vztahu k té, kterou uz ve filmu slySel). Pro splnéni
této podminky musi skladatel filmové hudby dodrzovat pfisna omezeni, zvlasté v téch
ptipadech, kdy je pro dramaturgii filmu podstatné, aby si divdk uvédomoval, zda je
mu hudba, kterou v daném momentu sly$i, uz zndma z drivéjsi faze filmu. Filmovy
tviirce pak musi operovat s dobfe zapamatovatelnym hudebnim materialem, tedy s ma-
teridlem rytmicky a melodicky vyraznym a nepfekracujicim poslechové navyky prii-
mérného recipienta. Ve filmu elitirnim a experimentalnim se okruh téchto mozZnosti
pfirozené rozsituje, aviak ne tolik, jak by se mohlo zdat. '
Recipientiiv tkol je p¥i takto koncipovanych funkcich hudby pomérné jednoduchy:
omezuje se na identifikaci pfipominajici odpovéd typu ,,ano” nebo ,ne . Dana hudba
pro néj existuje ne jako systém znakt ¢étenych kviili jejich samostatnému hudebnimu
vyznamu, nybrz jako jeden znak vybaveny rysem trvdni v ¢ase. Ve své znakové funkci
je poznan hned (napf. po hlavnim motivu, coz je nejcasté&jsi piipad), po uplynuti uréi-
tého ¢asu (napf. v polovin€) nebo po odeznéni celého tématu, eventudlné po jeho opa-
kovani. Film, jehoZ recipient vnima vyznamové bloky (nikoli obtizné oddélitelné
jednotky), pouZiva prvky jinych vyznamovych systémi rovnéz v podobé bloki. Filmovy
obraz nebo fetézec téchto obrazi, recipovany jako smysluplny celek, doprovazi nikoli
proud v§znamovych slozek hudebniho kédu, ale uréity ,,hudebni predmét” — zvukovy
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objekt zachycovany a poznavany ve formé celku stejné nedélitelného, jako je na drob-
néj$i vyznamové jednotky nedélitelny obraz. Pfedméty ikonické vrstvy zachycujeme
v okamziku, pfestoZe vétSinou je rovnéz treba ur¢itého ¢asu na to, aby jejich soustavy
a konfigurace pro nds zadaly ,znamenat v rdmeci tématu nebo fabule, pro hudebni
predméty viak vzdy potiebujeme uréity ¢asovy interval. Jde o interval relativné krat-
ky, protoze poznani hudebniho tématu po hlavnim motivu zptsobuje, Ze v té chvili uz
pro nds téma existuje jako celek, poznani hudebniho pfedmétu nim ho ihned zpii-
tomriuje.

Filmovy divdk vétsinou spliuje dkol, ktery mu zadal tviirce, tim, Ze prosté pozna da-
nou hudbu a eventudlné ji jesté nalezité spoji s postavou, pfedmétem nebo néaladou
(v piipadé techniky p¥iznaénjch motivii). V autonomni hudbé by to vypadalo tak, Ze by
uvédoméni si toho, Ze sly§ime napr. Beethovenovu Eroiku, znamenalo porozuméni této
skladbé. Dila autonomni hudby ndm nemohou byt vjemové déna v podobé fragmenti,
role filmové hudby se vSak nejednou napliiuje v takovémto aktu. Je-li hudebni motiv
uzit ve funkei symbolu zlo¢inného tmyslu a jeho vyskyt znamend, Ze postava, kterou
pravé vidime na plétné, bude zabita, je dileZity pouze fakt, Ze tuto hudbu pozndme
a nalezité prifadime (takova situace nastavé ve filmu Charlese Chaplina Monsieur Ver-
doux). Naproti tomu nemusime hudbu pozorné poslouchat ani desifrovat jeji hudebni
kéd. Kvantita a tempo podavani nové zvukové vizudlni informace jsou ve filmu tak vel-
ké, ze pres délitelnost pozornosti ndm neziistdva ¢as ani moznost vyclefiovat jednotlivé
kédy z kontextu a sledovat jejich priibéh. Vétsina divdka, i ti, kdo nejsou hudebnimi
analfabety, nedokéze nic ¥ici o hudbé, kterou slySeli v kin&. V podstaté totiz nesly3eli
hudbu, ale vnimali znaky vytvofené mimo jiné z hudebni matérie a nesouci mimohu-
debni vjznamy. Zidna hudba pfece nemiize vné filmu oznacovat napf. obéti budouci-
ho zlo¢inu. Znakova funkce této hudby byla zcela zformovéna v ramei struktury filmu
a 7adny hudebni kéd, k némuZ bychom ji mohli pfifadit, nim nedokaze nic fici o je-
jich vyznamech v dané scéné.

Film se samoziejmé muze odvclavat také na ,hudebni vyznamy, ale pak ho budou
zajimat ,,stereotypni konotace  vzniklé na kulturni bazi. Jestlize se nam Mendelssoh-
niiv Svatebni pochod spojuje se svatebnim obfadem, neni to proto, Ze by sama hudba
méla schopnost sugerovat ndm takovou konotaci (dand asociace se nevtira clovéku,
ktery skladbu nikdy b&hem svatby neslySel a nezn4 jeji titul), ale jde o funkei jejiho
titulu a tradice, kterd ji ve zminéné roli potvrdila.

Cituje-li film hudbu spjatou s obfadem, liturgii, ideologii apod., odvolava se na vyz-
namy ,,hotové ", spole¢nosti akceptované; vzhledem k jejich rozsifeni neni uz tieba do-
dateéné budovat kontext, v ném# by hudba mohla fungovat jako znak. Tato hudba je
totiz znakem uZ pfed vstupem do filmu. Mechanismus vnimani je stejny jako v pfipa-
dé hudebniho znaku zformovaného uvnitf filmu. Neni nutno vyslechnout cely Men-
delssohniiv pochod ani celou Internacionélu, aby tato hudba mohla znakové fungovat,
opét stadi, ze ji identifikujeme. Doba jejiho trvani je urCovina potfebami filmové si-
tuace, miZe zabirat i pouhy okamzik (svatebni scéna v lluminaci Krzysztofa Zanussi-
ho).

Nejzavaznéj$im argumentem pro nase zévéry je fakt, Ze hudba miiZe své znakové funk-
ce plnit i tehdy, jestlize recipient nevi nic o hudebnim kédu, k némuz hudba patii.
Nejjednodusdim piikladem je hudba, o niZ recipient tvrdi, Ze je pro néj scizi , a pra-
vé toto tvrzeni se rovna recepci znaku. Tyka se to pfipadi, kdy se objevuje elektronic-
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ka hudba nebo hudba sice hrana tradiénimi nastroji, ale zaloZena na silné disonant-
nich souzvucich. Dand hudba funguje jako znak toho, co je pro béZny lidsky rozum
nepochopitelné; doprovazi napf. filmy s tematikou védeckofantastickou, horory, scény
Silenstvi apod. Recipient, ktery se v koncertnim sale nebo v rozhlase setka s hudbou,
jeZ je pro n&j nesrozumiteln4, tfeba na roviné smyslového pozitku daného krasou zvu-
ku nebo na roviné uspokojeni plynouciho z presvédéeni, ze doglo k pochopeni emocio-
nilniho kli¢e hudebniho vyjadfeni, nebude tuto hudbu akceptovat. Miize projevit svou
nespokojenost tim, Ze odejde v poloviné koncertu nebo vypne rozhlasovy pfijimac.
Ovsem dokonce tatd? hudba pfedloZena ve filmu specifickym zpiisobem a plnici zde
ur&ité dramaturgické funkce vétsinou nevzbudi odpor divdka. Potfebna troveni porozu-
méni tu totiZz nepfekraduje moZnosti recipienta, jenZ si pouze musi v§imnout toho, Ze
hudba tu je ,,jiné“, ,divna", nepochopitelné“, a film mu jesté vysvétli, pro¢ se mu
jevi pravé tak. Je to hudba vesmiru, hudba vzdalené budoucnosti, znak dusevni choro-
by nebo narusené vniténi rovnovdhy. Neznalost kédu se tak stdva podminkou pfiméfe-
né recepce; pro recipienta, ktery kéd znd, mize byt trik vymySleny tviirci naivni,
Sablonovity, ¢i dokonce smésny.

Ukolem dosavadniho vykladu byl poukaz na to, Ze i nejjednodussi vztahy hudby a fil-
mu v sobé obsahuji znakovou situaci a Ze pravé tato situace je cilem usili skladatele
a filmového reziséra. Aby hudba mohla fungovat v roli znaku, musi vystupovat jako
pfedmét dany celostné, nezévisly na procesudlnim utvateni hudebniho dila podle jeho
vlastnich, charakteristickych principi.

Tyto operace jsou moZné nejen ve vztahu k hudbé, ktera vstupuje do filmu uz jako ste-
reotyp fungujici v kultufe nebo ktera (v p¥ipadé partitur psanych specidlné pro film) je
zaloZena na obecné uznanych a akceptovanych stereotypech. Kazda hudba vepsana do
filmu s uréitym zdmérem se miiZe stat nositelem vyznami, jeZ se s ni v Zadné jiné si-
tuaci nespinaji. Jestlize hudba v dané scéné filmu n&co ,,znameni " nebo se podili na
utvafeni vyznamu &ehosi, s ¢im mimo film nema absolutné nic spole¢ného, nesporné
to dokazuje, Ze vSechny vyznamy filmové hudby (kromé p¥ipadi, kdy se saha ke ste-
reotypnim konotacim sankcionovanym danou kulturou) nejsou zakotveny v ni samé, ne-
jsou véci hudebnich kédi, ale vystupuji v rdmei systému, v némz zvukovym slozkam
ptipada role prvku spolutvoficiho vyznamy.

Priklad z filmu Andrzeje Wajdy Popely (hudba Andrzej Markowski) umozni ukézat ten-
to problém na konkrétnim materialu. Oddil-sekvence 12 Moc satana z prvni ¢asti je
spojena zvla$tnim vyznamovym vztahem s oddilem 14 druhé ¢asti (Noc a rdno).
V oddilu 12 Rafal v Cedrové domé vzpomind na zndsilnéni Heleny bandity a jeji
dobrovolnou smrt. V oddilu 14 se Rafal v noci pfed tajnym ptekrocenim hranic set-
kava s princeznou Alzb&tou a stdvd se jejim milencem. Scéna predchdzejici vstupu
Alzbéty do budodru pfinasi jesté jednu vzpominku na Helenu.

Znasilnéni a smrt Heleny nebyly zahrnuty mezi udalosti ukazané v pfitomném case.
Doviddme se o tom z retrospektiv. KdyZ Rafal v domé& Krystofa Cedra poslouch4 fran-
couzskou pisen, kterou zpivd Mary, zjevuji se mu horeéné obrazy. Jesté jednou v pa-
méti proziva nenadaly ttok, zndsilnéni, vidi Helenu, jak v bilych Satech skace do
propasti. Hudba v této scéné vystupuje ve své prirozené funkei, pravé jako hudba; ale
zaroven kontext situace, v niz se objevuje, plsobi, Ze se hluboko zaryva do paméti re-
cipienta. Francouzsk4 pisefi o fialkdach, jemna, subtilni, plnd elegance a ptvabu, je
emociondlnim kontrapunktem nésilnych, ostrych, Sokujicich situaci.
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Ve scéné 14 se vzpominka na Helenu objevuje uz bez Géasti retrospektivnich scén, je
nam predloZena znakové. Rafal vchazi do budoaru, kde bude &ekat na princeznu Alz-
bétu; jeho zrak pada na bilé Saty pohozené na kiesle, soutasné v pozadi zazniva néko-
lik taktti pisné zpivané Mary; divdk si uvédomuje, Ze si hrdina v té chvili vzpomnél na
Heleninu smrt. Zamysleme se nad tim, jakym zptisobem nim tato informace byla
predlozena.

Nikoli bezprostfedné, pfimo, obrazem predstavujicim zminény fakt (jak tomu bylo ve
scéné 12), nikoli fadou obrazii nepfedstavujicich, avSak naznacujicich situaci (takto
mluvi o jednotlivych smrtelnjch nehodidch Henri-Georges Clouzot ve Spionech, kde
prenechava divakovi zavér, zda se udaly skuteéné — podle zdsady: v8echno na to pou-
kazuje — nebo zda jsou vizi dusevné nemocného hrdiny), nikoli za pomoci slov v zébé-
ru nebo mimo zabér.

V obrazové stopé, v nazorn& predlofené situaci pouze jeden prvek ,reprezentuje
scénu 12 - retrospektivné ukdzanou Heleninu smrt. Jsou to bilé Saty (Helena v bilych
Satech zemiela); nejsou to oviem ,tyté7 bilé Saty, ani ,stejné” bilé Saty, ale pouze
wné&jaké” bilé Zaty. Tento prvek jesté nemiize sim oznadovat Helenu, Heleninu smrt,
ani vzpominku na Helenu. Ve zvukové stopé se viak objevuje fraze z pisné zpivané
Mary, ktera rovnéz ,,reprezentuje“ scénu 12 - Rafal vzpominal na Heleninu smrt,
poslouchaje onu piseni. A znovu tento prvek neoznauje samostatné nic ne7 sdm sebe,
ale seskupeni danych prvkii spolu s prvkem tfetim — ponofenim hrdiny do Gvah - pfi-
vadi divaka k zavéru, jenz je vysledkem znakového preéteni situace. TFi prvky uvede-
né scény predstavuji podle principu pars pro toto cely oddil 12 — Rafalovo vzpominéani
a jeho zoufalstvi. Bez oddilu 12 by scéna v budodru z oddilu 14 neméla jing vyznam
nez predmétné situaéni. To, Ze nékteré prvky oddilu 14 ziskaly zvlastni vyznam, bylo
mozné diky tomu, Ze divak znal ze scény 12 jejich doslovny (denotaéni) vyznam, a ten
se po preneseni do nové struktury stal vyznamem konotaé¢nim. PovSimnéme si jesté ro-
le hudby v konstrukei uvedené znakové situace. Pravé hudba se zda byt pii utvareni
smyslu rozhodujicim prvkem, rozhoduje o spojeni dvou z mnoha predmétu v zébéru:
hrdiny a bilych 3atfi, zpiisobuje, Ze vedle ¥ddu fabule (Rafal vchazi do prdzdného bu-
doéru, kde ¢eka na princeznu), resp. nad nim, se objevuje ¥ad symbolicky. Prvni dva
prvky, hrdina a 3aty, jsou obrazové, redlné, jejich jednoduchy vztah lze vysvetllt sa-
motnym rozvojem akce: hrdina vesel do poko;e a pohlédl na Zaty. To ,¥ikd" obraz &ili
predstavena skuteénost. Vic ,,povedet nemiizZe. Zadina znit hudebni fraze, ktera (ac-
koli ji sly§ime) nepatii do skuteénosti aktudlné predstavené, nebof Rafal tuto hudbu
nesly$i. Zamér autora filmu je v tomto okamZiku mozno vysvétlovat dvojim zptisobem.
Bud' Rafal sly&f tuto hudbu ,,v duchu”, &ili vzpominka na Helenu je n&jak zprostied-
kovdna hudebni evokaci, nebo hudba je pro nés signdlem toho, co se déje v mysli
a srdci hrdiny, signalem, jenZ spojuje vyznamové zatizené prvky v celek.

Citovany priklad (bylo by jich ostatné moZno uvést mnoho, Popely nejsou vyjimkou)
dokazuje, Ze hudba, kterd neni zatiZena stereotypnimi konotacemi a ktera se neodvo-
lavd na kulturni konvence ani na d¥iv&j§i hudebni zkuSenosti recipienta, se muze
Gcéastnit znakové situace a dokonce v ni plnit hlavni roli. Je to ovSem mozné pouze
tehdy, jestlize tvorba symbolickych struktur s jeji pomoci ma oporu v ramci daného
filmu. V analyzovaném p¥ipadé by pisefi Mary nemohla nahradit Zddnd jind hudba
a piseni by neplnila svou funkei, kdybychom ji poprvé slyseli az v oddilu 14. MaZe tu
byt stavebnim materidlem znaku vzhledem k tomu, Ze jsme ji jiz dfive slySeli v jeji
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piirozené funkci, aviak v uréité dramatické situaci. Film sdm tedy tvofi konvenci
(zévaznou pouze pro dané dilo), na jejimi zdkladé muZe (optickd nebo akustickd) véc
bud’ plnit funkci znaku, nebo slouZit k tvorbé znaku. Formovani vyznamovych mecha-
nismil tudiZ nezphsobuji ani pfirozené ,,znakotvorné“ moZnosti hudebniho materiélu,
ani n&jaké vlastnosti jeho kédu ¢i kédd, dochézi k tomu naopak diky vlastnostem fil-
mového systému souéinnosti, do néhoz hudba vstupuje.

Symbolické struktury, konotace, moZnosti jazykové interpretace se ve filmové hudbé
vzdy ukazuji jako jev sekundarniho stupné, a to ve dvojim smyslu: Hudba umozriuje
konotace nebo ma konotaéni smysl

1) tehdy, jestlize se film odvolava na jeji d¥iv€jsi vyznamy, fungujici v kulture,

2) nebo tehdy, jestlize film sdm vytva¥i konvence, diky nimz se struktury pfirozené
stavaji symbolickymi a mohou byt takto ¢teny.

Zvlastnosti tohoto druhého pFipadu, a to zvlaStnosti s rysy pravidla, je fakt, Ze filmova
hudba odhaluje sviij symbolicky smysl aZ pii svém druhém vyskytu. Je tomu tak nejen
v rafinovanjch situacich, jako je uvedend scéna z Popelil, ale také v situacich jedno-
dusgich, kdy je tieba poznat p¥iznaény motiv, staly vztah hudby a situace ¢i atmosfé-
ry. Uz dlouho se uvazuje o tzv. retenci a protenci, jeZ doprovdzeji vniméni uméni
rozvijejicich se v ¢ase. Analyza a dokonce i prosta recepce filmu, oviem zaméfena na
sledovani hudebnich prvkii, neustile vede pozornost divdka nazpét. Filmy jako Treti
muz Carola Reeda (hudba Anton Karas) nebo Ni# ve vodé Romana Polaniského (hudba
Krzysztof Komeda) jsou klasickymi priklady dél, kde se podstatnd role hudby ,,odha-
luje " viceméné v poloviné filmu. Oviem abychom nyni mohli postiehnout jeji smysl, je
nezbytny obrat nazpét, abychom si zp¥itomnili denotadni bazi, vychodisko pravé se
tvoficiho symbolického vyznamu. _

Zavér, %e film jednak Gerpa ze symbolickych struktur uZ existujicich, zakotvenjch
v kultute, jednak sdm takové struktury tvoii, se jevi jako plné opravnény. Potvrzuji ho
i vysledky vizkumd zaméfenych jinak neZ sémioticky. Zatim oviem musime nechat
nerozhodnutou otdzku, zda zptsoby konstituovdni viech symbolickych struktur ve
filmu jsou analogické tém, které vytvdii nebo spoluvytviii hudba. Dochazi tedy
k tomu, %e piedméty, udalosti, lidé se jako denotaty ,spotiebovavaji , postupné ztra-
ceji svou piirozenou funkci, zbavuji se svého ptivodniho v§znamu a na zakladé tohoto
procesu ziskdvaji viznamy druhotné, symbolické?

Vedle toho, #e hudba vystupuje ve své piirozené funkei, tj. patii do pfedstaveného
svéta, ziskava moznost spoluutvatet strukturu dila v podob& konotaci, symbolickych
struktur. Tyto struktury maji povahu dost zvlastni. Pouze nejjednodussi formace se
stavaji soutdsti narace, zpiisobii podéni fabule, prostiedki charakterizujicich hrdinu
nebo determinujicich hlavni rysy atmosféry scény ¢i sekvence. Viechny subtilnéjsi
hudebni myzlenky a formace nebo komplikovanéjsi hudebné obrazové kombinace se
umisfuji ve vrstvé, do ni# nalezi obsahy pfidané, filozoficky komentd¥, zobecnéni
vieho druhu. Jsou projevem specifického hyperkédovéni  sdéleni, jez miize byt reci-
povdno jako souvisly, koherentni, viznamovy celek bez rozSifrovini subkédii poten-
cialné &itelnych, avSak recipovanych jen nékterymi divaky.

V prevainé vétsiné piipadii se hudba umistuje pravé v téch strukturdch, jejichz nale-
%ita recepce nepochybné obohacuje a zintenzivituje kontakt s dilem, ale jejichZ pomi-
nuti nezpiisobuje zédsadni mezery v porozuméni dilu.

Hlavni motiv Beethovenovy pité symfonie (obecné znamy ve spojeni s komentafem:
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tak osud klepe na dvefe) obohacuje vypovéd zavéreéné scény filmu Yvesa Ciampiho
Hrdinové jsou unaveni pravé implikovanim slova ,osud”, které piisobivé verbalizuje
predstavenou situaci. Dva nep¥atelé (nepiételé z doby vélky, nepfatelé v novych pod-
minkéch, jez z nich &ini nepotfebné lidské vraky) odchézeji spolu, sbratfeni pocitem
spole¢ného osudu. Obraz sam fika skoro totéz: dva muzi, ktefi svedli boj na Zivot a na
smrt, jdou bok po boku. Obraz nenavozuje jednoznacnou verbalizaci, ale s dostatec-
nou vyraznosti ukazuje sbratfeni hrdini, to, Ze jsou spolu. V Gvahach kritikii byl zavér
interpretovdn naprosto shodné se zamérem tviirce, pisatelé si ovSem zprav1dla nevsi-
mali beethovenovského motivu osudu. Uvedeni ,,domterpretovava]lclho hudebniho
motivu nad obrazem je tedy vyraznym p¥ikladem , hyperkédovani: hudba dodava
predstavené situaci jen cosi jako kulturni perspektivu, stavi ji do fady odeddvna zna-
mych a odeddvna v uméni komentovanych lidskych situaci.

Zpravidla nepronikneme k symbolickym hudebnim v§znamiim napf. v japonskych fil-
mech. Nezndme symboliku japonskych hudebnich néstrojii ani konvence jejich vyuzi-
vani v divadle no, jeZ mnohokrat exponoval samurajsky film. V zavéru T# zloéinai ve
skryté pevnosti Akiry Kurosawy slySime hudbu - a to je jediny postieh, ktery jsme
schopni o této matérii uéinit. Nevime, Ze pouZivani flétny podkreslené taikem patii ke
konvencim divadla no, ani jak mame &ist tuto konvenci. Nase recepce je chudsi a in-
terpretace jsou moznd nendleZité nasmérovény, nicméné neznalost hudebnich konven-
ci neznemoZfuje vnimani ani nezpiisobuje mezery naruSujici porozuméni fabuli
a tématu.

Situace, kdy hudba (&i Sife: zvukovéd vrstva) spoluvytvaii dilo jiZ na prvni vyznamové
trovni, ¢i jinak Fe¢eno, kdy konvence zaloZené na hudebnich pfedpokladech jsou
nezbytné pro porozuméni denotovanym obsahtim, jsou neoby¢ejné ¥idké. Filmy, které
operuji takovymi formacemi, jsou pro recipienty velmi obtizné (dokonce i pro ty, kteii
jsou hudebné vzdélani, a tedy teoreticky pFipraveni na recepci), protoze vyzaduji jiny
ne# tradiéni ¥ad ,éetby” dila. Namisto toho, aby byly, jak je obvyklé, nad udélostmi
poddvanymi fabuli budovany jejich zobecnéné vyznamy, je tfeba vyjit od symbolickych
struktur a teprve s jejich pomoci Luspoiddat d& a obsah, rekonstruovat denotaéni
vztahy, které ndm nebyly predlozeny nazorné. Existuji samoziejmé piiklady takto kon-
struovanych film@, v nichZ jiné, nikoli hudebni formace tvofi ony nejdilezitéjsi symbo-
lické struktury — jde nap¥. o film Loni v Marienbadu Alaina Resnaise nebo Jak daleko
odtud, jak blizko Tadeusze Konwického. Oviem ty filmy, v nichZ rozhodujici funkeci
maji zvukové formace, patii podle mého nazoru k nejobtiZznéjsim.

Charakteristickfm piikladem je film Grzegorze Krélikiewicze Skrz naskrz s hudbou
Henryka Kuzniaka a Jerzyho Hajduna. V tomto filmu podéava obraz pouze nacrt
objektivnich udalosti, situaci, postav, jejich hmotné kontury, jez jsou vyplnény
subjektivnim zvukovym ,,obsahem”. Reé se objevuje pouze ob¢as a pfitom jen zfidka
nese podstatnou informaci. Hrdinové jsou ndm pFistupni pouze po strance fyzické,
prostiednictvim svého chovéni, jeZ se na této Grovni prezentace (kdyby se zde tviirci
zastavili nebo kdyby se divak pfi recepci omezil jen na né) musi zddt nesrozumitelné,
nedostate¢né diferencované, jakoby fragmentarni. Dojem, ktery bychom ziskali z ¢etby
pouhého obrazu, 1ze porovnat s etbou textu, v némz je polovina vyrazii vyteckovéna.
Rozumime fragmentiim, néco odhadujeme, ale mnohé z toho, co je podstatné, nejsme
schopni pochopit. Obraz v Krélikiewiczové filmu ma pravé takovy charakter. Teprve
hudebné zvukovy komentaf naznacuje psychicky obsah zobrazeného chovéani, podava
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néco jako duchovni portrét hrdinti. Napf. ve scéné u fotografa je psychicka reakce hr-
diny na ztratu prce a jediného vlastniho ,,mista na zemi  vyjadfena v hudebni vrstvé
jako variaéni tiprava tématu na zdkladé preparovanych smyécii; pfitom se stird veskera
zietelnost struktury tématu a jeho melodicka tvafnost.

Spojeni ¢isté hudebnich partii a dé&je se zakladd na metaforickych vztazich, jejichz
vichodiskem je pfedeviim emocionélni charakter hudby a jeho rozruSovéni prostied-
nictvim zdsaht provedenych v experimentilnim studiu. Pfekroceni okruhu sluchovych
navykd spojenych s typem uvddéné hudby pfinasi atmosféru nejistoty a neklidu, jez
vyplyva z labilni rovnovdhy mezi &initelem cizim a zndmym, mezi zfejmosti nasich
reakci v poméru k tomu, co je ndm v hudbé blizké, a pochybnostmi, které vzbuzuje
preparovany podklad.

Scéna s holubem byla koncipovana jako pokus o zvukovy portrét hrdiny, o akusticky
popis jeho nevyrovnané psychiky, proménlivych reakei, neéekanych emocionélnich
zlomfi. Obraz poddva pouze naért situace omezeny na nékolik gest: Malisz sedici na
laviéce zabije holuba, z hloubky pozadi, ve své vizuélni podobé ,,grafického”, p¥icha-
zi Anna, prohliZi desky s manZelovymi kresbami, poddvd mu chlebi¢ek, ktery pfines-
la. Malisz odmit4d jidlo a hazi pefi na svadici Annu; Zena zpocldtku na provokaci
nereaguje, potom vstava z lavicky. Hvizdot mimo zdbér naznacuje, Ze scéné prihlizeji
svédkové. Malisz rychle vstava, aby se za nimi rozbéhl. Anna se vraci pro své véci.
Hudebni material uréeny pro zpracovani ve studiu se skldda ze tfi vrstev, navzdjem
rozliéné sestavenych a ddvajicich efekt plynouciho zvukového magmatu. Smyéce vzbu-
zuji dojem jakoby bzuéicich véel, kulminacemi se stavaji vyrazné se odlisujici glissan-
da; celkové vznika pocit lability, nezfetelnosti, ,chvéni . Zvuk tu neni synchronizovan
s uddlostmi, neslouZi k ilustraci; funguje jako znak psychickych stavi, jeZ nemateriali-
zuje ani z4dnym jinym zpiisobem nezp¥itomiluje vrstva vizualni. Akustické ,udalosti”
evokuji vnitfni svét Maliszovych, jejich reakce na skutecnost, ktera je obklopuje, je-
jich emoce, obavy a frustrace.

Ve scéné po odchodu ze zlodéjského tkrytu je portrétovana Anna. Je v té chvili uraze-
na a pokofend. Plna zlosti a litosti. Jejim gestim, kterd maji redlny zvukovy protéjsek,
je vSak p¥ifazeno jiné pozadi: travestie akustickych vjemt z [dfivéjsi — pozn. prekl.]
pitky, do niZ se vplétd jediny redlny, oviem zveli¢eny zvuk: odporny skiipot hiebenu
klouzajiciho po vlasech, jez si hrdinka ¢ese prudkymi pohyby. Zavér této osobité zvu-
kové retrospektivy tvofi refrén pisné zpivané Ordonkou:’ Prvni znak.

Rozdéleni obrazu a zvuku, kdy kazdy z nich prezentuje jiny ¢as a prostor (obraz: sou-
¢asnost, oteviend plocha; zvuk: minulost, tésny dkryt), zptisobuje rozsifeni sféry ex-
prese, prekroceni fyzické skutecnosti smérem ke svétu emoci a psychickych reakei.
Zobrazena realita ziskdavd novy rozmér diky perspektivé dvojiho ¢asu a zdvojeného
prostoru. :

Ve scéné se zvonem promény zvukové vrstvy pretvareji realistickou situaci v metaforu
hrdinova osudu. Malisz se chce stit zvonikem, taha za provazy, snaZi se nalézt cha-
rakteristicky rytmus této ¢innosti, ale nedokdze to. Odtrhovany od zemé, udychany,
zpoceny, v potrhanych Satech, ohluSovany lavinou zvukl sebou jen zoufale hazi, jako
poskakujici smésna figura ovlddana silou, kterd ji prertista.

Zactatek zni realisticky — ozyvd se rytmické biti zvonu; postupné se pfipojuje vrstva

9) Hanka Ordonéwna (vlastné Maria Anna z Pietruszynskich Tyszkiewiczova, 1902 - 1950), populérni
varsavskd zpévacka, taneénice, divadelni a filmova herecka (pozn. piekl.).
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preparovand, v niZ jen s obtiZemi nalézame stopy origindlniho zvuku. Biti zvonu se
rozplyva, ztraci rytmus, vznika shluk zvukd, které se v zévéru scény stavaji stéle vyssi-
mi a kon¢i jedinym pisknutim v okamZiku, kdy zklamany Malisz a jeho Zena sedi pod
zvonem. Krélikiewicz v této scéné znovu pouzil dvoji perspektivu: jsme svédky uréité
konkrétni situace a sou¢asné ji diky zvukové vrstvé proZivime tak jako hrdina.

Zavéry, které mizeme vyvodit z téchto pozorovani, maji moZna obecné&jsi charakter,
vztahuji se nejen k fungovani hudebniho materidlu; pokusme se je proto alespoti &as-
tecné verifikovat pfi analyze jiného materidlu a kédt vzniklych na jeho zékladé.

IL.

Jestlize uvazujeme o funkcich feéi ve filmu, jevi se otdzka kédu, jemuz jsou jednotliva
vyjadieni patiici do struktury dila podfizena, zd4nlivé jako zcela jednoznaéna. Je to
kéd jazyka (v nékterych pi¥ipadech jazyki), v némz byl film realizovan: polstiny, ang-
lictiny, japonstiny, viech ostatnich moznych jazykd.

MiiZe se zdat, Ze tento kéd nepodléha destrukei ¢i dalekosidhlé modifikaci, jak tomu
bylo v piipadé kédi hudebnich. Zpravidla fe¢ ve filmu slouzi — ve shodé s b&Znou
praxi — ke sdélovani vyznamii.

Ovsem z faktu, Ze ve filmu neni slovni vyjadfeni jedinym (jako v literatute) ani nejdi-
lezitéjsim (jako v divadle nebo v rozhlase) prostiedkem pro sdélovani vyznami, vyply-
vaji urcité disledky. Slovni vyjadfeni - Fizené jazykovym kédem - vidy ve filmu
vystupuje v kontextu jinych vyjadreni, fizenych jinymi subkédy a obecné kédem celého
filmového sdéleni. UvaZujeme-li o této situaci, musime si poviimnout faktu, ze struk-
tura filmu vstiebavala slovni vyjadfeni — kvili jejich silné autonomii — s vétsimi obti-
Zemi nez napf. vyjadfeni hudebni, Sumy apod. Projevem toho byly teoretické nazory
dost roziitené ve tiicatych letech: tvrdilo se, e dialog ve filmu bud ,,opakuje” infor-
maci poddvanou obrazem, nebo - jestliZze je to informace, kterou nelze sdélit never-
balnimi prostfedky — pfedstavuje cizi téleso, neintegrované do struktury, do ni# bylo
vepsano. I dnes jesté vznikaji filmy potvrzujici spravnost této teze. Nas oviem zajimaji
situace, kdy integrace slovni matérie znaéné pokroéila. Tato integrace ma urdity vliv
na kéd slovnich vyjadfeni, v krajnich pripadech vede aZ k nesrozumitelnosti textii
pronasenjch ve zndmém jazyku (jde o situaci, kdy se tato ,,nesrozumitelnost™ pied-
pokladd) nebo k pouZivini umélého jazyka, zkonstruovaného jen pro téely filmu (pfi-
tom je vyjadfeni plné srozumitelné diky artikulaénim prostfedkiim, mimice apod.).
Zpravidla naproti tomu dochdzi bud k interferenci slovniho vyjadieni s antropologic-
kymi kédy, jejichz principy stanovuje mj. proxemika a kinezika, nebo k diametralnimu
pretvofeni smyslu vyjadfeni, diktovanému kontextem & spolupraci parajazykovych je-
vii (kvality hlasu a intonace, zahrnujici faktory charakterizaéni, kvalifikaéni a odlio-
vaci), nebo téZ k omezovani vyznamové samostatnosti textu na troven véty, ¢ili k
tomu, Ze se nevyskytuji vétSi vyznamové jednotky s autonomnim komunikaénim
smyslem.

V soucasném mysleni o filmu byla p¥ijata formulace Romana Ingardena, ktery uvadi,
ze fe¢ ve filmu je predevsim ,,zvukovym chovinim”, &asti lidského behavior, je je
rovnéz mozno kodifikovat.

Umberto Eco piSe: ,,[...] gestikulace neni ’pfiroda’ (a neni to tedy 'realita’ ve smyslu
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ptirody, iracionality, pfedkulturnosti): je naopak konvenci a kulturou v té mife, Ze
tento jazyk jedndni uz ma svou sémiologii, tak zvanou kineziku. ™" A na jiném misté:
»konvencionalizované pohybové akty se natolik proménuji v ¢ase, Ze dokonce 1 pro
piislusnika zapadni kultury je kinezika némého filmu dnes uZ nesrozumitelna nebo
smésnd |...], 1 kdyby gesta a intonace hlasu nemély institucionalizovanou a formalizo-
vatelnou hodnotu, mohly by byt rozhodné interpretovany jako konvenéni signély orien-
tujici recipienta na urcity konotacni kéd, jenz ma slouZit k dekédovani jazykového
sdéleni; proto ma jejich funkce signalizdtorit kédu rozhodné neobycejnou sémiolo-
gickou zdvaznost. "

Jevy tvofici predmét kinezického a proxemického zkoumani jsou tak pocetné a jejich po-
pisy v literatufe pfedmétu jsou tak sugestivni, Ze neni tézké si uvédomit, v jaké mife
mohou etnologicko-antropologické kddy, které vystupuji spole¢né se slovnim vyjadie-
nim, dané vyjadfeni doplfiovat, kontrapunktovat nebo modifikovat. Konstrukce slovni-
ho vyjad¥eni ve filmu je uZ n&jak pfedem ,naladéna” na souinnost s p¥idavnymi
prvky, proto se pfi otidténi toto vyjadfeni Casto jevi jako dost bezbarvé, nevyrazné,
informa¢né mélo nosné; jeho komunikaéni smysl miize byt dokonce zastten.

Ve filmu Marcela Carného Den zacind je dialog mezi hrdiny (Claire a Frangois), ktery
se odviji u baru, jako celek bez obrazového kontextu nesrozumitelny, aryvkovity, zba-
veny nezbytnych informaci. Uddlosti odehravajici se zédroven a beze slov (Frangoise
a Valentin) jsou vkladdny mezi jednotlivé véty rozhovoru a modifikuji jeho obsah, mé-
ni jeho sméfovani. Proto jen nékteré &asti slovnich vyjadfeni si zachovévaji sviij ko-
munikaéni smysl, naproti tomu jiné ho ztraceji. Vyjadreni je srozumitelné na trovni
véty vztahujici se ke konkréini situaci, vy$3i vyznamovy celek je destruovin, ztratil
sviij smysl.

Nejcéastéjsi jsou ve filmu modifikace a deformace vyznamu slov zpsobené gestem
a Intonaci.

Ve filmu Alexandra Kordy Lady Hamiltonovd hrdinku demaskuje nikoli to, co fika,
ale zpisob, jak mluvi. KdyZ dobrodruzka Emma Hartova pfichazi se svou matkou do
Hamiltonova domu, vydava se s Uspéchem za ddamu; chova se a mluvi jako osoba
z vy§§ich kruht. O chvili pozdéji zistavd s matkou sama a jeji intonace, nedbala
vyslovnost i doprovodna gesta prozrazuji nizky pivod pozdéjsi lady; ze samotného
textu nelze tuto charakteristiku vyvodit. Zavér, ktery se tu nabizi a ktery byl ovéfen pfi
sledovani mnoha filmovych situaci, je mozno formulovat tak, Ze vyznam samotnych
slov ma pro filmové sdéleni ¢asto nulovou informacéni hodnotu, zatimeco skute¢nym
sdélenim je zptisob mluveni a doprovodna gesta nebo dokonce fakt, Ze se viibec mluvi.
Divame-li se na film natoceny v cizim jazyku, ktery dostate¢né zndme, ale ne natolik,
aby ndm recepce necinila obtize, za¢indme po uréité dobé rozliSovat vyjadreni s nulo-
vou komunikaéni hodnotou (pro plné porozumem sta¢i zjisténi typu ,,vedh banalni
pratelskou rozmluvu’ ,vzdjemné si nadavali”, ,k¥i¢ela jako typicka Italka’ ) od téch,
ktera nesou informaci, bez niZ by sdéleni bylo nesrozumitelné nebo silné ochuzené.
Tato situace se odrazi v podtitulcich, jez vétsinou nereprodukuji plny text dialogu,
aniz by doslo ke ztrité informace. A tedy stejné jako v pfipadé hudebnich kédi se set-
kavame se situaci, kdy autonomni smysl jazykového sdéleni podléha ,,zneplatnéni”
a do popfedi se dostavaji jeho druhoradé rysy, jez se tcastni utvafeni komunikaéniho

10) U. Eco, c. d., s. 153; zvyraznil U. E. (pol. s. 217).
11) Tamtéz, s. 397 — 398; zvyraznil U. E. (pol. s. 371 - 372).
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smyslu dané scény &i situace. Potvrzenim této skuteénosti jsou dialogy timyslné utlu-
mené. V Sondé Andrzeje Kondratiuka vypind reZisér zvuk ve scéné hadky hrdini.
Scéna mezi geologem a divkou, ktera prijela s kozichem, je néma, ackoliv vidime
prudkou vyménu replik. Vyznamové obrysy rozhovoru ovsem k divdkovi pronikaji.

Ve Struktufe krystalu ukazuje Zanussi rozhovor dvou pratel, ktefi ztratili spole¢ny
jazyk. Autor materializuje tuto metaforu. KdyZ Marek mluvi o nejnovéjsich objevech
fyziky, pfestavd mu Jan rozumét (podobné bézny divak). Dale vidime mluviciho Marka,
avSak dialog umlka a nastupuje hudba. Podobné kdyz se Jan zminuje o svych zdjmech
a mluvi o hudbé a filozofii, pfestava rozumét Marek, ktery je pouze specialista a na
jiné véci nema ¢as. Dialog znovu uticha, zvukové pozadi vypliuje hudba. Obdobné ja-
ko v pfipadé posluchace filmové hudby staci recipientovi k tomu, aby porozumél sdé-
leni podavanému timto dialogem, pouze konstatovéni ,,mluvi nesrozumitelné o fyzice” .
Byla by recepce filmu obohacena, kdyby divik védél, co fika Marek o fyzice nebo Jan
o hudbé?

V kontextu filmové situace miize byt primarni denotaéni smysl slova zcela zastfen
a slovo se miiZe stit nositelem vyznamu, ktery by v kazdodenni jazykové praxi v pod-
staté nemohlo ziskat. P¥iklad takové operace nachézime ve filmu Adalen 31 od Bo Wi-
derberga. Mlady hrdina filmu Kjell, syn délnického funkcionafte, se pfiteli s Anke,
dcerou tovarnika. Divéini rodice proti této znamosti nejsou a ochotné ho pfijimaji ve
svém domé. Béhem jednoho z rodinnych veéert si Kjell prohlizi publikaci o mali¥stvi
a opakuje po matce Anke cizojazytna jména. KdyZ opakuje ,,Pierre August Renoir
ziskava pochvalu — ma vybornou vyslovnost a pfizvuk. V kontextu této situace je
Pierre August Renoir pouze jméno malife. Pozdéji se jméno opakuje v jiném vyzna-
mu. P¥atelstvi obou mladych lidi pferista v lasku, shlizuji se, Anke je téhotné. Svéfu-
je se matce, jeZ ji nuti, aby se podrobila lékarskému zakroku. Divéin otec informuje
Kjella o odjezdu Anke a o tom, Ze se dité nenarodi. Otfeseny a poboufeny chlapec
vyktikuje: Pierre August Renoir! Tovarnik vysvétluje, Ze s manZel¢inym stanoviskem
nesouhlasil, dodava, Ze mu to je lito. Kjell opakuje: Pierre August Renoir! V tomto
rozhovoru ziskava vyraz, ktery Kjell pronasi, zcela novy vyznam. Malifovo jméno s tim
nema nic spole¢ného. Skoro parodické zdiiraznéni francouzské vyslovnosti ma v tomto
okamziku asi takovyto smysl: nenavidim vas, jste pokrytecti a neupfimni, kaslu na vas
takt a kulturu. Samozfejmé to neznamend, Ze malifovo jméno je schopno nést
konkrétné verbalizovanou konotaci. Obecnj emociondlni smysl sdéleni je nicméné
zcela jasny. Tento piiklad potvrzuje pravidlo formulované na zikladé analyzy hudeb-
nich situaci. ZatiZeni slova ¢i celého vyjadfeni viznamem, ktery nema nic spole¢ného
s jeho vyznamem doslovnym, je moiné teprve pii druhém vyskytu. Poprvé je slovo
uZito ve svém pfimém vyznamu. Malifovo jméno funguje jako malifovo jméno. AZ pri
opétovném vyskytu se vyraz jakoby zbavuje svého primarniho smyslu a spoluvytva¥i
vyznam zcela odligny, ovSem podloZeny divakovou znalosti ptvodni situace a vzpomin-
kou na ni.

Kontext filmové situace zpiisobuje také vyznamové chvéni slov, kterd pfi mnohodéetném
opakovani za¢inaji od ur¢itého momentu znamenat néco jiného. Hrdinové italského
filmu Zenich na inzerdt (re¥ie Antonio Pietrangeli), kte¥i se poznali pravé na zakladé
inzerétu, se vzdjemné sna#i odhalit ziméry a Gmysly toho druhého. Zena mluvi o svém
predeslém ndpadnikovi, ktery se zajimal vyluéné o vysi jejich tspor. Muz naznacuje,
ze takovou otdzku poklddd za drzou a zdroven sméSnou. Se smichem opakuje: ,,jak
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velké mate dspory?” — jako kdyby se vysmival netisp&&nému népadnikovi. P¥i jednom
z opakovani se v3ak ton jeho hlasu méni, zdanlivé nadale ironizuje, ale v podstaté se
zalind ptat sim za sebe. Zena naznatuje, 7e ji otdzka po stavu jejiho jméni urai,
i kdyz si mize dovolit brat celou véc lehce, vysmat se partnerovi. Muz predstira, Ze
sdili jeji poboufenost i pobavenost. V podstaté je nalezity smysl rozhovoru ukryt v in-
tonacich; Zena prozrazuje své komplexy, muz nedokdze skryt sviij zdjem o finanéni
stranku véci.

Tyto a podobné situace jsou zakotveny v analogickych strukturdch, jei jsou moZné ne-
bo pravdépodobné ve skuteénosti. Konotace, které slozka daného kédu ziskava ve fil-
mu, by mohly byt eventudlné diktovany konkrétni Zivotni situaci. OvSem pii splnéni
uré¢itych podminek. Napfiklad v Zivoté by se situace s dvojim vyznamem vyrazu Pierre
August Renoir nemohla udat, alespon kviili ¢asové vzdalenosti mezi vyjadienimi. Na-
vic je komunikaéni smysl vyjadfeni zaméfen na vnéjSek (na recipienta), nikoli dovnit¥
(tovarnik nebyl svédkem prvni scény, ni¢emu nerozumi). Divik vi vice neZ hrdinové;
jako pozorovatelé chdpeme sdélovany smysl, kterému bychom jako Géastnici mozna
neporozuméli.

Pro lidi, ktefi by redlné prozivali situaci ukdzanou v italském filmu, by tato situace
zustala nejasnd, dvojznaénd, vzbuzovala by podezfeni, nikoli jistotu, kterd je tidélem
filmového divdka. Je to moZné proto, Ze vedle zaméru mluvéiho tu za celym sdélenim
stoji komunika¢ni zamér produktora, ktery v Zivoté neexistuje. V redlnych situacich
existuje pouze jeden mluvici subjekt, ve filmu se za nim skryva autor.

V piipadé, kdy se autor snazi minimalizovat nebo zcela zneplatnit komunikaéni funkei
fe¢l, mame pifed sebou komunikaci _vnitrotextovou , jez mizZe, avSak nemusi byt sro-
zumitelnd pro recipienta. Zpravidla jde o to, aby vyrazy byly pro divaka nejasné, odtr-
zené od vétsiho vyznamového celku, zbavené zakotvujiciho ramce.

Setkdvame se s tim ve filmech Miklése Jancséa. Konvence zvukového filmu vyzaduje,
aby lidé mluvili, ale tviirce tohoto prostfedku neuzivd konvenénim zptisobem. Slova
pronasend hrdiny se vztahuji k situacim jim zndmym, o nichZ v8ak divdci nic nevédi,
jsou odkdzani na nezdvazné dohady. Bez obtizi chapeme doslovny smysl slov, vét, jed-
notlivych delsich vyjadreni, aviak nevime, ¢eho se tykaji, o ¢em vlastné informuji, ja-
ké mame na jejich zakladé délat zavéry.

Napf. hrdiniim filmu Ticho a k¥ik nemiizeme vytykat, e mluvi , enigmaticky” nebo
zkratkovité. Slovni sdéleni je nejasné a nedourcené nikoli kvili specifickému vybéru
slov, pferusenym vétam, nesrozumitelnym obratiim nebo néjaké zvlastni konstrukei vy-
jadfeni. Je nejasné v tomto kontextu, v jiném by mohlo byt zfejmé a prithledné. Je
zastfené zamérné, protoze slova dialogu nemaji pritahovat zajem divdka. Sdéleni bylo
zaSifrovano antropologickym kédem prostorovych vzdalenosti. Aby tento kéd vzbudil
pozornost a ziskal prvofadé misto, musel Jancsé zniéit nebo alesponi na minimum
omezit vyznamovou nosnost jazykového kédu a kédi narativnich, jez jsou pro reci-
pienta nejsnaze pristupné.

S jinym piipadem zni¢eni komunikaéniho smyslu dialogu — jenZ v souc¢asné praxi sta-
le patii k extrémiim, i kdyZ film vznikl v roce 1964 - se miiZeme setkat v Lapdku
bratii Mekasovych. Paradox operace, kterou tviirci podnikli, spoé¢ivd v tom, Ze film je
zdznamem divadelni hry Kennetha H. Browna v inscenaci Living Theatre Group, za-
loZené piirozené na dialogu. Tviirce vSak zajima vyhradné zvukova, nikoli sémanticka
stranka dialogu.
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Dé&j Lapdku se odehrava ve vojenském vézeni, veskera vyména slov mezi straZci a véz-
ni nalezi k ustdlenému ritudlu, kazda situace predpoldada proneseni urcitych obratu,
obraty ani situace se neméni. Pfedpisy nafizuji, aby vézni mluvili ,,hlasité a vyrazng",
a strazci to dovadéji do absurdna. Dialogy tak maji podobu neustalého kiiku, zaplavy
zvukid, jeZ tyraji sluch a nervy nejen mnoZstvim decibeli, ale také zjevnym nedostat-
kem jakéhokoliv informaéniho smyslu. Vyména slov mezi vézni a strazci je ritudlem,
ktery neslouzi ke komunikaci, ma smysl sam v sobé. Jelikoz po relativné kratké dobé
je recipientovi znamo, co kdy mtZe byt feceno, a kiik ¢ini vyrazy skoro dplné nesro-
zumitelnymi, piestdva usilovat o to, aby pochopil smysl slov. Uvédomuje si, Ze z pod-
staty idiolektu tohoto filmu vyplyvé , nedileZitost” slovnich vjznamii. Protoze fe je
pouze ritudlem zaloZenym na vykfikovani ustdlenych formuli, nemiiZe slouZit k ni¢emu
jinému. Nad zjevné ,,neéitelnym” slovnim sdélenim &te recipient jiné sdéleni, jehoz
znaky jsou gesta, intonace, figury mechanického tance, jimz se stava vézerisky ritual.
Je jesté tieba odpovédét na otdzku, co je cilem takové operace. Podoba feéi v Lapdku
je hlavnim prostfedkem smyslového piisobeni na divdka. Karikaturné zvelicena zvu-
kova stranka spolu s alespoii ¢astednou desémantizaci slov drazdi nervy recipienta,
vytvaii tviirci zamysleny efekt psychického i fyzického utrpeni, jez nuti divdka ke spo-
luticasti.

Ve francouzském filmu Themroc (rezie Claude Faraldo) bylo dokonce odstranéno zdani,
ze pronasena slovni sdéleni ndm jsou vyznamové pfistupna. Tviirce, ktery atakuje de-
generaci méstské civilizace a stavi proti ni celkovy névrat hrdini k primitivnim for-
méam Zivota, dokazuje, 7e oba tyto krajné protichiidné zptisoby existence se dobie
obejdou bez slovni komunikace. Novi jeskynni lidé vyjadfuji lasku a hlad, instinkty,
jez je stravuji, neartikulovanymi vykiiky; tyto vykiiky zcela postacuji jako prostifedek
dorozuméni i forma autoexprese. Naproti tomu novodoba civilizace ¢ini podle Faralda
viechny mezilidské svazky zbyteénymi. Hrdina pfedtim, neZ se stal jeskynnim ¢loveé-
kem, rovnéz fe¢ nepouzival, nebof mezi nim a jinymi lidmi skoro nikdy nevznikaly si-
tuace vyZadujici uziti jazyka. Clovék redukovany na roli koletka ve vyrobnim
mechanismu nemusi mluvit, aby se v této roli potvrdil. Na jiné role nema ¢as, moz-
nosti, silu ani chuf.

Rezisér dokazuje, Ze situace, v nichz jesté mluvime, jsou ¢isté konvenéni, neautentic-
ké. Mluveni se tak stdva formalizovanym ritudlem, nikoli komunikaci. Lidé v Themrocu
mluvi, ovéem jazykem pro nés zcela nesrozumitelnym, uméle zkonstruovanym pro tce-
ly filmu. Faraldo timto zptisobem doklad4, Ze porozuméni zminénym kvazidialogiim je
naprosto nepotfebné, protoZe i bez ného jsou situace a dokonce jednotlivd vyjadfeni
(diky takovym faktortim, jako je kontext, gesta, mimika, intonace) pro nas jasné a ziej-
mé. Nositelem vyznami tedy je vyluéné zvukova, nikoli sémanticka stranka vyjadfeni.
Uvedené ptiklady podle mého soudu plné ukazuji specifiku komunikaénich podminé-
nosti feéi ve filmu, v obecnych rysech podfizenych podobnym pravidlim jako jiné
kédy zapojené do filmového sdéleni. Vytvari se tak uz uréitd baze pro hypotézy na té-
ma zdkonii interakce subkédii.

III.

Literatura pfedmétu bud’ omezovala problém kédu Fidiciho sémiotickou organizaci fil-
mového dila na kéd ikonicky, nebo pfijimala koncepci mnohokédovosti tohoto druhu
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sdéleni. Tato druha eventualita predpokladala:

koncepci rovin kédu - ,,jazyk” filmu je budovin nad znaky slovniho sdéleni a obrazo-
vou vrstvou;

nebo koncepei polyfonického priibéhu kédi, jez se na riiznych mistech dila zapojuji,
spolupodileji se na tvorbé sdéleni, prestavaji piisobit, znovu se vraceji apod.; neni téz-
ké posttehnout, Ze tento navrh (Christian Metz) je sémiotickym pfepisem Ejzenstejno-
vy koncepce polyfonické montaze.

Jak v prvnim, tak ve druhém pfipadé by tedy zGstdvala koncepce samostatnosti zvuko-
vjch kédi (mj. hudebnich) pravé jako kédi (nikoli matérii, jejichz samostatnost je
nespornd), proti niz jsem zde vystoupila. Koncepce horizontalni plynulosti kédii neni
udrzitelnd vzhledem k tomu, Ze uZivané matérie jsou pretrZité, ¢ehoz si strukturalni
vyzkumy filmu v&imaji od dob Arnheimovych. Jednotlivé roviny obsahuji mista sémio-
ticky nedourcen4, prazdn4, jsou utvafeny s pfedstavou kompoziéni a sémiotické ,,spo-
lupréce“ jinych matérii.

TIkonicka vrstva zvukového filmu netvofi samostatny komunikaéni systém; miZe misty,
dokonce na mnoha mistech, obsahovat celky sémioticky koherentni, ale plynulost pri-
béhu neznamena z hlediska smyslu (a rovnéz strukturdlné) celek sobésta¢ny, uzavieny.
Podobné slovni sdéleni ndm ve filmu budou jen fragmentarné davat predstavu o fabuli
a tématu; jednoduSeji fedeno, misty budeme tusit, o co ve filmu vlastné jde. Velka
séast dialogd (i kdyZ doslovné ,,porozumime” kazdému vyroku) bude mozaikou vét zba-
venych rdmce, jenZ by je zakotvil v kontextu ¢inicim dand vyjadfeni spojitymi
a smysluplnymi.

V piipadé hudebni vrstvy — sloZené vétfinou z potpourri motivii a témat zbavenych hu-
debni souvislosti a také mimohudebni motivace (tu d4va kontext d&je &i obrazu), rozdé-
lenjch pfestavkami, téZ nijak neodiivodnénymi — nebudeme mit pred sebou ,,hudebni
vyjadfeni”, bez ohledu na to, jak zkuené ucho posloucha.

Jestlize odstranime podminku plynulosti sdéleni, ziskdme polyfonickou strukturu, kde
se v konkrétni fazi priibéhu dila vidy budeme setkévat se spolupraci kéda, zapojova-
njch fragmentdrné, a proto méné samostatnych neZ v hypotetické struktuie hori-
zontélni.

7da se, 7e feSeni miize prinést dedukce vychazejici z teze, Ze znaky filmu, nehomo-
genni po strance matérie, vznikaji z rliznych jinych kéda, jejichz autonomni komuni-
kaéni ¥ad je bud zcela destruovdn, nebo v riizném stupni omezen, piipadné
fragmentarné do uréité miry vyuZit pro konstrukei nového systému komunikace. Film,
pfi jehoZ vniméni se operuje s vyznamovymi bloky, ¢ini elementdarnimi jednotkami
svého kédu celé skupiny znakii jinjch jazykii v rozmanitjch kombinacich. Nejmensi
prvek filmu, jenZ je v ¢ase vjemové zachytitelny, nese tak vyznamovy blok svou boha-
tosti a zhusténosti nesrovnatelny s jinymi uménimi (Umberto Eco tento fakt pfipisuje
troji artikulaci filmového kédu).

Mnoho teoretikii filmu vysvétluje tento fakt nikoli jako vysledek jazykovych operaci,
ale na zikladé unikatni schopnosti filmového uméni vytvaret iluzi Zivota diky mecha-
nické reprodukei skuteénosti. Sam fakt, Ze tato reprodukce existuje, oviem jesté ne-
vysvétluje jev, ktery nds zajima. Je totiz tfeba postoupit o krok déile a ¥ici, ze
reprodukované fragmenty skutecnosti se stavaji slozkami kédu, ktery dovoluje pojimat
ukdzanou mozaiku obrazii a zvuki jako celek analogicky viiéi skuteénosti, ackoli to, co
vidime na pldtng&, ndm pouze pfivaddi na mysl skutecnost tim, Ze navzdjem nespojité,
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volné sestavené fotogramy predméti znamych i nezndmych z reality ji jsou podobné.
Poviimnéme si faktu, ze vypravéni o filmu neni nikdy reprodukei toho, co jsme pfimo
vidéli a slyseli, nybrz je vysledkem procesu dedukce smyslu toho, co bylo ukdzano
a sdéleno ve zvukové stopé.

Vezméme si scénu v kavarné z Bullittova pripadu od Petera Yatese a uvedme zabéry
v jejich posloupnosti: hrdinéina tva¥ vidéna pres zébradli, ruka podavajici jidelni lis-
tek, zada hrdiny, ktery vstava od stolku, pohled na obé tvare, telefonni aparat, ve zvu-
kové vrstvé nesrozumitelné Suméni dialogti, jazzova hudba. Pro¢ je takovd scéna pro
nés celkem nevzbuzujicim pochybnosti, pokud jde o jeho obsah, o to, co se déje, pros-
torovou lokalizaci a dobu trvani? — Tento celek nim pfece neni piedlozen zrakové
a sluchové. Je ndm predlozen ve fragmentech, z nichZ ve shodé s konvencemi systému
vytvaiime obraz celku.

Obecna znamost a dostupnost systému filmové komunikace (a také absence vyzkumi
v oblasti psychofyziologickych podminek vnimani filmu" zptisobuje, Ze v teoretickych
tivahdch opomijime konvenéni charakter filmové syntaxe a bereme jako fakt to, Ze
kdy# vztahujeme filmovy obraz ke skuteénosti, nevystupuje zde Zadny prevodni systém,
ale plisobi zdkon zrcadlového odrazu. K p¥ipadim ,neporozuméni  filmu (jde zvIaste
o montaZ a o zkratkovita vyjadieni vieho druhu) ovéem dochézi, a to nejen u divochi
a déti, ale také u lidi, ktefi v disledku své idiosynkrazie sleduji filmy velmi maélo
a neosvojili si konvence systému filmové komunikace. Sta¢i pfipomenout, Ze princip
pars pro toto, ktery je zakladem tohoto systému, viibec nebyl v primitivnim stadiu kine-
matografie pro divdky, ktefi si na néj jesté nezvykli, né¢im samoziejmym a pfiroze-
nym. Detaily lidské tvafe, pouzité Griffithem, asociovaly ,ufaté hlavy” a vedly
k protestiim proti rezisérovym makabralnim napadim.

V systému filmové komunikace se setkdvame se stilym zastupovanim celku ¢asti jak
v relaci prostorové (zardmovani zabéru), tak v relaci ¢asové (montaZ a jiné metody
kondenzace ¢asu). Vystupuje tu tedy — pro jazyk charakteristicky — staly proces repre-
zentace toho, co je neptitomné, tim, co bylo pravé zpfitomnéno. Vnimajici védomi tvo-
i1 celky, vzorce, tvary (v chapéni gestaltistil) z predklddanych mozaik — fotofonogramii
nositeli reprezentace (reprezentantil) a kazdy posun ve struktufe mozaiky (navzdory
stalosti spojeni mezi predmétem a jeho filmovym analogonem) zptisobuje zménu vzor-
ce. Nag zpiisob ,&éteni” (a ne pasivniho sledovani) filmu zpiisobuje, Ze nachizime
vzorce, jez nds tradice Cetby filmu nauéila hledat, i tam, kde viibec nejsou.
Zkugenosti amerického undergroundu, jehoZ tviirci se naruzivé zabyvali zakony filmo-
vého vidéni, potvrdily hypotézu, Ze vnimani filmu je sloZitou intelektuélni ¢innosti,
zalozenou na systému konvenci.

Robert Breer udélal film z riiznych jednotlivych zabéri, zcela zbavenych vzajemného
vztahu, avSak lidské oko v ném nachdzelo p¥itomnost pravidelnych, koherentnich
vzorcu.

Experiment Henryka Kuzniaka Variace obrazu a zvuku (pét riznych zvukovych pasi
pripojovanych k témuz pétkrat opakovanému pésu obrazovému) ukézal, jak radikalné

12) Pi vizkumu procesu vidéni, zalozeném na pfistupech tvarové psychologie, dospiva Rudolf Arnheim
k zavéru, jenz potvrzuje naSe postiehy: ,,Nékolik vybranjch znakii dokaZe utvofit predslavu slozité vé-
ci. V podstale tyto znaky nejen staéi k identifikaci, ale dokonce v nds vyvoldvaji Zivy dojem, Ze se set-

kévame s vécf zcela 'redlnou’, které nic nechybi.” R. Arnheim, Art and Visual Perception. Berkeley,
CA 1957, s. 31-32 [¢esky pieklad ohldSen).
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se méni vnimani obrazu v zavislosti na doprovodnych podnétech. Zména hudby zpiiso-
bila jinou strukturaci celku (neménila se fundamentdlni struktura A B A, ale cézury
pfipadaly na jind mista), zménu atmosféry obrazu, zménu tempa a rytmu pribéhu ob-
razi, zménu vyznamu jednotlivych fragmenti. Néktefi recipienti se na zdkladé téchto
zmén domnivali, Ze pocet a usporadani obrazi byly v kazdé z péti verzi odlisné.

Pii éteni sloZitého systému filmové komunikace miiZze znalost kédi, z nichz film tvori
své znaky, pomdhat, ale ve velmi zvlastnim smyslu. UvdZime-li nehomogennost ma-
térie, na jejimz podkladé se formuje znak, a mnohost nositelti vyznamu, bude obratné-
ji a presn&ji ,&ist film &lovék, ktery zn riizné jazykové systémy, kédy riiznych
uméni. Napf. élovék hudebné vzdélany neopomine znak zformovany na tomto podkla-
dé a nebude mit potiZe s jeho étenim; jen v tom spoéiva jeho prevaha. Odhaleni toho,
z jakych hudebnich kéda tviirce éerpal (pFicemz zéroveri tyto kody zneplatnil a uéinil
z hudebniho tématu znak v rdmci vlastniho jedineéného systému komunikace), nema
pro nélezité vnimani filmového dila nejmensi dileZitost.

Ptelozil Petr Mares

PfeloZeno z polského origindlu: Alicja Helman, Funkcja znakowa muzyki i stowa w przekazie filmowym.
In: Z zagadnieri semiotyki sztuk masowych. Wroclaw (etc.), Ossolineum 1977, s. 39 - 75.

Citované filmy:

Adalen 31 (Bo Widerberg, 1969), Bullittiiv p¥ipad (Bullitt; Peter Yates, 1968), Den zadind (Le jour se leve;
Marcel Carné, 1939), Hrdinové jsou unaveni (Les Héros sont fatigués; Yves Ciampi, 1955), lluminace (Ilu-
minacja; Krzysztof Zanussi, 1973), Jak daleko odtud, jak blizko (Jak daleko stad, jak blisko; Tadeusz
Konwicki, 1972), Lady Hamiltonovd (That Hamilton Woman; Alexander Korda, 1941), Lapdk (The Brig;
Jonas a Adolfas Mekasovi, 1964), Loni v Marienbadu (L’Année derniére & Marienbad; Alain Resnais,
1961), Mechanicky pomerané (A Clockwork Orange; Stanley Kubrick, 1971), Monsieur Verdoux (Monsieur
Verdoux; Charles Chaplin, 1947), MiZ ve vodé (Néz w wodzie; Roman Polanski, 1962), Popely (Popioty;
Andrzej Wajda, 1965), Skrz naskrz (Na wylot; Grzegorz Krélikiewicz, 1973), Sonda (Dziura w ziemi; Andr-
zej Kondratiuk, 1970), Struktura krystalu (Struktura krysztalu; Krzysztof Zanussi, 1969), Spioni (Les Es-
pions; Henri-Georges Clouzot, 1957), Stvanec (Odd Man Out; Carol Reed, 1947), Themroc (Claude
Faraldo, 1972), Ticho a kfik (Csend és kidltds; Miklés Jancsé, 1968), Treti muz (The Third Man; Carol
Reed, 1949), T#i zlodinci ve skryté pevnosti (Kakusi toride no San Akunin; Akira Kurosawa, 1958), Variace
obrazu a zvuku (Wariacje obrazu i diwieku; Henryk Kuzniak, 1969), Zenich na inzerdt (La visita; Antonio
Pietrangeli, 1963).
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Film, stat a politika
Némeckd filmovd propaganda do roku 1945

Zalozenim Némecké filmové spoleénosti (Deutsche Lichtbild-Gesellschaft - DLG) z podnétu
predsedy spravni rady Kruppova koncernu Alfreda Hugenberga v listopadu 1916 byl uéinén
v némeckém prostiedi prvni vyznamnéjsi krok na cesté vedouci k podmanéni si filmu jako
vyznamného ndstroje politické propagandy. Ustaveni spole¢nosti DLG, zaméfené na vyrobu
propagaénich a reklamnich filméi pro zahraniéi', bylo reakei na spojeneckou protinémeckou fil-
movou propagandu a zdroven projevem snahy vedeni Kruppova koncernu uéinit z DLG instru-
ment, s jehoZ pomoci chtélo ovlivitovat i filmovou politiku v Némecku.” Némecky filmovy trh
totiZ stejné jako pfed valkou ztistdval do ur&ité miry zavisly na zahraniéi, oviem s jedinou zmé-
nou: francouzské filmové vyrobce vystfidala dinskd Nordisk Film Kompagnie (Nordisk).
Vedouci kruhy némeckého politického, hospodéiského a vojenského Zivota, Kruppiv koncern
nevyjimaje, spatiovaly proto vychodisko z této situace v koncentraci némeckého filmového pri-
myslu pomoei domédciho bankovniho kapitdlu, kterd by pozvedla némeckou filmovou produkei
a zaroven jim prinesla naleZité zisky.” Otdzka propagace Némecka v zahraniéi prostfednictvim
filmové tvorby byla pak s vySe uvedenou snahou tzce spojena, nebof jen diky kontrole filmové
vyroby mohla byt kontrolovdna a ovlifiovdna i filmova propaganda.

K realizaci téchto planti doslo o rok pozdéji v prosinei 1917 zaloZenim filmové spoleénosti Uni-
versum-Film A. G. (UFA),' kterému pfedchdzelo v dubnu zfizeni Ukadu pro fotografii a film
(Bild- und Filmamt — BUFA) pruského ministerstva valky, které mélo na starost vojenska polni
kina a dokumentérni filmy s vojenskou tematikou. V &ervenci 1917 zaslal generdlni ubytovatel
némeckych armdd generdl Erich Ludendorff vileénému ministerstvu memorandum, v némsz
navrhoval pro GspéSné vyuZiti filmu jako Géinného ,,politického a vojensko-propagaéniho
prostiedku”, vhodného k ovlivitovéni Sirokych mas, sjednoceni némeckého filmového primyslu
a prosazeni némecké filmové produkce v neutrdlnich zemich, kde by mohla Géinnéji ¢elit proti-
némecké agitaci dohodovych stéatii (viz edice). Ludendorff, jenZ se otdzkou vyuZiti filmové pro-
pagandy ve stitnim zijmu zabyval jiZ pfed prvni svétovou vilkou,’ tak v raném stadiu vyvoje
kinematografie s jasnoziivosti vystihl moZnosti nového média, které mélo predpoklady vhodnym
spojenim slova a obrazu intenzivné piisobit na divika v duchu pfislusné statné-politické propa-
gandy. Navic jeho slova — ,,Cim déle bude vélka trvat, tim naléhavéjsi bude pot¥eba planovitého
ovliviiovdni mas v tuzemsku. K tomu proto musi byt pro dosaZeni Gispéchu systematicky vyuZziva-
ny viechny v tvahu pichézejici agitaéni prostiedky. — doklddaji proménu ve vedeni vélky, do

1) 'V roce 1917 vyrobila tato spoleénost 21 a v roce 1918 jiz 129 takovych filma. Klaus Norbert Scheff -

ler, Berlinskd UFA éili kli& jedné némecké legendy. ,Film a doba” 1954, s. 934.

Klaus Kreimeier, Die Ufa-Story. Geschichte eines Filmkonzernes. Miinchen — Wien 1992, s. 29.

Blize viz: Peter Bachlin, Film jako primysl. Praha 1966, s. 12 - 22.

K dé&jindm Ufy srov.: K. Kreimeier, c. d.; Friedemann Beyer, Die Geschichte der UFA. Starportraits

einer Epoche. Miinchen 1992; H.Hagge, Das gab’s schon zweimal Berlin 1959; Friedrich V. Zglinic-

ki, Der Weg des Films. Die geschichte der Kinematographie und threr Vorlaufer. Berlin 1956,

s. 387-433; H. Knietzsch, Film gestern und Heute. Leipzig-Jena-Berlin 1961.

5) K némecké filmové propagandé za 1. sv. valky viz. napf. Hans Barkhausen, Film propaganda fiir
Deutschland im Ersten und Zweiten Weltkrieg. Hildesheim 1982.

6) Erich Ludendorff, Schreiben an das Kgl. Kriegsministerium vom 4. Juli I917. In: Film und Gesell-
schaft im Deutschland. Dokumente und Materialien. Hrsg. Wilfried von Bredow — Rolf Zurek, Hamburg
1975, s. 103.

= 0 b
e

65



ILUMINACE

Pavel Zeman: Film, stit a politika

které je vtaZena celd spolecnost. Do popfedi vystupuje i psychologicky faktor masivni propagan-
dy ttoéici véemi dostupnymi prostfedky na kolektivni mysl spole¢nosti. Ludendorffovo memo-
randum tak pfedznamenalo pozdéjsi vyuziti i zneuZiti masové medidlni propagandy modernimi
spole¢nostmi 20. stoleti.

K vlastnimu zaloZeni Ufy za podpory nejvy$Sich vladnich mist doslo 18. prosince 1917 a 14.
Gnora 1918 byla nova filmova spole¢nost, jejimz tikolem byla propagace Némecka v duchu vlad-
nich pokynii, zapsdna do obchodniho rejstéiku. Ufa prevzala aktiva firem Messter-Film a Union
a spolecnosti kontrolovanych Nordiskem a jeji akciovy kapitél ¢inil 25 milionti marek, z nichz 8
miliondi vlastnil stat. * Diky rozhodujicicmu podilu v Nordiskfilmu ziskala UFA, kromé ateliérii
Messteru a Unionu v berlinském Tempelhofu, jeho ateliérové objekty, jim kontrolované berlin-
ské produkéni firmy, kina , fadu pobo¢nych zavodit v Némecku i zahranici a také predni filmové
herce Emila Janningse, Harryho Liedtkeho, Polu Negri, Astu Nielsenovou a Reinholda Schiin-
zela, z filmovych rezisérit mimo jiné Ernsta Lubitsche. Navic méla Ufa zajidtén monopol na od-
byt filmii Nordisku pro celé Gzemi Némecka, Rakouska-Uherska, Svy’rcarska, Holandska, Polska
a balkanskych statt. Diky tomu se stala nejvétsi a nejdilezité)si filmovou spolecnosti na né-
meckém filmovém trhu.® Z piivodniho Ludendorffova navrhu z éervence 1917 se tak podaiilo
realizovat do konce prvni svétové valky sjednoceni némeckého filmového priimyslu. V roviné fil-
mové propagandy oviem ziistala Ufa na pili cesty. Kromé véle¢ného filmového tydeniku Ufy,
vydavaného do prosince 1917 spolecnosti Oskara Messtera s podporou vojenskych urada, byla
natocena fada kratkych valeénych propagacnich filmi, které se vétsinou promitaly pouze v Né-
mecku a jen s obtizemi byly distribuoviny i za hranicemi Némecka.

Erich Ludendorf (1865 - 1937),
generdl péchoty, ndcelnik
operacniho oddéleni generdlniho
$tdbu némecké armddy

za I. sv. vdlky.

7) K akcionaftim U Fy patfila i Dresdner Bank a spole¢nosti AEG, Hamburg-Amerikalinie a Norddeuts-
che Lloyd.

8) Jiz v roce 1918 dodala pétinu z 1 317 filmii povolenjch cenzurou k uvedeni v Némecku pravé Ufa.
P. Biachlin, . d., s. 158.
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Zalozeni Ufy zaujima v dé&jindch némecké kinematografie nepiehlédnutelné postaveni, nebof
znamenalo vyrazné posileni pozice némeckého filmu nejen na domécim trhu, ale i v celém stie-
doevropském prostoru. Souéasné je i jednim z prvnich pfipadii rozsdhlé stitni intervence v ob-
lasti filmové vyroby a ukazkou snahy podridit film statné-politickym z4jmam. Tato koncepce
byla ovSem po vilce naruSena v disledku nové politicko-spoledenské situace v Némecku. Nové
vytvofena Vymarskd republika se s vétSimi & menSimi Gspéchy snazila vyrovnat s dédictvim
naciondlné autoritativni politiky svého predchiidce, vilémovského Némecka. V roce 1921 se
fisskd vlada vzdala svého podilu v Ufé a postoupila jej Némecké bance, kterd prevzala i vétSinu
akeii Nordisku. S pfeménou v soukromou spoleénost, jejiz zdjem se vice soustfedil na obchodni
strdnku filmového podnikani, pak ustoupily na &as do pozadi i otdzky filmové propagandy. Ufa
si oviem i pfes prob&hnuvii zmény a finanéni potize v poloviné dvacatych let’ nadale zachovala
své pfedni postaveni na némeckém filmovém trhu, které se na pfelomu dvacétych a tficatych let
upevnilo v diisledku jeji reorganizace v roce 1927. Vedeni Ufy pfevzaly doméci priimyslové
kruhy v ¢ele s porynskym primysinikem Fritzem Thyssenem a ¥izenim spole&nosti byl povéten
Alfred Hugenberg, ovladajici jiz v této dobé némecky rozhlas a nemalou &ast tisku a zastavajici
od roku 1928 téz predsednicky post v Némecké naciondlni lidové strané (Deutschnationale
Volkspartei). Zména ve vedeni Ufy, kde zaujaly pfedni postaveni pfiznivei némecké nacionalni
pravicové politiky v ¢ele s Alfredem Hugenbergem, odrdazela i promé&nu némecké filmové pro-
dukce na prahu a v priibéhu velké hospodaiské krize. Po tnikovych, psychologickych a nacio-
ndlné neutrdlnich filmech, po filmech tzv. ,nové vécnosti ,” zachycujicich nadstranicky
bezprostiedni realitu stabilizovaného obdobi Vymarské republiky z let 1924 — 1929 (Sigfried
Kracauer je oznacil za projevy ochromenych autoritdfskych tendenci némecké spoleénosti
v dob& docasné stabilizace Vymarské demokracie) "se zacaly prosazovat nacionalné autoritativ-
ni tendenéni filmy. Nespokojenost Némcii, traumatizovanych hospodaiskou krizi, ale i otfesenym
narodnim sebevédomim z porazky v prvni svétové vélce, spojend s podvédomou touhou po poli-
tickém vudci, ktery by némeckou spoleénost vyved! z krize, byla transponovdna mimo jiné do
filmovych nacionédlnich eposii o vzboufencich ovlddanych osobnosti charismatického viidce
Rebel (Der Rebel, 1932) Luise Trenkera a York (York, 1931) Gustava Ucického. Déle pfi-
pomenime fridericianské filmy Flétnovy koncert v Sanssouci (Das Flétenkonzert von Sanssouci,
1930) téhoZ reZiséra a Leuthensky chordl (Der Choral von Leuthen, 1933) Carla Froelicha (ve
spoluprici s tviircem prvnich fridericidnskych filmii Arsenem von Cserépy) &i vdle¢né filmy
Posledni kompanie (Die letzte Kompanie, 1930) Kurta Bernhardta a Hory v plamenech (Berge in
Flammen, 1931) Luise Trenkera. Nadale byly ovSem produkovany i filmové komedie a operety
odvadéjici pozornost od stavajici reality a vyvolavajici iluzi idylického svéta, ktery s piitomnou
krizi nema nic spolecného, jako napf. filmova opereta Wilhelma Thieleho T¥ mlddenci od ben-
zinové stanice (Die drei von der Tankstelle, 1930) nebo komedie Paula Martina Zlatovlasé opoje-
ni (Ein blonder Traum, 1932).” Umélecka hodnota filmii obou kategorii byla mnohdy sporna,
ovSem jejich popularita a tim i vliv na filmového divaka v poslednich letech Zivota Vymarské
republiky byl nemaly a film se opét zacal dostavat do postaveni média, jehoZ prostfednictvim je
mozné plsobit na Siroké vrstvy obyvatelstva v tom ¢i onom zajmu. A to navic v dobé, kdy se na

9) Pied finanénim zhroucenim v poloviné dvacatych let zachranila Ufu americka pfijéka, kterd byla spo-
jena se zaloZenim piij¢ovny Parafumet spoleéné s hollywoodskymi filmovymi spoleénostmi Metro-Gol-
dwyn-Mayer, Paramount a Universal. Tim se vétSina filmové produkce Ufy dostala pod americkou
kontrolu.

10) Napi. filmy Kouzlo valéiku (Ein Walzertraum; Ludwig Berger, 1925), Prazsky student (Der Student von
Prag: Henrik Galeen, 1926), Krdlovna Louisa (Konigin Louise; Karl Grun, 1927), Uli¢ka, kde neni ra-
dosti (Die freudlose Gasse; Georg Wilhelm Pabst, 1925).

11) Srov.: Siegfried Kracauer, Déjiny némeckého filmu. Od Caligariho k Hitlerovi. Psychologické déjiny né-
meckého filmu. Praha 1958, s. 101 - 150.

12) Tamtéz, s. 153 — 161 a 189 — 206; Ulrich Gregor - Enno Patalas, Geschichte des Films 1895 -
1939. Hamburg 1976, s. 142 - 145.
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némecké politické scéné zacalo prosazovat naciondlné-socialistické hnuti, jehoZ predstavitelé
zaéinali byt fascinovani propagandistickou hodnotou pohybujiciho se obrazu.

Poéatky nacistické filmové propagandy spadaji do konce dvacétych a pocatku ttictych let.'
V letech 1927 a 1929 byly natoéeny prvni propagandistické filmy NSDAP o FiSskych sjezdech
strany v Norimberku, ,,jez mély privést k pochopeni zvlastniho vyrazu naciondlniho socialis-
mu " a ve stejné dobé se NSDAP zacala vénovat i otazkdm filmové politiky. Poukazovala na
w»nakaZeni a rozklad némeckého néroda prostfednictvim zahraniénich a Zidovskych filmi, pod-
porovala o¢isténi filmového Zivota od rasovych a cizich zdpadnich vlivii, zruseni kultu hvézd,
vznésela pozadavek narodnich a lidovych filmi a zruSeni monopolniho postaveni majiteli pa-
tenti na zvukovou aparaturu”.” Kromé toho dochizelo z jeji strany také k vefejnému bojkotu
promitanych film."” Ve stejné dobé probihaly i prvni vnitrostranické diskuse o moznostech
vyuziti filmu jako propagandistického prostiedku. Zatimco Gregor Strasser povaZoval film za
primdrni prostfedek lidové osvéty, Joseph Goebbels snil o produkei velkych agitaénich filmi
v duchu Ejzenstejnova Krizniku Potémkin (1925). Goebbels neziistal u slov a snazil se své
predstavy o filmové propagandé realizovat v praxi. Jeho plan natoéit prvni velky propagandis-
ticky nacisticky film Némecko, probud’ se! (Deutschland erwacht!) se sice neuskuteénil, ale jiz
pfed tim vznikl étyFicetiminutovy film Boj o Berlin (Kampf um Berlin, 1929) ukazujici zkorum-
povany Berlin Vymarské republiky a nepfetrzity giganticky boj berlinskych NSDAP za nérodni
znovuzrozeni. Tento snimek je povaZovéan za prvni skuteény propagandisticky film NSDAP a je-
ho realizace nasvédéuje tomu, Ze NSDAP se zacala pozornéji vénovat vyuziti filmu v politické
propagandé, Doklada to i zfizeni Rigského filmového tGfadu NSDAP 1. listopadu 1930, s jeho?
vznikem spojoval Goebbels, od 28. dubna 1930 %éf propagandy NSDAP, své prvni pldny na
kontrolu a centrédlni Fizeni stranické filmové propagandy z Berlina. Na jejich splnéni si oviem
musel jedté pockat, nebof o rok pozdé&ji byl Gfad zruSen a ani idea stranické filmové propagandy
dle jeho predstav zatim nenasla ve vedeni NSDAP plné pochopeni. Tento postoj ¢asti vedeni
strany byl podpofen kromé chapani filmu jako prostfedku lidové osvéty i praxi némeckych kin,
kde i majitelé kin podporujici NSDAP davali pfednost filmiim s nacionélni tendenci a nendroé-
nym kasovnim trhakim pfed propagaénimi filmy strany, obavajice se bojkotu kin levici. AZ do
uchopeni moci NSDAP v Némecku 30. ledna 1933 tak ziistaly otazky filmové propagandy v pra-
vomoci jednotlivich stranickych Zup a z propagandistickych filmé byly realizovany kratké pro-
pagaéni snimky natdéené pro potfeby predvolebniho boje.” Situace se zménila po jmenovani
Adolfa Hitlera FiSskym kancléfem 30. 1. 1933, kdy se pted NSDAP oteviel prostor pro ovladnu-
ti celého némeckého filmu. Patndct let po prvni svétové vilce oZivilo vedeni nacistické strany
Ludendorffovu myslenku ziskat sjednocenim filmového priimyslu kontrolu nad némeckou filmo-
vou produkei a v pribéhu tficatych a prvni poloviny étyficétych let ji realizovalo v praxi. Navic
mélo v tomto sméru usnadnénou pozici i diky vedeni Ufy, které bylo mySlence sjednoceni
némeckého filmového hospoda¥stvi také piiznivé naklonéno."”

3

13) Srov.: Paul Gerhard, Aufstand der Bilder. Die NS-Propaganda vor 1933. Bonn 1990.

14) Filmy z manisfestace narodnich svazii v Mnichové z roku 1922, z Hitlerova procesu v roce 1924 a fis-
ského sjezdu strany ve Vymaru o dva roky pozdéji byly amatérskymi filmy bez propagandistické ten-
dence.

15) P. Gerhard, c. d., s. 187 - 188.

16) V prosinci 1930 byl berlinskym filmovym tfadem zakdzdn americky protivdleény film Na zdpadni
Jronee klid (All Quiet on the Western Front; Lewis Milestone, 1930) pro masové protesty NSDAP pfi je-
ho premiéfe a diky jeji ndsledné kampani podporované némeckymi naciondly proti uvadéni filmt
americkych spoletnosti v némeckych kinech.

17) Napf. na zaéatku Eervna 1932 byla natodena pod pracovnim nazvem Nasi videi mluvi (Unsere Fiihrer
sprechen) série volebnich filmi s Waltrem Darré, Hermannem Gaoringem, Gregorem Strasserem,
Wilhelmem Kubem a Georgem Federem a 23. fijna 1932 mél v Mnichové premiéru pod ndzvem Hitler
nad Némeckem (Hitler iiber Deutschland) film zachyeujici Hitlerovy volebni lety nad Némeckem.

18) K tomu K. Kreimeier, c. d., s. 258 - 267.
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Rizsky ministr ndrodni osvéty
a propagandy

Dr. Joseph Goebbels

(1917 - 1945)

Ji7 28. bezna 1933 prednesl Joseph Goebbels, stojici od 14. bfezna téhoz roku v &ele nové
vzniklého Fidského ministerstva pro ndrodni osvétu a propagandu (Das Reichsministerium fiir
Volksaufklarung und Propaganda), na setkani se zastupci némeckych filmovych kruhii v berlin-
skén hotelu Kaiserhof sviij prvni projev o novém programu némeckého filmu. Prvnim krokem
k jeho ovladnuti byl vznik filmového oddéleni v Goebbelsové ministerstvu, do jehoz kompetence
spadal dozor nad doméci filmovou tvorbou. Dalsi opatfeni na sebe nenechala dlouho Eekat.
V kvétnu 1933 byla zalozena Filmova kreditni banka (Filmkreditbank GmbH) poskytujici dvéry
filmovému priimyslu a 14. ervence vySel zdkon o ziizeni Prozatimni filmové komory, od 22.
¢ervence Filmové komory. Té byla pod¥izena filmova banka a vSichni némeéti filmovi pracovni-
ci, pokud chtéli i nadile pracovat ve filmu, se museli povinné stat jejimi &leny.” Navic jiz
piedtim na zakladé ustanoveni ministerstva propagandy z 28. Cervna, ,Ze kaZdy kdo chce
napfisté spolupracovat ve filmovém oboru, povazovaném za narodni kulturm statek, musi byt
némeckym stdtnim pfislusnikem a némeckého puvodu (rozuméj rasového), byl dan pravni
podklad k vyloudeni 7idii a cizinci z némeckého filmu.* Prvni faze »zglajchsaltovani” némec-
kého filmu pak byla ukonéena v tinoru 1934 novelizaci Fi8ského filmového zdkona, ktery upra-
voval podminky filmové cenzury, a ziizenim Gfadu FiSského filmového dramaturga. Do této doby
spadé také poditek druhé fize nacistického ovladnuti némecké kinematografie, kterd vyistila
v nacionalizaci viech jejich vyrobnich oblasti. Zestdtnéni bylo na prvém misté vyrazem snahy

19) Zakonem z 22. za¥i 1939 byly sjednoceny viechny oblasti némecké kultury v esti komorich (Risska
komora pisemnictvi, Risska tiskovd komora, Ri¥ska rozhlasovd komora, Ri¥skd divadelni komora,
Risska hudebni komora, Ri¥skd komora vytvarného umeni) nové zalozené Ri¥ské kulturni komory
a jeji sedmou komoru se stala i Filmovd komora. Blize viz: Lucyna Bialy, Izba Kultury rzeszy w sys-
temie propagandy hitlerowskiej. ,Studia nad Faszyzmem i Zbrodniami Hitlerowskimi™ XII, Wroclaw
1987, s. 241 - 259.

20) Cit. podle: K. N. Scheffler, c. d., s. 936

21) Vedeni Ufy propustilo své Zidovské zaméstnance jiz 29. bfezna 1933.
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vedeni NSDAP podfidit film zdjmiim naciondlné socialistické ideologie, zaroveii oviem mélo
vyvést némecky filmovy primysl z krize, ve které se nachazel ve tficatych letech v diisledku boj-
kotu némeckych filmé v zahraniéi.” Cely proces zestitnéni probihal plynule od roku 1934, kdy
Teti fise zacala prebirat kapitdlové podily filmovych spoleénosti. O t¥i roky pozdéji ziskala ak-
cie Ufy a ovladnuti celého némeckého filmového priimyslu bylo dovrieno 10. ledna 1942 zaloze-
nim vysostni spolecnosti UFA-Film GmbH sdruZujici vSechny némecké produkéni firmy
(Bavaria-Filmkunst GmbH, Berlin-Film GmbH, Deutsche Zeichenfilm GmbH, Mars-Film
GmbH, Prag-Film GmbH, Terra-Filmkunst GmbH a Wien-Film GmbH). Jeji vedeni bylo své-
feno fisskému povéfenci pro némecké filmové hospoddfstvi Maxu Winklerovi a dohled nad
filmovou vyrobou Ufy vykonéval ¥i3sky filmovy intendant Fritz Hippler.” ,
28. brezna 1933 Joseph Goebbels prohlasil na setkdni s némeckymi filmafi v berlinském hote-
lu Kaiserhof, Ze némecky .,film miize ozdravéti jen tehdy, rozpomene-li se opét na své némectvi
a bude-li hledati v némecké podstaté koteny své sily .”* OvSem jeho slova o ozdravéni némec-
kého filmu vyzdvihnutim némectvi jako zdkladni linie filmové tvorby byla jen vé&jickou, na kte-
rou naldkal kapitany némeckého filmového priimyslu. Jeho cil byl totiz jasny: uéinit z filmu
propagandisticky nastroj k ovlddnuti mas. Jako vzor v této souvislosti vyzdvihoval Ejzenstejniiv
Kiznik Potémkin, ,,jehoZ jedine¢nou zvlaStni kvalitou je linie, jiZ se ubira. To je film, ktery by
mohl kohokoliv obratit od nezformovaného ideologického piesvédéeni k bol3evismu™.” Tato
Goebbelsova predstava filmové propagandy méla najit sviij vyraz v prvnich filmech nacionilné
socialistického rezimu Hitlerjunge Quex (Hans Steinhoff Wulff), SA-Mann Brandt (Franz Seitz)
a Hans Westmar (Franz Wenzlers, viechny 1933), které byly koncipovany jako dé&jiny nacistické
strany na filmovém platné. Po svém uvedeni se ale nesetkaly predeviim diky nizké umélecké
drovni s patfiénou odezvou™ a Goebbels byl nucen revidovat sviij nazor na filmovou propagan-
du. Jiz v kvétnu 1933 ve svém dal§im projevu k némeckym filmafiim ,,konstatoval, Ze takovito
piimd propaganda patfi na schiize a do ulic (pokud jde o film, maji podobnou tlohu plnit pou-
ze tydemky) a od hraného filmu poZadoval umélecka dila naplnéna naciondlné socialistickou
tendenci .”" Novou linii v p¥istupu k filmové propagandé a poslani filmu ve Treti ¥i8i pak
naznacil ve svych Sedmi filmovych tezich pfednesenych v roce 1935 na I. Mezinarodnim filmo-
vém kongresu v Berliné a o dva roky pozdéji v beznu ji podrobné rozvinul v projevu o tloze né-
meckého filmu na prvnim Vyroénim zasedéni Risské filmové komory (viz edice).
Vychozim bodem obou Goebbelsovych projevil je vyzdviZeni filmu jako nového druhu uméni,
které se fidi obecné platnymi zdsadami umélecké tvorby. V prvni z jeho sedmi filmovych tezi je
uvedeny nazor podtrZen konfrontaci divadla s filmem.” V projevu na zasedanti filmové komory
jde Goebbels jesté dale prohldSenim, Ze obecné zdsady uméni ,,méni se sice ve svych nuancich
pokazdé podle struktury daného uméni, jejich zasady ale ziistavaji stejné a plati nejen pro ma-
litstvi a architekturu, pro basnictvi nebo dramatické uméni, ale ve stejné miie i pro filmové

22) Zatimco v letech 1932 - 1933 bylo 40% vyrobnich nakladt némeckého filmového priimyslu kryto ze
zahrani¢nich trzeb, v roce 1937 jiZ jen ze 6 — 7%.

23) Ke ,,zglajch3altovdni némeckého filmu ve Treti FiSi srov. napf. : Joseph Wulf, Kukur im Dritten
Reich. Bd. 4. Theater und Film im Dritten Reich. Frankfurt am Main — Berlin — Wien 1983; Jiirgen Spi-
ker, Film und Kapital. Der Weg der deutschen Filmwirtschaft zum nationalsozialistischen Einheitskon-
zern. Berlin (West) 1975; Boguslaw Drewniak, Der deutsche Film 1938-1945. Ein Gesamtiiberblick.
Diisseldorf 1987.

24) Joseph Goebhels, Vom Kaiserhof zur Reichs-kanzlei. Listy z deniku 1932-33. Praha 1942, s. 305.

25) Cit. podle: Erwin Leiser, Nazi cinema. London 1974, s. 10.

26) Filmy byly zérovei kritizovany vedenim NSDAP pro vyzdvihovéni paravojenskych jednotek SA, ¢imi
mohl vzniknout dojem, Ze se SA zaslouZily vice neZ strana o vitézstvi v lednu 1933. K uvedenym fil-
mim a jejich postaveni v rdmei nacistické filmové propagandy viz.: Martyrerlegenden im NS-Film.
Hrsg. Martin Loiperdinger, Opladen 1991.

27) Jiii R ak, Historickd tematika v kinematografii Treti fise. ,Iluminace” 5, 1993, &. 1, s. 12.

28) Joseph Goebbels, Die sieben Film-Thesen, 1935 (dale Thesen). In: Film und Gesellschaft im Deutsch-
land, s. 178.
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| Josef Goebgels blahopreje Otto Gebiihrovi k jeho jmenovdni stdtnim hercem.
Uprostied Weit Harlan a Kristina Soderbaumovd.

uméni.” Navic si vypomdha i nadfazenim umélecké hodnoty filmu jeho obchodni hodnoté
a odkazem na Lessingovu Hamburskou dramaturgii.” Tato argumentace zpoéatku vyvolava zda-
ni, Ze Goebbels piiklada vétsi vaihu umélecké strance filmové tvorby nez jejimu propagandistic-
kému vyuziti, ale jeho dalsi slova — ,V okamZiku, kdy je propaganda uvédomovand, je
nei¢innd. V momenté, ve kterém ztstava v pozadi jako propaganda, jako tendence, charakter,
postoj a projevuje se jen jednanim, pritbéhem, uddlostmi, rozlifovanim lidi, stava se v kazdém
ohledu G&inngjsi. Af mi nikdo netikd, Ze takovy postup by byl ke 3kod& némeckému uméni. ™
-odhaluji pravy vyznam pfedchozich vyrokii. Uméleckymi filmovymi prostiedky ztvariiovat
skute¢nost a kazdodennost nacionalniho socialismu, nebof ,,je pro nis samozfejmy a ma se za
zbyteéné o tom mluvit. Je tu, obklopuje nds, je sou¢asti naseho Zivota. Ndrodni socialismus je
v oblasti jednani, stejné jako duSevniho a duchovniho charakteru ndroda asi tolik, co predsta-
vuje vzduch pro lidské dychaci orgény. Vdechujeme jej a vydechujeme. Zijeme v jeho atmosfée.
Vidime, jak se postupné uskuteéiiuje ve vSech oblastech, ve vécech, okolnostech a v lidech.
Uméni, které by to chtélo ignorovat, by nebylo lidem chépéano. Neni oblasti, ktera by byla z této
‘ obecné platné atmosféry vylou¢ena.”™ U némeckych filmafii tak Goebbels pozadoval ne &erno-
bilou filmovou propagandu, ale umélecké filmy nesené propagandistickou tendenci v jejich dru-
' hém planu a prodchnuté naciondlné socialistickim duchem, které .,se musi osvobodit od
' vulgdrni plochosti pouhé zédbavy pro masy, ale nesmi pfitom ztratit silnou vnitini vazbu
|
\

k lidu™.*

Vyse uvedenda Goebbelsova idea nasla své naplnéni v historickych filmech Treti Fige, které

29) Ty%, Rede auf der I Jahrestagung der Reichsfilmkammer, 1937 (dale Rede). Tamtéz, s. 181.
30) Rede, s. 184 - 185, 186 — 188 a 189 - 191.

31) Tamtéz, s. 193.

32) Tamtéz.

33) Thesen, s. 178.
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zneuZivaly pevného zakotveni historismu v Zivoté némecké spoleénosti. Jeho prostfednictvim by-
la v jejim historickém povédomi vyvoldvdna pfedstava o velikosti némeckych déjin, jejichz
posldnim je vybudovani jednotné némecké ¥iSe vedené silnym viidcem. Tato historickd vize
prostupujici némeckym prostiedim od 19. stoleti nabyla na intenzité v Némecku dvacatych
a potatku t¥icatych let frustrovaném vojenskou kapitulaci v listopadu 1918 a pozdéjsimi hospo-
datskymi otiesy. Diky tomu sililo u ¢asti tehdejsi némecké spoleénosti tzv. naciondlni (volkisch)
my3leni projevujici se piiklonem k iracionalismu a romantickému pojeti naroda, vyzdvihovanim
némecké rasy Gsticim aZ k projeviim antisemitismu a voldnim po uplatnéni viidcovského prin-
cipu v politice. Tim se vytvéafely piiznivé podminky pro kladné piijeti naciondlné socialistické
ideologie p¥isvojujici si v tomto duchu tradiéni obrazy némeckych déjin. Boj Germanii proti
Slovantim tak byl nacionlné socialistickym historismem vyzdvihovan v duchu socidlné darwi-
nistickych teorii o nadvladé silnéjsiho nad slabsim jako doklad vyvolenosti némecké rasy, stie-
dovéka svata ¥i%e chdpdna jako pfedobraz tisicileté Tteti FiSe, prusky stit interpretovan jako
bojovnik za ndrodni a stdtné& politickou jednotu Némecka a glorifikace velkych postav némecké
minulosti a jejich silné a nezlomné viille méla legitimizovat viidcovsky princip strany a nenahra-
ditelnost Vidce. Historismus se stal soucdsti ideologie nového némeckého politického hnuti
a tim vstoupil i do jeho filmové propagandy.

Nacistické historické filmy ztvérfiujici témata némeckych dé&jin v rdmei uvedenych tendenci na-
vazovaly na historickou filmovou tvorbu Vymarské republiky,” kterou nacistickd propaganda
»kladla do protikladu s kosmopolitné ladénou doméci produkei & kostymnimi kyéi americké
produkce”.” OvSem historické filmy Treti ¥iSe svou tendenénosti ~vymarské  filmy prevySovaly.
Vychézely z Goebbelsova poZzadavku uéinit minulost néstrojem: ,,Film musi jako kazdé jiné
uméni zistat aktuilni, aby mohl aktualn& ptisobit. Miize své predlohy pfejimat od jinych zemi
nebo vzdilenych historickych epoch, ale jeho problémy musi zistat blizké duchu doby, aby
mohly ducha doby vyjadfovat. V tomto smyslu nese také film, jako kaZdé jiné uméni, tak para-
doxné a protismyslné to miiZe znit, tendenci doby, ke které se obraci a pro kterou tviiré¢im zpu-
sobem pracuje.”* Umélec m4 proto ,priavo d&jinné charaktery zhorSovat, zlep$ovat, jednim
slovem: zbastiovat .” Namétové pak po vylouéeni dalitho zpracovani dé&jin strany formou filmo-
vého obrazu, ,,protoZe ndrodni socialismus je tak novy a tak mlady, Ze k nému nemame nutny
odstup, ktery umoziiuje, aby takové predstavovani dozrdlo ,” &erpaly historické filmy Treti iise
nejvice sva témata z déjin pruského statu. VyuZitim protikladného piistupu k minulosti v hra-
ném filmu tak mohla goebbelsovské propaganda vyzdvihovat ve filmové postavé Fridricha II. Ve-
likého Hitlerovu ,,politickou genialitu” a jeho ,vojeviidcovské uméni”, v pruské armadé
nachézet silu obnovené némecké branné moci a obrannymi boji z doby protinapoleonskych va-
lek pripravovat obyvatelstvo na konci vélky k boji do posledniho muZe. A nerozpakovala se ani
pouzit minulosti k propagaci antisemitismu.”

Ukolem némeckého hraného filmu ovem nemélo byt podle Goebbelse jen umélecké pretvifeni
minulosti v nacionaln& socialistickém duchu, ale také ,,dr¥et se Zivota * ,,ztvarfiovat, co napl-
tiuje a hybe lidskymi srdci, a tak otfdst lidskymi srdei a odhalenim vé¢ného je odvést do

34) Napr. ¢étyidilny cyklus fridericidnskych filmi Arsena von Csérepy Fridericus rex z let 1922 — 1923
Boure a vzdor (Sturm und Drang), Otec a syn (Vater und Sohn), Sanssouci a Obrat osudu (Schicksalwen-
de) a Mlyn v Sanssouci (Die Miihle von Sanssouci, 1925 — 1926) Siegfrieda Philippiho.

35) J. Rak,ec. d.,s. 13.

36) Thesen, s. 179.

37) Rede, s. 186.

38) Tamtéz, s. 192.

39) Viz napf. Fridericus (Johannes Meyer, 1936), Veliky krdl (Der GroBe Kénig, 1942), Kolberg (1945)
a Zid Siss (Jud SuB, 1940 - viechny tfi filmy Veit Harlan). Podrobnéji k historické tematice v kine-
matografii TFeti fi%e J. Rak, c. d., s. 7 - 36.

40) Rede, s. 184.

41) Thesen, s. 180.
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lepsich svéti ' Do lepSich svéti prostiednictvim filmovjch komedii, muzikalé a napinavych
kriminalnich p¥ipadii, které mély uklidriovat spolecnost a dopfavat ji oddechu. Pravym cilem
téchto ,,apolitickych™ filmi* bylo odvadéni pozornosti némeckého obyvatelstva od politiky, coz
bylo pro nacistickou stranu neméné diileZité jako jeho politickd aktivizace. Vyznamnou roli pak
sehrély tyto filmy zejména v pribé&hu druhé svétové vélky, kdy mély divakiim nabizet pfijemnou
(byf fiktivni) alternativu k neradostné véleéné kazdodennosti.

Uvedené Goebbelsovy linie p¥istupu k filmu jako v§znamnému prostfedku politické propagandy
vychazeji z Goebbelsova pojeti uméni jako formovatele mas. Politika, a tim 1 politicka propa-
ganda, je tak Goebbelsem definovéna jako ,,tvofivé uméni”, jeho cilem je manipulace s davem
dle momentélnich politickych potieb a ciléi. Zamérem této ,,estetizujici politiky” (Walter Benja-
min) je navodit u davu dojem, Ze vyjadfeni, které mu nabizi naciondlni socialismus, je vytvare-
no za jeho aktivni Géasti — odtud Goebbelsova teze, Ze film ,,musi byt, vice nez viechny ostatni
druhy uméni, lidovym uménim v nejlep§im smyslu tohoto slova. Lidové uméni by mélo ale umé-
lecky vyjadfit radosti a starosti, které lidem hybou.” -ani si oviem pieje jeho skute¢nou akti-
vitu v tomto sméru. Uméni se tak stava Gcelovym funkénim modelem, jehoZ cilem je smérované
politické aktivovani mas a zdrovefi jejich uspavéani (umé&lecka dila a ,,nepoliticka” uméleck4 za-
bava), tedy uéinit z nich zdanlivy subjekt politiky, ktery se ve skute¢nosti stdvd objektem politic-
ké propagandy. To odpovidd Goebbelsovu prohlaSeni, Ze velké uméni neni . nic jiného nez
utvafeni formy ze suroviny jakési masy a ,7e proto neexistuje Zadné vétsi uméni nei to, které
nyni tvofi nirod ze suroviny zmitajici se miliénové masy, které tomuto narodu déva tva¥, kostru,
vnit¥ni usporadéni a které jej umisfuje uz ne jako odmysleny faktor do mezindrodniho koncertu

v y ALl " - ’ P P . -

svétovych mocnosti ." K dosaZeni tohoto cile byla ale nutnd nadvlada sttu a jeho mocenskych
struktur nad celou oblasti uméni a tim i filmu. Proto mluvi Goebbels v obou projevech o nut-
nosti ,,zajistit filmu uméleckou existenci materidlnimi ob&fmi statu™® a ,,odstranit z cesty
viechny prekaZky a zabrany, které stoji v cesté organickému a normalnimu rozvoji uméleckého
Fivota. ** A pokud Joseph Goebbels, ktery se stylizuje do postaveni uméleckého kritika,” aby se
pred vefejnosti legitimizoval jako ten, kdo je povoldn hodnotit némecky film, popird zdsahy
Treti ¥iSe do némeckého filmového primyslu a kontrolu filmovych uméleii stitem,” je to jen
projev jeho demagogické argumentace a zastirdni pravého stavu véci.

Pojeti propagandy podle Josepha Goebbelse jako ,,tvofivého uméni~ naglo sviij vyraz i v monu-
mentalnich uméleckych dilech Treti fiSe, které mély monumentalnim kultem sugestivni energie.
uméni ochromit a zlomit masy (Walter Benjamin).” Z této kategorie uméleckych dél je nej-
prikladnéjsi Triumf wile (Triumph des Willens, 1934) Leni Riefenstahlové. Tento filmovy do-
kument ze stranického sjezdu v Norimberku doklada novou skuteénost nacionalniho socialismu,
v niZ individualismus jednotlivce jiZ nemd misto a je nahrazen totdlni mobilizaci mas. Ta je
v praxi stranického shromaZdéni uskuteénéna dokonalou organizaci pohybu, kterd je upeviova-
na vyuZitim kouzla estetickych forem Zivych obrazii na sjezdové ploSe. Dav je tak zvéénén jako
zékladni stavebni jednotka nové nacionilné socialistické skuteénosti.”” Ve filmové roviné
Triumfu wile je tato skuteénost inscenovina prosttednictvim stranického sjezdu planovaného

41) Thesen, s. 180. _

42) Napt. Muz, jenz byl Sherlock Holmes (Der Mann, der Sherlock Holmes war; Karl Hartl, 1937), Déti
Stéstény (Gliickskinder; Paul Martin, 1936), Valéik s tebou (Ein Walzer mit dir; Hubert Marischka, 1943).

43) Thesen, s. 178.

A44) Rede, s. 195.

45) Thesen, s. 179.

46) Rede, s. 183.

47) Tamtéz, s. 181.

48) Tamtéz, s. 182 - 183 a 195.

49) Viz. Martin Loiperdinger, Der Parteitagsfilm ..Triumph des Willens™ von Leni Riefenstahl. Rituale
der Mobilmachung. Opladen 1987, s. 24.

50) S. Kracauer,c. d., s. 234.
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nejen jako omradujici masové shroméazdéni, ale také jako velkolepa filmova propaganda.” Diky
tomu ztraci Triumf wile povahu autentického filmového dokumentu a méni se v inscenovanou
skute¢nost zachycenou na filmovém pésu.

K prosazovéni svych cilii ovSem naciondlné socialistickd propaganda nevyuZivala jen hrané fil-
my a filmové dokumenty, ale v§znamnou roli p¥iklddala i filmovym tydenikiim, které byly na
rozdil od vétsiny ostatni filmové produkce nacistického Némecka vyuZivany k pfimé, nezastiené
politické propagandé. * Takto se uplatnily ji ve t¥icatych letech, jejich tiloha viak vzrostla
mnohonésobné za druhé svétové vilky, kdy se staly vykonnym néstrojem véleéné propagandy
mobilizujici duchovni i fyzické sily Némch pro GspéSné vedeni valky. Ve tficatych letech byly
v Némecku kromé tydeniku Ufy (Ufa - Wochenschau)® distribuovény i filmové tydeniky Deulig-
Tonwoche, Auslands-Woche, Tobis-Wochenschau, Bavaria (do 1938), Fox Tonende-Wochen-
schau a od tnora 1939 mésiénik Degeto Weltspiel. Navic Ufa produkovala pro rejdaiské
spole¢nosti Bremer-Lloyd a Hamburg-Amerikanischer Packetfahrt A. G. Lloyd Magazin a Ha-
pag Magazin a v Gnoru 1939 uvedla prvni &islo mésiéniho vytahu ze svych tydeniki Deutsche
Monatsschau. Vyrazem snahy nacistického vedeni tiplné si pod¥idit filmové zpravodajstvi bylo
o sedm mésich pozdé&ji 7. 9. zaloZeni Deutsche-Wochenschau (prvni &islo uvedeno 20. 6. 1940)
a jeho spojenim s tydeniky t¥i filmovych spoleénosti (Deulig-Tonwoche, Tobis-Wochenschau
a Ufa-Wochenschau) 21. 11. 1941 do jednotného Némeckého tydeniku (Deutsche-Wochenschau
GmbH) tento proces vyvrcholil. Odpovédnost za obsah jednotlivych &isel tydeniku méli sice for-
mélné jejich tviirci, ale ve vétSiné pfipadd rozhodoval o tom, co smi némecky divak v tydeniku
vid&t a co ne, Joseph Goebbels.” Casto oviem uvedeni tydenikii do kin povoloval samotny Adolf
Hitler.” Filmové zpravodajstvi se tak stalo vykonnym ndstrojem nacistické propagandy. Mono-
polni postaveni sjednoceného Némeckého tydeniku promitaného po celém Némecku,” pak bylo
jesté upevnéno nafizenim ministerstva propagandy, Ze Gfedni frontové tydeniky se maji promi-
tat v celé i¥i ve stejny den. Tim se podafilo nacistické propagandé planovité piisobit na obyva-
telstvo podle jejich aktudlnich potfeb. Soucasné se Némecky tydenik, distribuovany v zahraniéi
v tficeti étyfech svétovych jazycich, stal i dileZitym ndstrojem nacistické zahraniéni protispoje-
necké propagandy.”

Filmovy intendant Fritz Hippler dohliZejici na filmovou produkei Ufy ve svém projevu o dloze
Némeckého tydeniku za valky (viz edice) vyslovil pfesvédéeni, ,,Ze nejvyssim tkolem Tydeniku
je zachytit vjznamné udalosti naSich dni ve filmu".** A protoZe nejvyznamngjsi udélosti byla
valka, méla byt prostfednictvim frontovych filmovych dokumentdrnich zabérii zachycena ,,au-
tentickd” vale¢éna realita vyplnéna obrazy némecké armady pochodujici vitézné na zépad i na
vychod. Ve skuteénosti oviem nacistickd propaganda, obavajici se negativniho dopadu filmové-
ho zobrazeni védleénych hriiz na obyvatelstvo, misto aby takovou informaci podavala, tak ji zesla-

51) K Triumfu wvile srov. napf. : M. Loiperdinger, c. d.; S. Kracauer, c. d., s. 233 - 236; Susan
Sontagovi, Fascinujici fasismus. ,,Revolver Revue” 12, nestrankovino. Peter Nowotny, Leni Riefen-
stahls ,.Triumph des Willens. Munster 1981; Wolfgang Wipfermann, ,.Triumph des Willens oder ..kapita-
listische Manifestation™. Das Ideologieproblem im Faschismus. In: Nationalsozialistische Diktatur 1933 -
1945. Eine Bilanz, K. D. Bracher (Hrsg. ), Diisseldorf 1983.

52) K filmovym tydenikiim T¥eti fi%e bliZe napt. Die Entwicklung der Wochenschau in Deutschland (Institut
fiir den Wissenschafilichen Film). Gottingen 1960; Albrecht, Die Wochenschau als Instrument der Propa-
ganda im Dritten Reich. Tel Aviv 1966.

53) Tydenik Ufy existoval od roku 1925 a 3. 9. 1930 byl ozvuéen jako prvni némecky filmovy tydenik.

54) B. Drewniak, c. d. , s. 44.

55) Blize viz. tamtéz, s. 44 - 45.

56) Zatimco k 15. 9. 1939 bylo distribuovano 865 kopii Némeckého tydeniku, v roce 1942 to jiz bylo 1900
kopii.

57) Narast protispojenecké propagandy dokldda 1400 kopii Némeckého zahraniéniho tydeniku z roku 1942
oproti 1000 kopiim v roce 1940.

58) Fritz Hippler, Fragen und Probleme der deutschen Wochenschau im Kriege (dédle Fragen). In: Film
und Gesellschaft im Deutschland, s. 231.
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4
E

v

Pracovnici Propagaéni skupiny FiSské branné moci pri natdceni.

bovala ¢i dokonce zadrzovala. Ve filmovych tydenicich se tato tendence projevila vypusténim
zabért umirajicich a mrtvych vojaki a tim i smrti jako takové. Tato praxe je dokladem toho, 7e
»ackoli cely totalitni systém byl zévisly na své schopnosti proménovati véechnu skuteénost, ne-
dovolili si nacisté zahravati s obrazem smrti .”" P¥ed vefejnosti bylo nezobrazovani smrti zdii-
vodiiovano ohledy na némeckého vojdka, jenZ ,,by si zakdzal zvefejnéni zabérh, které ukazuji,
jak byl kamarad zasaZen nepfatelskou kulkou. Ani on ani my nechceme kviili senzacechtivosti
skryvajici se pod zéstérkou seriézniho realismu, senzacechtivosti téch, kte¥i vystavuji nebezpeéi
piibuzné tfeba pravé onoho vojéka, se na takové zabéry divat.”* K dosaZeni takové promény va-

59) S. Kracauer, c. d., s. 239.
60) Fragen, s. 231.
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le¢né skuteénosti ve filmovém zpravodajstvi bylo jeho tviirci bohaté vyuZivano predeviim uméni
stfihu umoznujici upravovat filmové obrazy dle propagandistickych potfeb. Stfihovy mistr, ,,je-
hoZ tikolem je veSkery jemu dodany materiil v pravém slova smyslu zahustit, tzn. asto rozsahlé
délky &isté kvantitativné zkratit pro Géely publikovani v Tydeniku a jednotlivé obrazky sefadit
tak, aby bylo dosaZeno, v souladu s obsahovymi a vécnymi pozadavky, co mozna nejvétsi grada-
ce a aéinku”,” se tak stal spoleéné s kameramanem a reZisérem spolutviircem nové ,,dokumen-
tarni- filmové skuteénosti.” Pro zmnoZeni jejiho propagandistického téinku na Siroké vrstvy
obyvatelstva doglo navic k prodlouZeni promitaci doby tydenikii na &tyficet minut. Diky tomu
mélo opakované piisobeni takto koncipovanych filmovych obrazii na filmové divaky podobny
dopad jako stereotypni opakovini jednoznacnych vyrokii pfi projevech na velkych stranickych
shroméazdénich na jejich Géastniky.” Aktuilnost filmovych tydenikii pak byla umocnéna poza-
davkem jejich co nejrychlejsiho uvadéni v kinech po dokonéeni natdceni, aby tak mohly podpo-
rovat rozhlasové frontové zpravodajstvi filmovym obrazem.”

Filmové tydeniky koncipované jako prvopldnova filmova propaganda a na druhé strané hrané
filmy pracujici s jemné&jsimi propagandistickymi prostfedky predstavovaly dvé odlisné linie piis-
tupu k filmové tvorb& jako jednomu z propagandistickych néstrojii nacistické strany. Presto se
vyznacovaly jednim spoleénym znakem charakteristickjm nejen pro filmovou propagandu Treti
fige, ale i pro ostatni oblasti nacioniln& socialistické propagandy. Upravou skutecnosti dle
predstav nacistické ideologie vyslovujici se pro totdlni pod¥izeni individua nacionalné socialis-
tickému politickému hnuti.

Pavel Zeman

61) Tamtéz, s. 233.

62) B. Drewniak uvadi, Ze na tydenik o délce 600 aZ 800 metrii se pouZivalo az 150 km natoeného ma-
terialu. B. Drevniak, c. d. , s. 44

63) Blize viz napt. : J. P. Stern, Hitler. Viidce a lid. Praha 1991, s. 33 - 37.

64) S. Kracauer,c. d., 212.
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Dopis generila Ludendorffa Kralovskému valeénému ministerstvu

Séf generélniho Stabu pozemnich vojsk 4. &ervence 1917
¢. 20851

Krilovskému vileénému ministerstvu, Berlin.

Vilka ukazala nesmirnou moc obrazu a filmu jako agitaéniho a ovliviiovaciho prostfedku. Bo-
huzel nasi nepfitelé vyuZili svého naskoku, ktery na tomto poli méli, tak diikladné, e jsme tim
utrpéli tézké Skody. Ani pro dalsi trvani valky film sviij nesmirny vjznam jako politicky a vojen-
sko-propagaéni prostfedek neztrati. Pravé z tohoto diivodu je pro $fastny konec valky nezbytné
nutné, aby film viude tam, kde je jesté mozno uplatiiovat némecky vliv, piisobil s co nejvétsim
dopadem. Bude proto tfeba prozkoumat
1. jak lze tohoto plisobeni docilit a
2. jaké prostfedky maji byt pouZity.
Ad 1. Posileni némeckych propagacnich moZnosti se musi ve filmu tykat
a) putsobeni filmofikace v neutrdlni ciziné a
b) sjednoceni némeckého filmového préimyslu, aby bylo dosaZeno, podle
jednotnych globdlnich hledisek, planovitého a Géinného ovlivnéni $iro-
kych mas ve statnim zajmu.

Ad a) V nepritelském filmovém primyslu zaujimd mezi neutralnimi
zemémi zvlastni vliv zejména Nordicka spole¢nost (Die Nordi-
sche Gesellschaft). Tato spoleénost vlastni jak ve Skandinavii,
tak také v Némecku a Svycarsku &etné prvotiidni biografy. Nor-
dicka spolecnost piedstavuje tak pro némeckou propagandu
moc, kterd dokdZe mnoho Zkodit uz tim, Ze miiZze viici Némec-
ku vystupovat nepfatelsky. K tomu jeité p¥istupuje to, 7e Nor-
dicka spole¢nost je nyni schopna vyvazet filmy do Ruska. Co
tento vliv miZe znamenat, pokud by byl provddén v pronémec-
kém smyslu, lze p¥i lehce ovlivnitelnych lidovych néladéach, kte-
ré nyni v Rusku panuji, jen stéZi odhadnout. Dile je tieba uva-
zit, Ze Skandindvie se s nejvySsi pravdépodobnosti stane dé&jis-
tém budoucich mirovych jednani. Pravé v této dobé patii k na-
léhavym tkoliim némecké propagandy dosdhnout é¢inné agitace
a odstranit mnohé nazory, které brani uzavieni miru. Z tohoto
divodu je pro provedeni valeénych kol nevyhnutelnou nutnos-
ti co nejrychleji nalézt bezprostfedni vliv na Nordickou spoleé-
nost. Nejlepsi a jednoduchy prostfedek spoéivi v odkoupeni
hlavnich podilis Nordické spole¢nosti. Pokud by se to nepodafi-
lo, bude nutno hledat jinou formu pfipojeni, spoéivajici v tom,
ze zajmy Nordické spolecnosti na némeckém filmovém trhu
jsou vyuzivany ve vyssi mife.

Smlouva takového druhu je moina jen tehdy, poda¥i-li se né-
mecky filmovy priimysl do té miry sjednotit, Ze bude vystupovat
via¢i Nordické spolecnosti jako homogenni smluvni partner.

1) Erich Ludendorff, Schreiben an das Kgl. Kriegsministerium vom 4. Juli 1917. In: Film und Gesellschaft
im Deutschland. Dokumente und Materialien. Hrsg. Wilfried von Bredow — Rolf Zurek. Hoffman und
Campe, Hamburg 1975, s. 102 - 104.
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Ad b) Nehledé na dosaZeni néjakého smluvniho poméru vii¢i Nordické
spolecnosti existuji jeSté dalsi divody, které vyzaduji, aby né-
mecky filmovy priimysl byl integrovan v jednotny celek. Cim dé-
le bude vilka trvat, tim naléhavéj$i bude potfeba planovitého
ovliviiovdni mas v tuzemsku. K tomu proto musi byt pro dosaze-
ni tspéchu systematicky vyuZiviany vSechny v avahu pfichdzejici
agitatni prostfedky. Ve filmu $lo dosud jen o prileZitostné ovliv-
fiovani lidovych nalad. - K tomu pfistupuje Gsili mnohych kruhi
film vyuZivat pro své zvlastni alely. Tak vytvofil tézky primysl
v Némecké filmové spoleénosti (Die Deutsche Lichtbild-Gesell-
schaft) a Vsenemm ve Spole¢nosti pro umélecké filmy ,,Némec-
ké uméni’ (Die Gesellschaft fiir kiinstlerische Lichtspiele
.. Deutsche Kunst' ) takovou pozici, kterd nutné povede k rozsté-
peni ve filmové propagaci. Za zminku stoji i velmi agilni Vybor
pro filmovou reformu ve St&ting, ktery jiz zalozil Kulturni filmo-
vou spole¢nost (Kulturfilmgesellschaft). Kazda z téchto spoleé-
nosti usiluje o to, aby uchvatila filmovy primysl velkymi zakaz-
kami, a tim ohrozuje provedeni véleénych tkolt obrazového
a filmového ufadu. (Das Bild- und Filmamt). Také z tohoto po-
hledu je nanejvys nutné, aby némecky filmovy priimysl byl sjed-
nocen, aby nedochdzelo k znehodnoceni Géinnych vale¢nych
zbrani jejich roz§tépenim.

Ad 2. Jaké prostiedky lze pouzit? Protoze k ovlivnéni jisté spolecnosti je fakticky

nutnd pouze absolutni vétSina, neni vidy nutno skoupit viechny podily.
Nesmi byt ale zndmo, Zze nakupéim je stat. Celd finan¢ni transakce musi
byt svéfena néjaké vysoce odborné, vlivné, zkuSené, spolehlivé a predeviim
- vladé bezvyhradné oddané soukromé osobé (bance). Zprostiedkovatelé
nesméji v zadném pripadé védét, kdo je skuteény subjekt zakazky. K dosa-
Zeni Gcasti asi 55% kapitalu spole¢nosti by bylo nutno vynaloZit pro Nor-
dickou spole¢nost v Kodani asi 20 miliéonti marek a pro némecké filmové

spolecnosti asi 8 milioni marek. Mezi némeckymi filmovymi spole¢nostmi
prichazi zvlasté v dvahu

1. die Deutsche Bioskop- Gesellschaft

2. die Messter-Film Gmbh.

3. die Eiko-Film Gmbh.

4. die Projektions-A. G. Union

5. die Deutsche Mutoskop und Biograph

6. die National-Film Gmbh.

a jiné.

Kdyz se uvazi, jaké sumy se v zahrani¢i vydavaji na filmovou propagandu,
pak vychazi pfedloZeny pozadavek jako zcela minimélni. Je moZno pfipo-
menoul jen to, ze v pribéhu posledniho étvrtleti vydala Dohoda mimorad-
né vysoké ¢astky, pres 100 milionii marek, na propagaéni Géely, mezi nimiz
zaujima nejvyznamnéjsi misto pravé filmové propagace.

Uskute¢néni predlozenych akei povazuji za naléhavou valeénou nutnost
a zddam o bezodkladné provedeni Obrazovym a filmovym afadem. Byl
bych vdécen, kdybych mohl byt zpraven vhodnou formou o provedenych
opatienich. Pfipojuji, Ze se jedna o propagacni vydaje.

podepsin Ludendorff

Pielo?il Ivan Zacek
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Sedm filmovych tezi

Joseph Goebbels

I. Film ma své vlastni zakonitosti.

Film ma jako kaZdé jiné uméni své vlastni zdkonitosti. Pouze v poslugnosti téchto jemu vlast-
nich zékonitosti si miiZze zachovat svou vlastni tvaf. Tyto zékonitosti nevyriistaji z divadla. Svr-
chovanost divadla nad filmem musi byt zlomena. Divadlo mluvi svoji feéi a film mluvi svoji fe-
¢i. Co je v poloSeru kulis jeSté snesitelné, je pod ostrym svétlem elektrickych lamp plné de-
maskovéno. Divadlo se bude pokouSet ze vSech sil, na zdkladé svého staletého trvini, uchovat si
svou pfevahu nad filmem. Pro film je ovSem Zivotni uméleckou otdzkou zlomit ji a postavit se
tak na vlastni nohy.

I1. Ocisténti filmu od vulgérni plochosti.

Film se musi osvobodit od vulgirni plochosti pouhé zibavy pro masy, nesmi ale pfitom ztratit
silnou vnitini vazbu k lidu. Chuf publika neni Z4dnd nepominutelna skute¢nost, kterou je nutné
prejimat jako danou. Je vzdélavatelnd jak v dobrém tak ve $painém smyslu. Na viili provadét
vichovu také prakticky a, pokud je to nutné, s materidlnimi obéfmi, zavisi umélecka tvaf filmu.

ITI. Ale také pryé. od estetismu.

To nema znamenat, Ze by aloha filmu spocivala v n&jakém plytkému estetismu. Naopak: pravé
na zakladé své neobyéejné obsahlé aéinnosti musi byt, vice ne# viechny ostatni druhy uméni,
lidovym uménim v nejlepSim smyslu tohoto slova. Lidové uméni by mélo ale umélecky vyjadrit
radosti a starosti, které lidem hybou. Film tak nesmi uhnout pred tézkostmi viedniho dne
a ztratit se v néjaké zemi snii, kterd leZi jen v hlaviach skute¢nosti odcizenych rezisérii a scé-
ndristil, ale jinak nikde na svété.

IV. Vlady musi pfinéset filmu materidlni obéti.

Neexistuje uméni, které by se Zivilo samo; materidlni obéti, které jsou filmu p¥ineseny, se
zaplati opét v idedlni sféfe. Pro kazdou vladu je samoziejmosti financovani velkych statnich bu-
dov, ve kterych je v kameni zvé¢néna architektonicka tviiréi vile, je samoziejmé subvencovéni
scén, na kterych jsou uvadéna tragicka i komické stradédni této doby, je samoziejmé zakladéani
galerii, ve kterych naléza sviij domov mali¥stvi, kulturni majetek lidu. Pro vlady musi byt stejné
tak samozfejmé zajistit filmu uméleckou existenci materidlnimi ob&mi, pokud nechtéji rezigno-
vat na to, aby film ocenily a zafadily mezi uméni. Pak je ale stiZnost na ky¢ a zdivoceni filmové
umélecké tvorby jen pokryteckym zakryvanim vlastniho opominuti.

1) Joseph Goebbels, Die sieben Film-Thesen. In: Film und Gesellschaft im Deutschland. Dokumente
und Materialien. Hrsg. Wilfried von Bredow - Rolf Zurek. Hoffman und Campe, Hamburg 1975,
s. 178.
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V. Film musi ziistat aktudlni.

Film musi jako kazdé jiné uméni ziistat aktudlni, aby mohl aktudlné plisobit. Miize své predlohy
piejimat od jinych zemi nebo vzdilenych historickych epoch, ale jeho problémy musi zistat
blizké duchu doby, aby mohly ducha doby vyjadfovat. V tomto smyslu nese také film, jako kazdé
jiné uméni, tak paradoxné a protismyslné to miiZe znit, tendenci doby, ke které se obraci a pro
kterou tviiréim zptisobem pracuje.

VI. Kulturni mosty mezi narody.

Film, vznikly z téchto danosti, nebude narody hrdé na sva specifika, a tato specifika mu také

davaji tva¥, oddélovat, ale spojovat. Je kulturnim mostem mezi narody, podporuje dorozumivani
mezi nimi, protoZe jim pomah4 uéit se vzajemnému porozuméni.

VII. Pravdivy a pfirozeny film si ziska svét.

Film ma dkol pisobit poctivosti a samoziejmosti svého vlastniho byti. Pouhy patos je mu stejné
tak cizi jako kycovity zdzrak svéta kulis, ktery mu sice byl din do Zivota jeho macechou
divadlem, ktery ale pfedstavuje jen tézké a jemu nenalezité cestovni zavazadlo. Poctivy a p¥iro-
zeny film, ktery dava naSi dobé Zivouci a plasticky tvar, se miZe stit jednim z nejcennéjSich
prostfedkii k vystavbé lepsiho, ¢istitho a realisti¢téjiiho svéta uméleckych moznosti.

Bude-li film pamétliv téchto zasad, ziska si svét jako novd umélecka manifestace.

Némecko ma poctivy zdmér, poloZit mosty, které spojuji narody; za ndmi viemi ale ¢ekd velky
Zivot na umélecké ztvarnéni. Neni jiné volby, musime se jej zmocnit, abychom se mohli stat je-
ho soudasti.

Pfistupujeme k tomu s pevnym rozhodnutim: byt pFirozeny, jako je Zivot pFirozeny! Zistavat
pravdivy, a pravdivé plsobit! Ztvdrfiovat, co napliiuje a hybe lidskymi srdci, a tak ot¥ast lidsky--
mi srdci a odhalenim vé&ného je odvést do lepSich svétd.

(1935)

PteloZil Petr Stépédnek
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Joseph Goebbels

Damy a panové !

Dovolte mi pfed popsdnim soudasné situace némeckého filmu nékolik vyvodi, které se vztahuji
na uméni obecné. Pokud filmovy priimysl zastivd zdsadu, Ze pfi feSeni naSich problémi ve fil-
mu by bylo tfeba nejprve jednat a pak filosofovat, tak s nim souhlasim. Ale nékolik let jednani
je jiz za nami. Natoéili jsme filmy a v téchto filmech jsme se pokusili opravnit nové postavené
zasady ndrodné socialistického statu. Jak dalece se to podafilo bych chtél vyjadfit v mych zkou-
manich, které jsem podnikl nikoliv jako pozorovatel uméni, ale jako umélecky kritik.

Neméli bychom v budoucnosti pravo mluvit o némeckém filmu, kdybychom neuplatiiovali na z-
kony filmového uméni vidy platné obecné zasady uméni. ProtoZe tyto zikony jsou vééné. Méni
se sice ve svych nuancich pokazdé podle struktury daného uméni, jejich zasady ale zistavaji
steiné a plati nejen pro malifstvi a architekturu, pro basnictvi nebo dramatické uméni, ale ve
stejné mife i pro filmové uméni; je tim nezbytné&jsi, je na tomto poli probojovat, nebof se u fil-
mové produkce jednd o nejmlad3i uméni a nabizi se tak moZnost stanovit zdsady, které jsou
nezbytné, aby ukézaly filmovym tviirciim nyni jiZ dany a nabidnuty smér.

Obecné vyvody o uméni by mély byt pak uZity na to, co nazyviame film, filmovy primysl a filmo-
vé uméni. .

Uméni neni nic jiného neZ tviirce pocitu. Vychézi z pocitu a nikoliv z porozuméni, umélec neni
nic jiného neZ ten, ktery dava tomuto pocitu smysl. OdliSuje se od normaélnich lidi ne tim, Ze
mé pocit, ale 7e ma silu formovat pocity. Nalezne odpovéd v srdeich lidi pokud ma zézra&nou
schopnost formovat pravé pocity, které se v srdcich lidstva staly Zivoucimi. Uméni neni samotny
#ivot, nybrz druh vy$3iho Zivota, zde se obraci na cit a chee lidi v jejich citu spojovat a obsfast-
fiovat, coZ nem4 nic spoleéného se zdsadou rentability. Rentabilita smi u uméni pfichazet do
tvahy aZ ve druhé linii, v pryni linii musi stét isté umélecky moment. Proto také nesmi byt 7a-
déno, aby se jeho materidlni vklad bezprostiedné a hned zhodnocoval. Myslete na to, Ze velei
papeZové, ktefi vybudovali Rim, nesledovali cil z¥idit G&elovou budovu, nezamy3leli se tehdy ani
v nejmensim, zda se také bude jimi vybudovany Rim dlouhodobé rentovat, ale méli odvahu
otdzku rentability nechat stranou. Pfece proto na tom, nikoliv hned, ale postupné v pritbéhu do-
by, vydélali. Nebof uméni se nevyplaci materialné, ale pfedevsim ideédlné. Nakonec nachazi
v idedlnim i sviij materialni zisk.

Vysoky stupeti idealismu vyZaduje nejen rozeznavat nejvlastnéjsi byti uméni, ale také je dusled-
né brat v Gvahu. Divime-li se zpét pfes staleti a chceme-li ¢isté materidlné poéitat, jakou cenu
nyni ziskal Rim vystavény papezi, dojdeme k prekvapujicimu zji$téni, Ze proto, Ze p¥i tomto bu-
dovani byl sledovin idedlni Géel, bylo dosaZeno také materidlnich cili. P¥i vytvifeni umélec-
kych dél takovych hodnot je treba mit odvahu uvaZovat a jednat pfes desetileti a staleti.

Potud je uméni zéleZitosti, ktera se také dotyka stétu.

Ne, 7Ze by se stat musel zabyvat jeho bezprostfedni produkci, je to pro né&j daleko vice otazka

1) Joseph Goebbels: Rede auf der I Jahrestagung der Reichsfilmkammer. In: Film und Gesellschaft im
Deutschland. Dokumente und Materialien. Hrsg. Wilfried von Bredow — Rolf Zurek. Hoffman und Cam-
pe, Hamburg 1975, s. 181 — 198.
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prestize. Pro kulturni stit je samozfejmé podavat uméni ruku péée a podpory. Vidy bylo ve
viech statnich reZimech mravem péstovat uméni a platilo vidy za zndmku duchovniho a dugev-
niho zchudnuti historické epochy, kdyZ privedla na denni svétlo pouze historické, ale zadné
umélecké formy.

Kdysi byvali papezové a krdlové mecenasi velkych umélct. Poté, co papezové a krélové ztratili
v tomto ohledu své politické postaveni, musi byt dkolem stith a vlad také na tomto poli zastou-
pit jejich misto. Neni to proto Zadné pfikazani k dobrodinnosti nebo k davani almuzny, kdy# stat
musi sebrat odvahu upravovat uméni cestu pravidelnymi subvencemi. Bylo vidy mravem nezane-
chavat umélce sobé samotnym, ale naopak stat ¢isté hmotnym zptisobem zasahoval do produkce
uméleckého Zivota, ¢imZ zajidfoval uméletim a uménim hmotné Zivobyti a umoziioval dosaZeni
jejich ideélnich cild.

To je také vlastni zdklad toho, pro¢ se ndrodné socialisticky stat zaéal od prvniho dne své exis-
tence starat s vielym srdcem o uméni. Pfitom jsme se vZdy vyhybali bezprostfednim zdsahiim
do vyrobniho procesu, protoZe jsme byli toho pfesvédéeni, Ze uméni je ve vlastnim slova smyslu
véci umélet a ji musi zistat. Nas dkol spocival pouze v tom, odstranit z cesty viechny prekazky
a zébrany, které stoji v cesté organickému a normalnimu rozvoji uméleckého Zivota.

Uméni musi Zit podle vlastnich zdkond. Ma také svou vlastni dynamiku a naplni se podle zdko-
na, dle kterého vzniklo. Proto jsem také zamérné ziidka podaval pred vefejnosti zpravu o umé-
leckém Zivoté v Némecku, nebof jsem toho nézoru, 7e je véci umélefli, aby to sami svou vlastni
praci dokazali. Omezuji se na to, Ze vstupuji do diskuse o uméleckych vécech, kterd se zabyva
problémy, jeZ se staly neaktudlnimi, nebo kdyZ je naopak zanechan stranou néjaky problém,
ktery predstavuje skuteénou Zivouci souédst uméni v Némecku.

Uz vice neZ rok jsem nehovofil pfed vefejnosti o otdzkéch filmu. Ne snad proto, Ze bych se té-
mito vécmi uZ nezabyval. Naopak, snaZil jsem se na nespodetnych konferencich a diskusich
témto problémiim a jejich vlastnim zdkonitostem piibliZit. Nyni ale ptiZel &as, kdy by se zase
jednou mélo pied nejSiri vefejnosti zaujmout stanovisko k témto problémtim, a to nejen pied
témi, ktefi se toho bezprostfedné Géastni, ale v nejpravdivéjSim smyslu slova pred uSima a oéi-
ma naroda. Zasadni proménou, kterou Némecko od roku 1933 proslo, spatiuji v tom, Ze uZ neni
nic ve vefejném Zivoté naseho lidu, co by bezprostfedné také lid nezajimalo.

Museli jsme az do roku 1933 zaZivat, Ze se uméni zacalo stile vice izolov.at od lidu, ze kterého
vlastné muselo Zit. To byl vlastni dévod, pro¢ byly prazdné saly kin a divadel. Uméni se stalo
svétu cizim a vzdalenym. Od roku 1933 se toto zménilo. Lidé ktefi od 30.ledna 1933 napliiovali
schiizovni mistnosti a aktivné se Géastnili na feSen{ velkych problémii vnit¥ni a zahraniéni poli-
tiky, proudili nyni ze schiizovnich mistnosti do divadelnich a promitacich sali. Zacal v nejvét-
§im rozsahu riist zdjem na zrcadleni politickjch problémt v Zurnalistické a literarni oblasti,
v oblasti dramatického a filmového uméni. Ve stejném okamziku bylo nezbyiné vytyéit cil a dat
novy smér. Nenechal jsem v této dobé jediny prostfedek stranou, abych tohoto cile, pokud to
bylo viibec v lidskych silach, doséhl a tento smér, pokud se viibec jevil pFipustnym, zachoval.
Po ¢&tyfech letech narodné socialistické vystavby, kterou mame za sebou také na poli filmového
uméni, je na ¢ase bilancovat, a sice, chce se mi téméf ¥ici, s jistou bezohlednosti. Jsem ve
Sfastné pozici, Ze nejsem né&jak vazdn na Zadnou stranu ¢i skupinu, které se v oblasti filmu vza-
jemné potiraji a snaZi se o vzdjemnou nadvladu. Nejsem Zidny reZisér, Zadny producent, Zadny
vyrobee filmii, nybrz jsem ve vztahu k filmu sice zapélenym, ale pfece pofad neutrdlnim pozoro-
vatelem. Mohu déle jako svoji vyhodu uvést, Ze jsem vidél vétSinu zahrani¢nich i nasich filma,
takZe jsem schopny z jisté zdsoby védomosti a zkugenosti v téchto vécech vidy pozorného tisud-
ku. Mohlo by mi snad byt upfeno, Ze nerozumim nétemu v uméni, ale nikdo mi nemiize pf¥imo
upfit, Ze bych nerozumél néfemu v lidu. A protoZe je to pravé lid, ktery se nachazi v bez-
prostfednim vztahu k témto zéleZitostem uméni, a protoZe pravé lidu se dotykd, o éem také
v umélecké oblasti mezi sebou vyjednavame, dovolte mi, abych se ve svych nizorech a kri-
tickych avahéch pozdvihl, jak uz jsem fekl, nad nivelizujici postoj Elovéka, ktery o uméni pouze
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uvaZuje, a tam také upfimné a svobodné pojednal o vécech, atkoliv byly s néleZitym diirazem
projednany ve viech oborovych a vécnjch okruzich; jsem tedy toho ndzoru, Ze dobré slovo na
spravném misté miZe kolikrat vykonat zazraky.

Kdyz tak zastdvam stanovisko, Ze hlavnim tkolem uméni nesmi byt honba za rentabilitou, je sa-
moziejmé, Ze obchodnik mi pravem miiZe poloZit otdzku, odkud se pak film miiZe rentovat; ni-
kdo se nesmi na obchodnika zlobit, Ze posuzuje film jako obchodnik, a kdyz jako vlastnik vel-
kého baliku akcii néjaké filmové firmy pravem Zada, aby si tento balik akcii, kdyz uz nevynasi
velké procento zisku, prece jen uchoval rovnovihu, to znamend, aby pro uméni, které pro néj
predstavuje pouze obchod, neztricel rok co rok velké sumy.

Také se viibec nejedna o otdzku, zda by film vyniSel penize, ale v podstaté se jednd o to, jak
mé penize vynést; pak jsme s obchodnikem zajedno v tom, Ze film se musi rentovat. Otazka je
jen, jak nejicelnéji je moZné dojit k rentabilité (filmu). V tomto ohledu jdou zajisté nazory pev-
né a téméf nesmifitelné spolu.

Zastéaval jsem nézor, Ze Gkolem umé&ni musi byt zmocnit se Zivota, Ze uméni do jisté miry uka-
zuje prehnany Zivot a Ze tikolem umélce musi byt chopit se tohoto Zivota v koncentrované formé
a formulovat jej. Splnit tento vysoky tikol nemiize byt véci obchodnich kapitalista, filmovy kapi-
talista by pak nebyl filmovym podnikatelem, ale pravdépodobné filmovym tviircem. Filmovy
podnikatel vidi film samozfejmé jako obchodnik. Umélec se samoziejmé snaZi neslouZit obcho-
du, ale zmocriovat se Zivota, Zivot podle jemu dané genidlni formy tvoFit, koncentrovat, zhuttiovat
a predstavovat. Tady vznikd disonance a tato disonance musi byt néjak feSena, pokud chceme
vitbec postoupit déle v oblasti némecké tvorby filmii. VSechny ostatni diskuse vlastni problém
mijeji. Mluvi o vécech, které se v oblasti, na niz se omezily, viilbec nemohou tesit. Tady lezi
pocatek rozkladu, tady leZi kofen nemoci, kterd jako neviditelny jed pohlcuje némecky film
a hrozi do né&j zasit sémé rezignace. '

Kdyz jsem vysvétloval, Ze (ikolem uméni je drZet se Zivota, je samozfejmé, Ze umélec tvofi Zivot
podle sebe, Ze se nemiiZe jednat o pouhou fotografii Zivota, ale Ze Zivot v uméleckém dile pred-
stavuje do jisté miry odraz Zivota v genidlni hlavé. Proto také stoji umélec viréi Zivotu se svrcho-
vanou volnosti jako laik. Umélec mé pravo pieformovat Zivot podle svych zasad, nézori a ten-
denci. A v tom se projevuje jeho pravd uméleckost, Ze se svym nejnebojicnéjSim a nejodvaznéj-
Sim, nepfetrZitym a improvizovanym pfetvafenim Zivota ziistava zivotu vzdy blizko.

To plati také pro historickou latku. Neni mozné chtit od toho, kdo zobrazuje historii, aby kracel
déjinami jako historik. Historik ma za tkol dé&jiny ukazovat, takové jaké jsou, podle pramenné-
ho materidlu, ktery md k dispozici. Umélec neni vyluéné odkdzan na pramenny materidl. Rad
bych fekl, Ze m4 pravo vniknout intuitivné do dé&jinnych udélosti a na zakladé intuitivniho nédzo-
ru je tvofit. Vidy se ukazovalo, Ze velky umélec vidél a ukazoval déjinné udailosti ve vy$s&im
smyslu a pravdivéji neZ historikové. KdyZ napiiklad Schillerovo vyli¢eni tficetileté valky ve
Vald3tejnovi diametralné protifecilo tehdej$imu chdpéni a vyzkumu, ukdzalo pozdéjsi historické
béadéni, Ze nikoliv tehdy historikové, ale basnicky génius Schillertiv mél pravdu. Nemohu proto
chtit od umélce, aby li¢il d&jinné udalosti v jejich priibéhu jako historik. Nemohu od basnika
zadat, aby nechaval odvijet déjinné udalosti ve stejném poradi a se stejnymi ¢asovymi odstupy,
jak to musi &init historik. Umélec md naproti tomu prévo, udalosti kviili uméleckému G&inku
bud od sebe vzdalovat nebo k sobé p¥ifazovat. M4 kviili uméleckému Gé&inku to pravo, d&jinné
charaktery zhor3ovat, zlepSovat, jednim slovem: zbdstiovat. Odtud pochézi také to slovo ,,bas-
nik . Neznamen4 ve vlastnim smyslu nic jiného, ne# kvili uméleckému Géinku zhusfovat uda-
losti a osoby, ne# jak jsou podle své piirozenosti. To neni Z4dna udalost vnitini nepravdivosti,
ale udalost vy3si pravdy, kterou hledime nazyvat v odborné feéi basnickou pravdou. Ona nepfi-
chazi &init historické osobé a historické uddlosti ndsili, ale spie historicky pribéh udalosti
a zasahy osob pretvafet do udélosti uméleckého dojmu a uméleckého Géinku. To je pravda ve
vyS§im smyslu!

S tim osvétlujeme také pokroky na poli basnictvi, architektury, dramatického a filmového umé-
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ni, vii¢i nimZ si ponechdvame, kdyZ jsme nerozpoznali tyto zdsadni zdkony, jistou rezervu. Jiz
jsem konstatoval, Ze umélec md pravo svét a Zivot predstatovat tak, jak se odehriva v jeho hlave.
A pokud ndmahou tak dosédhne na svoji dobu presahujiciho vysledku, tzn. netvofi hodnotu pro
¢as, nybrz pro vé&nost, pak bylo toto pravo suverénni. Neni-li tomu tak, bylo toto pravo troufa-
losti a troufalost tohoto prava bude pak, také Gasem, opatfena nejhorsim odsudkem, kterou &as
miize viibec vyslovit, totiz zapomnénim.

Vyslovuji timto zdsadovym vymezenim uméleckého pojmu zdroveri i rozsudek smrti nad natura-
listickym uménim, rozbujelym v Némecku p¥ed vilkou. Mélo sice v jednom momenté pravdu,
a to, Ze uméni ma za tkol zobrazovat Zivot; nemélo ale pravdu v druhém momenté, podle které-
ho by uméni zobrazovalo Zivot v jeho ptvodni formé. Naopak, uméni méa povinnost a tkol Zivot
pietvafet, piekradovat, zhusfovat, zbastiovat a pak predstavovat. To je forma umélecké rozvahy,
jaké si nejen v Némecku, nybr? chvdlabohu v celém svété pozvolna zaéina razit cestu.

Pristupuji tim bezprostiedné k pouZiti téchto zdsad na filmové uméni. Uz jsem rovnéz konstato-
val, Ze umélecky snazivi kapitdni hospodafstvi piihliZeji s jistou nelibosti pokusu pouZit tyto
zdsadni poznatky uméleckého tviiréiho procesu nyni také na samotné filmové uméni. Maji tem-
ny a tupy dojem, %e pii takovém kladeni problému by mohli né&jakym zpiisobem pfijit zkratka.
Vystupuji proti témto pokustim s heslem, Ze cela teorie je 3edd. Nyni to mbze byt v jistém vzta-
hu i pravda. Ale nemfiZe byt na druhé stran& zpochybiiovino, Ze v uréitych vyvojovych fazich
historického nebo duchovniho nebo duZevniho procesu je dobré teorie nékdy praktickou véci
pro svét, ve kterém mohou byt ze zaloZené teorie vyéteny zakony, podle kterjch se ma uméni ¥i-
dit a proti kterym se uméni provifiovalo. NemiiZe byt napfiklad znalcem literatury zpochybriiova-
no, e Lessingovy ,,Hamburské dramaturgie”, které zalozily &istou teorii divadla, a piesto se
staly zdkladnim a naprosto ne vybdjenym podnétem pro daldi vyvoj nejen némeckého, nybri
i svétového divadla. Nadfazenou pozici naseho némeckého divadla na poli dramatického uméni
v celém svété je vlastné nutné vést zpét k témto myslenkovym pochodiim velkého hamburského
myslitele, ktery ve slabém obdobi dramatickopolitického vyvoje v Némecku podstoupil tu ndma-
hu, Ze v minulém hracim pldnu vyéetl v jednotlivostech zakony, jeZ na jedné strané musely po-
lozit zaklady budouci dramatické tvorby a na druhé strané postavily na pranyi hiichy soucas-
nych hracich pldnti a jejich tehdej$im préitelim znamé odstrasujici disledky. Film dnes stoji
priblizné tam, kde stalo némecké divadlo, kdyz psal Lessing své ,,Hamburské dramaturgie“.
Dnes nikdo nebude chtit pochybovat, Ze tyto teorie byly tehdy pro némecké divadlo velmi prak-
tickou véci a 7e bez téchto teorii je praktické, opravdové némecké divadlo, které stoji Zivotu
piikladem, uZ jednoduse nemyslitelné. Nema tim byt feceno, Ze pfed tim nebylo divadla, ze
tehdy nebylo basnikii a Ze tehdy nebylo na poli dramatickopolitické tvorby jednotlivych géniti,
ktefi silou svého genidlniho vhledu do v&ci, na zdkladé jejich instinktu a nadani jednali tak,
jak to Lessing nahlédl pozdéji teoreticky. Ale ,,Hamburské dramaturgie” nejsou pro génia, nj-
br# pro primérnd nadani, kterd bohuzel vidy vytvareji, a vytvaret vskutku musi, nejvétsi cast
umélecké tvorby. Zasady, které jsou vytvafeny pro filmovou uméleckou tvorbu, také nemaji byt
zamySleny pro jedine¢ného génia, ktery silou vy$siho nadéni jedné tak, jak je spravné, a ktery
méi také v pripadé potfeby suverénni pravo postavit se ve vy83im nahlédnuti proti zikladnim
pravidlim. Tyto zdsady maji platit pro kazdodenni tvorbu.

Kdy# Lessing stanovil princip jednoty mista, jednani a osob, znamenalo to pfikré vyhlaseni
vilky v jeho dob& existujicimu némeckému a svétovému divadlu. Do té doby bylo mravem, Ze
basnici nadhodili konflikt, a kdyZ ve tfetim, étvrtém nebo patém jednani nenalézali zadné
vychodisko, nechali nastoupit n&jakou, do té doby nezndmou postavu, ktera konflikt vyfesila. To
uz nebylo od Lessinga moZné. Lessing pevnym fixovanim jistych zdsad uéinil pfitrz této umé-
lecké pokleslosti a dnes nejenze je drama, které se prohfesuje proti témto zdsadam Spatné, ale
vi se také, pro¢ je §patné, a je to také mozné dotéenému, ktery chybu déla, vytknout. Jsem nyni
toho presvédéeni, Ze velmi ditkladné a hluboce vdZné pfemygleni o principech filmového uméni
nam postupné také zprostredkuje tato rozhodujici poznani, kterd jsou nutnd, abychom pfiznali
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filmové tvorbé stabilni vyvojovou cestu. Dnes stojime pfed udivujici skute¢nosti, Ze tu a tam
velky tviirce stvori ze svého vnitfntho pohledu dobry, vynikajici nebo tplné genidlni film, a Ze
pak je toto osamélé, jednotlivé dilo ndhle vystfiddano Fadou téch nejprimérnéjsich filma.

Ja vim, jak uZ bylo feceno, Ze jistym filmovym kruhiim je zbyte¢né o tom mluvit. Nerozuméji to-
mu, a ani tomu necht&ji rozumét. Domnivaji se, Ze se to vie musi ponechat samotnému vyvoji.
VEéri, 7e to vie prichdzi samo od sebe, Ze to musi rist. Jisté, Ze to musi rist. Nejsem toho miné-
ni, 7e se néjakému ovoci pomiiZe rychleji ke zralosti, kdyZ se na ném dlouho pracuje. Nezname-
na to ale, Ze se ma ovoce nechat riist divoce, nybrz 7e se o n&j musi pecovat. Proto neni tieba
zasahovat do procesu riistu, ale odstrariovat viechny Skodlivé jevy, které by mohly tomuto proce-
su branit a vlastnimu procesu riistu tak poméhat k vyvoji, Nesmime se omezovat na rozpoznava-
ni, Ze néjaky film je $patny. Musime také postupné rozpoznévat pro¢ je Spatny, a kde leZi vlastni
pfi¢ina jeho nezdaru. V tomto vztahu by se mohli uéit moji protivnici v polemice. Pfiddvim
k tomu, Ze tu a tam mohou i dob¥e trefit, ale stejné tak je jisté, Ze vedle toho také tu a tam hroz-
né chybi. To znamen4, Ze by jim také velice poslouZilo pevné stanovit a uznat jisté zakonitosti
tohoto procesu, podle kterych by se mohli ve své velké bezvychodnosti néjak Fidit. KdyZ je tu
atam na filmovém poli dosaZeno né&jakého tispéchu, je tomu vSak vétSinou tak, Ze se tento
tispéch pravé tém, ktefi si jim plni své penéZenky pfihodil zcela neoéekavin. Vitbec na tento
tispéch nevéfili, museli byt proto k tomuto dspéchu pfemluveni, kdyZ ne pfimo donuceni.
Naproti tomu ty projekty, od kterych si slibovali celé hory kasovnich zprav, utrpély désivy ne-
aspéch. Jak bylo fe¢eno, méli by mi byt vlastné vdéeni, kdyZ dnes zasahuji do diskuse, kterd
v Némecku probihé, se zimérem dopomoci k jistym zdsadovym poznatkiim.

Jeden z téchto zdsadovych poznatki je, Ze v oblasti filmu nemohou existovat Zadné jiné organi-
za¢ni zdkony nez ve viech ostatnich, ve kterych lidé dobyvaji tspéchy. Kdyz ve vSech ostatnich
oblastech, a sice dnes jiZz viibec ne v zdporné formé, musi byt pevné stanoveno, ze nikoliv vétsi-
na lidi, nybrz jednotlivec dosahuje Gsp&chu, nemiiZe tomu byt jinak v oblasti filmu. Jinymi slovy
to znamend: kdyZ v oblasti politiky, hospoda¥stvi, kultury, bésnictvi, vieobecného vedeni statu
a lidu je rozhodujici jednotlivec a s timto rozhodnutim rezhoduje o grémiich vétSiny, pak nemi-
7e v oblasti filmu vét3ina dozoréi rady rozhodovat o Gspéchu. To tedy znamena: zirodriovani
uméleckych elementii filmu ma vychdzet od osobnosti, a protoze mluvime o filmovém uméni, ty-
to osobnosti musi byt umélei a nikoliv obchodnici. To nema znamenat, %e obchodnici jsou zcela
vylouceni, ale maji hrat, jako ve vSech ostatnich oblastech vefejného Zivota, poradni, nékdy
zpomalujici, jinak ale sluZzebnou roli. V jiném p¥ipadé neméame pravo mluvit o filmovém umeéni.
Je zcela samorejmé, ze umélec sméruje film podle svych vloh smérem k uméni. A zde mizZeme
potvrdit pozoruhodny jev, Ze kasovni zpréavy nikdy neuspokojuji do nich vkladané nadéje, pokud
se predtim uvéfilo, 7e zaujatymi kompromisy je moZné témto kasovnim zpravam slouzit. Nebot
kompromis je smrt kazdého velkého vykonu. Kompromis pfinasi uméleckému Zivotu vSechnu
strnulost a prazdnotu, kterou dnes s uréitym podivem nalézdme u vétSiny filmi nejen v Némec-
ku, ale na celém svété.

Tim se nyni dostavim k tomu, abych promluvil zvla&té o problému filmu a hospodé¥stvi. Jak vi-
te, fika se o filmovém priimyslu, coZ tvrdi zIé jazyky, Ze nejméné 110% filmi ma tGplné obchod-
ni charakter. Tak daleko jit nechci, ale pfece jsem toho nézoru, Ze &isté obchodni tendence
utladovaly a prekryvaly umélecky aspekt filmafstvi tak nebezpeénym zpiisobem, Ze je moZné
svrchované opréavnéné mluvit o filmovém priimyslu jako o filmovém uméni. Ponechal bych filmo-
vym podnikateliim pravo vstupovat do filmové tvorby na své dtraty. To mu nikdy nelze odmit-
nout, protoze pak se neprezentuje jako filmovy mecen4s, ale jako obchodnik. Pokud by chtél
hrit mecenase, pak by bylo nutné jej demaskovat. Je obchodnik a také obchodnikem chce byt.
Nepromlouvim mu proto do svédomi, protoZe je obchodnik, ale protoZe je Spatny obchodnik.
Jsem proto pevného a svatého presvédéeni, Ze pii diisledném sledovani mych zdsad daleko jisté-
ji dospéje k obchodnimu dspéchu, neZ je tomu dnes. Jeho balik akcii by se rentoval lépe neZ
dnes. On chce nyni nejen vydélavat penize, ale jako obchodnik chce rozhodovat o tom, jak miize
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v uméni - tedy ne v obchodé, ale na jemu z podstaty cizim poli — vydélavat penize. Zachoval by
se velmi chytie, pokud by si poslouZil umélcem jako pfitelem a rddcem. Pak neni tieba Zadného
diikazu, Ze se jako obchodnik citi na tomto poli nejisté. Ma hloupy dojem, ze mu k posouzeni
téchto otdzek chybi nezbytny aparat. Vidi také rozkol mezi obchodem a uménim. Nemiize také
dlouhodobé popirat, Ze tento rozkol vede k postupnému ochuzeni celé filmové tvorby. Neodvazu-
je se proto také k Zadnym vypadiim, protoZe ty jsou riskantni a nejisté. Jde ale radéji nastoupe-
nou cestou, kterd nenabizi uZ 7adna nebezpeéi. Kdyz vidi, 7e kdosi mél s ¢imsi tspéch, je toho
presvéddenti, Ze stadi tento tGspéch vice nebo méné upravenym zpisobem napodobit.

Je ale jen velmi malo vyrobct filmi, ktefi jsou zarover znalei uméni. VétSina pFipousti, Ze jsou
ekonomové, ostatné z toho nedélaji Zadnou tajnost, Ze se na poli umélecké tvorby neciti dobfe.
A jak to tak u slabsich jedincit byva: kdyZ sdm nevi, co je spravné, utikd se k jistoté vétSiny.
KdyZ pak jsou vedle sebe dva, tfi nebo deset, vytvafi to v souctu Fetéz. Vynofi-li se tu a tam
u nemohoucich néjaka dobra idea, je samozfejmé od vétSiny rozcupovdna, zbyvd vidy jen
nahrazka. To je divod, pro¢ chce némecky film délat jen jistojisté véci. Jistojistym rozumi to,
s ¢im uz nékdo mél néjaky tspéch. Vétsina samoziejmé neni schopna uréit, pro¢ ten druhy
s tim udélal obchod. Véfi, Ze potfebuji jen napodobit milieu a konflikt nebo naldkat k angazma
aspésného herce, a tspéch je zaruéen. Pfitom filmovy podnikatel neni viibec schopen pfijit na
stopu pravé pfi¢iné dotéeného filmového tspéchu. A nesmi se divit, kdyZ mu vytouZeny tspéch
zustava zapoveézeny. To znamenad: ty jistojisté véci ve skutecnosti neexistuji. Existuje ale nebez-
pedi, Ze se timto postupem stane kazdd uméleckd mySlenka kycem. Umélec neni viibec Zadan
o radu. Je jen provddécim organem. Tvafi v tvaF umélci se filmovy podnikatel snazi prehlusit
své vnitfni Spatné svédomi tim, Ze nasadi umélcim vysokou gazi. To ale neni to, o¢ tu jde. PFi
viech mych diskusich s filmem zaujatymi umélci se mi potvrdilo, Ze jim jde méné o vysku gize
a spise o dobrou latku. U nich se jedna o to zvladnout dobrou litku a film skuteéné pfivést na
vys§i droven.

Tento ekonomicky postup mé pfirozené pro film neodéinitelné disledky. Musi mu byt zatézko
pfijmout ¢isté umélecky charakter a &isté umélecky zaloZeni lidé budou proto jen neradi pfipra-
veni ke spolupraci na filmu. Zde leZi také feSeni hadanky, pro¢ nebylo dosud pro film ziskéno
mnozZstvi naSich velkych tviircii a hudebniki. V&§i totiz, Ze pokud by se protivili témto kompro-
mistim, poskozovalo by to jejich uméleckou reputaci.

Budou ode mé& Z4dat, abych jim nejen vypocet! jejich nedostatky, ale také navrhl tyto nedostat-
ky odstranit. Jsem toho ndzoru, %e umélci pat¥i do grémii dozoréich rad velkych filmovych fi-
rem, kterd rozhoduji o uméleckych otazkach. Tyto myslenky jsem ve svém konfliktu s filmovym
priimyslem vysvétloval. Riké se: to umélec nemtize, umélec je p¥ili¥ vyluény individualista, aby
se mohl zaméstnavat obecnou filmovou produkei, vyhledava latku, kterd odpovida jeho indivi-
dualité. Nyni jsem toho nézoru, Ze kazdy velky ¢lovék je individualista a Ze podstatou génia je
vétSinou velmi silné vypjaty, osaméle putujici individualismus. Ti, co mohou, by museli byt vy-
louc¢eni z kazdé praktické prace a jen lidé, ktefi nikterak neukazuji individualistické rysy mohou
byt pro préci potfebni. Osobné rovnéZ véfim, Ze disponuji jistou inteligenci. Proto nemam
v zadném pripadé tu ctizddost, zvladat vSechny otdzky do podrobnosti. Jedna se ale o to, Ze
zésady filmového uméni nejen vysvétlujeme, ale Ze jsou také prosazovany; to ale mohou jen lidé,
ktefi jsou vnitfné filmovym uménim ziskani. Ostatné jsem toho ndzoru: také zde roste &lovék se
svymi vy3Simi cili. Mdme stejné zkuSenosti z berlinského divadla. Kdyz jsem zacal s obsazova-
nim mist intendantt berlinskych a provinénich divadel, bylo mi oponovéno: to umélei neumé;ji,
jsou piili¥ individualistiéti, umé&ji hrat, ale ne vést divadlo. Uspéch nasvéddoval opaku. Uspéch
dokézal, Ze zde vidy, pfi dimyslném vybéru osob, rostl élovék se svymi cili, Ze umélec se velmi
rychle zapracoval do nové a nezvyklé price a Ze byl mnohem lep&i ne7 spravni Gfednik a ¢isty
obchodnik.

Film ma samoziejmé pravo se ptét: kde zlistdva mij obchod, jak se dostanu ke svym procentiim,
jak se budou moje papiry rentovat? Prusky predseda vlady Goring pfi jubilejnim svatku berlin-
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ského Stétniho divadla zdiiraznil velmi spravnou vétu: ,, Nase divadlo neb&halo za penézi, proto
penize pfisly za ndmi.” Réd bych tuto vétu pouZil také na némecké filmové uméni. Némecké fil-
mové uméni nadbiha penéziim a proto penize ziistivji upejpavé jako kraska, kterd se nenechd
svést. V okamziku, kdy se filmové uméni po odstaveni &isté finanénich z4jmi rozhodne slouZit
¢isté uméleckym zdajmim, budou mu penize nadbihat.

Samoziejmé se zde opét musi poloZit otdzka: kdo ponese riziko za prechodné obdobi? To pone-
su ja! Kdyz budu pfesvédéen, Ze tento pokus je pojiman va7né a skuteéné existuje viZny zdmér
odstavit dnesni hospodéaisky provoz filmu a horlivé se vénovat jeho uméleckym pozadavkiim,
jsem pfipraven prevzit riziko pro toto pfechodné obdobi. Doufdm, Ze némecky film bude
v dohledné dobé slouZit idedlnim Géelim a %e se mu koneéné bude moci vzit jeho priimyslovy
charakter.

Pfichdzim tim ke Gtvrtému problému, ktery musi byt v této souvislosti vefejné vysloven. Je to
vztah mezi uménim a politikou. Musim p¥ipomenout, ddmy a panové, ze v mé fe¢i v bfeznu
1933 v Kaiserhofu jsem tento problém uZ jednou v obecnosti naznaéil a 7e jsem mezitim nelito-
val ndmahy se znovu a znovu timto problémem zahyvat. Ve svych vstupnich vyvodech jsem uéi-
nil pokus uvést v souvislostech uméni a historické udalosti. A ndrodni socialismus je historicka
udélost. V t&chto prvnich vyvodech jsem potvrdil pravo umélce historické udilosti suverénné
pretvafet. S tim je ddna nezbytnost ponechdvat nirodnimu socialismu zatim jesté uréitou re-
zervu. ProtoZe narodni socialismus je tak novy a tak mlady, Ze k nému neméme nutny odstup,
ktery umoiziiuje, aby takové predstavovani dozrdlo. Nejprve musime dospét k takovému historic-
kému odstupu. Napfiklad je moZné postavit na scénu Napoleona. Uz neni &lovéka, ktery by se
s Napoleonem osobné znal. Zndme udalosti jeho Zivota a zndme ho z knih, i kdy? si také knihy
v jednotlivostech odporuji. Absolutni a nepfili§ otfesenou stabilitu neni nutné v pojeti téchto
historickych udalosti vytvaret. To znamend, Ze basnik zde miéiZze docela dobfe spojovat a za-
ménovat historické udalosti podle svého nahledu bez toho, %e by na vefejnosti nalézal odpor. To
neplati pro narodni socialismus, protoZe aktéfi narodniho socialismu jsou stile jesté tu, lidé,
ktefi jej prinesli, citili, chtéli a proZili jeSt& nejsou mrtvi. Narodni socialismus jesté neziskal
kone¢nou formu, je to jeSté probihajici proces. Také to neni jesté historicky fenomén v tom
smyslu, Ze by byl stabilizovdn jako stav, ale ve smyslu, Ze byl fixovan jako metoda. K této meto-
dé nemame jesté historicky odstup. Vidime tuto metodu, jak se uskute¢iiuje ve viech oblastech
vefejného Zivota. Jsme jeji aktéfi nebo pasfvni Géastnici. NemiiZzeme tak mit vii¢i narodnimu
socialismu historicky odstup, ktery by nés stavél do pozice, kdy bychom jej mohli umélecky for-
movat. To znamen4, Ze historické udalosti narodniho socialismu je$t& nejsou zralé k uvedeni na
scénu.

Uplné jinak se to mé s duchovnim obsahem nérodniho socialismu, s jeho tendenci, chovanim,
smySlenim a jeho charakterem. KdyZ fikdm, Ze ndrodni socialismus neni jesté zraly k uvedeni
jako historicky proces v pritbéhu, nema to znamenat, Ze by nirodnim socialismem pozadované
a provadéné jedndni, jim fixovany charakter nemél a nesmél vstoupit do némeckého uméni.
Obecné se pecuje o véci, které jsou nutné k Zivotu, proto se o nich ptili§ nemluvi, protoZe jsou
ve své nezbytnosti samoziejmé. Napiiklad se nestardame o vzduch, ktery vdechujeme a vydechu-
jeme, ackoliv nemtizeme Zit ani dv€ minuty bez vzduchu. Je pro nis samoziejmy a m4 se za zby-
te¢né o tom mluvit. Je tu, obklopuje nis, je souéésti naseho Zivota. Ndrodni socialismus je v ob-
lasti jednani, stejné jako dusevniho a duchovniho charakteru ndroda asi tolik, co predstavuje
vzduch pro lidské dychaci organy. Vdechujeme jej a vydechujeme. Zijeme v jeho atmosfére. Vi-
dime, jak se postupné uskuteériuje ve vSech oblastech, ve vécech, okolnostech a v lidech. Umé-
ni, které by to chtélo ignorovat by nebylo lidem chdpéno. Neni oblasti, kterd by byla z této
obecné platné atmosféry vyloucena.

To tedy znamend, Ze problémy, se kterymi narodni socialismus vystoupil, zahrnuji dnes cely na-
rod. Jsou problémy, o které my, némeéti lidé mezi sebou zapasime, ale také problémy, o kterjch
si jako ndrod mame co fici s jinymi ndrody. Jejich vliv ovlad4 a uréuje na$ kazdodenni Zivot.
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Tyto problémy obsahuji uréité mysleni a jednani a ztélestiuji se v némeckém lidu. Problémy,
které musi byt dnes uménim tvarovény leZ{ proto tak fikajic na ulici. Jen ty, ktefi tyto problémy
nechté&ji vidét, tézko napadne umélecky se uplatiiovat v jinych oblastech.

Nepfal bych si asi uméni, které sviij narodnésocialisticky charakter prokazuje pouze p¥ihlédnu-
tim k nirodnésocialistickym emblémfim a symboliim, ale uméni, které vyjad¥i sviij postoj na-
rodnésocialistickym charakterem a zahrnutim narodnésocialistickych problémii. Tyto problémy
proniknou citovy Zivot Némci a ostatnich ndrodii tim G&inné&ji, &im nenapadnéji budou pojedna-
vany. Obecné je jednim z charakteristickych ryst Géinnosti, Ze se nikdy neprojevuje jako chté-
na. V okamziku, kdy je propaganda uvédomovan4, je neii¢innd. V momenté, ve kterém ziistava
v pozadi jako propaganda, jako tendence, charakter, postoj a projevuje se jen jednanim, pribé-
hem, udalostmi, rozliSovanim lidi, stav4 se v kazdém ohledu Gé¢inna. Af mi nikdo nefik4, e ta-
kovy postup by byl ke gkodé némeckému uméni. Kdybych mél naptiklad zamér hodnotit néjaky
rusky film, pak bych si za pfiklad nevzal americkou revue. Kdyz se chei zabyvat americkou re-
vue, tak se ohlizim po néjakém takovém filmu. Ruské filmy jsou bolSevické, zatimco italské jsou
fasistické. Tak je to také ve svété. KdyZ chceme vidét némecky film, chceme vidét narodnéso-
cialistické filmy. Je to tim zjevné&jsi, ¢im Géinnéji se bude film prosazovat. Vitbec nemluvim
o beztvarém zpiisobu a beztendenénim uméni. Kazdé uméni ma tendenci. Uméni m4 zamér, cil,
smér. Kdyz se fika, Ze klasikové tvofi vyjimku, pak tvrdim, Ze se jejich tendence jiz neda
v plném rozsahu rozpoznat, ale uréité existovala. Naptiklad nebylo v Némecku tendenénéjiiho
béasnika, nez byl Schiller. Nikdo nebyl tak odmitan a tak nechapén a pak s tak energickym ela-
nem uveden na jevisté jako Schiller. To by mélo podnitit k premysleni.

Nechci tedy mit uméni vedle tendence, ale chei tendenci vpravit do velké a vie prevysujici for-
my.

Tim se dostdvam k problému latky. Existuje silny dojem, Ze film neni pojednavan jako latka, ale
jako vypujcéeny objekt. Je samoziejmé, Ze litka musi byt vzata ze Zivota, musi pojednévat
o problému, ktery zasahuje srdce. Setkd se s tim vétSim ohlasem, éim rychleji zareaguji srdce
sirokého publika na problémy naznalené ve filmu. Problémy mohou byt samoziejmé vzaty
z literatury. Nejde ale o to zneuzit velkou literdrni latku nebo jméno autora tim, e se z obchod-
nich divodi zkazi. Latka musi byt pfiméfené filmu samoziejmé upravena, tzn. musim ji prevést
z vlastni zdkonitosti divadelni hry nebo epické latky do zakonitosti filmu. To uéelné neuéini
vyplijéovatel, ale umélec. Vypujéovatel bude vidy naklonén tomu, nechat pfi tomto pietvafeni
piisobit nikoliv umélecké, ale obchodni diivody. Nejednd se ale o Zadnou obchodni, nybrz
o uméleckou zéleZitost. Proto je politovanihodné, kdy# p¥ili§ silnym zdsahem samotnym je velka
latka postupné ohybana a zfedovana. Usili filmové a filmové umélecky pretvofit uméleckou lat-
kou le#i vétSinou na umélcich, ziidka ale na vlastnicich akeii.

S latkou je tizce spojen problém dialogu a scénafe. Scénaf v mnoha piipadech prozrazuje velmi
malo o latce, protoZe priimysl postupné ruinuje Géinné se jevici knihu nebo rysy obsazené
v jedné epose. Sotva pak ziistavd jeSté néco nez kutalejici se koule nebo néjaky jiny tvar. Dia-
logy, zamyslené tvrd&, muZsky, blizké skuteénosti, ndhle ztriceji, stavaji se nechutnymi a jevi se
jako zvétralé fraze. Dél4 to dojem, Ze byly vzaty z jakési svétu cizi pohadky a nemaji nic spolec-
ného se Zivotem. Lidé se bavi a chovaji jako nudné marionety.

Luther jednou fekl: ,, Abychom mohli pfisobit mezi lidem, méli bychom mu koukat na hubu.”
Nauéil se svoji fe¢ u lidu samotného a pouzil ve svém, pro némecky jazyk stézejnim, piekladu
bible nejeden vyraz, o kterém nebyl presvédéen, Ze mu bude lidmi porozuméno. Pojednéval
o problémech, které byly lidu blizké. Bylo by dobré, kdyby nase dialogy o filmu piisobily podob-
né a kdyby vypiijéovatelé upustili od toho stavét z obchodnich zikladii nemo#né. Staéi si jen
jednou predstavit, jak je Zivotné nepravdivy tento ¢isté technicky a obchodni postup, ktery u?
nemd nic spole¢ného se Zivotem, jak se véci timto zptisobem neodvijeji z uméleckych zasad, ale
spocivaji na ¢isté obchodnich zdjmech. [...]

Damy a panové! Véiim, ze mame v Némecku pro filmovou tvorbu zakladnu, jakou nemaji zadné
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jiné zemé. Mame oproti vétsiné evropskych zemi stabilni reZim. Nemusime se dnes, jako tvofici
lidé, bat, Ze rozpadem politickych a hospodafskych vztahii naSe dnes narysované plény zitra po-
minou. Mdme pevnou zaruku, Ze miZeme planovat a projektovat s nejvétsi velkorysosti bez to-
ho, Ze bychom se museli bat ztroskotani téchto plani skrze zdsadni zménu vnitinich pomérii.
Navic mame na Spici tohoto stitu vedeni, které vychazi uméni se srde¢nym porozuménim vstfic.
Zatimco téméF ve vSech liberdlnich stitech, jako i d¥ivéj$im Némecku, stoji vlady viiéi uméni
v roli policie nebo hasie, my mame jistotu, Ze ze strany samotného vedeni lidu ma némecké
uméni tu nejaktivnéjsi a nejenergiétéjsi ncast.

Véfim, Ze jsem v minulych ¢tyfech letech dodrioval to, co jsem pred Vami fekl v projevu
v bfeznu 1933, totiZ nedozirat na umélce ani v tom nejmensim. Je tomu tak pres viechny plné
moci, kterymi jsem disponoval, a sice proto, Ze jsem véfil, Ze znam zdkonitosti uméleckého pro-
cesu tak Siroce, Ze jsem musel védét, jak reglementovanim a tlakem nemiize byt dosazeno zad-
ného vyvoje, nybrz ipadku. Vicekrite jsem sledoval cil nasadit ve viech oblastech uméleckého
zivota planovité Gcinné sily a ty pak cilevédomé vést a pecovat o né&, aby kdekoliv a kdykoliv ne-
byl ztracen Zadny takovy talent: nebof jsem byl pfesvédéen, Ze takové talenty jsou ziidkavé, ze
je musim v zajmu moudré stétni politiky udrZet zdravé, Eerstvé a schopné jednani. Véfim, Ze
jsem v téchto étyfech letech — do roku 1933 jsem nemél, zédsti z nedostatku éasu, zédsti z ne-
dostatku vnitfniho klidu moZnost vstoupit do bezprostfednich osobnich vztahti k umélctim -
neponechal jediny prostfedek nevyzkouSeny, abych tyto vztahy navézal, a to s cilem umélce
postupné zvedat v jejich socidlnim a spole¢enském postaveni a neutralizovat proti nim zaujima-
né predsudky.

Stejné jako formuje uménti lidi, tak formuje politika narody. V pfijatém zdkladu neni kazdé vel-
ké uméni nic jiného neZ utvifeni formy ze suroviny jakési masy a ja véfim, Ze proto neexistuje
zadné vétsi uméni neZ to, které nyni tvofi ndrod z suroviny zmitajici se miliénové masy, které
tomuto narodu dava tvaf, kostru, vnitfni uspofddani a které jej umisfuje uZ ne jako odmysleny
faktor do mezinarodniho koncertu svétovych mocnosti. Vé¥im, Ze politika tak neni 74dné speci-
fické femeslo, ale uméni formovani nérodi; tim se stykaji oblasti umélc a politikéi. VSichni
jsou zaujati Slechetnou ctizadosti dat beztvaré a neforemné suroviné formu a tvar. V minulych
letech jsem nemél viiéi uméleiim Zadnou jinou ctiZddost, neZ stile znovu pozvedévat unavené
a rezignujici, dodavat jim nové idedly, nové plany a cile, zajifovat jim materidlni prostfedky,
aby téchto plani a cili doséhli.

Jsem pevné presvédéen, Ze némecky lid je umélecky lid. V 19. stoleti jsme obdarovali svét vice
hudebniky, nez cely svét ve viech staletich dohromady. Jsme umélecky lid nejen s uméleckymi
tanci, které jsou stavény z hloubi lidu na Zpi¢ku umélecké aktivity, ale také v citéni, ve spotfe-
b&, v pozivani pravjch uméleckych a kulturnich statkii na¥eho lidu. Vé&¥im, %e kdyZ se nam po-
dafilo hrat vedouci roli ve svété ve viech ostatnich oblastech uméleckého Zivota, pak se nam
podafi také v této oblasti na sebe strhnout duchovni a citovou hegemonii a hrat kli¢ovou roli. J4
vim, Ze k tomu pottebuji ¢as a trpélivost, ale také posludnost. Nenechavam také nikoho na po-
chybach o tom, Ze neminim projevovat umélctim vielou a nejupfimnéjsi spolutiéast na umélec-
kych zalezZitostech kviili uméletim samym, ale kviili lidu. Polozili jsme si v roce 1933 za cil zno-
vu pevné a nerozborné spojit uvolnéné a porusené vztahy mezi umélcem a lidem. J4 v&fim, Ze
jsme tim postupné odstranili a vylé¢ili nemoc, kterd napadla nervovou soustavu Zivota uméni.
Jinak by izolace némeckého uméni a lidu postoupila déle a umélci by se stéle zakuklovali v bez-
krevném a neZivotném stanovisku ,,1’art pour Iart”, take by dnes nebylo jiz zadného lidu, ktery
by chtél néco védét o uméni, a nebylo by uZ Zadného uméni, které by bylo schopno nalézat ces-
tu k lidu.

Uz jsem fekl, Ze mi miZe byt oponovéno tim, Ze svazuji zdleZitost uméni jednim Gdélem. Vyhy-
bém se tomu, jak jen je to moZné. Nic mi neni vzdalen&jsiho, neZ nafizenimi a zdkony stésnat
proces riistu uméni. Nemiize mi byt ale oponovino, Ze nezndm némecky lid, nebot jsem byl &as-
to s timto lidem ve styku a Ze se nam podafilo tomuto lidu otev¥it novy svét. My v&ichni jsme se
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svym zptsobem spolupfi¢inili o rozmetédni predsudki v politické oblasti, o kterych kazdy ¥ikal,
7e odstranény byt nemohou. Jsme nyni v situaci, kdy také v oblasti, jeZ nds tu zajimd, miZzeme
rozbourat svét pfedsudkii. To znamena bolesti a né&jaka ta zranéni. Mnoho lidi se musi pfihlésit
k novym pohlediim, mnoho lidi musi uhnout ze své nastoupené cesty, musi se poohlédnout po
novych cilech, po novych metodach. Ale jsem pevné piesvédéen, Ze kdyZz budeme vdZné chtit
usilovat o tyto cile a pfijmout tyto nové metody, tak Ze se skuteéné staneme pro cely svét
pfikladnymi pionyry skuteéné pravého uméni. V Lessingovi ndm byl dan velky génius divadla,
ktery povznesl némecké dramatické uméni az na piiklad pro cely svét. Jsem nejpevnéji presvéd-
c¢en, Ze nékde a nékdy povstane v Némecku muz, ktery propiijéi také filmu sviij Zelezny a ne-
zménitelny zdkon, a Ze tyto zdkony budou opét znamenat priklad pro stalety vyvoj na celém
SVEteé.

Ja vim, nemame tak velké Sance jako mnohé jiné nédrody. Chybi ndm penize, které ma Amerika
se svou lidnatosti a kapitalem. Chybi ndm také kalifornské slunce. Musime si pomoci s malem,
ale v takovych kritickych situacich se vidy prokazuje velkd schopnost némeckého lidu délat
z nouze ctnost. Snad budeme tim netiprosnéji donuceni k tomu pojednévat s nasi svébytnosti,
s vlastni zdkonitosti némeckého filmu. Pokud bychom nazjvali mohutné prostiedky, zafici slun-
ce a ohromné kapitdlové moznosti jako naSe vlastni, mozna bychom pak nebyli tak naklonéni to-
mu tyto problémy jako pravi némec¢ti mudrlanti promyslet, prozkoumavat a zkoumat. MozZna je to
ta ctnost, kterd nds pozvedla z nouze a mozna tim budeme nuceni pojednavat pfimo s bytnosti
opravdového a pravého filmového uméni, studovat tyto bytnosti, teoreticky je fixovat a pak je ta-
ké pro cely svét imponujici praxi realizovat. Jsem pfesvédéen, Ze zde lezi nase moc, zde lezi na-
Se sila, zde leZi naSe Sance! VyuZivat Sance — vim, Ze to neumim sdm! Vim, Ze k tomu potfebuji
silu vSech a Ze musi kazdy k praci pfistupovat s tim nejvétsim idealismem — producenti, vyrob-
ci, podnikatelé, umélci, reZiséfi, kameramani, bésnici, autofi a hudebnici. Vim, Ze se musim
drzet zpatky s davérou, nebof lidé nemohou vééné divéru vydavat, ale jednou musi pfiijit
okamzik, kdy se tato divéra vyplati.

Jsem piesvédéen, Ze pokud nds vSechny oslovi tyto velké idedly pravdivého a pravého uméni,
a pokud by se mohlo naSemu spoleénému asili podafit pfekonat jednostranny postoj rentability
v némecké filmové tvorbé a skutecné opét nechat prijit ke slovu uméni jako uméni, pak vsichni
zaZijeme zdzrak nového filmového vyvoje. UZ jsem fekl, Ze je nékdy tfeba mit v obdobi stagna-
ce odvahu p¥isnym a rozhodnym ,kapucinskym kdzanim™ pohnout sterilnim vyvojem, spustit
motor, nechat jej béZet a ani na okamZik vdhat, kam se ma nyni jet. Ddmy a panové, jsem
presvédcen, ze vyvoj v némeckém filmafstvi povede k novym ciliim. Pro filmové uméni neplati
zadné jiné zdkony neZ pro kazdé jiné uméni. Jen opravdovi umélci na sebe obratili oéi a usi
svéta, jen ti prestdli svymi nesmrtelnymi skutky ttok staleti, ktefi chdpali uméni jako vysoké,
Cestné a zavazujici posldni a ktefi se upsali uméni télem i dusi. Clovék musi znat Zivot, aby jej
chtél formovat.

Uméni neni lehké. Je netprosné tézké a nékdy ukrutné. PoZaduje a spotiebova celého ¢lovéka
a zahazuje pouZitého ¢lovéka do starého Zeleza; znovu ale pfitahuje na sebe nové lidi, aby je
opét, nanovo spotfebovalo. Ale témto lidem zbyva vysoké védomi toho, Ze nalezli v uméni velkou
a dobrotivou utésitelku jejich Zivota. Nikdo, kdo slouZil uméni po strastiplni a tryzniva léta své-
ho Zivota, by jej necht&l ve svém Zivot& postradat; nebof je to jediny element, ktery mu predsta-
voval hodnotu jeho Zivota. A tak véfim, Ze nemGiZeme toto shroméaZdéni, konané poprvé na ce-
lém svété uzaviit distojnéji, nez kdyZ se opét s celym srdcem a z celé duse odevzdame uméni
a kdyZ mu v pokofe podékujeme, Ze Zehnd nadim tvoficim rukdm ve velkych hodinach nageho
Zivota.

(1937)

PieloZil Petr Stépanek
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Otazky a problémy némeckého tydeniku za valky

Fritz Hippler

Nejvétsiho rozmachu v némecké filmové tvorbé od poéatku valky doznal bezpochyby Tydenik. Je
to mozné Easteéné zdiivodnit tim, Ze hlavni hybnou p¥i¢inou jsou pfedevsim rozvijejici se ¢aso-
vé udalosti. Ale toto je jen ¢dste¢na pravda. Nebof toto velké déni se rozviji nejen u nas, nybrz
také na nepitelské strané. A nejen my, ale také oni museji popravdé konstatovat, Ze jejich
zpravodajstvi s timto dénim v Zadném pfipadé nedrzi krok.
Pokud jde o filmové zpravodajstvi v Tydeniku, setkdvime se od zacatku véalky az do poslednich
dni s dojemnymi stiZznostmi prominentnich anglickjch a americkych novin, Ze se filmovym spo-
le¢nostem neptatelskych zemi ani v nejmensim nedafi tyto i pro tyto zemé velké udalosti piiso-
bivé zpracovat. '
Tak londynsky ,,Picture Post” pfed dvéma mésici konstatoval: ,,Nacisté dokazu]l stdle znovu
pravé ve svych Tydenicich, Ze objevili hodnotu kamery ]ako véle&né zbrand.” A korespondenti
viech anglickych novin, predeviim ,,Manchester Guardianu™ pi3i po uvedeni némeckych tyde-
nikii s velkym nadSenim o némeckych filmech, které nebyly pro pozdéji uvedené britské vilecné
filmy prilig lichotivé. ,,Manchester Guardian™ nap¥. piSe: ,,Vidéli jsme dva némecké valeéné
filmy ve srovnani s nimiz i nejlepsi dosud uvedené britské tydeniky piisobi jako nezralé Skolni
prace. Anglické tydeniky maji se k némeckym jako vlazna voda k silné whisky. Némecké filmy
jsou skvéle snimédny a mistrovsky sestiihdny a je nepravdépodobné, Ze by kino opoustél byt jen
jediny divak, ktery by nebyl presvédéen o tom, Ze Velkd Britdnie se musi od Némci jesté mno-
ho co uéit.”
I kdyZ nasi neprdtelé uznavaji némecké tydeniky jako bezp¥ikladné vrcholné vykony, nelze presto
popfit, Ze my, ktefi tyto vrcholné vykony tyden co tyden sledujeme, jsme ve svém vkusu byli tak
zhyckdni, 7e zde uplatiiujeme zcela jina hodnotici méfitka. TrebaZe tento zjev, i absolutné nazi-
ran, je dobrym znamenim, pfece jen ma &asto neodvratné za nasledek jistou nespravedlnost.
Kazdy sice vi, Ze je tézké vyhovét viem, ale kaZdy by cht&l, aby se vyhovélo pravé jemu. Tak je
mo#no zaslechnout: ,, Tahle vilka nds zaméstnavd dnem i noci, kdyZ jdeme veéer do kina a ch-
ceme tam trochu zapomenout na tizi doby, tak se ndm v Tydeniku zase jen predvadi valka.”
Kdybychom se fidili témito zdbavychtivymi lidmi, pak by bezpochyby a s plnym opravnénim
mohl vojék ¥ici: ,,Proé¢ nasazujeme rok co rok Zivoty a zdravi, kdyz vlast, za kterou bojujeme, se
o tom ani nedozvi?* A nikdo jist& nechce polemizovat s tim, e nejvy$sim tikolem Tydeniku je
vyznamné udélosti naSich dni zachytit ve filmu.

.No dob¥e”, opaci zabavychtivy obéan, ,,co# ale musi byt obrdzky z fronty tak stra¥né, Ze nim
sviraji srdce a Ze tva¥i v tvaF ¢infim a stradéni naSich vojéki uz pak nenalezneme klid?“
Je mozZno se opravnéné tazat, zda tedy ma Tydenik poddvat vdlku v tak uhlazeném poddni, aby
bojujici vojdk musel nakonec dospét k zévéru, Ze Tydenik falduje skutecny Zivot na fronté. Boju-
jici vojik, kter§ ma doma své blizni, je pfitom jisté ten posledni, ktery by od Tydeniku vyzado-
val, aby podaval ty nejstrain&jsi vdleéné udalosti. Jemu staéi, Ze hriizu valky zaZivd sdm na so-
bé.
Existuje ale mezi nevojiky celd fada kritikychtivych, po senzaci baZicich filmovych divakia, ktefi
jsou presvédéeni, Ze museji vale¢nému zpravodajstvi v Tydeniku vy¢itat, Ze ukazuje v nedosta-

1) Fritz Hippler, Fragen und Probleme der Deutschen Wochenschau im Kriege. In: Film und Gesellschaft
im Deutschland. Dokumente und Materialien. Hrsg. Wilfried von Bredow — Rolf Zurek. Hoffman und
Campe, Hamburg 1975, s. 230 - 235.
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te¢né mire, jak byli nap¥. vojici zranéni & padli nebo, na druhé strané, Ze Tydenik neukazuje
obrazem také akci nepfitele apod. Zde je tfeba Fici toto:

Pravé némecky vojdk by si zakdzal zvefejnéni zabért, které ukazuji, jak byl kamarad zasazen
neprételskou kulkou. Ani on ani my nechceme kviili senzacechtivosti skryvajici se pod zastér-
kou seriézniho realizmu, senzacechtivosti téch, ktefi vystavuji nebezpeci pribuzné tieba prave
onoho vojika, se na takovéto zabéry divat. A pokud jde o ukazovani protivné strany, nepfitel se
snazi dostat se co mozna z dosahu némeckych vojiki, protoZe ti na né€j nemifi jenom filmovymi
kamerami, ale také st¥ileji strojnimi pugkami. Jini zase si stéZuji, Ze filmové zpravodajstvi napf.
o vichodnim taZeni si je charakterem stdle tak podobné, anebo Ze naopak v zimé nezaujima to-
téZ misto jako jindy. Ze jsou si zpravy podobné, spoéiv, jak kazdy pripusti, v podstaté véci sa-
mé. Charakter krajiny je pevné uréen a nikdo jisté nebude poZadovat, abychom tam kviili filmo-
vé proméné snad z¥idili velké dekorace. A také bojisté péchoty, pancéfovych jednotek atd., za-
sobovacich jednotek, Zenistii, krdtce vieho toho, co naleZi k provedeni vile¢né operace, se sobé
nutné podob4, pokud jde o vné&jsi, vizudlné vnimatelny obraz. Ani film na tom nemtiZe nic zmé-
nit; nebof kviili nému a zmé&né& nemohou vojaci uprostied nepiatelské palby vylézt z krytd a pro-
vadét hromadny lidovy tanec apod. To, Ze vychodni taZeni nezaujima v Tydeniku béhem zimni-
ho obdobf tolik prostoru jako obvykle, ma své p¥i¢iny kromé celkové jiné situace na fronté, zpi-
sobené roénim obdobim, pfedeviim v tom, Ze velké mrazy omezuji technické moznosti filmo-
vich aparatur. Ty pracuji normalné jen do teplot kolem - 12" a pod touto teplotou vyZaduji spe-
cialni obsluhu, kterou lze v pfedni frontové linii jen zfidka zajistit; pfi teplotach pod — 30" neni
filmové aparatura viibec provozu schopnd; k tomu v zimé pfistupuji velmi nepfiznivé svételné
podminky, které se v severnim aseku fronty pfirozené jesté zhorsuji. V této souvislosti by si mé-
li i ti, kte¥ff se tu a tam snimaci technice vysmivaji, vZdy pfedstavit, za jakych obtiZnych podmi-
nek a nebezpe&i musi kameraman na fronté pracovat. Tém, ktefi mnohdy pochybuji o tom, zda
filmovy kameraman pracuje s kamerou vidy v prvé linii, tfeba Fici, Ze u filmového personalu na
fronté jsou zaznamenavany nadprumérné vysoké ztraty.

A pro¢ - tak namilaji zase jini - se uZ neukazuji bojové zabéry z ponorek, ze soubojii ve vzdu-
chu nad mofem, z potopeni anglickych lodi atd. I toto lze snadnéji zZadat nez uskutecnit.

Nebof velkd éast téchto operaci je provddéna pod vodou nebo z pochopitelnych davoda v noci
a pravé tyto ditvody znemoZfiuji nepfatelské objekty nasvitit silnymi reflektory, které by umozni-
ly filmové zibéry. Kromé toho se ndmoini bitvy leteckych sil téméf vidy odehrivaji ve vzdale-
nostech, pfi kterych je nepfitel pouhym okem neviditelny. Je nutno si v této souvislosti vidy uve-
domit, 7e kameraman nemiiZe zdsadné nikdy zachytit vice, nez co se pred jeho oima viditelné
odehrdvd. Rozhlasovy reportér ¢i novinai maze dojem celku vyli¢it tak plasticky, Ze posluchac¢
nebo &tenaf si mize utvorit diky pozornosti a fantazii na zdkladé liceného zcela komplexni ob-
raz. A je pfitom lhostejno, zda armadni sbory nastupuji k boji anebo zda je na né&jakém velkém
tiseku nasazeno 10 tisic pracovnikli. Ve slovnim novinovém zpravodajstvi uplatiiuje se toto ob-
rovské Gislo tak intezivné, Ze ziskavite dojem nesmirné koncentrované sily. JestliZe se ale na to-
té%, af uz v kterékoli ¢4sti zemé, divam ve filmu, nezjevuje se armadni sbor, nybrz v nejlepsim
pripadé nékolik pésaki nebo nékolik pancifii, které jsou s ohledem na filmaiské pozadavky
podle moZnosti pojednany mimo celkovy zédbér. Anebo pfi velkych pracovnich akcich vidim pra-
v& tak v libovolné &asti zemé par desitek délniki hazet lopatou, tedy obrazek, ktery v této formé
rozhodné nebude pfisobit nijak monumentélné a presvédéivé. Teprve kdyz vim, Ze tato rozvijeji-
ci se akce malé vojenské jednotky, kterd probihd za maximaélniho utajeni, nalezi k velké ofenzi-
vé celé velké divize, teprve potom vim, 7e téch par desitek délniki predstavuje jen zlomek pra-
covniho télesa, jehoZ poéty jdou do deseti tisicli, a ktefi vSichni plni jeden dkol, teprve potom
si uéinim predstavu o gigantickém vyznamu téchto jednotlivich operaci, ale opravdu jen pred-
stavu a nikoli Zadny viditelny a opticky sdélitelny obraz celé akce.

Jednim slovem: obtiZe a tkoly aktudlniho filmového zpravodajstvi jsou ve zvySené mife zvlasté
dobfe patrné za mimofadnych vale&nych okolnosti. Nebof tyto uvedené piiklady nadhazuji bez
vyjimky problémy, které se vyskytujf i v praci reportdZzniho kameramana v normalnich mirovych

94




ILUMINACE

Fritz Hippler: Otdzky a problémy némeckého tydeniku za vilky

pomérech. Spoéivaji totiz nevyhnutelné v samé podstaté véci: Reportdini kameraman neni, na
rozdil od svého kolegy v ateliéru v situaci, kdy by si mohl vSechny detaily pFipravované filmové
akce dopredu propoditat, njbrZ v situaci obecné Zivotni reality, kterd se vétSinou vyviji sama ze
sebe a ne z diivodii nebo pro Giéely filmového nataéeni. To znamena improvizovat a pracovat tak
rychle a tak precizné, %e rozhodujici a neopakovatelné tdélosti mohou byt zachyceny sprivné a
v dostac¢ujicim rozsahu na filmovy pas. Dalsi rozdil oproti kolegovi v ateliéru spoéiva v tom, Ze
reportaZni kameraman nem4 vedle sebe & nad sebou Zidného reZiséra; pracuje sam pro sebe a
musi zéroveni se svou kameramanskou praci provddét v jedné osobé i rezii, kterd se musi z di-
vodii zvlastniho pracovniho zamé&Feni soustfedit na to, aby zachycovala jen to podstatné a vyz-
namné; ztvartiovat a ovliviiovat akci v samotném jejim pritbéhu se ve vétSiné pfipadi vymyka
jeho moZnostem a schopnostem. MiiZe byt proto také osobné zodpovédny jen za oblast svého
pracovniho tkolu; nelze mu tedy pfedhazovat, Ze jim snimana akce je snad jako takova ,,pfilis
slabé a nezajimava , nybrz jen to, Ze jeho obrazky jsou technicky $patné pofizeny ¢&i to, Ze bylo
pominuto pravé to podstatné a vyznamné.

Na prici kameramana navazuje stfihovy mistr. Jeho tkolem je veskery jemu dodany material
v pravém slova smyslu zahustit, tzn. €asto rozsahlé délky &isté kvantitativné zkratit pro Géely
publikovani v Tydeniku a jednotlivé obrazky sefadit tak, aby bylo dosaZeno, v souladu s obsaho-
vjmi a vécnymi pozadavky, co moZné nejvétsi gradace a Gcinku. Strihovy mistr tedy pfejiméd po
kameramanovi druhou &ist rezZijni éinnosti. Jako predesly, je i on odkdzin jen na to, co jako
objektivni proces obdrZel ke zpracovéni, v tomto pfipadé tedy na materil kameramana. Je-li
tento materil 3patny & netiplny, musi se pokusit o to, aby podle svého nejlepsiho védomi a své-
domi udélal z nouze ctnost, musi tedy umét kouzlit, pfiéemz tato magie ma samoziejmé své pfi-
rozené hranice: co na filmovém pasu absolutné neni pfitomno, nemiize ani on dodate¢né vytvo-
fit. V této souvislosti si lidé kladou otdzku, proé jsou zdbéry &asto a pravé pfi rozhodujicich mo-
mentech ,tak krdtce  stiiZeny, pro¢ napfiklad neni vidét, jak sestfelené letadlo narazi do zemé.
Mohu prozradit, Ze Zadny stfiha¢ neni tak hloupy, aby sam od sebe odst¥ihl pravé tuto rozhodu-
jici zavéreénou fazi. Casto se ale pravé piihodi, Ze dotyény kameraman, ktery byl nahodou svéd-
kem oné udalosti, uz v kameie zadny vhodny materidl nema. Kdyby nepfitelsky pilot laskavé
ptl hodiny pfedem ohlésil, kdy a do jaké oblasti se zamysli zfitit, pak jediné by si kameraman
mohl véas rozestavit aparaturu, zalozit film a pFipravit se na zabér.

Tak jako v tomto piikladé je tomu i v mnohych jinych. A pravé tak, jak kameraman a stihovy
mistr Tydeniku museji pracovat v rozmezi pro nich nezménitelnych danosti, plati totéz i pro ak-
tudlni reportaZni prici vieobecné. Spoéiva jiz v technické podstaté naticeni, prepravy, labora-
torniho procesu, zpracovani a kopirovini, 7e Tydenik nemiZe byt tak .aktudlni jako je tomu
u jeho publicistickych sester, rozhlasu, tisku a obrazového zpravodajstvi. Objevuje se jen jednou
tydné a musi mit z téchto technickych dévodi tzv. redakéni uzavérku pfiblizné osm dni pred
prvnim uvedenim ve velkych kinosdlech; a od tohoto prvniho uvedeni potfebuje plné étyti
tydny, aby pronikl aZ do posledniho kina RiSe — co# je pro aktulnost Tydeniku mozna dosti
nepiiznivé, jestlize na néj uplatnime méfitka rozhlasu a tisku. Aviak je to stile nepredstavitelné
kritkd doba Zivotnosti, uvazime-li, ze viechny zahrani¢ni a zvldsté angloamerické tydeniky vyza-
duji priblizné ctyfi mésice, nez dorazi do posledniho kina. Podstatné komplikace, pokud jde
o aktudlnost, predstavuji zvldsté pro vdleiné zpravodajstvi ony casto nepiedstavitelné velké vzddle-
nosti mezi jednotlivimi frontami; vahové éasto tézky filmovy material musi byt dopravovan kuryr-
nimi letadly z Kavkazu nebo z Afriky a nebo odjinud a tyto mista jsou tisice kilometrii vzdaleny.
A zatimco slovo ¢&i jednotlivy obrdzek miize byt dopraven do Berlina ze vzdélenych kon¢in bez-
dratovym prenosem b&hem sekundy, je tato moznost filmu ze zjevnych pfi¢in odepfena. Proto
jsou zcela neopravnény kritické vyhrady mnohych lidi, pro¢ Ze filmaf¥i nezvefejiuji téméi Zadné
filmové zpravy z boji v Tichém oceédnu, piipadné proé¢ se tak déje az o nékolik mésici pozdéji.
Nuze, jisté ne proto, aby si vyslouzili vytky téchto pFisnych kritikii. AvSak mezi Japonskem a Né-
meckou ¥i3i lezi na jedné strané Sovétsky svaz, na druhé strané anglo-americky nepfitel a obé-
ma protivnikéim viibec nejde o to, aby k nam ¥adnou tranzitni cestou propustili tydenni zpravo-
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dajstvi o vitézstvich nasich japonskych bojovych soudruhii. Z téchto velmi naléhavych diivodii se
tedy budeme muset spokojit s tim, Ze budeme dostévat filmové zpravy z bojii v Tichém oceédnu
jen velmi sporadicky a dlouhymi oklikami.

Konec koncti je mo#no vyslovit mnoho kritiky a pféni i o takovéto dobré a Gspésné tymové spo-
lupréci, kterou predstavuje némecky Tydenik; jen je tfeba pFitom si uvédomit, Ze je nutno brat
ohled na obtiZe a spoustu sloZitych problémii technické i jiné povahy. KdyZ si k témto vécem
pFipoctete jesté tu skutednost, e pred zaditkem valky byl Tydenik vyrdbén v 500 kopiich, avsak
nyni jiz ve 2 400 kopiich, Ze pfed zatéitkem vélky toto pro Tydenik pfedstavovalo v roénim thr-
nu 13,5 miliénu metri a nyni skoro 100 milién& metrt a kdyZ predevSsim nezapomenete na to,
s jakym nasazenim nasi filmovi zpravodajové venku na fronté museji vytvifet své reportize, pak
nepochybné vSichni - véetné téch nejostiejsich kritikii - budou hovofit o tydennim zpravodajstvi
a o tom, Ze jej mohou sledovat tyden co tyden v némeckych biografech, s nejvy$8im uznanim
a obdivem.

Pielo%il Ivan Zacek
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KINtop 1. Frither Film in Deutschland.
Stroemfeld/Roter Stern, Basel — Frankfurt am Main 1993, 148 s.

KINtop 2. Georges Méliés - Magier der Filmkunst.
Stroemfeld/Roter Stern, Basel — Frankfurt am Main 1993, 208 s.

Nova némecka rocenka pro zkoumani ranfiého filmu s nézvem KINtop dokumentuje dileZity po-
sun v chapani nejstarsiho obdobi kinematografie, k némuZ# zvla%té b&¢hem osmdesatych let na
Zapadé doslo. Pfedchozi desetileti stdla ve znameni objevovani a znovuuvadéni dé&l z tzv. zlaté
éry némého filmu dvacitych let. Uvadéni velkych némych filmi s doprovodem orchestru uz v za-
padnich zemich pfestalo byt raritou a rekonstruované filmy maji dnes diky televizi a distribuci
na videokazetich nezanedbatelné publikum. To vSak dosud platilo pro filmy vzniklé po prvni
svétové vélce; filmy stardiho data zistaly kuriozitami, ,,naivnimi filmy", pfedchiidci. Celé toto
obdobi bylo oznaovéino za primitive cinema, kteryZto pojem se na fadu let stal souéasti odbor-
ného Zargonu. Bylo viak jen otdzkou &asu, kdy dojde k rehabilitaci ranné kinematografie
a k poznani, Ze za primitivni lze maximélné oznaéit dosavadni pohled na filmy z pfelomu stole-
ti, jak ostatné soudi i néktefi pFispévatelé KINtopu.

Za zlomovy povazuji vydavatelé ro¢enky kongres FIAF v Brightonu v roce 1978, ktery se zabyval
produkei z let 1900 - 1906. Odtud datuji zesileny zdjem odborné vefejnosti o tuto éru kinema-
tografie, diky némuz byla nalezena fada nezvéstnych dél. Badatelé si od té doby vytvorili dob-
rou instituciondlni bazi v ¢ele s dnes uZ proslulym pordenonskym festivalem némého filmu
(Le Giornate del cinema muto), festivaly v PafiZi (Ciné/Mémoire) a v Bologni a od roku 1987
i se spole¢nosti Domitor, ¢&itajici dnes uz vice nez 150 €lenii. U vzniku Domitoru stélo pét his-
torikdl, z nichZ Ital Paolo Cherchi Usai a dne3ni prezident Domitoru Kanadan André Gaud-
reault patii i k redakéni radé KINtopu. Cleny spole&nosti nejsou jen archivdii a univerzitni
filmologové, ale také Zurnalisté, soukromi shératelé a jini zasvéceni p¥iznivei. Clenové spolu ko-
munikuji anglicky a francouzsky, v obou jazycich vychdzi dvakrat do roka bulletin. Mezi poéet-
né akce pofddané Domitorem patfi i mezinirodni kongresy o vztahu ranného filmu
a nabozenstvi (Québec 1990) a o internacionalité filmové produkce a distribuce zkoumaného
obdobi (Lausanne 1992), z nichz prvy inicioval vznik publikace Une invention du diable? Ciné-
ma des premiérs temps et religion.

Na podobné mezindrodni bdzi jako Domitor se zaklddd i ambiciézni projekt vydavatelii
frankfurtské rocenky KINtop, zaStitény podporou némeckého ministerstva vnitra a agilniho
filmového muzea ve Frankfurtu. Jednotlivi élenové redakéni rady sidli v Bruselu, Amsterdamu,
Frankfurtu a Montréalu, autofi ¢lanki plsobi v Berlingé, Mannheimu, Wiesbadenu, ale také
v Lausanne, v Londyné, Rochesteru, Rize, v indické Pune atd. Kromé ojediné&lych francouzsky
nebo anglicky publikovanych &lankii najdeme v rotenkach bud’ piivodni némecké texty, nebo
preklady. Mezindrodni je i tfiélenna redakce tvofend zastupcem feditele frankfurtského
Deutsche Institut fur Filmkunde Martinem Loiperdingerem, docentem filmového tstavu Kato-
lické univerzity v Nijmegen (Nizozemsko) Frankem Kesslerem a spolupracovnici patizské Ciné-
mathéque francaise Sabinou Lenkovou. Ve 3vycarsko-némeckém nakladatelstvi Stroemfeld
/Roter Stern vyslo v roce 1993 prvni &islo (za rok 1992) vénované ,,wilhelminské™ kinematogra-
fii a druhé ¢islo o Georgesi Méliésovi, pfiGemZ oba svazky obsahuji i pFispévky k dalSim téma-
tam. Treti ¢islo z roku 1994 se zabyva osobnosti Oskara Messtera.

Po nepravidelné vychazejici fadé Film und Kritik (zatim vy$lo prvni &islo o pfirodé v némec-
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kém horském filmu a druhé o filmové sebereflexivité) je KINtop v kritké dobé druhym vyznam-
nym vydavatelskjm pocinem podstatné& obohacujicim filmovou literaturu némecky hovoficich ze-
mi, doh4né&jicich znaény pfedstih, ktery si na tomto poli vydobyly Francie a Spojené staty. Prvni
svazek KINtopu se zaméfil pravé na doméci kinematografii. Pordenonska prehlidka Before Ca-
ligari revidovala v roce 1990 dosud prevladajici nazor, Ze némecky film z doby cisafstvi je
s vfjimkou d&l Urbana Gada, Stellana Rye, Paula Wegenera a Maxe Reinhardta jen chabou
predehrou velké expresionistické vlny povale¢nych let. Tento nizor zastdvala ostatné i takovi
znalkyné némeckého filmu, jakou byla Lotte Eisnerova. Nutnost piehodnoceni by vSak neméla
vést k tomu, abychom se pfi znovuobjevovani soustfedili pravé na ony nalady a fantastické moti-
vy, s nimiZ je némecky film skrze své expresionistické vyvrcholeni nejéastéji identifikovin, pise
Thomas Elsaesser z amsterdamské univerzity v ¢lanku Wilhelminisches Kino: Stil und Industrie
(s. 10 - 28). Po festivalové projekci 142 z kolem 600 dochovanych némeckych filmi vzniklych do
roku 1918 (nedochovalo se cca 90% celkové produkce) se odbornici shodli na tom, Ze i kdyz né-
mecky film ranného obdobi stoji vzhledem k technické zaostalosti a celkové kvalité ve stinu
Francie a Ameriky pravem, zasluhuji pravé filmy perifernich Zanrii novou pozornost - jako na-
piiklad specificky némecky Zanr Frauenfilm (Zensky film), pozdéji péstovany Carlem Froelichem
a ve zvukové éfe Veitem Harlanem. Objevem némeckého ranného filmu se v Pordenone stala
tvorba svétovymi lexiky opomijeného tviirce Franze Hofera.

Sabine Lenkova popisuje ve svém ptispévku Prolegomena zur Geschichte der franzosischen Film-
produktionsgesellschaft Eclair im Deutschen Reich und in der K. u. K. Monarchie Osterreich-Un-
garn (s. 29 - 57) piisobeni vlivné francouzské spoleénosti Decla na tzemi Némecka
a Rakouska-Uherska. (Pommerova spole¢nost Decla, u niZ zaéinal svou drahu Fritz Lang, byla
ptivodné némeckou pobockou Eclairu: Decla = Deutsche Eclair.) Z pordenonského katalogu Be-
fore Caligari / Prima di Caligari (1990) byla prevzata studie Jana-Christophera Horaka z ro-
chesterského Eastmanova muzea fotografie o prvnich filmech nejslavnéjsiho némeckého komika
Karla Valentina. Valentin pfenesl tradiéni bavorsky hrubozrnng lidovy humor tihnouci k drastic-
kym efektiim do roviny absurdniho humoru a dada, coZ mu vedle masové popularity ziskalo
i pfizen uméleckych kruhti (B. Brecht aj.). Horak na pfikladu Valentinovych filmi odhaluje
predsudky o nizké drovni nemeckeho filmového humoru vyjma Lubitsche, pfi¢emz klasické dé-
jepisectvi uznavajici jen ,vrcholy” a ,,progresivitu” oznaluje za ,,pomstu intelektudlii a kultur-
nich elit".

Heide Schliipmannova z frankfurtské Goethovy univerzity se vénuje dvaadvacatému opusu Ern-
sta Lubitsche Nechci byt muzem z roku 1918 (..Ich mochte kein Mann sein”. Ernst Lubitsch, Sig-
mund Freud und die frithe deutsche Komaodie, s. 75 — 92). Tak jako ve své velmi diskutované
knize Die Unheimlichkeit des Blicks. Das Drama des frithen deutschen Kinos dominuje i zde
autor¢in feministicky p¥istup, pro néjz je Lubitschiv film idedlnim objektem. Konvenéni rozdé-
leni muzskych a Zenskych vlastnosti a pravomoci je totiZz v tomto pfibéhu divky rebelujici v muz-
ském prevledeni proti Zenské roli, do niZ je vtésndvana vychovou, nejprve podrobeno vysméchu,
v zavéru je vSak znovu nastoleno. Autorka v této souvisloti neopomiji fakt, Ze film se objevil v
némeckych kinech piesné v dobé&, kdy doglo ke schvéleni Zenského volebniho prava (fijen 1918).

Pfinos metody Heide Schliipmannové vitd ve svém &lanku Filmgeschichte gegen den Strich
(s. 93 — 99) Eric de Kuyper, nékdejsi umelecky vedouci amsterdamského Nizozemského filmo-
vého muzea, kritizuje viak pojem ,,pohled” pouZivan§ v mnoha nesourodjch vyznamech. Posun
ve filmovém dé&jepisectvi poslednich let chdpe Kuyper stejné jako Schliipmannova v obraceni
pozornosti od POKROKU ke ZMENE: ,, To také znamend, Ze sice kazda zdasadni pfeména pred-
stavuje zisk’, ale pravé tak i ’ztratu’. [...] ProtoZe nejde o pfeménu pokojnou — hovoril jsem
o konfliktu —, jsou staré hodnoty také uduseny, vyhlazeny, zniceny. ’C031 pretrva nebo miize byt
¢asteéné zachrinéno a uchovino, ale vét¥ina se nendvratné ztrdci.” Srovnejme tato slova s dfi-
v&j&i evoluéni  interpretaci filmové historie a zpytujme své svédomi, nakolik jsme ji dosud
ovlivnéni, resp. handicapovani. Idea o zménach p¥inasejicich nenavratné ztrity stoji ostatné
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i v centru jedné z nejpodnétngjSich (a nejkrasné&jsich) némeckych knih o filmu poesledni doby,
kterou v druhém &isle KINtopu recenzuje Martin Loiperdinger. Jde o knihu Helmuta Farbera
A Corner in Wheat von D. W. Griffith, celou vénovanou tomuto drobnému mistrovskému dilu z ro-
ku 1909.

Pod nazvem Kopfen Sie mal ein Ei in Zeitlupe! vysla neddvno sbirka textii Fritze Giittingera
z Neue Ziiricher Zeitung. Giittinger byl Svycarsky prekladatel (mj. Melvillovy Bilé velryby), vdsnivy
shératel filmii a filmovy publicista. V KINtopu 1 uverejnil lausannsky filmovy historik Roland
Cosandey jeho obsihlejsi nekrolog (Das Kabinett des Liebhabers. In memoriam Fritz Giittinger
/1907 - 1992/, s. 100 — 102).Na néj navazuje anglicky publikované srovnéni postupii Jevgenije
F. Bauera a Iva V. KuleSova z pera Jurije Civjana z Akademie véd v Rize Cutting and Fra-
ming in Bauer’s and Kuleshov’s Films (s. 103 — 115). Z prekvapivého zdroje — z archivu Muzea
&okolady Stollwerck AG v Koliné nad Rynem - pochazi dopis tovirnika Ludwiga Stollwercka,
jehoi prostfednictvim se Lumiériv cinématographe poprvé dostal na némeckou padu. (Prvni né-
mecké predstaveni Lumiérovych filmd se konalo v Koliné nad Rynem 16. 4. 1896.) Vziacny do-
kument komentuje Martin Loiperdinger (Wie der Film nach Deutschland kam. Ludwig
Stollwerck, Koln, an Herrn E. Searle, 30. Januar 1896, s. 115 — 119). Dale referuje Sabine Len-
kova o filmové sbirce Alberta Kahna v Boulogne. Na informaci Franka Kesslera o aktivitach
Domitoru navazuje recenze Sabine Lenkové na obsahlou ,,uéebnici” studia némé kinematogra-
fie (Una passione infiammabile), jiz jeji autor Paolo Cherchi Usai vybavil fadou praktickych
tidajti a adres. Prvni &islo KINtopu uzavira soupis rannych némeckych filmovych periodik sesta-
veny Herbertem Birettem.

Potieba pribliZit se tirovni, jiZ dosdhlo méliesovské badéani v nékterych jingch zemich, vedlo re-
daktory KINtopu k tomu, aby vénovali znaénou &ést druhého &isla rofenky tomuto ,,migu fil-
mového uméni ', jak zni podtitul sborniku. Knihu otevird mald hommage Hanse-Magnuse
Enzensbergera a historicky text z roku 1907, v ném# Méliés sim detailné popisuje svou préci.
André Gaudreault z montréalské univerzity pak navazuje v élanku Theatralitat, Narrativitat und
Trickasthetik™. Eine Neubewertung der Filme von Georges Méliés (s. 31 — 44) na Kuyperovu kriti-
ku ,,evoluéniho modelu filmové historie” z prvniho &isla, za n&j# &ini odpovédnymi historiky ty-
pu Georgese Sadoula a Lewise Jacobse. ,,Teleologické chapéni d&jin filmu™ mé podle ngj
dokazovat ,,stile lepsi ovladani filmové techniky a formy. Tento ‘progresivni’ model znemoznil
vniméni zvlaStnosti v dile [...] filma¥i, jejichZ estetické sméFovani se ¢asto silné lisilo. Kdo
chépe rannou kinematografii pouze jako primitivniho pfedchiidce filmu po Griffithovi, popird
jedine¢nost této periody. Gaudreault p¥inasi fadu piikladii z Méliesovy tvorby, které byly dfive
takto ,.teleologicky” interpretoviny a tedy nedocen&ny, kdy# byla Méliesova odli$nost od pozdéj-
Stho reprezentaniho modelu vysvétlovana napiiklad jeho zavislosti na divadle. Z Méliesovy
praxe ukazovat jednu a tutéZ akci dvakrét za sebou z riizného pohledu Gaudreault vyvozuje, Ze
zde rezisér konstituoval svébytny druh filmového vnimani, ktery pak byl dalSim vyvojem nara-
tivni montéZe vytladen (Kuyperova ,,ztrita”) a posléze byl chipén jako zastaraly. Znamy odbor-
nik na Méliesovo dilo Jacques Malthéte vzipéti s Gaudreaultem polemizuje (Die Organisation
des Raums bei Méliés, s. A7 — 52) a na p¥ikladech odkryvé ryze divadelni kofeny Méliésovy pra-
ce. Pravda se po pieéteni obou ¢lankii zd4 byt nékde uprostted. Zistaneme-li u uvedeného
pitkladu ,,zdvojené” akce, pak miizeme fici, 7e Méliés se sice divadelnimi konvencemi inspiro-
val a o ¢asové presné navazujici montaZ neusiloval, v konecném efektu je viak jeho rezie vysost-
né FILMOVA, nebof vyvolanj dojem asové a prostorové diskontinuity nepfedstavuje Zadny
.defekt” v poetice, stejné jako tomu bude ve filmech, které budou s touto diskontinuitou
mnohem pozd&ji — a pak uZ zcela zimérné — pracovat (Clair, Ejzenstejn, Richter, Bufiuel, Res-
nais aj.)

Sémiolog Guy Gauthier zkouma paralely mezi Méliesovou tvorbou a dobovymi ilustracemi fan-
tastickych roménii jeho soucasnika Julesa Vernea, pfi¢emz na otédzku po moZném p¥imém vlivu
téchto ilustraci na Méligsovy filmy odpovida v podstaté zaporné (Von Jules Verne zu Méliés oder
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Von der Gravur zur Leinwand, s. 53 — 58). Thierry Lefebvre ze sorbonnské univerzity aplikuje
ve své studii o tricich, Sarlatdnstvi, chirurgii a parodii na reklamy v Méliésovych filmech (Georges
Méliés und die Welt der Scharlatane, s. 59 - 66) Genettliv pojem hypertextuality (ukazuje se ndm
néco, co obvykle ziistdvd skryto.) Na kuriézni dialogovou pasiZ z Godardovy Ciianky (1967),
v ni% je Méliés oznaden za brechtiana (,, A pro¢ na to nesmime zapomenout? No pro&? Pro&?")
navazuje prispévek londynského dokumentaristy Stephena Bottomorea .. Zischen und Murren”.
Die Dreyfus-Affire und das frihe Kino (s. 69 — 82), ktery jako by ji daval za pravdu. Hovofi se
tu o vyhrocenych spolec¢ensko-politickych konfliktech ve Francii na sklonku 19. stoleti a o vzni-
ku Méliesova filmu, jenZ je zrcadli — Dreyfusovy aféry (L’Affaire Dreyfus, 1899). Paolo Cherchi
Usai z bruselské Cinémathéque Royale de Belgique, jeden z feditelti pordenonského festivalu,
vysvetlu]e, jak se mezi Méliesovymi obdivovateli vypéstoval béhem let houZevnaty , kult osob-
nosti’ a srovnava ho s odli¥nym charakterem recepce dél jinjch mistrii némého filmu, jmenovité
D. W. Griffitha (/Ein kleines/ Heldenleben. Die Entdeckung der Filme von Georges Méliés, s. 83
- 92). Zivot pro Méliése (Ein Leben fiir Mélies, s. 93 - 102) se p¥iznaén& jmenuje rozhovor
Franka Kesslera a Sabine Lenkové s reZisérovou vnuckou Madeleine Malthéte-Méliésovou,
v ném#Z tato viceprezidentka asociace Les Amis de Georges Méliés barvité 1i¢i své celoZivotni
a mnohdy dobrodruzné isili o zachovani, poznavéni a popularizaci mistrova dila. Reditel indic-
kého Narodniho filmového archivu Suresh Chabria se ve svém anglicky publikovaném ¢lanku
D. G. Phalke and the Méliés Tradition in Early Indian Cinema (s. 103 - 116) soustfedi na
Méliestiv vliv na indické filmafe, zejména pak na Dhundiraje Govinda Phalkeho (1870 - 1944),
debutovaviiho roku 1913. Na rozdil od néj ve sborniku nepadne jméno Méliesova velkého zika
a pokracovatele Karla Zemana, jakkoliv je jeho tvorba na Zapadé cenéna a i v soucasnosti pri-
béZné uvadéna.

Dalsi ¢lanky druhého KINtopu se uz Méliesem nezabyvaji. Deniz Goktiirk piSe o prynim pri-
liva americkych westernii do Némecka, ktery ddvno pred Haraldem Reinlem podnitil vznik prv-
nich némeckych kovbojek (Neckar-Western statt Donau-Walzer. Der Geschmack von Freiheit und
Abenteuer im frithen Kino, s. 117 - 143). Obdobny vyvoj v oblasti némeckého detektivniho filmu
dokumentuje ve svém prispévku Ernst Reicher alias Stuart Webbs - Konig der deutschen Film-
Detektive (s. 143 — 162) Sebastian Hesse a Uwe Schriefer ho dopliuje studii o poloamatér-
skych detektivnich filmech Edyho Dengela natienych pro hessenské lokalni publikum (Edy
Dengel alias Fred Repps. Detektivfilme aus Wiesbaden fiirs lokale Publikum, s. 163 - 170). O jed-
nom z Dengelovych nedochovanych filmi Repps a Wepps (Repps und Wepps) pak informuje Mar-
tin Loiperdinger. V angli¢tiné je publikovin referat Michaela Punta z amsterdamské univerzity
o kongresu Film a prvni svétovd valka, ktery v roce 1993 uspofddal IAMHIST (Mezindrodni
asociace pro média a historii). Film, varieté a dalsi zabavni atrakce prelomu stoleti v oblasti
Poriifi byly tématem vystavy v Essenu, k niZ se v KINtopu 2 vraci Frank Kessler. Svazek uzavira
bibliografie Méliesovych texti a obsahly prehled literatury o Méliésovi, kde nejvice prostoru
zaujal jiz zminény Jacques Malthéte.

Studium prvnich svazki roéenky KINtop ¢eskému étenafi ukazuje, jak atraktivné lze archivai-
skou a filmologickou &innost prezentovat na vefejnosti, od niz je koneckoncii oéekavana finan-
¢éni spoluprace. V nasi zemi, pySnici se sbirkou filmii z nejstar§iho obdobi, nebyla v poslednich
letech publikevdna jedind studie o svétové ranné kinematografii, natoZ vyddna samostatna kni-
ha. Prvnim tGspéchem by bylo, kdyby ranné filmy bylo moZné u nés alespoi vidét; ne jako dosud
v rdmci ponrepovskych pondélki, kde se filmy prvnich dvou kinematografickych desetileti obje-
vuji jen ojedinéle, ale v uspofadéni a rozsahu, ktery uz by daval smysl.

Milan Doinel
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Priloha

Z prirustka knihovny NFA

BERGAN, Ronald

The Life and Times of the Marx Brothers | Ronald
Bergan. - [1. vyd.] = London: The Green Wood
Publishing Company Ltd., 1992. - 128 s.: &b.

a bar. fotogr. v textu, filmografie, index.

ISBN 1-872532-08-X (véz.)

Vypravna publikace o bratrech Marxovych. Struéné
textova ¢ast provézejici bohatou obrazovou doku-
mentaci chronologicky glosuje a komentuje jejich
filmovou kariéru.

BROOKS, Louise

Lulu in Hollywood / Louise Brooks; Introduction
William Shawn; A Witness Speaks Lotte H. Eis-
ner. — 1. vyd. — London: Hamish Hamilton, 1983.
- 109 s.: ¢b. fotogr. v pril.

ISBN 0-241-11022-X (broz.)

Memodry hollywoodské heretky obsahujici mj. fa-
du osobnich portréti jejich prfétel a spolupracovni-
ki1 (Bogart, Fields, Pabst, L. Gish, Garbo aj.)

BOURDON, David

Warhol / David Bourdon. - 1. vyd. - New York:
Harry N. Abrams, Inc., Publishers, 1989. -
432 s.: 325 ¢b. a 85 bar. reprodukei v textu.
ISBN 0-8109-1761-0 (vaz.)

Podrobné zpracovana monografie o Zivoté a dile

Andyho Warhola.

BUEHRER, Beverley Bare

Japanese Films: A Filmography and Commentary.
192] - 1989 | Beverley Bare Buehrer. - [1. vyd.] -
Chicago; London: St James Press, 1990. - 328 s.:
&b. fotogr., bibliografie knih a ¢lanki.

ISBN 1-55862-163-6 (vdz.)

Reprezentativni vybér téméF stovky nejvyznamnéj-
sich japonskych filmd od roku 1921 do roku 1987.
Kazdé heslo - jednotlivy film — obsahuje filmogra-
fické iidaje, struény popis d&je, charakteristiku
tvlirel a struéné zhodnoceni filmu.

BYRGE, Duane - MILLER, Robert Milton
The Screwball Comedy Films: A History and
Filmography. 1934 — 1942 | Duane Byrge, Robert

Milton Miller; With a Foreword by Arthur Knight.
- [2. vyd.] - Chicago; London: St James Press,
1991. - 146 s.: &b. fotogr. v textu, pozndmky,
bibliografie, index.

ISBN 1-55862-165-2 (vdz.)

,Antologie” tém&F Sedesiti hollywoodskych kome-
dii z let 1934 - 1942 s uvedenim zdkladnich fil-
mografickych tidajii a popisem déje. Casti vénova-
né konkrétnim filmim predchazeji tfi kapitoly

o nejvyznamnéjSich filmech, scendristech a reZisé-
rech uvedeného Zanru.

CARGNELLI, Christian - OMASTA, Michael
Aufbruch ins Ungewisse: Osterreichische Filmschaffen-
de in der Emigration vor 1945. Bd. 1 / Hg. Chris-
tian Cargnelli, Michael Omasta; Film herausgege-
ben von Gustav Ernst. — [1. vyd.] - Wien: WES-
PENNEST, 1993. - 280 s.: ¢b. fotogr., index. -
(WESPENNEST-FILM)

ISBN 3-85458-503-9 (broz.)

Shornik esejii, vzpominek a rozhovorii vénovany fil-
mai{im, ktefi emigrovali z Rakouska pred rokem
1945. Obsahuje mj. i rozhovor s prazskym rod4-
kem, dokumentaristou HanuSem Burgerem.

CARGNELLI, Christian - OMASTA, Michael
Aufbruch ins Ungewisse: Lexikon Tributes Selbstzeug-
nisse. Bd. 2 / Hg. Christian Cargnelli, Michael
Omasta; Mitarbeit Brigitte Mayr (Wien), Kevin
Gough-Yates (London) Bureau Ton.Art (Wien);
Film herausgegeben von Gustav Ernst. - [1. vyd.] -
Wien: WESPENNEST, 1993. - 204 s.: éb. fotogr.,
bibliografie. - (WESPENNEST-FILM)

ISBN 3-85458-503-9 (broz.)

Slovnik rakouskych filmovych pracovnika, ktefi
emigrovali pfed rokem 1945.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. - Vol. 33, Spring 1994, No. 3. -
University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Sandy FLITTERMAN-LEWIS: The
Blossom and the Bole: Narrative and Visual Spectacle
in Early Film Melodrama, s. 3 - 15; Guerric De-
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BONA: Into Africa: Orson Welles and Heart of Dark-
ness, s. 16 — 34; Gaylyn STUDLAR: Masochistic
Performance and Female Subjectivity in Letter from
an Unknown Woman, s. 35 - 57.

CORRIGAN, Timothy

A Cinema Without Walls: Movies and Culture After
Vietnam / Timothy Corrigan. - [1. vyd.] - New
Brunswick, New Jersey: Rutgers University Press,
1991. - 258 s.: &b. fotogr., index, bibliografie.
ISBN 0-8135-1667-6 (vdz.)

Pohled na americky i svétovy film z hlediska toho,
jak vélka ve Vietnamu zménila naZe zpfisoby vni-
mani filmu a ovlivnila filmovou tvorbu.

CRAFT, Robert

Small Craft Advisories: Critical Articles 1984 - 1988.
Art. Ballet. Music. Literature. Film | Robert Craft. -
[1. vyd.] - London: Thames and Hudson, 1989. -
296 s.: index.

ISBN 0-500-01463-9 (vdz.)

Soubor éldnki z let 1984 — 1988 z pera vjznamné-
ho amerického kritika zahrnujici vedle filmu i vy-
tvarné uméni, balet, hudbu a literaturu.

CYSAROVA, Jarmila

Ceskd televizni publicistika: Svédectvi Sedesdtych let |
Jarmila Cysafové. — [1. vyd] - Praha: Ceski televi-
ze, 1993. - 145 s.: prehled hlavnich potadi,
seznam literatury a pramenii, jmenny rejstiik. —
(Edice Ceské televize; sv. &. 66. fada 1)

ISBN 80-85005%03-4 (broz.)

Prace novindrky a televizni recenzentky Jarmily
Cysafové o hlavnich proudech ceské televizni
publicistiky v letech 1953 - 1970. Ptipojen
prehled hlavnich publicistickych pofadd prazské,
ostravské a brnénské televize za léta 1958 - 1969.

FAULSTICH, Werner - KORTE, Helmut

Fischer Filmgeschichte. Band 1. Von den Anfingen bis
zum etablierten Medium: 1895 - 1924 / Hg. Werner
Faulstich, Helmut Korte; Lektorat Ingeborg Mues.
- 1. vyd. - Frankfurt am Main: Fischer Taschen-
buch Verlag, 1994. — 446 s.: ¢b. fotogr., struéné
biografie autorii pfispévki, bibliografie, pozndmky.
- (Fischer Cinema) 100 Jahre Film 1895 - 1995.
ISBN 3-596-24491-9 (broz.)

Prvni dil z pétisvazkové prace pfipravené ke 100.
vyrodi svétového filmu zpracovava obdobi 1895 -
1924. Préce je koncipovana jako sbornik stati riiz-
nych autorfi s téZi5tém v analyzdach kli¢ovych dél
prvnich 30 let filmu.

FRASER, George Macdonald

The Hollywood History of the World: Film Stills from
the Kobal Collection | George Macdonald Fraser. -
2. vyd. - London: Michael Joseph, 1989. - 268 s.:

¢b. fotogr. v textu.

ISBN 0-7181-3184-3 (broz.)

Autor rozclenil podle zobrazovanych epoch (od sta-
rovéku po 20. stoleti) filmy tzv. historického Zanru,
které vznikly v americké produkei, popf. mezin4-
rodni koprodukei. Zabyva se stereotypy a filmovou
ikonografii pfi zobrazeni historickych udalosti

a osobnosti.

HAMMER, Tad Bentley

International Film Prizes an Encyclopedia | Tad
Bentley Hammer. — [1. vyd.] - Chicago; London: St
James Press, 1991. — 901 s.: bibliografie, index fil-
mil a osobnosti. — Text uzavien lednem 1991. (viz.)
Encyklopedie filmovych cen uspofddand podle ze-
mi jejich udélovini a zahrnujici obdobi od 20. let
do roku 1990.

HEISNER, Beverly ;

Hollywood Art: Art Direction in the Days of the
Great Studios [ Beverly Heisner. — [2. vyd.] - Chica-
go; London: St James Press, 1990. - 400 s.: &b. fo-
togr. v textu, citace, filmografie, bibliografie,
index.

ISBN 1-55862-167-9 (v4z.)

Kniha sleduje estetické a stylové konvence klasic-
kého hollywoodského stylu se zamé&fenim na scé-
nografii a vytvarnou slozku filmu. Kapitoly ¢lenéné
podle Zanru sleduji oddélené produkei velkych spo-
le¢nosti (MGM, Warner Bros, Universal, Para-
mount, 20th Century-Fox, Columbia ad.).

HENRYKOWSKI, Marek

Historia filmowego Oscara | Marek Henrykowski. —
2. roziifené a dopl. vyd. - Poznaii: ARS NOVA,
1993. - 220 s.: &b. fotogr. v pril., index, bibliogra-
fie. — VloZen list s udélenymi Oscary za rok 1992.
ISBN 83-85409-89-0 (broz.)

Historie amerického Oscara pfinaSejici vedle
ptehledu ocenénych osobnosti a filmi v jednotli-
vych kategoriich do roku 1991 informace o zrodu

a vyvoji hollywoodské Filmové akademie.

JACOBSEN, Wolfgang - BELACH, Helga -
GROB, Norbert

Erich von Stroheim. 44. Internationale Filmfestspie-
le Berlin [Retrospektive 1994]. Berlin (SRN), 10.
2. 1994 - 21. 2. 1994 / Herausgegeben von Wolf-
gang Jacobsen, Helga Belach, Norbert Grob. —

[1. vyd.] = Berlin: Stiftung Deutsche Kinemathek:
Argon, 1994. - 342 s.: &b. fotogr., filmografie,
bibliografie, index.

ISBN 3-87024-276-0 (broz.)

Vypravny sbornik vydany u pfileZitosti retrospektivy
filmi Ericha von Stroheima na 44. MFF v Berliné.
Polovinu knihy tvofi vice nez stopadesétistrankova
stroheimovska studie Schwarze Flecken, flirrendes
Weip od Norberta Groba.

KALANDRA, Zavis
Intelektudl a revoluce | Zivig Kalandra; usporadal,
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k vydani pfipravil, ediéni poznamku, rejstiik zpra-
coval a doslov napsal Jifi Brabec. - 1. vyd. - Pra-
ha: Cesky spisovatel, 1994. — 415 s.: rejstiik. -
(Edice Orientace). — Kapitoly o filmu: Car Petr Ve-
liky ve filmu a historii, Novy film V+W, Nikola Su-
haj dfive a nyni, Siréna, Smutnd podivand, Potése-
ni ze Spalicku, Clovék a svét.

ISBN 80-202-0474-1 (broz.)

Vybor z kulturni a politické publicistiky a z his-
torickych, estetickych, filozofickjch a psychologic-
kych praci Zéavise Kalandry.

KING, John

Magical Reels: A History of Cinema in Latin Ameri-
ca / John King; Series Editors: James Dunkerley,
Jean Franco, John King. - 1. vyd. - London; New
York: Verso, 1990. - 266 s.: ¢b. fotogr. v piil.,
poznamky. — (Critical studies in Latin American
culture). — Published in association with the Latin
America Bureau.

ISBN 0-86091-295-7 (viz.)

Dé&jiny filmu v Latinské Americe do poloviny 80.
let. Struktura prace kombinuje hledisko teritoridlni

s chronologickym.

KULKA, Tomas

Uméni a ky¢ |/ Tomas Kulka. — [1. vyd.] - Praha:
TORST, 1994. — 183 s.: ¢b. fotogr., pozndmky,
vybran4 literatura.

ISBN 80-85639-17-3 (vdz.)

Studie o podstaté kyée a otazkdch hodnoceni umé-
leckého dila vztahujici se k soutasné svétové (pre-
vazné angloamerické) analytické estetice a filosofii
uméni.

LEVY, Emanuel

John Wayne: Prophet of the American Way of Life /
Emanuel Levy. — [1. vyd.] - New York; London:
The Scarecrow Press, Inc., 1988. — 379 s.: &b. fo-
togr. v textu, bibliografie, index, pozndmky.

ISBN 0-8108-2054-4 (véz.)

Sociologizujici pohled na uméleckou drahu Johna
Wayna.

NELSON, Nancy

Evenings with Cary Grant: Recollections in His Own
Words and by Those Who Knew Him Best /| Nancy
Nelson. — 1. vyd. — New York: William Morrow and
Company, Inc., 1991. - 411 s.: ¢b. fotogr., index.
ISBN 0-688-10610-2 (vaz.)

Zivotopis C. Granta, ktery autorka nazvala podle
&etnych rozhovorti s hercem vedenych béhem jeho
tispéiného one-man show. Kromé zdznamu Granto-
va vypravéni obsahuje kniha i vzpominky jeho pfa-
tel a kolegi.

NIVER, Kemp R.
Early Motion Pictures: The Paper Print Collection in

the Library of Congress / Kemp R. Niver; Edited
by Bebe Bergsten; With an Introduction by Erik
Barnouw. - [1. vyd.] - Washington: Library of Con-
gress, 1985. — 509 s.: &b. fotogr., index hercil, ka-
meramanil, reZiséril, scéndristll a autorti; osobnosti
a mist. — (Motion Picture, Broadcasting, and Re-
corded Sound Division).

ISBN 0-8444-0463-2 (viz.)

Katalog vice nez 3000 americkyjch filmi natoce-
nych pfed prvni svétovou vélkou pochazejicich ze
shirky Kongresové knihovny. Kazdé heslo obsahuje
dostupné produkéni tdaje, datum copyrightu

a struény popis déje.

NYCE, Ben

Satyajit Ray: A Study of His Films | Ben Nyce. - 1.
vyd. — New York; Westport, Connecticut; London:
Prager, 1988. - 214 s.: ¢b. fotogr., filmografie,
bibliografie, index.

ISBN 0-275-92666-4 (viz.)

Monografie vénovana dilu zndmého indického rezi-
séra SatjadZita Réje.

PECK, Gregory — o ném

Gregory Peck: Hommage. 43. Internationale Fil-
mfestspiele Berlin [Retrospektive]. Berlin (SNR),
11.2. 1993 - 22. 2. 1993 / Leitung: Wolfgang Ja-
cobsen, Hans Helmut Prinzler. - [1. vyd.] - Berlin:
Stiftung Deutsche Kinemathek, 1993. - 79 s.: ¢b.
fotogr. filmografie.

(broz.)

Prilezitostny sbornik stati k retrospektivé filmid

s Gregory Peckem, ktera se konala v ramei 43. fil-
mového festivalu v Berliné.

SCREEN

Screen. — Vol. 27, November — December 1986,
Nr. 6. — London: The Society for Education in Film
and Television Ltd.

ISSN 0036-9543

Monotematické ¢islo nazvané Tears. Melodrama -
Music — Morality. Z obsahu: Steve NEALE: Melod-
rama and Tears, s. 6 — 22; Mark FINCH: Sex and
Address in "Dynasty’, s. 24 - 42; Susan BOYD-
BOWMAN: Heavy Breathing in Shropshire, s. 44 a7
55; Carol FLINN: The "Problem’ of Feminity in
Theories of Film Music, s. 56 — 72; Barry KING:
"The Classical Hollywood Cinema’, s. 74 - 88.

SCREEN

Screen. — Vol. 28, Spring 1987, Nr. 2. — London:
The Society for Education in Film and Television
Ltd.

ISSN 0036-9543

Monotematické éislo nazvané Postmodern Screen.

7 obsahu: Philip HAYWARD - Paul KERR: Intro-
duction, s. 2 — 8; James COLLINS: Postmodernism
and Cultural Practice, s. 11 - 26; Lawrence

GROSSBERG: The In-Difference of Television, s. 28
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- 45; Barbara CREED: From Here to Modernity: Fe-
minism and Postmodernism, s. 47 - 67; Richard
ALLEN: Critical Theory and the Paradox of Moder-
nist Discourse, s. 69 — 85; Patricia MELLENCAMP:
Images of Language and Indiscreet Dialogue: "The
Man Who Envied Women’, s. 87 — 101; Susan
BOYD-BOWMAN: Imaginary Cinematheques: The
Postmodern Programmes of INA, s. 103 - 117; John
ROBERTS: Postmodern Television and the Visual
Arts, s. 118 - 127.

SCREEN

Screen. — Vol. 30, Summer 1989, Nr. 3. — The John
Logie Baird Centre.

ISSN 0036-9543

Cislo nazvané Indian and Europian Melodrama.

Z obsahu: Richard ABEL: Scenes from Domestic
Life in Early French Cinema, s. 4 — 28; Ravi VASU-
DEVAN: The Melodramatic Mode and the Commer-
cial Hindi Cinema, s. 29 — 50; Ginette VINCEN-
DEAU: Melodramatic Realism: On some French
Women’s Films in the 1930s, s. 51 — 65.

SCREEN

Screen. — Vol. 30, Autumn 1989, Nr. 4. — The John
Logie Baird Centre.

ISSN 0036-9543

Cislo nazvané Over the Borderlines: Questioning
National Identities. Z obsahu: David MORLEY -
Kevin ROBINS: Space of Identity: Communications
Technologies and the Reconfiguration of Europe,

s. 10 — 34; Andrew HIGSON: The Concept of Natio-
nal Cinema, s. 36 — 46; Zuzana M PICK: The
Dialectical Wanderings of Exile, s. 48 — 64; Sean
CUBITT: Video Art and Colonialism, s. 66 — 79.

SEARLES, Baird

Epic: History on the Big Screen / Baird Searles. -
[1. vyd.] - New York: Harry N. Abrams, Inc., Pub-
lishers, 1990. — 239 s.: ¢b. a bar. fotogr.,
bibliografie, filmografie, index.

ISBN 0-8109-3402-7 (viz.)

Vypravny piehled hollywoodskych ,,historickych™
filméi uspofadany podle zobrazenjch epoch od doby
kamenné aZ po 20. stoleti.

SELBY, Spencer

Dark City: The Film Noir | Spencer Selby. - [2.
vyd.] - Chicago; London: St James Press, 1984. -
255 s.: &b. fotogr. v textu, filmografie, bibliografie,
index.

ISBN 1-55862-099-0 (viz.)

»Antologie” 25 klasickych filmé Zdnru film noir
(od Maltézského sokola z roku 1941 po Zabijeni z ro-
ku 1956). Kniha obsahuje i anotovanou filmografii

a dal8i soupisy.

SENNETT, Ted
Great Hollywood Movies / Ted Sennett; Project Di-

rector: Margaret L. Kaplan; Editor: Lory Frankel. -
New York: Harry N. Abrams, Inc., Publishers: Ab-
radale Press, 1986. - 303 s.: ¢b. a bar. fotogr.

v textu, bibliografie, index.

ISBN 0-8109-8075-4 (viz.)

Vypravné publikace vénovand reprezentativnim
hollywoodskym diléim a uspofadana podle Zanrd.
Zahrnuje produkei od poéatkt kinematografie az
do 80. let.

SENNETT, Ted

Great Hollywood Westerns / Ted Sennett; Project Di-
rector: Margaret L. Kaplan; Editor: Lory Frankel. -
1. vyd. — New York: Harry N. Abrams, Inc., Pub-
lishers, 1990. — 272 s. : &b. a bar. fotogr. v textu,
bibliografie, index.

ISBN 0-8109-3352-7 (vdz.)

Bohaté ilustrovana monografie filmového Zanru,
okrajové se zmifuje i o westernu neamerickém.

SCHAFER, Horst - BAACKE, Dieter

Leben wie im Kino: Jugendkulturen und Film / Hor-
st Schiifer, Dieter Baacke. - [1. vyd.] — Frankfurt
am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1994. -
271 s.: &b. fotogr. v textu, rejstiik osob a filmi,
bibliografie — (Fischer Cinema. 10048).

ISBN 3-596-10048-8 (broz.)

Préce o mistu filmu v kultufe a Zivotnim stylu
dospivajici mladeZe. Pozornost je zaméfena na
kultovni” filmy, na muzikaly a na filmy under-

groundu od 50. do 80. let.

SKLAR, Robert - MUSSER, Charles

Resisting Images: Essays on Cinema and History /
Edited by Robert Sklar, Charles Musser. - [1.
vyd.] — Philadelphia: Temple University Press,
1990. - 332 s.: &b. fotogr., bibliografie. — (A Radi-
cal History Review).

ISBN 0-87722-731-4 (véz.)

Sbornik z d&jin kinematografie. Z obsahu: Robert
SKLAR: Oh! Althuser!: Historiography and the Rise
of Cinema Studies, s. 12 - 35; Charles MUSSER:
Work, Ideology, and Chaplin’s Tramp, s. 36 - 67;
Steven J. ROSS: Cinema and Class Conflict: Labor,
Capital, the State, and American Silent Film, s. 68
- 107; Vance KEPLEY, Jr.: Cinema and Everyday
Life: Soviet Worker Clubs of the 1920s, s. 108 - 125;
Jonathan BUCHSBAUM: Left Political Filmmaking
in the West: The Interwar Years, s. 126 - 148; Vito
ZAGARRIO: Ideology Elsewhere: Contradictory Mo-
dels of Italian Fascist Cinema, s. 149 - 172; Anto-
nia LANT: The Female Spy: Gender, Nationality,
and War in I See a Dark Stranger, s. 173 - 199;
Kyoko HIRANO: The Japanese Tragedy: Film
Censorship and the American Occupation, s. 200 -
224; Leger GRINDON: Risorgimento History and
Screen Spectacle: Visconti’s Senso, s. 225 — 250; El-
la SHOHAT: Master Narrative/Counter Reading:
The Politics of Israeli Cinema, 251 — 278; Robert
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STAM - Ismail XAVIER: Transformation of National
Allegory: Brazilien Cinema from Dictatorship to Re-
democratisation, s. 279 — 307; Ana M. LOPEZ: An
~Other* History: The New Latin American Cinema,
s. 308 - 330.

STENN, David

Clara Bow: Runnin’ Wild / David Stenn. - [2. vyd.]
— New York: Penguin Books, 1990. - 338 s.: ¢b. fo-
togr. v pfil., prameny, poznamky, bibliografie,
index - (Biography)

ISBN 0-14-012402-0 (broz.)

Zivotopis hollywoodské hvézdy némé éry.

TEIGE, Karel - 0 ném

Karel Teige. 1900 - 1951. Karel Teige, Diim U ka-
menného zvonu, Praha (Cesk4 republika), 15. 2.
1994 - 1. 5. 1994. Galerie hlavniho mésta Prahy.
Pamétnik nérodniho pisemnictvi. Ustav d&jin umé-
ni AV CR. Um&leckopriimyslové muzeum v Praze,
Praha. / koncepce vystavy, katalogu a komisaf vy-
stavy Karel Srp; autor kapitoly Teigiiv film Michal
Bregant. - [1. vyd.] - Praha: Galerie hlavniho més-
ta Prahy, 1994. — 207 s.: ¢b. a bar. fotogr. a repro-

105 Koy, T

dukce v textu, seznam vystavenych dél, data, ang-
lické resumé, bibliografie, vystavy. — Typo, kolaZe,
dekalky, foto a film, nejmensi byt, obrazové basné,
grafika, kresby.

Vypravny katalog k vystavé z dila Karla Teiga v Do-
mé U kamenného zvonu (15. 2. - 1. 5. 1994), obsa-
hujici mj. stal Michala Breganta Teigiiv film.

TURIGLIATTO, Roberto

Nowvelle Vague. 2. Festival Internazionale Cinema
Giovani. Torino (Itilie), 6. 10. 1984 - 15. 10. 1984.
Assessorato alla Cultura, Torino (Itdlie) / a cura di
Roberto Turigliatto. — Torino: Cinema Giovani,
1985. - 355 s.: &b. fotogr., bibliografie. (broZ.)
Vypravny katalog retrospektivy francouzské nové
vlny uspofidané v rdmei 2. roéniku mezindrodniho
festivalu Cinema Giovani. Rozhovory, studie,
analyticko-kritické stati se zabyvaji stylovymi,
autorskymi, estetickymi, ekonomicko-produkénimi
a technickymi aspekty francouzské nové viny.
Sbornik obsahuje Fadu dobovych &lankd a recenzi
a déle soubor encyklopedickych portréti jednotli-
vych osobnosti.
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