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Cldnky

FANTOMY OPERY VE FILMU

Petr Mdlek

Opera to nikdy neméla lehké. Jesté i dnes, a moZnd dokonce vice nez kdykoli predtim,
je poklddédna za sméSnou, staromédni, pfekonanou. Opera totiz vyZaduje schopnost vei-
tit se do hry, pfijmout jisté iluze a konvence, otevfit se svétu, ktery jiZz nenf svétem sku-
te¢nosti. Jak vtipné kdysi napsal Vsevolod Mejerchold: ,,Nemadte rddi operu? Chybi vam
tedy predstavivost, takZe vlastné ani nevite, co to opera je.*

Opera to nikdy neméla lehké. O opeie ve filmu to plati dvojndsob. Doby, kdy se to¢ila
némd Smetanova Prodand nevésta jsou jiz sice ddvno pry¢, ale dodnes se film jen v oje-
dinélych piipadech dokdZe vyrovnat s tskalimi, jeZ pfed néj klade operni stylizace,
(zddnlivd) zastaralost a sméSnost operniho libreta, rozdilny temporytmus opery, jejiz
hudba, drie i sbory vyZaduji své setrvdni v ¢ase a zastavuji spdd dé&je i pohyb v jedndni.
Cilem této studie oviem neni komplexni analyza téchto sloZitych otdzek. Jeji ambice jsou
podstatné skromnéjsi: chee se vydat po stopdch fantémt opery, které vstupuji do filmu
sice nendpadné, ale o to silnéji poznamendvaji jeho predstavovany svét, prostfednictvim
citdtu zasahuji, prostupuji cely filmovy vesmir (a jaksi mimochodem pfitom do struktu-
ry filmového dila pronikaji — prostfednictvim libreta — i kontexty literdrni). S fantémy
opery do filmu vstupuje magicky, zdzraény svét: vyvoldvaji nostalgii po svété, ktery jiz
neni svétem skute¢nosti, a souc¢asné probouzeji k Zivotu hrozivd no¢ni zjeveni a p¥izra-
ky. Za¢néme tedy jimi, fantémy fantastického.

Fantémy fantastického — Weberiiv Carost¥elec

~Ha! Furchtbar gdhnt

Der diistre Abgrund, welch ein Graun!
Das Auge wihnt

In einen Héllenpfuhl zu schaun!*

(., Hriizu mdm,

jak zeje propast straslivd!
Mné tak se zdd,

Ze hledim v pekla jicen sdm.”)

Schormtiv film Pét holek na krku otevird panorama mésta, v némz snadno rozpozndme
Liberec. Ve zvukové stopé zni predehra k Weberovu Carostielci, otevirajici se evokaci
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Osamocend Natasa v 16z opery naslouchd predehfe k Weberovu Carostielci.
V pfedehie se poprvé exponuje motiv zla (ddbla Samiela): jak v opere,
tak ve filmu se pfipravuje velké drama, nebot zlé moci démona

zapradaji clovéka do svych sitt.
Foto archiv

tajuplné atmosféry lesa, vzapéti prozafenou mékkym pianissimem kvarteta lesnich rohi.
Na zdvér tohoto lesniho zpévu se viak rozseveli tremolo smy¢cti a pod nim zaduni pizzi-
catové ddery kontrabasii; a nad nimi se pozdvihne Siroky bolestny a stisnény vzdech
violoncell. Pfipravuje se velké drama, nebof zlé moci démona zapiidaji ¢lovéka do
svych siti. V okamziku, kdy se poprvé exponuje motiv zla, ddbla Samiela, také obraz na-
hle potemni. Je veder a v divadle se ddvd, jak nds o tom informuje zdbér na programovou
tabuli, Weberfiv Carostielec. Ocitdme se v divadelnim séle, kde kamera pomalu najizdf
k 16Zi, v niZ osamocené sedi Natasa, budouci protagonistka filmu. Tésné pred tim, nezZ se
m4 rozeznit Molto vivace predehry, vracime se zpét pied vchod do opery, kam pravé pfi-
bihd (jako boufe Zenouci se z vI&{ rokle) étvefice divek, jejichZ zdvist a nendvist osudo-
vym zpusobem zasdhne do Zivota Natasi. Po ndvratu do sdlu pfedehra jiz vrcholi: zlé
1 dobré sily se stietdvaji ve va$nivém zdpase, vraci se motiv, jimZz Max v opefe vyjadiu-
je hriizu z temnych sil, které o néj usiluji. Hudba ,,komentuje® skryty, ale o to kruté&jsi,
protoze zdkeinéjsi ,zdpas“, ktery se rozehrdvd mezi naivni, divéfivou a po pidtel-
stvi dychtici NataSou a ¢tvefici divek, jejichZ nebezpecnd zdvist prdvé nasla svou obéf.
Dynamicky proud hudby se pomalu zklidiiuje, nedsti vSak ve smirny zdvér, ale naopak
v nové napéti disonance, v némz znovu zni pfiznavka démonického pizzicata a nové
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»Zlo* se poprvé objevuje na scéné. Tésné pied tim, nez se rozezni Molto vivace predehry,
pribihd pred vchod opery — jako boure Zenouci se z viéi rokle — ctvefice divek,
JejichZ nebezpeénd zdvist hledd svou 0béf a osudovym zpiisobem
zasahne do Zivota Natasi.

Foto archiv

bolestné vzdechy violoncella, evokujici tizkost ¢lovéka, o néhoz se pokouseji sily zla.
Divky lakaji Natasu k sobé na galerii, ale kdyZ k nim pfichézi, vitaji ji s rezervovanym
chladem a predstiranym nezdjmem, ktery md poniZit a ranit. Pfedehra se koneéné uza-
vird jdsavym diklivzddnim za vitézstvi ldsky nad silami temnot. Kontroverzné k této hu-
debni apoteéze lasky je ve filmu predstaven posledni z hlavnich aktéri déje Petr, jenz
pozdéji nechténé sehraje diilezitou roli v tragickém zauzleni pfibéhu. Rodici se vztah
mezi nim a NataSou jen umocni zdvist divek a povede k Istivé pomsté, nitici kiehky
vztah v samém zaédtku. A Petrova ldska nebude dost silnd, aby éelila zlu a zachrédnila
Natadu. To pfedznamendvd uz Schormova prdce s predehrou, z niZ ,,zaml¢uje” téma
Agdty, symbolizujici ochrannou moc ldsky.

»,Kazdd citace ,textu v textu‘ se vyznacuje hrou s protikladem ,redlného/stylizovaného’,
napsal Jurij Lotman.” PfedevSim timto postupem se zesiluje moment hry, ktery mél

G

byt — jak zdtraznil sdm Schorm v reZijni explikaci — hlavnim principem, jenz by evoko-

1) Jurij M. Lotman, Text v textu. In: Tartuskd 3kola. Praha 1995, s. 22.
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val zvl4$tnim zptisobem kruty svét dospivajicich divek. Weberiv Carostrelec mél pak
ve filmu plnit funkei kontrapunktu k témto divéim hrdm a stfetnutim: ,,Nemus{ se to
podafit, ale vazba romantickych scén opery s uchichotanym a pfitom smrtelné vdznym
svétem holek pomiiZe vidét oba tyto svéty v lehce ironickém odstupu, aby pohled na Zi-
vot déti nebyl tak doslovny — Zddny dokumentdmnf{ ani Zanrovy film.*”

Ve stejnojmenné literdarni predloze Ivy Hercikové patii operni divadlo k Zivotu mésta, je
souddsti kulis a hlavnim motivem s nim spojenym je platonick4 ldska Natasi k tenorovi,
ktery vystupuje v Cajkovského Evienu Onéginovi. U Schorma byl motiv platonického
obdivu k tenorovi pfesunut na jinou divku, ale pfedeviim byl Evien Onégin nahrazen
Weberovym Carostrelcem, ktery ve struktufe filmu hraje mnohem zavaznéjsi roli neZ
Cajkovského Onégin v literdrni predloze: obraci pozornost k vé&nému zépasu dobra
a zla, coZ je explicitné proklamovdno ndpisem, ktery se objevuje v priibéhu predehry
a plni funkci motta: ,,Kdo srdce m4d &isté a brdni se zlému, ten ldsku i diivéru smi mit.*
Jde o citét z findle Carostielce, v ném¥ dany text spole&né& zpivajf viechny kladné posta-
vy opery (Agéta, Max, Ani¢ka, Otokar, Kuno a Poustevnik) poté, co sily zla byly defini-
tivné porazeny.

Carostielec ve filmu nenf oviem reprezentovin pouze predehrou, ukdzky z divadelniho
piedstaveni opery prostupuji cely film: pribéZné , komentuji* situace filmového piibéhu
a zvnéjSnuji vnitini stavy postav. Predevsim ale konfrontace obou textt ddvd vystoupit
zdkladnfmu rozdilu: na strané jedné stoji Carostielec, v némz je zlo spojené s nadpfiro-
zenymi, démonickymi silami nakonec po zdsluze potrestdno (kdyZ si pro Zirlivého
a pomstychtivého Kaspara pfichdzi Samiel, Kuno zpiva: ,,On vidy byl strijcem skutki
zlych, ted’ nebes piisny soud ho stih.”) a Maxovi, ktery se pro svou ldsku k Agité spojil
s temnymi silami (,,...Jd mrtvym tim jsem dal se svést, Ze ze své zoufalosti tryzné jsem
hledal pomoc hfinych cest... Mne prdvem stihd mé viny tiha, Ze brdnit zlu jsem nemél
sily dost.“), je po zdsahu poustevnika odpusténo (Poustevnik: ,,I srdce zboZné snadno
zbloudi a podlehne v ném hfichu ctnost, kdyZ s ldskou strach se k nému vloudi a ovldd-
ne je zoufalost.“).

Na strané druhé stoji Schormiiv film, jehoZ svét je ve srovnédni se svétem romantické
opery mnohem nejednoznaénéjsi a motivace jednédni postav i dopad jejich &inti rozporu-
plnéjsi, coZ naznadil Schorm uZ v reZijni explikaci, kdyZ poZadoval: ,,Dévéata musi byt
ve v&f své nevinnosti a libeznosti zI4 a tvrd4. Nevinné zl4 a libezné tvrd4.“ ¥ Stejné roz-
poruplnd je oviem i pomsta, k niZ se uchyluje zoufald Natasa, prondsledovand zdvist{
a zlobou svych spoluZatek. Motiv pomsty, ktery zcela chybi v pfedloze Ivy Hercikové, je
jednim z hlavnich motivii Carostielce. Natagin &in je ,.komentovan®* Kasparovym zpé-
vem: ,,Iriumf je vas, m4 je pomsta a mé vitézstvi.” [ Natasa zddnlivé dosahuje vitézstvi,
kdyZ po zdsahu jejiho otce (vyznamného funkciondfe ndrodniho vyboru) jsou divky po-
trestdny, ale je to vitézstvi horké, nebof se zdroveni vzdév4 ldsky k Petrovi. Jestlize v Ca-
rostielci nakonec vitézi ldska a odpusténi, v Schormové filmu triumfuje zlo. Ale paradox-
né ve chvili nejhlubsiho zoufalstvi a pofpinéni se rodi nadéje: v Natasiné éinu, jimZ si

2) Iva Hercikovd—Evald Schorm, P& holek na krku. ,,Film a doba®“ 13, 1967, &. 6, s. 328 — 331;
cit. s. 330.
3) Tamtéz.
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Kaspariw zpév (,, Triumf je vds, md je pomsta a mé vitézstvi. ) ,,komentuje* rozporuplnost pomsty,
k niz se uchylila zoufald Nataa. Jestlize v Carostrelci nad fantastickymi silami zla
vitézi nakonec laska a odpusténi, v Schormové filmu triumfuje zlo.
Foto archiv
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sama sobé ukldda trest za své provinéni (citi — jako Max — vinu v tom, Ze neméla silu bra-
nit se zlu?), je cosi ofistného. Zavérecny titulek znovu pfipomind dvodni motto, tento-
krdt v8ak jiZ nikoli jako danost, kterd je v fddu svéta, ale jako mravn{ imperativ.

Fantémy vasné — Verdiho Trubadiir

»Perigliosa fiamma tu nutri!
Oh, come, dove la primiera favilla
in te s’apprese?

v -

(,Nebezpeény zzird té plamen!
(j, svéf mi, od kdy

v dosud mirném tvém srdci
vdsern vzpldla?*)

Také Viscontiho Vdseri se otevird sekvenci z opery; zachycuje pfedstaveni Verdiho Tru-
badira v divadle La Fenice v Bendtkdch. Spoleéné s tivodnimi titulky a ndpisem, ktery
nds uvadi do mista a ¢asu déje (,,Bendtky na jafe roku 1866. Posledni mésice rakouské
okupace. Italskd vldda uzaviela dohodu s Pruskem. Je piedvecer vilky o osvobozeni Itd-
lie.*), sledujeme tdplny zavér III. aktu: po scéné Manrika a Leonory pfibihd Ruiz a ozna-
muje, Ze v podhradi tdhnou na popravisté cikdnku Azucenu. Manrico se vrhne k oknu
ozdfenému plameny chystané hranice, vzdpéti odhali Leonofe, ze Azucena je jeho mat-
ka, sta¢i jesté vyzvat Ruize, aby svolal vojsko, a pak uZ teatrdlné prejde na predscénu,
aby zahdjil slavnou 4rii ,,Di quella pira“ (,,K nebi se zdvihd plament pldni, hriiza mé
chviti, stra$ny ten zjev. Marno je Boha Zddt o smilovani, zlo¢in af splati katant krev.”).
Béhem ni se kamera poprvé obraci do hledisté a zachycuje nejprve rakouské distojniky,
sedici v parteru, pak se zvedd nad né a od burZoazie usazené v l16zich stoupd az k lido-
vym ndvstévnikiim na galeriich. Stfihem se na okamzik vracime zpét na jevisté, kde sbhor
vojakii zadind ,,All” armi, all’ armi*, ale vzdpéti jsme jiZ znovu mezi divdky, kde se obje-
vuji vlastenci, ktef{ z ruky do ruky preddvaji jakési letdky a konfety. Jakmile skonéi hud-
ba, propukd ohromny aplaus, do néhoZ mladd Zena vykfikne ,VyZeiite cizince z Bendtek*
a okamzité je divadlo plné letdkd a konfet v italskych ndrodnich barvach, které se shora
sndseji na ramena rakouskych diistojnikti. Barevny efekt celé scény je dokonaly: pestie
barevny dav na galeriich kontrastuje s ¢ernymi ve¢ernimi obleky burzoazie v léZich a bi-
lymi uniformami rakouskych distojniki; koneéné vSude se snédseji éervené, bilé a zele-
né konfety. Uprostfed vieobecného pozdviZent se ozyvaji vykfiky ,,Afl Zije La Marmora®
(viidce ndrodni armédy) a ,,Af Zije Verdi* (pismena jeho jména se shodovala s poéated-
nimi pismeny italského krile: Vittorio Emmanuele, Re d’Italia).”

4) Visconti v této scéné nejen dokonale evokuje vzruenou atmosféru operntho pfedstaveni, ale pfipomind
i historickou roli opery v italském hnuti za nezavislost. Pravé pro tento usek italskych déjin, zvany Ri-
sorgimento, je pEiznaény dzky vztah politiky a uméni. Umélei vyjadfovali touhu po sjednoceni a nezdvis-
losti a byla to zvl4sté opera, kde kaZdd zminka o dtlaku i kazd4 vyzva k baji za svobodu povzbuzovala
tehdejsi italské publikum a ¢asto zpiisobovala, Ze zjitfené city a vd¥né prertistaly v politické vytrznosti
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Na pozadi této viavy a vSeobecného zmatku jeden z diistojnikii rakouské okupaéni arma-
dy, podporu¢ik Franz Mahler, u¢inf provokativn{ sarkastickou pozndmku o Italech, ktefi
»bojuji spiSe konfetami...“ Je ihned vyzvdn na souboj italskym vlastencem Robertem
Ussonim, bratrancem hrabénky Livie Serpieri, kterd celou scénu sledovala z 16Ze, v niz
sedi se svym muzem, vysokym bendtskym hodnostafem, a jeho priteli z rakouského
vrchniho veleni. Aby Roberta, jehoZ hluboce obdivuje a s nimz i sdili sen o sjednocené
Itdlii, uchrdnila pfed moZnym ohroZenim, poZzdd4 Livia rakouského generila o sezndme-
ni s Mahlerem. Ale to se situace v divadle jiZ uklidnila a za¢ind IV. déjstvi Verdiho Tru-
badira.

Livia se obraci k zrcadlu, aby si upravila vlasy, a proto v zreadle vidime, jak se zvedd
opona a otevird se pohled na kulisy predstavujici paldc s véZemi a Sirokymi schody, po
nichZ do popfedi sestupuji dvé zahalené postavy: Leonora a Ruiz. Je tmava noc. Noéni
atmosféra, vyvoldvajici pocity tizkosti, je umocnéna tispornosti ve vyuziti hudebnich pro-
stfedk{i: v orchestru, ktery v tuto chvili vyuZivda pouze dva klarinety a dva fagoty, znéji
krdtké triolové motivy v nizkém zvukovém rejstitku, v tempu adagia s odstinem pianis-
sima. Ndsleduje kratky recitativ bez doprovodu orchestru, Ruiz odchdzi a Leonora ziista-
vd sama. Krdtce jesté jednou zazni klarinety a fagoty, aby uvedly dramaticky recitativ
Leonory, doprovdzeny pouze smydécovymi ndstroji. Leonora vyznamné pohlédne na sviyj
prsten (s jedem) a pak za¢ne svou proslulou drii ,,[)’amor sull’ ali rosee®, v niZ vyzpiva-
vé svou lasku k Manrikovi, véznénému ve véZi: ,,0 vdnku Sumny, ty spéj mu fici, jak tady
touhou a steskem po ném zmirdm.” Ke smy¢cim se pfiddvd nékolik dechovych nastro-
ji, co# zdlirazituje intenzitu zpovédi hlavni hrdinky a zdroven vyvoldvd silny dojem po-
chmurnosti.

V okamziku, kdy Mahler pfichdzi do 16Ze, vytvaii vzdjemné rozmisténi postav a pévky-
né, kterou vidime v zrcadle, novy ,,operni* prostor (roztéiStény nastavovdnim obrazu,
zdvojeny odrazem v zrcadle), hudebni prostor, zaloZeny na dynamickém rozli8ovani
i prostupovéni jednotlivych pldnii. Tedy, kdyz Mahler vstupuje do l6Ze (béhem Leono-
fina recitativu), je Livia obrdcena ¢elem k pévkyni, kterd je v hloubce planu; Livia
s Franzem jsou od ni oddéleni. Ale hned na zaédtku drie, kdyZ Franz pfisedd k Livii, jsou
témér ve stejné roviné (Visconti toho dociluje tthlem pohledu na scénu: predstaveni je
vidéno z ,,profilu®, z pozice divdki v 16Zi, jez je v jedné roviné s pfedscénou). Vznika tak
dojem, Ze l6Ze a scéna jsou jednim, a to divadelnim prostorem. Operni déj jakoby opousti
scénu a presouvd se do ,,redlného® prostoru hledisté. Hranice oddélujici jevisté a hle-
disté, Viscontim tematizovand obfadné se zvedajici oponou (obraz v zrcadle), je zdro-
ven vnitini hranici, jeZ oddéluje rizné kédované tseky: text operniho predstaveni a text
filmu.

Podle Jurije Lotmana text v textu predstavuje ,,specifickou rétorickou figuru, v niz se
rozdil mezi zakédovdnim riznych éasti textu stdvd zjevnym faktorem autorské vystavby
i &étendfovy (a divdkovy — pozn. P M.) recepce textu“.” A pokraduje: ,,Zdklad generovani

a demonstrace, jeZ opoustély operu a pokrac¢ovaly v ulicich. Mimofddné postaveni mezi skladateli té do-
by zaujimal pravé Verdi, v8eobecné uzndvany jako duchovni viidce italského ndroda v boji za sjednoce-

nf — ,,maestro della rivoluzione italiana®.
5) JurijM. Lotman,c. d., s. 22.
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Petr Mélek: Fantémy opery ve filmu

Viscontiho Vdseri se otevird sekvenci z opery La Fenice v Bendtkdch.

PF¥i predstaveni Verdiho Trubadiira se v ldZi setkdvaji budouct protagonisté filmové opery:
hrabénka Livia Serpieri a rakousky diistojnik Franz Mahler. Na scéné zpivd Leonora
svou proslulou drii ,,[)’amor sull’ ali rosee”, milostné vyzndni Manrikov.
Hranice oddélujici jevisté a hledisté (a souéasné riizné kédované useky —
text operniho predstaveni a text filmu) je v tu chvili prekrocena.

Foto archiv
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vyznamu v takovém pfipadé tvoii pfechod z jednoho systému vnimdni textu do druhého,
prechod pres jakousi vnitini strukturn{ hranici. Takovd konstrukce predeviim v textu
zesiluje moment hry. Nédsledkem jiného zptisobu kédovani ziskdva text rysy zvySené
stylizace, zdfiraziiuje se jeho herni povaha, tj. jeho ironické, parodické, divadelni atd.

&6 6)

rysy .

Ve Viscontiho Vd3ni je ona vnitin{ strukturni hranice pfekracovdna pravé pii prvnim se-
tkdni Mahlera s Livii v divadeln{ 167i, a to zrovna ve chvili, kdy Livia v rozhovoru o ope-
ie Fikd, Ze nemd rdada divadlo mime jevisté, ,,zvl4asf kdyZ hrdinové hry nemysli na na-
sledky®. Prdvé o toto prostupovéni divadla a ,,Zivota®, imagindrniho a ,,redlného” jde ve
Vdsni predeviim. Visconti k tomu fekl: ,,Je to romanticky film, objevuje se v ném prava
podstata italské opery, slova postav jsou melodramatickd (...) Prenesl jsem city vyjad-
fované ve Verdiho Trubadiirovi pfes jeviStni rampu do piibéhu o vélce a povstdni.*”
A stejné tak si byl pfesné védom vyznamu operni sekvence ve struktufe svého filmu:
,,Vdseri je melodrama, proto jsem zadal sekvenci v divadle. Mohl jsem najit tisic jinych
zacdtkl. Plivodni scéndf vlasiné zadinal docela jinak, piichodem italskych oddilé do
Verony. V jedné nemocnici objevili vojdci Silenou Zenu, kterd nevédéla, kdo je a odkud
pfigla. Byla to hrabénka Serpieri. Ale kdyZ jsem zadal toéit, pochopil jsem, Ze je treba
zachovat v celém filmu jedno ovzdusi — ovzdusi italského melodramatu, ovzdusi Truba-
dira.
Mezi dilezité (a velmi tradiéni) prostfedky, které ve vytvarném uméni a ve filmu vy-
tvdfeji onu zdvojenou strukturu, patii, jak také p¥ipomind J. Lotman,” metiv zrcadla.
Pomineme-li rozsdhlou literdrni mytologii zrcadla, vraci nds zrcadlovy odraz znovu
k otdzce vztahu obou textii. Mezi texty se ustavuje zrcadlovy pomér, kdy text filmovy

[13:1]

(zachycujiei va&nivy milostny vztah na pozadf italského risorgimenta), jenz zaujima mis-
to textu prvotniho, se ukazuje byt jen zkreslenym a pokfivenym odrazem textu druhot-
ného, tj. operniho. Zobrazeni, které se zddlo byt ,,redlné”, se odhaluje jako projekce,
nesouci v sobé uréity jazyk modelovani. Divadlo-opera kéduje Zivotni i historické cho-
vani a jedndni postav Viscontiho Vdsné.

Pojmenovali-li jsme povahu vztahu operniho textu k textu filmovému v roviné obecné,
musime si nyni poloZit otdzku, pro¢ tim opernim textem, ktery si Visconti zvolil, byl pra-
vé Verdiho Trubadir. Visconti sdm v této souvislosti mluvil o kli¢i k Italim dané doby,
doddval v3ak, Ze kficet ,,Af Zije Verdi!“ neznamenalo pouze ,,Af Zije Vittore Emmanuel,
krdl Itdlie*, znamenalo to také ,,Af Zije Verdi!“."” Inscenoval-li Visconti Verdiho Truba-
diira, neznamend to, Ze inscenoval pro potfeby svého filmu né&jakou dobovou operu, ale
7e inscenoval pravé Verdiho a pravé Trubadira. To, co Visconti potfeboval jako kontra-
punkt ke svému filmovému pifbéhu, byl vysoce stylizovany svét opery, a pfesto svét,
v némZ uZ postavy nejsou pouhé loutky v kostymech, které zpivaji drie a dueta, ale Zivé
bytosti se viemi vdinémi, soustfedénymi do tragickych situaci. A to nalezl u Verdiho.

6) JurijM. Lotman, c. d., s. 22.
7) Cit podle Drahomira N ovotnd, Luchino Visconti. Praha 1969, s. 41.
8) Tamtéz, s. 81.
9) Jurij M. Lotman, e. d., s. 24.
10) Cit podle ,,Film na $wiecie* 1977, &. 3 — 4, 1977, 5. 54.
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. Kdyz jsem znovu spatfila onoho diistojnika, pochopila jsem.

e byl pFicinou mého tuseni. Dlouho jsem se bdla toho setkdni, sdéluje Liviin hlas
,mimo obraz®, poprvé v ,partituie” filmu doprovazeny hudbou Antona Brucknera,
Jjez bandlnimu pFibéhu milostného vzplanuti
vtiskuje pecet tragické osudovosti.

Foto archiv
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Jak poznamenava Alfred Einstein: ,Verdi byl hluboce vasnivy, melancholicky ¢lovék.
Nejcastéj$im interpretac¢nim pokynem v jeho partiturdch je cupo (podtrhl P M.), ptidu-
Sené, jako vyraz nejhlubsiho Zalu.“"

Jak ve Verdiho Trubadirovi, tak ve Viscontiho Vdsni jde o prudké city a v obou pfi-
padech v pozadi déje probihd viélka, jiZ se oba muZsti protagonisté ti¢astni na opac¢né
strané. Zde ale podobnost konéi. Jestlize v Trubadirovi obdanskd vdlka o ndstupnictvi
probihd zcela v pozadi a Manrico a hrabé Luna jsou sokové v lasce a az pak — jaksi mi-
mochodem — viidcové dvou soupeficich vojsk, ve Viscontiho Vdsni risorgimento zasahu-
je do osudu postav.”” Je piiznaéné, Ze vyzva na souboj neni motivovdna soupefenim
v ldsce, ale Franzovou provokativni pozndmkou o povaze italského vlasteneckého boje.
Visconti pfizndval, Ze jeho plivodni zdmér se soustfedil na historické aspekty p¥ibéhu
a sviij film chtél pojmenovat Custoza podle dgjisté velké italské pordzky: ,,Bitva byla
tedy plivodné mnohem diileZitéjsi. O co jsem se zajimal, byl pfib&h zpackané vilky, vdl-
ky, kterd byla vedena jedinou t¥fdou a skonéila fiaskem.“"”

Viscontim piekvapivé zvoleny operni kéd nemilosrdné obnazil a umocnil — predeviim
v samotné scéné bitvy — tragigroteskni a stejné tak melodramatické rysy jednoho dé-
jinného hnuti. PrestoZe v definitivni verzi Vdsné prevdZilo milostné drama, historicky
a politicky kontext si podrZel svou dileZitost, coz vynikne i pfi srovndni s Boitovou no-
velou, v ni# vdlka zaujimd misto zcela margindlni: znamend pouze nepiijemnou pre-
kdzku pro Livii, kterd nemiiZe volné cestovat za svym milencem.

Viscontiho Vdseri piedstavuje ojedinély pokus o vytvoreni filmové opery, coZ je tiplné
néco jiného nez opera zfilmovand. Lze v ni — podobné jako v Trubadirovi — rozligit
¢tyfi jedndni. Prvni, plnici funkci prologu, se odehrdva — jak jsme jiz vidéli — v divadle
La Fenice. Pfipomenime, ze Verdi, ktery v pfedbéZném rozvrieni scén ddval jednotlivym
tisektim déje ndzvy, nadepsal Ferrandovo tvodni vypravéni, prehistorii celého dramatu,
jako Prolog a stfetnuti Manrika s hrabétem Lunou jako Souboj (a na souboj vyzyvd i Ro-
berto Ussoni Mahlera). Druhé jednéni zachycuje zrod a prvni krizi milostného vztahu
Livie a Mahlera v ,kulisdch® Bendtek, tfeti jedndni — nejteatrdlné&jsi z celého filmu,
s klasickymi ,,opernimi duety” — se odehrdvd na venkovském sidle hrabéte Serpie-
riho v Aldenu. Operni aranZmd sugeruji opakované ,,pohledy shora®: prvni v Liviiné
pokoji v okamziku, kdy Mahlerovi znovu podléhd, druhy pak, kdyZ jej odvddi ukryt do
sypky (postavy jsou snimény shora pfes tramy sypky). Ctvrté jedndni vede pies Liviino

11) Alfred Einstein, Hudba v obdobi romantizmu. Bratislava 1989, s. 359.

12) Kulisu pifbéhu Trubadiira tvoif konkrétn{ historickd udélost: v boji o aragonskou korunu mezi infantem
Ferdinandem kastilskym a vévodou z Urgelu v letech 1403 — 1407 stdl Manrico na strané Urgelové,
kde#to hrab& Luna byl piivrzencem Ferdinandovym; jejich nepfdtelstvi je tak motivovdno nejen ldskou
k Leonore, ale i politicky. V libretu to sice nazna¢ené je, ale pouze mlhavé, Ostatné prakticky v celé Ver-
diho tvorbé — snad s vyjimkou Aidy — bylo milieu téméf bezvyznamné; Verdi se zajimal pfedevsim o &lo-
véka s jeho city a vd¥némi. Kdyz byl napiiklad v Magkarnim plese cenzurou donucen zménit historicky
rémec d&je (pienést d&j ze Svédska do Severni Ameriky a postavu Svédského krdle Gustava II1., zavraz-
déného roku 1792, nahradit bostonskym guvernérem), podstaté opery to ani v nejmenim neuskodilo.

13) Pierre Lephron, The litalian cinema. New York 1972, s. 147 — 148. Cit. podle Claretta Tonetti,
Luchino Visconti. Boston University 1983, s. 67.

14) Viscontiho VdSeri se opird o stejnojmennou novelu Camilla Boita, bratra Verdiho oblibeného libretisty
Arriga Boita (Othello, Falstaff).
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potupeni a zradu k tragickému rozuzleni (¢tvrté jedndni Trubadira nese lapiddrni ozna-
ceni Trest).

Podivejme se bliZe na zdvér opery. Odehrdvd se tu prudkd, vzruSend scéna: Leonora
Manrikovi oznamuje, Ze je volny, a naléhd na néj, aby uprchl. Manrico, v némz vyvsta-
nou pochybnosti o tom, jakou cenu Leonora musela zaplatit za jeho svobodu, ji vy¢it4,
7e zradila jejich ldsku (,,Iy zrddnd zmije, ta tam je ldska tva!® [...] ,,Jdi! Mou kletbu méj
a pohrddni.*), a teprve ve chvili jeji dobrovolné smrti (,,NeZ sok by tviij mne svou zvat
mél, jak chtél, j4 v smrt jsem &la, le¢ tvd, neZ sok by tviij mne svou zvat mél, jak chtél,
jd zmirdm vérna ldsce své.”) poznavd hloubku jejiho citu a svého omylu (,,Jd bidny tu
krasu andélskou jsem podezirat chtél...”). Co ndsleduje, je srdzné rozuzleni: kdyz
hrab& Luna poznd, %e ho Leonora oklamala a vypila jed, aby mu patfilo jen jeji mrivé
télo, odevzdavd Manrika katovi. V okamZiku, kdy umira, odhali mu stard Azucena dé-
sivé tajemstvi, Ze Manrico byl jeho bratr. Pomsta je dokondna: hrabé Luna poznav4, Ze
zivot pro ného ztratil cenu a jeho zoufalé ,,A ja Zit mam!“ s pohledem na popravisté
a mrtvou Leonoru operu uzavird. Také Viscontiho film graduje vzruSenou scénou mezi
milenci ve Franzové veronském byté. Opakuji se zde stejné motivy, ale v jiném osvét-
leni. Predevsim je to motiv zdchrany a jeji ceny. U Verdiho, jak jsme vidéli, Leonora
nabiz{ za zdchranu Manrika sviij vlastni Zivot, u Viscontiho je vie sniZeno a po$pinéno:
Livia rovnéz usiluje o zdchranu Franze, ale nikoli pfed smrti, nybrz pfed vojenskou
povinnosti, a cenou, kterou plati, neni vlastni Zivot, ale penize, které ji svéfili ital-
§ti vlastenci. Visconti tu rozehrdvd svd vlastni témata: vztah ldsky a penéz, téma poni-
zeni. Svédkem celého vystupu nenf jako u Verdiho matka muzského protagonisty, ale
prostitutka... Z tohoto hlediska je drama, které se odehrdvd mezi Livii a Franzem,
»necisté”: Livia a Franz jsou ,,souzeni® svymi ,,éistymi“ uméleckymi modely Leonorou
a Manrikem.

Uvodni operni sekvence neni jen ,klicem™ k Itdlii dané doby (ve smyslu znaku pro ur-
ity usek italské historie, prekryvajici se s dobou, kdy je Verdi na vrcholu sldvy), je také
stylistickym kli¢em k Viscontiho filmu nebo jeho zdkladni ,,bunkou®, z niZ vyristaji
dalsi sekvence. Vstupni epizodou je uréena hlavni zdpletka i styl. JiZ zminéné Casté
»pohledy shora®, které se objevuji v riiznych pasdzich filmu, se shoduji s ,,pohledem
shora” ndvstévnika v l6Zich a na galeriich v divadle La Fenice. Tento ,,pohled shora®,
ktery v uvodni sekvenci zdiiraziiuje mistrovsky a vysostné teatrdlni vykon zpévika
v Manrikové drii ,,Di quella pira“, v ndsledujicich sekvencich vidy znovu pfipomind
onen prvni ,,pohled shora®, a tak umociuje teatrdlnost a melodramati¢nost jednédni po-
stav i vztahli mezi nimi, je signdlem jejich umélosti a stylizovanosti. Dokonale pfitom
souzni s teatrdlnosti architektury, kterd (v detailu i celku) napodobuje operni scénu,
1671 ¢&i divadelni chodby s jejich oblouky. Ve vypravé se opakuji motivy ¢ervené opony,
vracejici nds k oponé v opere La Fenice. A také modré svétlo, jez zaplavuje zdi, podél
nichZ bloudi polosilend Livia poté, co udala Franze jako dezertéra, odkazuje zpdtky
k modrému osvétleni scény IV. aktu Trubadiira, kde Leonora zpivd své vyzndni ldsky
Manrikovi. ,,Kruhovd“ kompozice se uzavird: zed kasdren, u niZ je zastfelen Franz,
nas vraci zpét ke hradbdm paldce ze IV. aktu Trubadira, za kterymi umird Manrico.
Ale zatimco Manrikova smrt je smrti romantického operniho hrdiny, ktery jesté nez
je odevzddn katovi, vyzpivd svou ldsku Leonofe, Franzova smrt je ,,ném4*. Samotny akt
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Liviina lofnice ve vile v Aldenu. Franziw pFijezd otevird treti, nejteatrdlnéjsi jedndni filmu.
Vyrazné exponovany motiv zrcadla znovu tematizuje zrcadlovy pomér mezi texty,
kdy text filmovy, jenZ zaujimd misto textu prvotniho, se ukazuje byt jen zkreslenym
a pokrfivenym odrazem textu druhotného, tj. operniho.
Divadlo-opera kdéduje Zivotni i historické jedndni postav Vdsné.
Foto archiv

popravy, vykonany rychle a mechanicky, je Viscontim zachycen s jakousi lhostejnosti
a chladnym odstupem (v krdtkych celkovych zdbérech).

Vrafme se jesté jednou k tvodni sekvenci v La Fenice. Livia opoust{ 16Zi a divadlo pra-
vé ve chvili, kdy Leonora koné&i svou drii (ostrym stfihem se ocitdme na schodech paldce
Serpieriti). Visconti tvodni ,,operni* sekvenci filmu zastavuje pfekvapivé pred zaddt-
kem slavného (a efektniho) miserere neviditelného sboru muZskych hlasii, doprovéze-
nych pouze smutnym vyzvdnénim umiracku: ,,Slitovdni méj, BozZe, s ne&fastnikem, jenZ
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k soudu tvému piijde s h¥ichy svymi.“ Zoufald Leonora nejprve vydéSené naslouchd sbo-
ru, pak v devititaktovém ostindtu pochmurného a fatdlntho charakteru zpiva: ,Ta stras-
livd pisen, jeZ soumrakem tdhne, se ozvénou navraci, aZ idés mé jal. 0 Boze, dej silu,
mné nelze jiz déle to snésti, 6, zmirni mou tryzen a zal, ach, mou tryzef zmirni a maj
zal.” Tézké, smute¢né rytmizované, pianissimové pridusené akordické rdzy (as moll)
s tupymi udery bubnu jako by potvrzovaly désivé tuSeni v jejim nitru. Leonofin zpév
prechdzi do sestupnych pritaznych vzlyki a s nimi umlka i orchestr, aby se z hloubi vé-
ze ozval zpév véznéného Manrika, doprovdzeny pouze harfou (v kontrastu k vystupu
Leonory, doprovdzené orchestrem ve velkém obsazenti, ale bez harfy): ,,Blizko je jiZ ta
chvile, mladi kdy zajde kvét, 6 Leonoro, ty jsi miij celi¢ky svét... a zdrdva bud’, jedind
md ty ldsko.“

Vidime, e v mnoha ohledech mohla prdvé scéna miserere doslova napovédét tragické
rozuzleni p¥ib&hu Vdiné. Této doslovnosti v8ak nebylo tfeba, nebof Visconti se zjev-
né obracel k divdkovi, pro kterého — stejné jako pro Livii — Trubadiir nebyl novinkou.
(Kdyz% se ozyvaji prvni tény IV. aktu Trubadira, rakousky generdl zdvofile vybizi Livii,
aby zaujala své misto v 16%i. Ona se vZak obracf a odchdzi k zrcadlu se slovy: ,,Ne, dé-
kuji. Trubadir pro mne neni novinkou.”) ,,Zamléeni* scény, jez patii k nejslavnéjsim
v opernim repertodru, vybizi viak k hledédni dalsich moZnych souvislosti.

KdyZ se Michel Leiris ve své studii s vymluvnym ndzvem Opera, hudba v akci pokousi
analyzovat specifickou — jak hudebni, tak vizudlni — organizaci a strukturovanost scénic-
kého prostoru v opete, dovoldva se pravé slavného miserere z Trubadira: ,,Do usi ndm
tedy pronikaji z dvou rozdilnych pdsem dva jasné definovatelné hlasy (hlas Zeny, kterou
vidime truchlit, a hlas v pozadi, ktery vyddvd neviditelnd osoba), zatimco v Zalozpévu
miserere rozptylené sborové téleso skryté za kulisami je od nds vzddleno vic nez misto,
kde se nachdzi orchestr, ktery v této hudebni a prostorové konstelaci hraje tilohu étvrté-
ho elementu.”'” Leiris ndm odkryva plnost a sloZitost opern{ scény i hluboky vyznam
této sloZitosti. Pravé tuto totalitu prostfedkt dramatické hudby nazval hudbou v akei.
Médme za to, Ze o hudbé v akci v tomto smyslu miiZeme uvaZovat i ve Viscontiho Vdsni.
Vypadd to, jako by Visconti ve svém filmu aktualizoval tento postup, a to jak v roviné
obecné (strukturovanost hudebnich prvki determinuje dramatické slozky jako celek:
dekorace, osvétleni, jedndni postav...), tak konkrétné (centrdlni pozice hrdinky, kterd
jedind zpivd a zdroven hraje, muZsky hlas v pozadi a jesté vzddlenéjsi skupina hlasi
neviditelnych sboristfi). Také v centru Vdsné je Zenskd protagonistka a ji jediné udélil
Visconti hlas. NezdleZ{ na tom, zda hlas Livie jako vypravécky pfevzal z novely Camilla
Boita, napsané v ich-formé& (hrabénka Serpieri po dvaceti letech vzpomind na svou lds-
ku k rakouskému diistojnikovi), ale jakou mu p¥idélil funkei v celkové struktufe filmu,
v jeho vyznamové vystavbé. Poprvé se tento hlas objevuje jiZ v dvodn{ sekvenci z La Fe-
nice, kdy béhem prestdavky mezi IIl. a IV. aktem Trubadira Livia opousti 16zi a vychazi
na chodbu: ,VSechno zadalo ten veder. Bylo 27. kvétna. Mij bratranec Roberto Ussoni
byl jeden z viideti tajného hnuti. Méla jsem o ného strach. Premyslela jsem, jak mu po-
moci.” Poté se hlas znovu objevi ve chvili, kdy se Livia na chodbé vézeni loué¢i s depor-
tovanym Robertem. KdyZ se objevi potfeti, tentokrdt po osudovém setkdni s Franzem

15) Cit. podle René Leibowitz, Fantidmy opery. Bratislava 1987, s. 19.
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WA

Mahlerem (,,KdyZ jsem znovu spatfila onoho diistojnika, pochopila jsem, Ze byl pFi¢inou
mého tuSeni. Dlouho jsem se bdla toho setkdni.”), je poprvé spojen s hudbou Anto-
na Brucknera. Brucknerova hudba, konkrétné pasdze z prvni a pfedeviim z druhé véty
VIIL. symfonie, plnf funkei hudebniho komentéfe. Anebo naopak: to jako by z onoho ci-
tové zjitfeného druhého tématu Adagia rodil se Liviin cit s jeho propastnymi hloubkami.
Poprvé zazni pii spoleéné prochdzce noénimi Bendtkami,'® pak se znovu vraci pfi mi-
lostnych setkdnich v pronajatém pokoji, v Liviiné loZnici ve vile v Aldenu a kone¢né pii
poslednim rozhovoru ve Franzové veronském byté.

Liviin hlas ,,mimo obraz“ a Brucknerova hudba jsou v ,,partituie” filmu ve vzdjemném
vztahu: ndsleduji vétSinou za sebou, jen vyjimeéné se piekryvaji. Jestlize hudba v opere,
jak doklddd M. Leiris, ,,donekoneéna“ roziifuje uzavieny prostor, pak i ve Viscontiho fil-
mu hudba (zde Brucknerova) plnf tuto funkci. A také hlas ,,mimo obraz®, Viscontim pro-
ménény ve skuteény lyricky hlas, se objevuje vidy ve spojeni s rozsdhlou perspektivou
(divadelni galerie, schodisté, chodby, bendtské ndbieZi nebo ndmésti, arkady ven-
kovského sidla v Aldenu, otevirajici se fada dvefi...). Vyvoldva to dojem, jako by hlas
vychdzel ze zdkulisi; vytvdi{ pozadi, hloubku vzhledem ke scéné, kterd predchazi nebo
ndsleduje.

Volba operniho kédu Viscontimu umoZnila zpracovat pfibéh Vdsné v ,,jiném" prostoru —
v prostoru operniho predstaveni, jehoz zdkladnim principem je uréujici role hlasu a hud-
by. To znamend, Ze to nejsou charaktery postav, logika libreta, které ovliviiuji hudebni
matérii, ale pfesné naopak: to z hlasu a hudby se ,,rodi* postavy a zdpletka, postava se
stdvd nositelem skryté touhy vdzané na hlas a hudbu. Hudba a hlas v opefe ndm feknou
vie podstatné o postavdch, kieré se pohybuji na scéné. Z hlasti a hudby Verdiho Truba-
dura se v tivodni sekvenci ,,rodi* postavy Viscontiho Vdsné. ,,Hlas opery i poté, co se
ztrdcei ze scény, zni ddl odkudsi z hloubi prostoru a pomdh4 tak vytviret éasové vedlejsi
pole; neguje konkrétni ¢as, a tak bandlnimu pifb&hu milostného vzplanuti vtiskuje pe-
el tragické osudovosti.

Mluvime-li o Verdiho Trubadirovi ve filmu, chtéli bychom se alespoii krdtce zminit ta-
ké o Bertolucciho filmu Luna, v némz jednu z vedlejSich postav ztvdrnila Alida Valli,
predstavitelka Livie z Vdsné. To vSak neni jediné a ani nejdiileZitéjsi, co oba filmy spo-
juje. Mnohem vyznamnéjsi je vztah obou umélct k opefe a Verdimu. ,,Byl pro mne jako
otec,” vyzndvd se pateticky operni zpévacka Caterina, protagonistka Luny, kdyZ svému
synovi ukazuje Verdiho venkovskou vilu. Tato véta md vyznam nejen pro samotny fil-
movy piibéh (hleddn{ vlastniho otce, komplikované vztahy matky k synovi), ale svym
zptisobem pojmenovavd i Bertolucciho vlastni vztah k Verdimu, nebof citéty z jeho oper
a odkazy k nim prostupuji i dals{ Bertolucciho filmy.

Uz ve filmu Pred revoluci se hlavni postavy setkdvaji v parmské opefe na predstaveni
Verdiho Macbetha a Bertolucci jednotlivé scény a drie Verdiho opery vyuZivd pfedevsim

16) Nenf bez zajimavosti, Ze Adagio VII. symfonie — af uZ to byl Viscontiho zdmér, &i nikoli — nese impli-
cite pecel Bendtek a smrti, nebot jeho prvni (a hlavni) téma napsal Bruckner pod bezprostfednim do-
jmem nemoci a smrti Richarda Wagnera: ,,KdyZ piisla depeSe z Bendtek (zprdva, Ze Wagner zemiel —
pozn. P. M.), tu jsem plakal, velice plakal, a pak jsem mistru napsal opravdovou smute¢ni hudbu.*

Cit. podle Mirko O & ad1ik, Svét orchestru. Praha 1965, s. 268.
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jako ironicky kontrapunkt a komentdf k jedndni a charakteriim postav vlastniho filmo-
vého textu. Také ve filmu Strategie pavouka, v némi mlady intelektudl Athos Magnani
pétrd po minulosti svého otce, poklddaného za hrdinu odboje, hraje Verdiho hudba di-
lezitou roli. Vedle dil¢ich citdth a aluzi (jedna z postav si napf. poprvé zpivd sbor mni-
chi ze 1V. déjstvi Trubadura ,,Miserere d’'un’ alma gia vicina...”, podruhé drii Renata
z I11. déjstvi Maskarniho plesu ,,Eri tu...”, k Trubadiirovi odkazuje i cikdnka, varujici
Athosova otce pred ndvstévou opery) kli¢ové misto ve struktufe filmu zaujimd Verdiho
Rigoletto. Podle planu Athosova otce na zavrazdéni Mussoliniho méla bomba vybuch-
nout pfi Duceho navitéveé predstaveni Rigoletta — na konci prvniho aktu, pravé ve chvi-
li, kdy Rigoletto, ktery pochopil, Ze napomdhal dnosu vlastni decery Gildy, zoufale vola:
,,»Ah la maledizione!* (,,Ha, kletba!*). Motiv kletby je nejen osou celé opery, jejiz pii-
vodni ndzev byl pravé ,,La maledizione® (,,Kletba®), ale i kli¢em k Bertolucciho filmu.
Ve znameni kletby sestupuje Athos Magnani do ,krajiny mrtvych®, kdyZ se po letech
vraci do mésta Tara, aby poznal pravdu: jeho otec zradil a plan spiknuti prozradil kara-
biniérim, takZe Mussolini do opery nepfiSel a misto néj sdm za nevyjasnénych okolnos-
ti zemvel v divadelnf 16zi.""

Vrcholnd sekvence filmu za¢ind na noénim nadrazi, kdyZz se Athos, jeZ se stdle vice ztra-
ci v labyrintu ddvné zrady, rozhodne mésto-pavuéinu definitivné opustit. Vlak m4 viak
zpozdéni a z tlampace méstského rozhlasu se ozvou prvni tény predehry k Rigolettovi,
sugerujici ovzdusi noci, zatiZzené nejéernéjsimi predtuchami. Predehra zadind velmi jed-
noduchym motivem, zdiraznénym prvni trubkou a prvnim trombénem v oktdvdch; har-
monicky ptdorys druhého taktu obohati ostatni plechové ndstroje, ke kterym se piida-
vaji fagoty a tympdny. Je to motiv kletby, na némz je postavena celd predehra. Pouze
v Sesti taktech se objevi novy motiv, jakési vzdychdni, v némz je mozné vidét ptivod Gil-
dina nédrku z jejitho dueta s Rigolettem ve druhém déjstvi. Na zdkladé slov Gildy, kterd
ve svém otci vidi andéla ttéchy, René Leibowitz soudi, 7e se v pfedehie setkdviame
s dvéma — a to protikladnymi — motivy: kletbou (démonickym pocitem, zdZitkem) a (ité-
chou (andélskym pocitem)." Po doznénf kontrastniho motivu se ale znovu vrac{ dominu-
jici motiv kletby. Ta noc md byt osudnd. Athos se vyddvd do divadla a po celou cestu
noénim méstem jej doprovazi velmi promyslené vybrané pasize z I. aktu opery: napf.

17) Pfipomeiime pro tplnost, Ze Bertolucciho film byl nato¢en na motivy povidky J. L. Borgese ,,Ndmét
o zrddei a hrdinovi®, jejiz vypravéd Ryan je pravnukem proslaveného irského spiklence Ferguse Kilpat-
ricka, ktery byl za zdhadnych okolnosti zavraidén v divadle. Ryan, ktery pracuje na Kilpatrickové bio-
grafii, zjisti, Ze to byl pravé on, kdo zradil organizaci. KdyZ byl Kilpatrick odhalen a odsouzen k trestu
smrti, vypracoval jeho pfitel Nolan pldn, podle néhoz mél zboziiovany hrdina zemfit rukou nezndmého
vraha. T ak se po nékolik dni rozvijelo vefejné a tajné drama, az kone¢né v divadelni 16Zi ,,vnikla touzeb-
né oéekdvand kulka do prsou zradce i hrdiny, ktery mezi dvéma vyrony prudké krve stézi pronesl néko-
lik predem uréenych slov® (podtrhl P. M.). Ryan ke svému tiZasu také zjistil, Ze nékteré vyjevy pldno-
vané popravy opakuji pasédZe ze Shakespearovych dramat Julius Caesar a Macbeth: ,,Bylo uz tak dost
ohromujici, Ze déjiny kopiruji déjiny, ale Ze déjiny kopiruji literaturu, je nepochopitelné...* Borgesova
povidka, stejné jako Bertoluceiho film, tematizuji problém mezitextového navazovini; jestlize u Borgese
ve funkei pretextu vystupuji Shakespearova dramata, u Bertolucciho tuto roli prebiraji Verdiho operni
texty, pfedev&im Rigoletto, ktery filmu doddvé i dileZity aspekt politicky — nezdafeny pokus zavrazdit
panovnika. Srov. Jorge Luis B orges, Zreadlo a maska. Praha 1989, s. 103 — 106.

18) René Leibowilz, Fantdmy opery. Bratislava 1987, s. 79.
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Gildina otdzka po jménu a povoldni svého otce (,O mij otde! Copak vés trapf? A proé ty
vzdechy? [...] KdyZ tajemstvi vds vdZe a poutd [...] Cheete-li skryvat, co nelze fici...”)
koresponduje s Athosovou snahou dobrat se pravdy o svém otci. Té se mu - po zdkonu
operniho libreta — dostdva v operni 16Zi. KdyZ k Athosovi, ktery sedi v otcové staré 167,
vstupuji tfi olcovi prdtelé, Rigoletto kfiéi: ,,Ah la maledizione!* Kletba se vratila. Pravé
ve chvili, kdy mél byt zavrazdén Duce a kdy misto ného byl zabit Athostiv otec. Athos,
ktery v zrcadle vidi sebe/otce (oba pfedstavuje tyZ herec) 1 otcovy pfitele, si kone¢né
uvédomi, Ze otec byl zabit pravé jimi. Kruh kletby se uzaviel.

Motiv zrcadla a dvojnika nds znovu vraci k lotmanovskému textu v textu a k otdzce po
povaze vztahu téchto texti. JestliZe v pripadé filmu Pred revoluct vybrané pasédze z Ver-
diho Macbetha plnily pfedevsim funkci ironického kontrapunktu, v p¥ipadé Strategie
pavouka predstavuje Verdiho Rigoletto jakysi text-zdroj, z néhoz ,,vyristd“ vlastni filmo-
vy text. UZ od filmu Pfed revoluci sméfoval Bertolucei k opernimu tvaru a vyuZivd oper-
nich forem, coZ je patrné i u filmt jako Konformista nebo Posledni tango v PafiZi, jejichz
narativni struktura je formovina operou, pfestoze v nich Zadné explicitni odkazy k opefe
nenajdeme. Navzdory tomu je Bertolucciho vztah k opefe — jak se domnivdme — ambiva-
lentni: vyuZivd opernf citdty, aluze, pFebird nékteré jeji formdlni prostfedky a postupy,
ale vidy — na rozdil od Viscontiho — kontroverzné, jako prostredky kriticko-ironické di-
stance. Tam, kde Visconti afirmativné piejimd operni formy a prostfedky vyrazu, kde
imituje operni gesta (jsou mu kli¢em k Itdlii doby risorgimenta), Bertolucci voli cestu re-
flexe operniho kédu a jeho vztahu ke kédu filmovému. Tento vztah mé u Bertolucciho
i aspekt historicky, nebof jde také o dialog mezi kédy (texty), z nichZ ten operni zcela na-
lezi devatendctému stoleti. Verdiho Zivot a tvorba pieklenuly téméf celé devatendcté sto-
leti a Verdiho smrt v roce 1901 symbolicky ohldsila zaéétek stoleti dvacdtého. Ostatné
pravé v Bertolucciho filmu Dvacdté stoleti se novd epocha otevira scénou, v niZ postava
v kostymu stredovékého Saska vrdvord po polni cesté ponofené do noéni tmy a opile vy-
kfikuje: ,Verdi je mrtev.” A do jeho kfiku se ozvou tény pfedehry k Rigolettovi. Berto-
lucei odmitd uzavienou, ritualizovanou strukturu Verdiho oper a bud ji re-strukturuje
v oteviené struktufe vlastniho filmového vypravéni (Pred revoluci, Strategie pavouka),
nebo nechd operni a filmovy text, aby se navzdjem reflektovaly ve své umélosti, usvéd-
¢ovaly z konvenénosti prostiedkil a postupfi, jimiz je dosahovdno melodramati¢nosti
(Luna).

Hlavni postavou Luny je operni zpévacka, coz samo o sobé zaklddd mozZnost pfirozené-
ho zapojeni opernich texti do textu filmového. Hned v jedné z prvnich scén si Caterina
zpiva drii Gildy z I. déjstvi Rigoletta ,,Tutte le feste al tempio®“. KdyZ se tatdZ drie objevi
podruhé, je to jiz ve zcela odli$né situaci: po vd$nivé hddce mezi matkou a synem odcha-
zi Joe do svého pokoje, aby si pichnul injekei heroinu, a zoufald Caterina zfistdvd sama.
A v tuto chvili se vraei Gildina drie. Caterina za¢ind neznatelné pohybovat rty, ndmési¢-
né vychdzi na zahradu a pred dveimi do Joeova pokoje — v rytmu Gildiny drie — proseb-
né vold jeho yméno. Relace mezi opernim a filmovym textem je tak pfimodard, aZ se zdd
bandlnf; text drie vyjadfuje cit Cateriny k synovi: ,,Kdykoli v chrdmu Pdné na modlit-
bach jsem dlela, jinocha o¢i jiskrnych na blizku vidy jsem zfela. Zistala tsta zaviena,
le¢ zrak se touhou lasky chvél...” Sekvence md oviem ironické vyznéni: kdyZ se Cate-
rina kone¢né dostane do pokoje, pfichdzi ke gramofonu s deskou (odhaluje se zdroj
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hudby), na niZ Joe provokativné zanechal bali¢ek, v némz mél drogu. Komplexnéjsim
zpusobem je do textu zapojeno preludium k tfetimu jedndni Verdiho Traviaty. Ozve se ve
chvili, kdy Caterina opousti spiciho Joea a vyddv4 se do Parmy za svym starym uditelem
operniho zpévu (mimochodem: béhem této ndvstévy zazni jedind ukdzka z opery, kterad
neni Verdiho; jde o drii ,,Soave sia il vento™ z Mozartovy opery Cosi fan tute). Na zacat-
ku tfetitho jedndni Traviaty se probouzi téZce nemocnd Violetta a nachdzi u sebe pouze
vérnou pfitelkyni Anninu. Ve filmu jsou uddlosti ironicky prevrdceny: probouzi se Joe
a misto své matky nalezne jeji pfitelkyni Marinu. Joe ale odjiZdi do Parmy a — stejné jako
Alfred v Traviaté — se se svou matkou (milenkou) shled4dva.

Vedle téchto dil¢ich citdtl je to Verdiho Trubadir a Maskarni bal, které tvofi uréity
rdmec filmu. Na rozdil od filmd Pred revoluci a Strategie pavouka, do jejichZ struktury
opera vstupuje pouze ve zvukové stopé a vlastni predstaveni, které protagonisté filmu
nav§tévuji, nikdy nevidime, zde Bertolucci inscenuje zdvér prvniho aktu Trubadira.
Sekvence za¢ind uprostied kavatiny ,,Tacea la notte placida® (,,Noc mdjovd v kraj slétla
jiz, tak nddhernd a krdsnd, a v tpliiku se zaskvéla i luna ¢isté jasnd...*), v niZ Leono-
ra/Caterina vyzpivdvd svou ldsku k nezndmému trubadirovi. Jevisté je zalito temné mod-
rym svétlem a na jeho pozadi, pfedstavujicim no¢éni oblohu, zdfi namalované hvézdy
a mésic. Béhem kavatiny pfichdzi do hledisté také Joe a zaujaté naslouchd. V okamzZiku,
kdy Leonora/Caterina dozpivd, se strhne bouflivy aplaus, k némuz se priddvd i Joe.
A pak se Leonora/Caterina, je$té neZ na chvili opusti scénu, kterd se proménuje, nece-
kané obrdti a s melodramatickym patosem ukadZze rukou k mésici. Je to jako némd vyzva,
na ni¥ reaguje pravé Joe — bolestné sebou trhne a vyraz v jeho tvdfi vyjadiuje temné
tuseni a obavy.

Neni to poprvé a ani naposled, kdy je vyrazné exponovdn motiv mésice/luny na no¢nfi
obloze. JiZ pri Joeové ndvstévé kina, kam zaSel se svou italskou pfitelkyni, jsou sexudln{
hrdtky mladé dvojice na toaleté (proklddané ukdzkami z filmu Niagara, v némz Marilyn
Monroe hraje nevérnou Zenu, jiZ jeji chorobné Zarlivy muZ nakonec zabije) ndhle preru-
Seny, kdyZ se nad nimi pomalu rozevfe strop a objevi se noéni obloha s mésicem v tplii-
ku. A Joe hypnotizovin jeho silou pouze opakuje: ,,Musim jit, musim jit!* A odchézi do
divadla na pifedstaveni Trubadira. Neni pochyb o tom, Ze mésic, ktery nejéastéji byva
interpretovdn jako Zensky element, tu symbolizuje negativni moc matky. Mésic na-
vic byva spojovdn nejen s Zenskosti, ale i s temnou, no¢ni, zdhrobn{ strdnkou byti.
,Uteéme, z luny jde zlovéstny svit, / nevéf ji, pospéSme, uteéme ji, / prchnéme, uteéme,
méme-li Zit,” vybavuji se ndm Hrubinovy verse z Romance pro kiidlovku. Je zfejmé, Ze
Joeovo hleddni otce je provdzeno dsilim vymanit se z moci matky. Explicitné je to tema-
tizovdno ve scéné setkdni s otcem. Giuseppe je uditelem a jeho Zdci spole¢né maluji
obraz vesmiru. KdyZ prichdzi Joe, Giuseppe jej vybizi, aby se pfipojil. A Joe namaluje
mésic s mnoha tvdfemi — utkvély obraz-symbol matky, kterd jej pfitahuje i odpuzuje
zdroven.

Z tohoto hlediska md velky vyznam scéna v hotylku, kde se Caterina s Joem ocitnou na
své cesté po Itdlii. Je znovu ,.komentovdna® Verdim: majitel, ktery je vede do jejich po-
koje, si zpivd drii ,,Condotta ell’ era in ceppi® (z II. aktu Trubadiira), v niZ stard cikdnka
Azucena vyprdvi o své matce, kterd byla kdysi na piikaz starého hrabéte Luny updlena
jako ¢arodéjnice. Pfizndvd se pfitom Manrikovi (ktery je pokldddn za jejtho syna), Ze
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vedena touhou po pomsté& unesla mladsiho hrabéciho syna, ale v rozrusenf misto ného
vrhla do plamenti vlastniho syna. Stejné jako Azucena je i Caterina v zajeti svych vdsni,
jejichZ obéti md byt vlastni syn; jen touha po pomsté je nahrazena zvrdcenou touhou
sexudlni.

Vrafme se ale jesté€ jednou k predstaveni Trubadiira, v némZ Caterina zpivd Leonoru.
Po jeji kavatiné vstupuje na scénu hrabé Luna a zaéne svou drii ,.Tace la notte®, v niZ
zpivd o své ldsce k Leonofe. Béhem jeho drie Joe opousti hledisté a odchézi do zdkulisi:
miji jevidtni délniky, ktefi tahaji jakdsi lana, jini zase otdéeji ohromnymi vélci, jeZ na
scéné vyvoldvaji iluzi vodopddu, sleduje ndpovédu, zdraziujici slova, kterd jsou kli-
¢ovéd nejen pro operni hrdiny, ale reflektuji i citovy zmatek filmovych postav: gelosia
(zérlivost), infida (nevérnd, proradnd). Pravé zde je rozdil mezi Viscontim a Bertoluccim
nejzjevnéjsi. Tam, kde Visconti zvoleny ,,pohled shora®, obdivny pohled opernich divé-
ki (jez také Bertolucci uzil pfi Leonofiné kavatiné) disledné zachovavd, tam Bertoluc-
ci operu ,,zrazuje” a predvddi ji jako bizarni, ritualizovanou podivanou. I zde se setkdva-
me s lotmanovskym textem v textu, kde se rozdil mezi rizné zakédovanymi ¢dstmi textu
stava dilezitym faktorem autorské vystavby a divdkovy recepce textu, ale kde u Viscon-
tiho divadlo-opera kéduje jednani postav Vdiné a operni kéd formuje stylizaci filmové-
ho textu, u Bertolucciho jsou oba texty v rozporu a v napéti. Tak jako matka a jeji syn.
Jakoby jejich neschopnost vzdjemného pochopeni souvisela s tim, Ze oba Zij{ ve svych
slextech®, neschopni prekrocit jejich hranice. A Bertolucci opakované zdtiraziiuje, jak
jsou Joeovi protivnd matéina operni, afektovand gesta a exaltované vystupy, pfendsené
do ,,normdlniho® Zivota.

A pfiesto je zdvérednd katarze umocnéna pravé opernim textem. Joe poté, co se setkal
s otcem, aniZ mu odhalil svou identitu a naopak ozndmil smrt jeho syna na preddvko-
véni, pfichdzi na zkousku Verdiho Maskarniho plesu v proslulych Caracalovych ldznich.
Ve chvili, kdy se ocitd na pédiu, obraci se k nému Caterina, kterd ze zoufalstvi odmit4d
zpivat, a tak pouze odiikdva ze zdvéru tfetiho aktu ,,I” amo, si, t” amo, e in lagrime...”
(,»Ach, ano, miluji t&, miluji, a v slzdch k tvym nohdm paddm.) Jako ve findle Ma%kar-
niho plesu i u Bertolucciho se setkdvaji v8ichni protagonisté, aby koneéné sejmuli své
masky a odhalili svou identitu. B€hem pferuSeni zkousky se Caterina setkdvd s Joem
a odkryvd mu diivody, pro¢ kdysi opustila jeho otce, a pak na scénu vstupuje i Giusep-
pe, aby se od Cateriny dozvédél, Ze jejich syn Zije. Caterina se vraci na scénu a pokra-
¢uje ve zkouSce v misté, kdy si Amélie a Riccardo ddvaji vzdjemné sbohem. Ve chvili,
kdy Améliin Zarlivy muz Renato Riccarda bodne noZem, ndsleduje kratky zdbér do hle-
disté, kde se Giuseppe upfené divd na Joea a pak jej rozhnévané udefi do tvdre. Relace
je znovu ziejmd: v opernim textu Zarlivy manzel zabiji muZe, ktery miluje jeho Zenu,
ve filmu Giuseppe ,,zabiji* milence Cateriny, svého syna. Ale jako v opefe i ve filmu pfi-
chdzi prekvapiva katarze: kdyZ umirajici Riccardo poslednim dechem prohlaiuje nevi-
nu Amélie a ddvd své odpusténi Renatovi, na tvédfich soupeficich muzi — otce a syna —
se necekané objevuje tismév. Film se uzavird celkovym pohledem na scénu, kde se

' v strhujicim findle nad ostatni hlasy vysoko zdvihd zafivy soprdn Amélie/Cateriny. Ale...
Na temné obloze jasné sviti mésic (Aischylos jej vystizné popisuje jako oko ¢erné noci)
a zdvére¢ny shor opery v iidésu nad umirajicim Riccardem ddvd v b moll vyraz své smut-
né bezradnosti: ,,Notte d” orrore!* (,,Noc hriizy*).
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.. Vstari, princi, vstari,

vstari, princt, vstari,

to viechno pouhy zly byl sen,
to vSechno pouhy zly byl sen.*

V Bergmanové Hodiné vlkii je operni text do celku filmového dila zapojen nendpadnéji
nez ve Viscontiho Vdsni, ale v nemensi mife se podili na konstituovdn{ jeho celkového vy-
znamu a nabizi i jeden z mozZnych intepretacnich kli¢a. Hlavni postava filmu, v némz si
Bergman znovu klade muéivou otdzku Zivotniho situovdni umélce a smyslu jeho tvorby, je
mali¥ Johan Borg, ktery — jak nds o tom informuji tvodni titulky — pfed lety beze stopy
zmizel z friského ostrova Baltrumu, kde Zil se svou Zenou Almou. Zanechal vSak po sobé
denik, ktery spolu s tim, co je k nému schopna dodat Alma, tvoif ,,autenticky™ zdroj pii-
béhu, ktery je postupné ,rekonstruovan®, ,,odhalovan®. Je to pfibéh, jehoZ kontury jsou
tak od samého poddtku rozmazané, zastrené, zistdvd mnoho temnych, nejasnych (,,pre-
skrtanych®) mist, nebot to, co se o Johanovi dovidame, vychazi pfedevsim z velmi subjek-
tivnich denikovych zdznamii ¢lovéka postupné propadajiciho silenstvi, ¢dstec¢né pak z ne
zcela divéryhodnych vzpominek a postfehtt Almy (kterd sama uvaZuje o tom, jak lidé,
ktefi spolu proziji cely Zivot, jsou si nakonec vzdjemné podobni). Jednim z dilezitych
aspektt Hodiny vlkii je nejasnd, nezfetelnd a prostupnd hranice mezi snem a realitou, me-
zi preludy a skutecnosti. Dostate¢né odtvodnitelny se zda 1 vyklad interpretujici vechny
postavy kromé Johana a Almy jako projekci umélcovy chorobné mysli. Hodina vika tuto
moznost nabizi uz v jedné z ranych scén, v niz Johan ukazuje Almé skici riiznych lidi jes-
té dfive neZ se s nimi ,,skuteéné® setkaji pii ndvstéveé zdimku barona von Merkense.
KdyZ Johan ukazuje Almé své kresby, zastavuje se i u portrétu podivného ¢lovéka, ktery
md podobu pta¢iho muZe a kterého explicitné oznacduje jako piibuzného Papagena. I kdyz
neni schopen fici, zda u néj jde o pouhou masku nebo skute¢ny zobdk, z démond, ktefi
jej suzuji, je pro Johana nejhorsi. Pfi navstévé zamku se tento pta¢i muz predstavuje jako
archivarius Lindhorst a je to on, kdo pro zdmeckou spoleénost inscenuje loutkové pred-
staveni (s homunkuly misto loutek) pasdZe z Mozartovy Kouzelné flétny. Jde o scénu ze
zavéru prvniho déjstvi, kdy se princ Tamino pfi hleddni Paminy ocitd pfed branou Chra-
mu moudrosti. Bergmandv vybér je velmi promysleny: pasdZ otevird nejen dvahu o smys-
lu uméni, ale vztahuje se bezprostiedné i k problémtim hlavniho hrdiny, ktery suzo-
vdn démony nemiiZe usnout, dokud hriznd noc nepomine. ,,0 ewige Nacht! Wann wirst
du schwinden? Wann wird das Licht mein Auge finden?* zpivd Tamino, jakmile se zve-
dd opona loutkového predstaveni archivaria Lindhorsta. A sbor mu odpovidd: ,,Bald,
bald, Jiingling, oder nie!* A Tamino klade ndsledujici otdzku: ,,Bald, sagt ihr, oder nie?
Ihr Unsichtbaren, saget mir, Lebt denn Pamina noch?* A sbor odpovida: ,,Pamina lebet
noch!“ P¥i Taminové otdzce, zda je Pamina Ziva, spo¢ine kamera na tvafi Almy a vrati se
k ni pozdéji jesté jednou, kdyz archivarius Lindhorst uvazuje o vyznamu zhudebnéni jmé-
na Pamina. Naznaduje se tu moznost identifikace Almy s Paminou a Johana s Taminem.
Svét Hodiny vlkii je viak, jak jesté uvidime, sloZitéjsi a nejednoznaénéjsi nez svét Mozar-
tovy opery.
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Scéna Johanova noéniho monologu-zpovédi je vystavéna z detailf tvdfi,
vystupujicich ze tmy interiéru, osvétleného slabym svitem svice.
Podle Deleuze Bergman ,,posunul nejddle nihilismus tvdre, to jest jeji vztah
ve strachu pred prdzdnem nebo absenci, strach tvdre viiéi jeji nicoté®.
TvdF vydand pfizrakiim a pfeludiim, tvdf-pielud.

Foto archiv

Jiz jsme fekli, Ze Bergman sviij film predklddd jako vizualizovany denik Johana Bor-
ga, coZ explicite tvrd{ dvodni ndpis (,,Z friského ostrova Baltrumu pted lety beze stopy
zmizel malif Johan Borg. Zanechal po sobé denik, ktery mi dala jeho ena Alma. Podle
tohoto deniku a jejiho vyprdvéni vznikl tento film.*). Tato ,,vydavatelskd“ fikce sugeru-
je jednak autenticitu pfibéhu, umocnénou dopliiujicimi komentd¥i Borgovy Zeny, stylizo-
vanymi jako dokumentdrni rozhovory, jednak zdiivodiiuje jeho fragmentdrnost, pretrzi-
tost a otevienost. Film dokonce nabizi dvé verze zdvéru.

S uzitou formou deniku koresponduje i konfesijni povaha Hodiny vlkii. Bergman ji ni-
kdy nezastiral a naopak oteviené pfizndval, Ze v Hodiné vlkii odhalil bolesti vlastni duse,
prondsledované noénimi démony. Pfipomefime tu v této souvislosti scénu, kterd ve
struktufe filmu zaujimé centrilni postaveni. Ndsleduje toti¥ bezprostfedn& po prvni
navstéve zamku, jez vyisti v neporozuméni pfi cesté domf, kdy se Alma p¥iznd, %e det-
la Johantiv denk: ,,Cetla jsem tviij denik. Je mi z ného strachy zle (...) Néco se neustdle
déje. Néco hrozného. Nedd se to vyslovit, ale tim hiit.“ Pak dochdzi k ,,prerugeni* filmu,
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kdyZ se na pldtné pfekvapivé objevi dvodni titulek filmu, ktery tim jakoby znovu zaéina.
Znovu a jinak.

V temnoté noci Alma bdi se svym muZem, jenZ nemiiZe spdt, a trpélivé naslouchd jeho
monologu: ,,Kdysi jsem v noci spédval. Hlubokym, bezesnym spankem. A probouzel se
beze strachu (...) Tohle je nejt&#f hodina (...) Rtkdvalo se jf hodina vlkd. V tu hodinu nej-
vic lidi umird a nejvic déti se rodi. V tu hodinu pfichdzeji zlé sny.“ Celd scéna je vysta-
véna z detaili tva¥i, vystupujicich ze tmy interiéru, osvétleného slabym svitem svice.
»Nahota tvdie vétsi neZli nahota t&l,” vnucuje se tu fici s Deleuzem, ktery — analyzuje
funkci detailu tvdre u Bergmana — tvrdi, Ze pravé Bergman ,,posunul nejddle nihilismus
tvdfe, to jest jeji vztah ve strachu pred prdzdnem nebo absenci, strach tvdfe viéi jeji ni-
coté“."” Detail podle Deleuze déld z tvdie jakysi prelud, a co vic, vyddvd ji preludiim
a pifzrakiim. Piizraky ohroZujici tvdf mohou pfichdzet také z minulosti. Johan bolestné
sevie hlavu do dlani a navazuje ve svém monologu zrafujici, dosud traumatizujici
vzpominkou z détstvi: ,,Byl to takovy trest. Zavieli mé do komory. Bylo tam ticho a tma.
Stragné jsem se bél, tak jsem kopal do dveii. Rekli mi, e tam bydlf &lovicek, ktery zlym
détem kouse nohy. Zaslechl jsem v kouté Sustot. To byl jisté on. Samou hriizou jsem se
snaZil vySplhat na police. Kolem padaly Saty, jd se pustil a spadl. Mltil jsem kolem sebe,
abych se pfed tim tvorem ubrdnil. K¥i¢el jsem hriizou a prosil. Pak mé& pustili ven.*
Takika ve stejném znéni se pithoda vraci v Bergmanové knize vzpominek Laterna magi-
ca, tentokrdt v8ak s jemné ironickou pointou: ,...existoval jakysi spontdnn{ trest, ktery
mohl byt velice nepiijemny pro dité bojici se tmy, totiZ to, Ze nds na kratsi nebo delsi do-
bu zavieli do zvldStniho Satniku. Kuchatka Alma vyprdvéla, Ze pravé v tom Satniku bydli
mali¢kd bytost, kterd zlobivym détem okusuje prsty u nohou. Zfetelné jsem slySel, Ze se
ve tmé néco hybe, strnul jsem hriizou, nepamatuji si uz, co jsem udélal, zfejmé jsem vyle-
zl na regdly a povésil se na haéky, abych nepfigel o prsty u nohou. Tahle forma trestu mi
viak pfestala nahdnét strach, kdyZ jsem objevil feSeni: schoval jsem si do kouta baterku
s ¢ervenym a zelenym svétlem. KdyZ mé pak zase zavieli, vytdhl jsem baterku, namifil
svételny kuZel na sténu a predstavoval jsem si, Ze jsem v kin&.“*”

Odhlédneme-li od psychosexudlnich asociaci Borgovy (Bergmanovy) vzpominky, podd-
vd vymluvné svédectvi o temnych zdrojich Borgovy (Bergmanovy) umélecké imaginace,
svédectvi o vnitinich obrazech, které se v procesu tvorby — nikoli bez bolesti — zvnéjs$nu-
ji, transformuji v (kinematografické) obrazy. Johanovu vzpominku Bergman pivodné
zamyslel realizovat ve formé flashbacku, ale psychické zranéni s ni spojené bylo dosud
natolik silné a Zivé, Ze jedinou moZnou cestou, jak ji tlumoéit, bylo slovni podédni. V jed-
nom z rozhovordi pfiznal také, ze v dob&, kdy psal scénér Hodiny vlkii, nemohl dodrzet
obvykly zvyk pracovat a spdt v jediné mistnosti, dokud nebude hotov zdkladni koncept.
Obdval se, Ze by v noci mohli pfijit démoni. Démoni, s nimiz nebyl s to se vyporddat.
Johanova vzpominka vyprdvénd Almé plni i dileZitou funkci kompoziéni, nebof otevi-
rd druhy akt filmu. Jestlize v prvnim aktu dominujicim hlediskem vypravéni bylo hle-
disko Almy, vstupujici do Johanovy zranéné mysli z vné, od tohoto okamziku se hledisko
vyprdvéni presouvd k Johanovi a je to jeho chorobnd imaginace, kierd ovlddne film.

19) Gilles Deleuze, Film I. Obraz — pohyb. (Cit. podle rukopisu &eského piekladu.)
20) Ingmar B ergman, Laterna magica. Praha 1991, s. 14 — 15.
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KdyZ po vzpomince z détstvi l1i¢{ Johan Almé hriiznou pithodu, kdy mél b&hem rybareni
na moiskych ttesech zabit mladého chlapce, je zfejmé, Ze jde o halucinaci, ale Johan jiZ
nenf schopen rozli$it sen a skute¢nost.

Do stisiujiciho ticha po Johanové vyprdvéni se ndhle ozvou pronikavé ddery na dvefe.
| kdyZ Alma Johana ujisfuje, Ze dvefe jsou zaviené, do mistnosti vstupuje jeden z dé-
monti, néleZejicich ke spole¢nosti barona von Merkense. Vyfizuje pozvani na malou
zameckou slavnost, jiZz se md dcastnit 1 Johanova byvald milenka Veronika, a soudasné
s ironickym tsmévem Johanovi pfeddv4 revolver, aby se mél &{m brénit, nebof ,,na ostro-
vé je plno drobné zvéfe®. KdyZ Alma pfinuti Johana mluvit o Veronice a pak ho pomoci
jeho deniku usvédéi ze 12, rozruseny Johan na ni tfikrét vystieli... Film pak poddv4, jak
uz jsme se zminili, dvé varianty ndsledujicich udalosti.

V prvni varianté Johan spéch4 za Veronikou na zdmek, kde musi nejprve podstoupit
nejriznéjsi ponizujici zkousky: stard hrabénka von Merkens ho pfinuti svléknout ji
puncochy a libat nohy, pak je archivariem Lindhorstem potupné nali¢en k ,milost-
nému® setkdni. Maska definitivné stravuje a zhasind tvdr. Maska-prazdnota. Provdzen
démonickym zasvétitelem Lindhorstem podstupuje Johan jako nefestny adept jakysi
poklesly inicia¢ni obfad. NeZ je Lindhorstem uveden k Veronice — d’dbelské panné,
prochdzi chodbami plnymi ptdkd, je svédkem Lindhorstovy promény v ptaéitho démo-
na a kdyz koneéné Veroniku nalezne, lezi jeho ,,temnd“ milenka pfikrytd bilym prosté-
radlem jako mrtvd. Jakmile ji Johan polibi, mistnost se zaplni triumfujicimi démony,
radujicimi se z Johanovy prohry, jeho koneéného odevzddni, podlehnuti vlastnimu 5i-
lenstvi: ,,Dékuji vdm. Koneéné jsou meze piekrodeny. Zrcadlo je roztfi¥téno. A co uka-
zuji stfepy? MiZele mi to Hcl?* pld se poraZzeny Johan, neZ se definitivné ztrati zvuk
a na pldtné zistdvd jen velky detail jeho tvdafe-masky s dosud pohybujicimi se rty...
Podle vypravéni Almy, které je umisténo na samotny zavér filmu, Johan svou Zenu pou-
ze postrelil. Po svém titéku se jesté jednou vrdtil domd, aby udinil posledni zdpis do
svého deniku. Pak odchadzi do lesa, kam jej sleduje i Alma, kter4 se stdv4 svédkem toho,
jak se na Johana vrhaji démoni...

Bergmaniiv les, kde Johan umird, je neprostupnym houstim-labyrintem umélcovy poma-
tené mysli. To neni Mozartiiv les, ptivabnd fiSe kouzel. Podobné ani Bergmaniiv ,,Papa-
geno® nen{ komickou lidovou postavou z Kouzelné flétny, ale temnym démonem, ktery ve
své ptali podobé — jak ve verzi Johanové, tak ve vyprdavéni Almy — je nejhor$im z démo-
ni, ktefi na Johana dtoéi. Tato ironickd inverze nds vraci zpét ke Kouzelné flétné.
Bergmantiv obdiv k Mozartové Kouzelné flétné je dostateéné zndm a nalezl své vyjadie-
ni nejen v Hodiné vlkii, ale pfedeviim v pozd€jsi Bergmanové filmové verzi Mozartovy
opery. Nabizi se ndm tu jedineénd piileZitost interpretovat text (Hodina vlkit) nejen ve
vztahu k jednomu z jeho pretextli (Mozartova Kouzeln4 flétna), ale i ve vztahu k jeho —
v jistém smyslu — posttextu (Bergmanova Kouzelnd flétna). Povaha vztahu se odkryva
v rozdilném zpracovdni scény, kterou zname jiZz z Hodiny vlkii a kterd i v Bergmanové fil-
mové verzi opery zaujim4 centrdlni misto. V Hodiné vlkii, pfipomefnime si, je pfedvedena
v podobé& loutkového predstavent, které se mysteriézné proméiuje, stdvd se neskuteéné
v redlném prostoru zdmeckého sélu, vzdaluje se realité a méni se v projekei Johanovy
chorobné mysli. V Kouzelné flétné Tamino, dvakrdt nevpustén (tajemné hlasy mu zabra-
nily vstoupit do Chrdmu pfirody i rozumu), pfekracuje prah tretitho vchodu (Chrdmu
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moudrosti) a setkdvd se se starym knézem (mluvéim), ktery se ho tdzZe, co pohledavd
zde na tomto posvdtném misté. Tamino tvrdi, Ze hledd ldsku a ctnost a tu, kterou miluje.
LRikas slova jemnd a dobrd, ale s tim ty sem nepfichdzis,” namitd knéz a pokracuje:
¥ tvé dusi ldska nepiebyva, le¢ nendvist a hnév.” Tato slova maji zdkladn{ vyznam pro
Bergmanovu koncepci. Na Taminovu zoufalou otdzku, kde je Pamina, zda ji neodnesli jiz
mritvou, se knéz zdrdhd odpovédét a nabdd4 k trpélivosti: pravdu se dozvi¥, a7 ,,vejdes
v jas a ldsky chram®. Knéz zhasind lampu a zanechdv4 Tamina v naprosté tmé. Znovu se
ho zmociiuji nejhlubsi pochybnosti: ,,Tak temnd noc... Kdy uz skonéi? Kdy vyjasni se mi
ta podivnd noc?“ Z chrdmu odpovidd pianissimo sbor: ,,Hned, hned, nebo uz nikdy vic.“
Tamino: ,,Hned? Anebo nikdy vice? Vy, skryté bytosti, odpovézte mi. Zije jesté Pami-
na?“ A sbor zddli odpovida: ,,Pamina, Pamina dosud Ziva jest.*

»Iéchto dvandct taktd obsahuje dvé otdzky dotykajici se nejzazii hranice Zivota — ale
také dvé odpovédi,” napsal Bergman v Latern& magice.”’ A pokraduje: ,,KdyZ Mozart
operu psal, byl jiZ nemocny, sahalo na néj tuseni smrti. V okamzZiku netrpélivého zoufal-
stvi zvold: ,0, viikol tma a viude mraky! Kdy padne zdfe v moje zraky?* Shor odpov{
dvojznaéné: ,Dnes, dnes, nebo nikdy ne!* Na smrt nemocny Mozart vykiikne otdzku do
tmy a z této tmy si na ni sdm odpovi — nebo snad dostane odpovéd’? (kurziva 1. B.) A ma-
me tu druhou otdzku: ,Je Ziva déva md?‘ Hudba pretransformuje jednoduchou otdzku
v libretu v otdzku otdzek: Zije ldska? Je laska skute¢ns? Odpovéd je bézlivd, ale nadé-
jeplnd. Tady uZ nejde o mladou pfitazlivou Zenu, ale o ifru pro lasku:,Je Ziva, je Ziva,
zdrdva je!‘ Ldska existuje. Ldska je ve svété lidi skutecnd.“*” A% v Kouzelné flétné dospél
Bergman ke kladné odpovédi na otdzku otdzek, k pozitivnimu poselstvi o sile lasky
schopné prekonat beznadéj. Jak rostou Taminovy obavy o Paminu, tma pomalu ustupuje
svétlu a kdyZ obdrzi nadé&jeplnou odpovéd’, temné nddvoii paldce ozari slabounky svit.
Tamino vzdava chvilu a dik hrou na flétnu, scéna se proménuje a chladné Sero Sarastro-
va chrdmu je vystiiddno svétlem a teplymi pastelovymi barvami oteviené krajiny.

Tato scéna je stfedem, ¢i lépe osou, kolem niZ% se otd¢i celd Bergmanova koncepce.
Ji jsou vedeny i nékteré zdsahy do libreta, které mezi muzikology a hudebniky vyvolaly
odmitavé reakce.”” Nékteré Bergmanovy zmény sméfuji prosté k jeho zjednodusent, od-
stranéni nedtislednosti a rozpornosti ve snaze o dosazen{ hlubsi dramatické vérohodnos-
ti. Bergman napfiklad vynechdva trio (¢is. 19), které pozdéjsi zoufalstvi Paminy ¢&inf
nepravdépodobnym, méni poradi nékterych vystupli a odligné seskupuje porfadi scén
sméfujicich k findle. Mnohem zdvaZnéjs{ jsou oviem Bergmanovy systematické zmény
tykajici se zdkladniho rozporu libreta: ptivodné dobrd, ukfivdénd Krdlovna noci se
ve druhé poloviné proméfiuje v nositelku ¢istého zla a temnou mocnost, zatimco zly
démon Sarastro se stane moudrym vlddcem duchovni fiSe, symbolizujici svétlo prav-
dy, moudrosti a ldsky. Tato prudkd zména p¥indsi nejasnosti v motivaci jedndni protago-
nistli (nebof jak rozumét tomu, Ze dobrotivy Sarastro nechdvd Paminu bez jakéhokoli

21) Ingmar B ergman, Laterna magica. Praha 1991, s. 217.

22) Tamiéz.

23) Bergman v Laterné magice lié{ své setkdni s Herbertem von Karajanem, ktery shrnul své vyhrady slovy:
»NEkterd mista jsou tam libezn4, ale jinak se mi to nelibilo. Pfehodil jste v ni na konci nékolik scén.
To u Mozarta nejde, tam je viechno organické.” Tamtéz, s. 243,
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vysvétleni véznit a hlidat chlipnym moufeninem Monostatem), zanechdvd rozpornosti
i v koncepci dalSich postav (napfiklad t¥i chlapei — pacholata, ptivodné pomocnici kré-
lovny, uvedenf tfemi divkami, se ne¢ekané objevuji ve sluzbdch Sarastra).

Hned v dvodnim vystupu je nebezpeény had prondsledujici Tamina nahrazen malova-
nym, zdbavné neskodnym drakem. Tato zména m4d hned dvoji vyznam. Odstranéni hada
jako zjevné nardzky na zedndiské pozadi opery” predznamendvi Bergmanovo vyrazné
potlaceni zedndiské symboliky a mystickych konotaci piivodniho libreta; zcela jsou
napiiklad odstranény veskeré doslovné nardzky na Isidin a Osiridav kult (od knéZi to-
hoto kultu ve starém Egypté je zednafstvi odvozovdno). S tim tzce souvisi i scénické
uchopenti, které — navazujic na inscenac¢ni praxi pozdné barokniho divadla s jeho efek-
ty, kontrasty, ,,zdzraky* s pomoci déimyslnych technickych mechanismt — ukazuje k po-
hddkovym zdrojiim opery, v jejichz zdkladech lezi odvéky zdpas dobra se zlem. Sviij tihel
pohledu Bergman demonstruje hned na zaédtku, kdyz si v obecenstvu ,,vybird* tvaf malé
hol¢icky, kterd se v prostfizich opétovné vraci: to jejim, détsky naivnim pohledem vni-
mdme Mozartovu operu. Skute¢ny konflikt, ktery zajimd Bergmana, se tykd lidi; metafy-
zicky zdpas je zcela polidStén.

Od prvniho vystoupeni je Kralovna noci predstavena jako Zena, jejiZ slabost a provi-
néni spocivd v posedlé touze po pomsté. Jiz béhem jeji prvni drie se prozrazuje jeji sna-
ha oklamat Tamina a podvodné jej ziskat pro sviij zdpas se Sarastrem. Bergman vyuZivd
specificky filmovych prostredki, aby divdka od poédtku nenechal na pochybdch o pravé
povaze motivi Krdlovnina jednani: detail jeji tiZzasné expresivni tvdfe odhaluje prohna-
ny vyraz ve chvili, kdy jeji zpév dosahuje touzebného ué¢inku. Tamino, presvédéeny
jejim naffkdnim, se tfech divek z jeji druZiny tdZe na cestu k hradu zbabélého Sarastra.
V opernim libretu divky Taminovi pfedstavuji tfi pacholata (,,[¥i pacholata s vami stdle
aZ k hradu piijdou do téch ddlek; ta pijdou s vdmi v dédlny hrad — rddi vy dbejte jejich
rad!”); u Bergmana na divky chystajici se odpovédét na Taminovu otdzku padd ndhle —
jakoby kouzlem a s pohddkovym piivabem — &erny zdvoj, ktery je prikryvd a umléu-
je. Jak pomalu ustupuji a splyvaji s kulisami krajiny v pozadi (aZ zcela zmizi), tfi chlap-
ci-pacholata sestupuji ve svém balénu k zemi a zpivaji: ,,Ifi bytosti z jiného svéta budou
vasimi andély strdznymi. Zndme cestu, nesmite se bat. Jdéte i poslepu a dbejte nasich
rad!* Takto uvedeni, nemaji Zddny vztah ke Krdlovné noci a jejimu pldnu pomsty.
Pfi druhém vystoupeni pfinasi Kralovna noci své dcefi dyku a Zad4 od ni, aby zabila Sa-
rastra. Jeji drie (éis. 14) je pFili§ krdsnd vzhledem ke svému obsahu (Ernest Newman
Krdlovnu pfiléhavé oznaéil jako supa s hlasem slavika) a Bergman na tuto nesourodost
odpovidd tim, Ze Krdlovnu pfi jeji nendvistné drii obklopi ponurym, chladné modrym
svétlem, jeZ umoctiuje hriizu, kterou Krdlovnina Zddost vyvoldvd v Paminé. Vzdpéti po
odchodu Krdlovny pfichdzi Sarastro a slibuje Paminé lasku Tamina ve svété, kde vlddne
moudrost a Fad.

Je to pravé Sarastro, ktery pii shromdzdéni knézi ¥ik4 slova, kterd nenajdeme v libretu:
.V pravé ldsce mezi dvéma lidmi nachdzi moudrost zac¢dtek.” Ale jako mnoho Bergma-
novych postav neni schopen tylo prosté pravdy aplikoval ve vlasinim Zivolé. Bergman

24) Had, ktery byvd vyklddan jako symbol zla, nebo naopak jako fetéz symbolizujici bratrské sjednocent,
patfil k atributm Zenskych, tzv. mopslich l6zi.
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Sarastra ukazuje jako melancholickou postavu, kterd — pfes viechno své védéni — neni
schopna vyrovnat se se svou zatvrzelou nendvisti; pfi shromdZdéni obvifiuje Krdlovnu
s tak vdSnivou prudkostf, Ze to u samotnych knézi vyvold pfekvapeni. V ptivodnim libre-
tu je Pamina dcerou Krilovny noci a zemfelého knéze slunce; dfivod jejitho tinosu Saras-
trem nenf tiplné jasny. Bergman proménil Paminu v Sarastrovu vlastni dceru, kterd slou-
zi jako zdstava v jeho sporu s Krdlovnou.

V kontrastu k této dvojici, jejiz vztah selhal, stojf mladi milenci, pfedstavujici nadé;i
nastoleni nového harmonického #ddu. V Schikanedrové koncepci zosobnuje Krdlovna
Cisté zlo a Sarastro je zdrojem v&{ moudrosti a svétla. Bergman prejim4 tuto opozici, ale
pouze proto, aby ji nové vylozil: hlaynim a koneénym reprezentantem moudrosti u Berg-
mana neni Sarastro, ale mileneckd dvojice, Pamina a Tamino, jejichz dokonald ldska
piekond rozdélen{ svéta. Proto jim také Sarastro poté, co prosli ulozenymi zkouskami,
odevzddvd svou moc. Tato nejradikdlnéj$i zména libreta jasn& odhaluje autorsky zdmér.
Ve findle Bergmanovy Kouzelné fléiny se do hlubin propad4 RiZe temna (Krdlovna se
svymi bojovniky, Monostatos spiché sebevrazdu), ale odchdzi i Sarastro, dosud vlddce
poloviny rozdéleného svéta. Vitézstvi svétla, moudrosti a krdsy znamend obnoven{
harmonické jednoty svéta; rozpory jsou pfekondny a jedind opozice, kterou Bergman za-
chovidvd, vede mezi témi, ktefi Ziji ve svdru a sporu, a témi, ktefi nalezli smifen{ a har-
monii. Chdr jiZ neoslavuje Kréle a jeho vitézstvi, ale proméiiuje se ve svateb&any, tanci-
ci v rozkvetlé pfirodé. Bergmanovo poselstvi o sile ldsky, tak vyjimeéné v jeho tvorbé,
rostouci z jeho no¢nich zdpasii s démony, je podédno s hravym didaktismem. Jednoduché
a prosté pravdy jsou napsdny na plakdtech, které zdvihaj{ herci (,,Ldska hieje ve dne
v noci. Méni Zivot v blaZenost. Laska 1é¢i viechny strasti a také v8im prostupuje.”;
»Nepoznds-li ldsky touhu, pak méiZe$ jenom zemiit*). Ndpisy na plakdtech zdraziiujf
i hodnoty obou hudebnich nastrojii: zvonkohra miiZe zpfisobit, Ze Monostatos zapomene
na své smilné imysly a raduje se ve spoleéném tanci se svymi nepfiteli, kouzelnd flét-
na provdzi Tamina a Paminu jejich zkouskami. Bergman tu prostfednictvim Mozartovy
opery nejen manifestuje své krédo, Ze hudba pfedstavuje idedl, jimZ by méla byt pomé-
fovdna dila ostatnich druhli uméni, ale explicitné spojuje hudbu s ldskou mezi lidmi.
(Podobné& u% v predchozim filmu Sepoty a vykiiky je pro Bergmana laska milost, nabize-
jici jedinou odpovéd’ na veskerou bidu a pomijejicnost Zivota: ve chvili milosti, kdy je na
okamzik dosazZeno kiehkého smifeni, se rozezni Bachova cellov4 svita.)

Bergmanova Hodina vlki a filmova verze Kouzelné flétny tvofi v jistém smyslu diptych,
kde Hodina vlkii predstavuje temnou a Kouzelnd flétna svétlou variantu Mozartovy opery.
Vrafme se jesté jednou — a naposled — ke scéné z Kouzelné flétny, jak je poddna v Hodi-
né vlk. Rekli jsme jiZ, Ze se tu nabizi moZnost identifikace Johana s Taminem a Almy
s Paminou. Robin Wood ma pravdu, kdyZ upozoriiuje na to, Ze kamera pfi Taminové
otdzce, zda je Pamina Ziva, spodine na tvdfi Almy, pfesto je jeho jednoznaéné ztotoznén{
Almy s Paminou problematické.” Otdzka ,,Lebt denn Pamina noch?* mfiZe byt stéif
jednoznaéné vztaZena k Almé, kterd stoji Zivd vedle Johana. Je to spi¥e Veronika Vogle-
rovd, Johanova ,temnd“ milenka, na niZ se Johan/Tamino dotazuje. A kladnd odpovéd
ndam Fikd, Ze ano — v jeho imaginaci (zda redlnd Veronika Voglerov4 je Zivd ¢i mrtvd,

25) Robin W o od, Ingmar Bergman. New York 1969, s. 162.
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je irelevantni). Také Lindhorstova interpretace jména Pamina jako zaklindni znovu pfi-
pomind vice imagindrni Veroniku neZ skuteé¢nou Almu. A koneéné je to znovu Veronika,
k nfZz v zdvéru vede archivarius Lindhorst Johana, stejné jako Sarastro pfivddi Tamina
k Paminé. JestliZze Tamina jeho vérnost Paminé povznd&i, pozvedava ke svétlu moudros-
ti, Johan se poddava své destruujici v43ni, chorobné touze po Veronice a stéle vice kle-
sd do temnoty Silenstvi.

Hodina vlkii vSak neni pouze filmem o muzi, ktery propada &ilenstvi, ani studii o Joha-
novych (nebo Bergmanovych?) neurézach, ale také — jak jsme jiz naznaéili — dvahou
o smyslu umélecké tvorby. A je to pravé loutkové predstaveni Mozartovy Kouzelné
flétny, které mezi Johanem a Lindhorstem otevie diskusi o smyslu uméni. P¥i popisu
efektu vyvolaného neobvyklym, ale skvélym rozdélovdnim jména Pamina v odpovédi
neviditelného sboru na Taminovu otdzku, zda je Pamina Ziva (Pa-mi-na, Pa-mi-na
lebt noch), demonstruje Lindhorst, jak pouhé jméno — jakoby kouzlem — je proméné-
no v magickou formuli, v uhranéivé zaklindni. A uméni je pravé takovym druhem ma-
gické promény. ,,Naivni text”“ Mozartovy opery proto podle Lindhorsta reprezentuje

b d =

nejvyS&i manifestaci uméni. Johan, dotdzdn na svilj ndzor, obraci pozornost jinym smé-

rem a uvaZuje o postaveni umélce ve spole¢nosti: umélec je ten, ktery si je védom
naprosté nedtileZitosti uméni v Zivoté lidi, a pfesto je nucen tvofit. Nesoulad, nemoZnost
kompromisu mezi skutednosti uméni a viednodenni realitou, mezi nitrem a vnéj3im
svétem, neschopnost i neochota pfizplisobit se proménuje umélce ve spoledenského
outsidera, uvrhdvd ho do samoty a temnoty Silenstvi. V jeho odpovédi se ozyvd dualis-
mus romantického pojeti skute¢nosti a tradiéni romantické téma konfliktu umélce se
spole¢nosti.

s U8€Chny ty zdhadné postavy ze vzddileného zdzraéného svéta, kieré jsem jinak
vidal jen v prapodivnych snech, nyni vesly do mého bdélého Zivota, aby st se mnou

€

zahrdvaly.*

., Tak tedy vie byl jen tzkostny sen, jenZ mé tryznil“?
(E. T. A. Hoffmann, Zlaty kofend¢)

Drasticky nesoulad mezi vnitinim svétem umeélce a jeho poniZujici existenci v redlném
spoledenském kontextu je dstfednim tématem i v tvorbé Bergmanova oblibeného autora
E. T. A. Hoffmanna. V nedokon&eném roménu, jemu# dal Hoffmann ndzev ,,Zivotn{
ndzory kocoura Moura spolu se zlomky Zivota kapelnika Johanna Kreislera, tak jak se
dochovaly v makulature®, spisovatelovo alter ego Johannes Kreisler propad4 &ilenstvi.
V Hodiné vlkii se Johan kritce pfed koncem filmu, kdy na zdmku hledd Veroniku, se-
tkdvd také s muZem, ktery pro malou zdmeckou spoleénost hraje na klavir. Poté, co je
Johanovi pfedstaven jako kapelmeister Kreisler, nakloni se pfes desku klaviru k pfistu-
pujicimu Johanovi a vyznamné si jej prohlédne. Také vsuvka o Donu Juanovi v Hoffman-
nové romédnu koresponduje s vykladem Kouzelné flétny v Hodiné vlkii a Bergman sdm
pfiznal, Ze 1 ukonéeni filmu uprostfed véty bylo zimérnym poukazem k Hoffmannovu
nedokon¢enému romdnu.
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Jesteé dileZitéjsi jsou oviem intertextové relace k Hoffmannové povidee Zlaty kofendc.
Bergman tyto vztahy signalizuje jmény postav.” Je to pfedeviim jiZ zminény pta¢i muz
archivarius Lindhorst, ktery i v Hoffmannové povidce vypadd jako orel nebo sup a jeho
piibuznym je zeleny papousek. Bergman prevzal od Hoffmanna také prototyp méstdka:
literdrn{ registrdtor Heerbrand se proméiiuje v mnohem nebezpecnéjsiho kurdtora Heer-
branda, ktery nejprve prondsleduje Johana svym hloupym Zvanénim, pozdéji mu doru-
¢uje pozvani na zamek k setkdni s Veronikou; zanechdvd mu pfi tom, jak jsme jiz vidéli,
revolver, kterym Johan postieli Almu.

Povidka Zlaty kofend¢ je ovlivnéna Mozartovou Kouzelnou flétnou. Nepiekvapuje to
u autora, ktery z obdivu k Mozartovi pfijal jméno Amadeus a uz v jedné ze svych ranych
povidek Don Juan (vy$la v roce 1813 v odborném periodiku Allgemeine Musikalische
Zeitung) jako prvni podal kongeniélni vyklad této opery oper. ,,Pfi andante projel mnou
tfas stradlivého podzemniho regno al pianto; désivé piedtuchy hriiz naplnily mou mysl.*
popisuje své pocity vypravéd a pokraduje: ,,...vidél jsem, jak z ¢erné noci natahuji ohni-
vi démoni své Zhnouci drdpy — po Zivoté bezstarostnych lidi¢ek, vesele tanéicich na
tenounké klenbé nad bezednou propasti. Pfed mym duSevnim zrakem jasné vyvstala
srdzka lidské pfirozenosti s nezndmymi, hriznymi mocnostmi, které ¢lovéka obklicujf,
¢thajice na jeho zkdzu.“”” Je to Mozart zromantizovany, temny, démonicky. Autentic-
ky svét uméni je postaven do kontrastu s naprostou povrchnostf a indiferentnosti mésfdc-
ké skutec¢nosti, ale absolutni vytrzenf pro uméni je zhoubné a smrtelné: predstavitelka
donny Anny svou roli Zije, a proto i umird. Propast mezi obéma sférami je nepieklenu-
telnd.

Hoffmann Mozartiiv svét ztemiiuje, ¢ini nejednoznacénym. Jesté vyraznéji tento rys vy-
stupuje pii srovndni povidky Zlaty kofendé s Mozartovou Kouzelnou flétnou. Student
Anselm (Tamino) je pfitahovin k tajuplné ¥i&i fantazie, jejimZ protagonistou je Lindhorst
(Sarastro), ,,v civilu® krdlovsky sasky tajny archivarius, a jeho dcera-had Serpentina
(Pamina). Podobné jako v Kouzelné fléiné, kde na zaddtku tfi divky z druziny Krélovny
noci zachrdnily Tamina pfed hadem, na poédtku Zlatého kofendée tfi hadi dcery archi-
varia Lindhorsta zachratiuji Anselma od beznadéje a zoufalstvi. Paminin otec (prostied-
nictvim matky Kralovny noci) ddvd Taminovi kouzelnou flétnu, otec Serpentiny slibuje
Anselmovi zlaty kotfendé. Hoffmann z Kouzelné flétny prejal i symboliku dne a noci:
archivarius Lindhorst mluvi o sobé a své rodiné jako o salamandrech, tvorech slunce,

26) Jména postav jsou viibec velmi diileZitym aspektem kaZdého Bergmanova dila, nebol Bergman opakovi-
nfm jmen ze svych diivéjsich filmf signalizuje jednak kontinuitu své tvorby, jednak moZné relace me-
zi svymi postavami. Je tomu tak i v Hodiné vlkii: hlavni protagonista se jmenuje stejné jako stary doktor
z Lesnich jahod, #ena Alma nosi jméno sestry z Persony, pifjmeni Borgovy milenky Veroniky Voglerové
odkazuje jednak znovu k Personé (k heredce Elisabeth V.), jednak k hypnotizérovi Albertu Emanuelu
Voglerovi z Twdre. Soutasné ale jméno a pifjmeni Borgovy milenky odkazuje i k jinym zdrojiim: hudeb-
nim (k Mozartové Kouzelné flétné, v nfZ jedna z hlavnich postav Papageno je ptéd&nik, némecky Vogler)
a literdrnim (k Hoffmannové povidce Zlaty kofen4é, v niZ se divka usilujici — i ve spojeni s temnymi sila-
mi zla — o hlavniho protagonistu studenta Anselma, jmenuje Veronika). Podobné kfestnf jméno hlavniho
protagonisty odkazuje jak k Mozartovi (jehoZ plné jméno bylo Johann Chrysostom Wolfgang Amadeus
Mozart), tak k E. T. A. Hoffmannovi, resp. jeho literdrnimu alter ego: kapelmeistrovi Johannovi Kreisle-
TOVvi.

27) Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Don Juan. In: Ty%: Mistr Blecha. Praha 1978, s. 17 — 18.
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Stard ddma si za okamzik spolu s kloboukem sejme vlastni tvd¥ a do sklenice odloz{ své odi.
Jde o jednu z cetnych nardzek na Hoffmanovu povidku Piska¥, kterd predstavuje
Jeden z literdrnich pretextii Bergmanovy Hodiny vlki.

Foto archiv

zatimco spojencem jeho protihrdcky Lizy Rauerové (Krdlovny noci) je éernd kocka,
s Anselmovou snoubenkou Veronikou se setkdvaji pouze v noci. Jak v Kouzelné flétné,
tak v Zlatém kofendci hrdina opousti svét noci (ii8e Krdlovny noci, Drazd’any) pro svét
dne (Sarastrova iiSe, Atlantis), obyvany moudrym muZem (Sarastro, Lindhorst) a jeho
krdsnou dcerou (Pamina, Serpentina).

V &em se ale obé dila lisi, je orientace, sméfovani obou svétii. V Mozartové opere den
a noc reprezentuji — i pies vnitin{ rozpory libreta — jednoznaéné dobro a zlo, osviceni
a ignoranci; a volba mezi nimi miiZe byt jedind spravnd: spojit se se Sarastrem proti Kra-
lovné noci. V Zlatém kofendéi den a noc predstavujf realitu a imaginaci, Zivot a uménf;
a volba mezi nimi neni tak jednoduchd. Postavy redlného svéta Drd*d’an — konrektor
Paulmann, jeho dcera Veronika i registrdtor Heerbrand — mohou byt oby&ejni, materia-
listi¢ti a Sosdcti, ale jsou i pFateldti a maji i okamZiky poetického jasnozieni, kdy dokd{
vypadnout ze svych ,,ob&anskych® roli. Veronika je nadto smyslnd Zena, zatimco Serpen-
tina je pouhym symbolem idedlni ldsky, zdrojem umélecké inspirace. Nakonec Anselm
sice voli Serpentinu a svét imaginace, nebof pro jeho umélecké zaloZenf se to jevi jako
jedind moZn4 volba, ale jsme si védomi, ¢eho se musel vzdat.
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Hoffmannova ambivalence v tomto aspektu se obnaZi odkazem k jeho povidce Piskaf.
Jako v Kouzelné flétné a Zlatém kofendcii zde je hlavni protagonista Nathanael konfron-
tovdn s dvéma svéty: jeden piedstavuje jeho snoubenka Kl4ra a jejf bratr Lothar, druhy
je reprezentovan profesorem Spalanzanim a jeho krdsnou dcerou Olympii. Jako ve Zla-
tém kofendci voli svét imaginace, ale ten je tu mnohem méné pfitazlivy. Stary moudry
muz, profesor Spalanzani, se odhaluje jako potméSily vynélezce a jeho krdsnd dcera jako
jim vytvofend dfevénd loutka. Zatimco Anselm se stivd dédicem krdlovstvi fantazie,
Nathanael se stane obéti Spalanzaniho krutého Zertu a je vystaven nelitostnému vysmé-
chu spoleénosti. Pfijimaje Olympii jako Zivou bytost a Kldru jako dfevénou loutku, pro-
padd postupné ilenstvi: v zdchvatu zufivosti se pokusi zabit Kldru a posléze se vrhd
z vysoké véze.

Ustiednf konflikt Zlatého kotendde a Piskate je tedy analogicky, ale perspektiva, z niZ je
nahliZen, je odlisnd. ,,Postava bdsnictho studenta Nathanaela je pfesnym negativem
obrazu studenta Anselma ze Zlatého kofendée,” piSe Kurt Krolop a pokracduje: ,,Zde vy-
volenec, kterého dobrotivé sily ,bilé magie® provedou vSemi zkouskami a pokuSenimi
k dplnému sebeuskuteénéni v ,Zivoté v poezii‘; tam zavrzenec, kterého désivé moci ,éer-
né magie‘ navzdory viem retardujicim zddnlivym zachrdnénim nezadrZitelné strhdvaji
do viru tplného sebeodcizeni a ddvaji mu zahynout v ilenstvi“.* Tato dvoji perspekti-
va obnaZuje Hoffmannovo chdpdni duality uméni a svéta, imaginace a reality i ambiva-
lence samotného uméni: sen v jednom piipadé, noéni miira v druhém.

»Do mého Zivota vstoupilo néco straslivého! — Temné tuseni désného osudu, jenZ mi hro-
zi, rozestird se nade mnou jako derny stin mraden, jimiZ nepronikne jediny vlidny slu-
neéni paprsek,” pie na poddtku Piskare Nathanael v dopise adresovaném Lotharovi.”
Stejné tak by tato slova mohla pochézet z deniku Johana Borga. Nathanael, podobné jako
Johan, odvozuje svij strach z détstvi, kdy mu chiiva vyprdvéla o tajemném Piskafi, zlém
muZi, jenZ piichdzi na déti, které nechtéji do postele: ,,...hod{ jim pfehrsli pisku do oéi-
ek, a ty jim potom okrvavi a vysko¢i z dilkd, a on ty odi¢ka nahdzi do pytle a zanese je
na ptlmeésic jako Zradylko pro svoje détic¢ky; ty tam sedi v hnizdé a maji zahnuté zobany
jako sova, a témi zobany sezobaji ofi¢ka nezvedenych déti. ™ Pripometime jesté jed-
nou, Ze na konci Hodiny vlkii se Lindhorst proméfiuje v ptdka, ktery titoé¢i na Johanovy
oc¢i. A jako nardzku na Hoffmannova Piskate lze chdpat také jiz zminénou scénu, v niZ je
Johan piedstaven Kreislerovi. Mezi posluchadi je i stard ddma, kterd, aby lépe sly3ela,
si sundavé klobouk. S nim si vSak jako masku snim4 i tvédf a do sklenice odklddd své oéi;
z obnaZené tvdfe ziraji prdzdné o¢ni dilky. V Hoffmannové Piskafi se po podlaze koule-
ji o¢i Olympie, kdyZ se ukdZe, Ze je to pouze bezduchd loutka, nejdokonalejsi automat
profesora Spalanzaniho.

Nyni je snad zfejmé, jak tésné vazby spojuji Mozartovu operu, Hoffmannovy povidky
Zlaty kofena¢ a Piskar na strané jedné a Bergmanovu Hodinu vlkii na strané druhé.
Ukdzali jsme, Ze Bergman si z Hoffmanna vyptijéoval jména (Lindhorst, Heerbrand,
Veronika) a Ze tato jména signalizuji moZnost daldich relaci k zminénym pretextiim

28) Kurt Krol o p, Hoffmannovy povidky. Doslov. In: E. T. A. Hoffmann: Mistr Blecha, s. 379 - 380.
29) E.T. A. Hoffmann, PiskaF. In: Ty%: Mistr Blecha, s. 29.
30) Tamtéi, s. 31.
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V Mozartové Kouzelné flétné pfivddi moudry Sarastro Tamina k Paminé.
V proni varianté zdvéru Hodiny vlké je Johan jako nefestny adept uveden
démonickym zasvétitelem Lindhorstem k Veronice — d'dbelské panné.

Jestlize Tamina jeho vérnost Paminé pozveddvd ke svétlu moudrosti, Johan se podddvd
své destruwjici a chorobné touze po Veronice a klesd do temnoty Silenstvi.
Johanova ,,temnd milenka*® pfikrytd bilym prostéradlem je mrtvd jen zddnlivé:
jakmile ji Johan polibi, sdl se zaplni triumfujicimi démony,
radujicimi se z Johanovy prohry.

Foto archiv

a soustieduji pozornost k zdkladnimu a spole¢nému tématu téchto uméleckych dél:
schizmatu mezi svétem dne, tj. Zivota a reality, a svétem noci, tj. uméni a imaginace.
Jestlize Piskar nabidl temné&j${ variantu pohledu na tento rozpor nez Zlaty kofendé, pak
Hodina vlkit postoupila jesté d4l. Ve Zlatém kofendéi je Anselm obklopen pidtelskymi,
sympatickymi lidmi jak v redlném svété, tak ve svété imaginace; jedinou negativni
zkuSenost md s ,,¢arod&jnici* Lizou, ale i ta je vice komickd nez vdind. V Piskafi jsou
pouze dvé pritelské osoby v Nathanaelové redlném svété (snoubenka Kléra a jeji bratr
Lothar), svét imaginace je uZ zabydlen postavami nepfdtelskymi skryté (Spalanzani
a Olympia) nebo zcela oteviené (zlovéstny Piskaf z pohddek pro déti, postupné se pfe-
vtélujici v advokdta Coppelia a v italského obchodnika s barometry Giuseppe Coppolu).
JestliZe je imagindrn{ svét ve Zlatém kofenddi pfitazlivy a sympaticky, v Piskafi ambiva-
lentni, pak v Hodiné vlkii je jiz oteviené nepfitelsky a nebezpeény.
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Rekli jsme, Ze Bergman vyuZivd symboliky dne a noci, kterd jesté v Mozartové Kouzelné
flétné neni komlikovand: den je dobro a noc predstavuje zlo. Bergman zpocdtku jakoby
sdilel tuto viru v jistotu, laskavost denniho svétla. V ivodu ndm Alma fik4, Ze se Johan
obdvd tmy, a vlastni film se otevird scénou, v niz Alma v jasném sluneénim svitu sedi
u jabloné a pézuje svému mufzi (je to zjevny ekvivalent k proslunénym scéndm z Lesnich
Jjahod). Sluneéni svit v8ak brzy ziskdva zlovéstny, nebezpecény charakter: ,temnd* Vero-
nika se poprvé objevuje v silném sluneénim svétle a také snova scéna, v niz Johan zabi-
ji chlapce, je svételné vyrazné preexponovdana. Noc a tma prFitom ovSem neztrdceji nic
ze své désivosti (obé ndvitévy na zdmku se odehraji v noci). Johan nenalézd ochranu
a \todisté ani ve svétle dne, ani v temnoté noci, jako ji nenachdzi ani v realité, ani ve své
imaginaci. Zivot je neesteticky a uméni je nehuménni, pro skute¢né& senzitivniho umél-
ce a citlivého ¢lovéka neni Zddné alternativy. A milost ldsky, kterd jedind nabizi vykou-
peni z bidy a svinstva tohoto svéta, Johan odmitd. To je temné poselstvi Bergmanovy
Hodiny vlkit, které pred ndmi vystoupilo ve svétle jejich opernich a literdrnich pretextd
a posttexti.

Citované filmy:

Dvacdté stoleti (Novecento; Bernardo Bertolucei, 1975), Hodina vlkii (Vargtimmen; Ingmar Bergman, 1967),
Konformista (Il conformista; Bernardo Bertolucci, 1970), Kouzelnd flétna (Trollfljéten; Ingmar Bergman,
1974), Lesni jahody (Smultronstiillet; Ingmar Bergman, 1957), Luna (La Luna; Bernardo Bertolucci, 1978),
Niagara (Henry Hathaway, 1953), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Pét holek na krku (Evald Schorm,
1967), Posledni tango v Parizi (L'ultimo tango a Parigi; Bernardo Bertolucci, 1972), Pfed revoluci (Prima
della revolutiona; Bernardo Bertolucei, 1964), Strategie pavouka (Strategia del ragno; Bernardo Bertolucei,
1969), TvdF (Ansiktet; Ingmar Bergman, 1958), Vdseri (Senso; Luchino Visconti, 1954).

PhDr. Petr Malek, CSe. (1965)

Vystudoval Filozofickou fakultu UK (obor estina — d&jepis) a po absolutoriu pracoval v Ustavu pro deskou
a svétovou literaturu CSAV. Nynf piisobf jako odborny asistent na katedfe deské literatury FF UK, kde vede
semindre literdrni teorie. Zabyv4 se problematikou interdisciplindrnich relaci se zvldStnim zfetelem ke vzta-
héim literatury a filmu.

(Adresa: Filozofick4 fakulta Univerzity Karlovy, ndm. Jana Palacha 2, 110 00 Praha 1)
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SUMMARY
OPERA PHANTOMS IN FILM

Petr M4lek

In this study the author traces the ,,phantoms of the opera® that inconspicuously enter the film, stamping
amark nevertheless on the world as presented on the screen. He observes the way in which opera affects and
permeates the entire film universe via a quotation (and how, incidentally, the literary context, too, penetra-
tes the structure of the film work via the libretto). The study draws on the theory of intertextuality, it leans
also on the Lotmanian concept of text in text, meaning a ,,specific figure of speech in which the difference
between the encoding of the different parts of the text becomes a visible factor of the author’s construction
and the reader’s (and viewer’s — note P. M.) reception of the text".

Evald Schorm’s film Saddled with Five Girls (Pét holek na krku, 1967) opens with the prelude to Weber’s
Freeshooter, who plays an important role in the film: Attention is turned to the eternal struggle between
good and evil. As the inscription, appearing during the prelude and serving as a motto explicitly declares:
»He, whose heart is pure and wards off evil, may enjoy both love and trust.“ (A quotation from the finale of
The Freeshooter, in which the text is sung in chorus by all the good characters of the opera, when all the for-
ces of evil have finally been defeated.) In the film, the Freeshooter is represented not only by the prelude —
scenes from the staging of the opera pervade the whole film: they ,,comment* the phases of the film story and
externalize the inner states of the protagonists. It is however the confrontation between the two texts which
highlights the basic difference: on the one hand there is the Freeshooter, in whom evil, combined with super-
natural and demonic powers, is justly punished in the end; and on the other hand Schorm’s film, whose
world, when compared with the world of the romantic opera, comes out as a much more ambiguous place, the
motivation behind the deeds of its characters and the consequences of their acts being more controversial.
An opera sequence constitutes the opening also to Visconti’s Senso; it shows a performance of Verdi’s Trou-
badour at the La Fenice in Venice (the entire finale of Act III and the beginning of Act IV). The future film
protagonists meet during the performance: Countess Livia Serpieri, the wife of a Venetian dignitary, and
Franz Mahler, an officer in the Austrian occupational army. The moment Mahler enters the box (during Leo-
nora’s recitative in ‘Act IV) the places assumed by the characters and the singer form a new ,,opera® space
due to the dynamic distinction, and also interpenetration of the individual plans: Livia is facing the singer,
who is standing deep in the plan; Livia and Franz are separated from her. But as soon as Leonora starts
singing the ,,D’amor sull” ali rosee® aria, and Franz sits down next to Livia, they are almost in the same plane
(Visconti achieves this by the angle of view of the scene: the performance is seen from ,,profile”, from the
angle of the people in the box which is in the the same plane as the proscenium). The impression therefore
is one of the box and stage being one — that is a theatre — space. The story of the opera is seemingly leaving
the stage and shifting to the ,,real” space of the auditorium. The border separating the stage and auditorium,
and thematized by Visconti in the ceremoniously rising curtain (an image in the mirror), is simultaneously
Lotman’s inner border, separating variously encoded sequences: the text of the opera performace and the text
of the film. A mirror relationship is established, with the film text (reflecting the passionate love relation-
ship against the background of the Italian Risorgimento), as the primary text, turning out to be but a distor-
ted and crooked reflection of the secondary text, i.e. the opera text. The image which appeared ,real” is
revealed as a projection, carrying a kind of modelling language. The theatre-opera encodes life and also
historical behaviour, and the acts of the characters of Visconti’s Senso.

The opening opera sequence is the stylistic key to Visconti’s film. The author applies numerous ,,views from
the top“, appearing in various parts of the film, always bringing back that first ,,view from the top* as seen
by the audience in the boxes and galleries of La Fenice; these views empower the theatrical and musical
action of the characters and the relations between them, they signal their artificiality and stylized nature.
They are thus in accord with the theatricality of the architecture which, in detail and whole, simulates
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the opera stage, the box and also the theatre corridors and their arches. The motif of the red curtain is repea-
ted in the sets and evokes the curtain of the La Fenice. And Livia, almost mad after having denounced Franz
as a traitor, gropes her way along walls flooded with blue light, evoking the blue lighting of the stage in Act
IV of The Troubadour in which Leonora declares her love for Manrico. The ,.circular composition closes:
the wall of the barracks where Franz is executed brings us back to the palace walls in Act IV of The Trouba-
dour behind which Manrico is dying. However, whereas Manrico’s death is the death of a romantic opera he-
ro who, before being handed over to the executioner, sings out his love for Leonora, Franz’s death is ,,mute®.
The actual act of the execution, carried out quickly and mechanically, is captured by Visconti with an odd
indifference and in cold distance (in short full shots).

In the next part of the study, the author tries to show the application by Visconti in his film opera of the pro-
cedure of music in action, as Michel Leiris calls the specific (both musical and visual) organization and
structural nature of the space of the scenery in opera. The choice of the opera code makes it possible for
Visconti to process the story of the Senso in ,another” space - in the space of an opera performance whose
basic principle is the determinating role of the voice (Livia’s voice ,,off stage®) and the music (Bruckner’s
VIIIth Symphony). In the end of this part the author of the study presents an analysis of the function of
Verdi’s Troubadour in Bertolucei’s La Luna, in which — similarly to Visconti — opera quotations (besides
The Troubadour also A Masked Ball and Rigoletto) represent not only a kind of counterpoint or ornament to
the actual film narrative, but rather a direct hand in the building of the film text.

Bergman’s Hour of the Wolf is presented as the visnalized diary of the painter Johan Borg who disappeared
without trace many years ago from the Frisian island of Baltrum, where he lived with his wife Alma. This is
a story which from the very start has blurred, misty contours, many dark, vague (,,scratched out™) places be-
cause what we learn about Johan comes in part from the very subjective diary notes of a man gradually losing
his mind, and partly from the not very reliable memories and observations of Alma. One of the most impor-
tant aspects of the Hour of the Wolf is the hazy, indistinct and permeable border between dream and reality,
between phantasm and fact. What also seems quite justified is the interpretation of all the characters, with
the exception of Johan and Alma, as the projection of the artist’ s diseased mind. The Hour of the Wolf offers
this possible interpretation as early as in one of the first scenes, in which Johan is showing Alma sketches
of various people actually before they have ,really
Merkens. While showing Alma his drawings, Johan pauses over a portrait of an odd person, having an appea-

“ meet them during a visit to the castle of Baron von

rance of a bird-man, whom he explicitly designates as a relative of Papagen. Of all the demons haunting
Johan, this one is the worst. During the visit to the castle this bird man introduces himself as ,,Archivarius*
Lindhorst and it is he who stages the puppet shows (using homuncules instead of puppets) of parts of Mozart’s
Magic Flute. It is the scene in the end of the first act, when Prince Tamino while searching for Pamina finds
himself in front of the Temple of Wisdom. Bergman’s selection is deliberate: the passage opens not only
a reflection on the meaning of art but relates also immediately to the problems of the main protagonist who,
tortured by demons, cannot fall asleep as long as the gruesome night lasts. There is a hint of the possibility
of the identification of Alma with Pamina and Johan with Tamin. The world of The Hour of the Wolf is,
however, more complex and less unambiguous than the world of Mozart’s opera.

In the next part of the study the author analyzes the relation between Bergman’s Hour of the Wolf and the
latter’s film version of The Magic Flute and especially of Hoffmann’s stories — The Goldern Flower-Pot and
The Sandman, which, too, were influenced by Mozart’s opera. These relations, signalled by the names of the
characters (Lindhorst, Heerbrand, Kreisler, Veronika) bring to notice the fundamental and common theme of
these works of art: the schism between the day world, i.e. of life and reality, and the night world; i.e. of art
and imagination. Since in Mozart’s Magic Flute day and night stand unequivocally for good and evil,
Hoffmann’s stories, in which day and night represent reality and imagination, make a theme of the duality of
the world and art as well as of the ambivalence of art as such — a dream in the first case, a nightmare in
the other. Bergman’s Hour of the Wolf offers an even darker variant of the view of this conflict: Johan finds
protection or refuge neither in the light of the day nor in the darkness of the night, the same as he finds it
neither in reality nor in his imagination. Life is non-aesthetic and art is not humane — for a truly sensitive
artist and perceptive man, there is no alternative.

Translated by Nad'a Abdallaovd
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Cldnky

OD ZRCADLENI K REFLEXI

Josef Moucha

L

Svétlou komorou, esejem s podtitulem Vysvétlivka k fotografii dokdZe Roland Barthes
fotografa zasko¢it uz v prvnich fddcich: ,,Kdysi, je to jiz ddvno, jsem piipadl na fotogra-
fii (1852) nejmladiiho Napoleonova bratra Jeroma. S tZasem, jejZ jsem od té doby nedo-
kdzal oslabit, jsem si tehdy tekl: ,Divd$ se na oéi, které vidély Cisare.‘“"

Existuje také iplné jiny pohled na fotografii. Sdileji jej fotografové, ktefi si uvédomuji,
co délaji a s jakym médiem vlastné pracuji. Védi o jeho danostech — limitech i pied-
nostech.

Kdyz roku 1900 bilancoval francouzsky portrétista Nadar (1820 — 1910) svou zku3e-
nost ve spise Quand j’étais photographe, vzpomenul taZeni Napoleona IIL. do Itélie:
pfed nim se dal vojeviidce ,,zv&¢nit“, zatimco celd armdda éekala, nez bude snimek
hotov. A Nadar se ptd: ,,Nepodobd se tento jediny rys modelu tisickrét vice nez jeho
vlastnf fotografie?“”

Fotograf nebo kameraman nemusi byt zrovna konceptualistou, aby védél, Ze se sice sdm
obraci k realité, ale Ze jejim snimkem divdka odkazuje k tomu, aby se vztahoval k odra-
zu, jenz od skutecnosti mifi k pfedstavé. Objevi-li se v zdbéru ¢lovék, nejednd se uz
tolik 0 néj samotného, jako o dojmy, které jeho obraz vzbudi v naSem v&domi. Pavel Pav-
lovi¢ Muratov byl pfekvapen tim, Ze to unikd pozornosti a roku 1925 na to poukézal:
»Film pfedstavuje zdvojeny védecky trik: nejde jen o Zivou fotografii, ale i o fotografii
jako takovou. Fotografie sama o sobé je v8ak povaZovdna za néco naprosto obvyklého
a b&ného. Zivd fotografie snad jesté méze ve filmovém divdkovi vyvolat slabou stopu
tdivu, ale fotografii jako takové se to nepodafi u nikoho. Na ni se zapomind a nepfte-
mySli se o ni. A pfi tom filmovy divdk pfichdzi do styku prdvé s ni. Nevidi své oblibené
herce — Chaplina, Douglase Fairbankse nebo Harolda Lloyda, ale jen jejich fotografic-
ké snimky. Na cesté mezi pfedstaviteli a divdky stoji fotograf, a ten je také hlavnim
akterém filmu.“”

1) Roland Barthes, La chambre claire. Note sur la photographie. Paris 1980. Cit. dle pfekladu Mirosla-
va Petfi¢ka jr.: Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994, s. 9.

2) Rudolf Skopec, Nadar. Gaspard Félix Tournachon. Fotograf, vzduchoplavec spisovatel. Praha 1960,
s. 34.

3) Pavel P. Muratov, Film. ,Jluminace* 3, 1991, ¢. 2,s. 17 — 18.
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Fotografie vyzafuje sviij obraz, ale divdk si z ni zdroveri u¢ini projekéni plochu: promit-
ne si do ni vlastni pohled na svét a miiZe fotografii do té miry prezafit timto osobnim
predpojetim, Ze docela zapomene na artefakt a jeho autora.

U Barthese m4 fotografie ,,v sobé ze své povahy vidy cosi tautologického: dymka je tu
vZdy neoblomné dymkou.*"

Milokdo si uvédomuje, Ze zprostiedkovatelem, ba nékdy pifimo objevitelem ndlad
a tvah, které se ho zmocnuji pfi pohledu na snimek, neni nikterak samovolné skutec-
nost, pred niz stdl fotograf. Divdk se pii pohledu na zprostfedkovanou fotografovu zkuse-
nost — zakletou v listu papiru — propadd dovniti zdbéru: sim chce ohleddvat ptivodni
realitu...

Dymka ziistdvd dymkou jediné v asambldzi (ale ani tam uZ neni pouhou dymkou).
Barthes se diva skrz fotografii: ,,Af snimek ukazuje cokoli a jakkoli, je vidy neviditelny,
nebof to, co vidim, nenf fotograficky snimek;*“” ,ynimdm referent (zde fotograficky sni-
mek opravdu prekracuje sdm sebe: neni to jediny ditkaz jeho uméni? Zrusit se jako
médium, nebyt znakem, nybrz véci samou?)...”

Leszek Brogowski ukadzal, Ze jedinou opravdovou identitu motivu a snimku bychom do-
cilili technicky ¢istym piekopirovdnim listu fotografického papiru.” U kinematografie uz
neni nic takového myslitelné...

Jakmile Barthes ztotoZni postavu na fotografii s individuem, jez stdlo pfed kamerou,
dostdvd se k efektu zprostiedkovanému ,,zvldStn{ instanci (jsem asi jediny, kdo ji vidi):
Smrti. Vime jiZ dnes o ptivodnim vztahu divadla a kultu Mrtvych: prvni herci se od spo-
le¢enstvi oddélili tim, Ze hrdli dlohy Mrtvych; li¢it se znamenalo oznacovat se jako télo
soudasné mritvé i Zivé: nabilené poprsi totemického divadla, ¢lovék s pomalovanou
tvaii v éinském divadle, li¢eni ryZovou pastou indické Kali, maska japonského Né.
NuZe, stejny vztah jsem nasel i na fotografickém snimku: af jakkoli se jej snazim chdpat
jako Zivy (ale tento zdpal pro ,oZivovani‘ snimkii je patrné mytické popirdni smrtelné
nemoci), snimek je jako primitivni divadlo, je jako Tableau Vivant, figurace nehybné
a zamaskované tvdre, pod kterou vidime mrtvé.”

Rika to i Susan Sontagové: ,Vechny fotografie jsou vlastné mementa mori. Udélat foto-
grafii znamend podilet se na smrtelnosti, zranitelnosti, proménlivosti jiného ¢lovéka ¢&i
véci. Pravé tim, Ze vyseknou okamZik a zmrazi ho, svédéi viechny fotografie o nemilo-
srdném béhu casu.*”

NemiiZeme oviem pominout, co na dané téma napsal André Bazin: ,I kdyZ je obraz
rozostieny, zkresleny, bezbarvy, bez dokumentdrni hodnoty, pfece jen stdle svym zrodem
pochdzi z ontologie modelu; je to pfimo model. Odtud prameni ptivab fotografii v rodin-
ném albu. Tyto Sedivé ¢i nahnédlé, piizraéné, téméF nerozpoznatelné stiny, to jiZz nejsou
tradiéni rodinné portréty, nybrZz znepokojivd pfitomnost Zivotd zadrZenych v trvdni,

4) R. Barthes,c.d.,s. 11.

5) Tamtéz.

6) R. Barthes,c.d.,s. 43.

7) Leszek Brogowski, Mytus pravdomluvné fotografie. ,,Fotografie® 24, 1980, &. 2, s. 74 — 75.

8) R. Barthes,c.d.,s. 32

9) Srov. Susan Sontagov 4, Fotografie. ,Revue Fotografie* 20, 1976 ¢&. 3, s. 73 — 74. Cit. dle strojopisu
tiplného piekladu Petra Stembery.
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oprosténych od jejich osudt nikoli kouzlem uméni, nybrz zdsluhou necitelného mecha-
nismu; fotografie totiZ netvofi z vé¢nosti jako uméni, nybrz balzamuje ¢as, pouze jej
zachranuje pred jeho vlastnim rozkladem.

Z tohoto pohledu ndm pfipadd kinematografie jako dokonéeni fotografické objektivity
v ¢ase. Film se jiZ nespokojuje s tim, Ze by pro nds uchovival objekt zabaleny do jeho
okamziku jako hmyz z ddvnych dob uchovany v jantaru, nybrz vymariuje barokni uméni
z kiecovité strnulosti. Poprvé je obraz véci rovnéz obrazem jejich trvdn{ a, podobné jako
mumie, obrazem zmén.*"”

Smrt jisté fascinuje ¢lovéka od nepaméti. Pro piiklad snahy o jakési jeji piekondni
pohfebnim ritem a s tim spojenou podobiznou zesnulého, mohli bychom se vritit jesté
mnohem dil nez do epochy mumifikovdni a vzniku egyptského sochafstvi, jak to éini
Bazin. V Probléme de la peinture (1945) reflektuje malbu takto: ,,Dnes jiZ nevéiime na
ontologickou totoznost modelu a portrétu, ale pfipoustime, Ze portrét ndm pomdhd rozpo-
menout se na model, tudiZ jej zachranit pfed druhou — dusevni smrti.” (...) ,,UZ nejde
o to, aby byl ¢lovék zachovdn na Zivu, nybrZ obecnéji o vytvafeni idedlniho svéta k obra-
zu skutedna, obdateného svébytnym pozemskym osudem.*""

To je ovSem vztahovdni se k znaku, nikoli ke stfepiné skute¢nosti, za niZz ma Bazin foto-
grafii i film, které ,,se naopak podil{ na existenci modelu jako otisk prstu.*'”

Jakkoli ,,posmrtnd maska® & ,,8lépej™ ziistdvaji ,,pfimym otiskem skute¢ného®, nevy-
chdzi u Sontagové tato metafora fotografie jako u Barthese a Bazina: ,,nenf to realita, co
fotografie bezprostfedné zpiistupiiuji, ale obrazy.*"”

Poti# s ontologii filmového a fotografického obrazu vysvétluje Vilém Flusser tim, e se
jednd o obrazy jiného fddu, nez jakymi byly a ziistdvaji ty tradiéni, rukodélné — coZ vét-
Sina divdkil nenf pfipravena rozligovat."”

Fotografie si nechdvd fikat ,,zrcadlo s paméti a film zase ,,Ziva fotografie”. Na diisledky
plynouci z ptehliZeni rozdilu mezi zrcadlovym obrazem a znakem poukazuje Vlastimil

Zuska hned v prvnim &ldnku, jenZ v Iluminaci dostal misto."

Fotografie a film jsou oviem médii, jejichZ uZiti t&Z{ v mnoha riznych smérech prdvé
z iluze transparentnosti, z toho, Ze divdk tu neoblomné vidi dymku jakoZto dymku.

Celd primyslovd odvétvi profituji na tom, Ze jsou lidé ndchylni k magické zdméné znaku
¢i znakové struktury za stfepinu skute¢nosti. ,,To jsou nase décka,” byvd obvykld prii-
povéd na vzpominkovych abiturientskych veéircich, kdy# si nékdej$i spoluzdci ukazu-
ji ony papirové listky potazené svétlocitlivou emulzi, p¥ipominajici mald zrcadélka.
Byvala aranZovdna dokonce celd pdsma diapozitivii z rodinnych vyprav o dovolenych —
ta ale vyzadovala slozitéjsi ritudl, pfinejmensim zSefelou mistnost... Provoz videa je

10) André B azin, Qu'est-ce que le cinéma? Paris 1958. Cit. dle Co je to film? Praha 1979, s. 17 — 18.

11) A. Bazin, c. d., s. 13.

12) Tamtéz, s. 18.

13) S. Sontagov 4, On Photography. New York 1977. Cit. dle prekladu P. Stembery. — Je pozoruhodné,
7e Barthes mezi prameny svého eseje, datovaného 15. 4. — 3. 6. 1979, uvddf Sontagové La photographie,
Paris 1979, ale nikoli Bazina, v jeho# stopdch se vypravil.

14) Vilém Fluss er, Posthistorie. ,,Jluminace* 4, 1992, &. 2, 5. 3 — 13.

15) Vlastimil Z usk a, Film jako/a zrcadlo. Priizkum moznost{ jedné analogie. ,,Jluminace” 1, 1989, &. 1,
s. 3-15.
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jednoduchy a v jistém ohledu ndzornéjii: vie plyne, postavy hovoii... Lzou, predvadéji
se — anebo se chovaji pfirozené (to jest nevédi, Ze je na né namifena kamera). Sleduje-
me-li televizni zpravodajstvi, vnimdme obrazy jinak, neZ kdyZ si na stejném pfistroji
pustime hrany film. RozliSujeme na zdkladé zkuSenosti. Jejich mira se lisi sedadlo od
sedadla. Pro nékoho romanticky piibéh dokdze dokonale knokautovat &elnf zdbér tvdre
vySpulemé k polibku, ponévadz si uvédomi, Ze herec se ve skutecnosti piedkldnél na ka-
meru. Také u fotografie zdleZi na kontextu, ve kterém se uchdzi o pozornost. Nicméné
jejim spole¢nym tibéZnikem je — v duchu Barthese — noema ,,toto bylo®.'”

Ve svétlé komore se nerozliuje inscenovand fotografie a zdznam nekasirovaného jsouc-
na. Analogicky by tudiZ nebylo na misté rozliSovat hrany film a filmovy zdznam sku-
tecné reality. Je to zna¢nd abstrakce. Prakticky se prdvé na poli miseni inscenované-
ho a iluze zdznamu skute¢nosti neinscenované otevird prostor k manipulaci publika
nejzietelnéji. Dnes a denné to napliiuji reklamni triky — af uZz pohyblivymi ¢&i static-
kymi obrazy. Pfedvadéji nam situace, které nejenze provadéji ,,neslychanou zdménu
skutecnosti (,Toto bylo®) a pravdy (,To je ono®);*"" nékteré fotografie oproti Barthesové
predpokladu predvadéji stavy, které nikdy nebyly. Lze toho dosdhnout uz klasickou

«l17)

technologii fotografie. (Pustme zde ze zietele aktudlni zpisob budovan{ iluze neexis-
tujictho jevu pomoci poéitadi — ne proto, Z¢ o ném Barthes neuvazoval;'® miizeme
celou véc piejit prosté s tim, Ze na digitdlni bdzi se nejednd o fotografii: jakmile je
vychozi materie pfevedena do systému jednotek a nul, podstata obrazu se zméni a ma-
me co do ¢inénf s jinym médiem, jakkoli je vysledny produkt distribuovdn v zavede-
nych technologiich filmového ¢i magnetického pdsu, piipadné na podloZce simulujici
papir...)"”

Nechdme-li se undget predstavou, Ze to, co vidime na snimku, defilovalo pied kamerou
jako skute¢né, dostdvdme se do vleku medidlni hry.*” Postavy culici se do objektivu
nemuseji ddvat najevo pravy stav mysli; mohou prosté ztvdrmovat piedsevzatou roli — af
uz se jednd o politiky zaklddajici image &i turisty, ktefi maji zdlibu predvadét se iluzorné
kruhu svych zndmych nebo i jen sobé samym. KyZeny efekt je jisté sloZitéjsi dosdhnout
za pohybu — a coz teprve obrazy dokldadat piesvédéivymi promluvami...

I zpravodajstvi o nekoncipovanych uddlostech miiZe posunout — a ¢asto 1 posouvé — redl-
né jednajici postavy k jinym tikontim a promluvdm, neZ jaké by nastaly, kdyby s nimi na
place pfenosové anebo zdznamové zafizeni nebylo...

Déji se pifmo i uddlosti iniciované jediné s ohledem na zdznam, ktery je jejich uréujicim
smyslem; déji se vyhradné pro néj — bez néj by k nim nedochdzelo: nejednd se vylué-
né o hrany film; aranZmad ¢i inscenace znd také fotografie; le¢ bézi tfeba i o znazornéni

16) R. Barthes,c.d.,s. 101.

17) Tamtéz.

18) Srov.: R. Barthes,c. d., s. 75 a 77. — Kdyby se Barthes doZil prvniho skandélu s numericky pretvo-
fenou fotografif a teprve poté dostal sviij snimek a nemohl se upamatovat, kde byl fotografovén, nezkou-
mal by kravatu, aby to zjistil; zkoumal by, zda mu nebyla zasldna computerovd deviace fotografie.

19) Srov.: Jan Smok, Co Je fotografie? ,,Ceskoslovenskd fotografie” 33, 1982, &. 5, s. 206: ,,Kazdy fotogra-

ficky snimek je zobrazeni, jehoZ miniméln{ &4sticf je objektivem vytvofend rozptylovd plogka, urcitou
technikou transformovand do formy vnimané divdkem.”

20) Srov.: R. Barthes,ec. d., s. 69.
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Nicéphore Niépce: Pohled z okna v Gras, Saint-Loup-de-Varennes, 1826.
Gernsheim Collection, The University of Texas, Austin.
Foto archiv autora

uméleckych konceptii, kdy ideu inspiruje budouci dokumentace. ,,Roku 1969 jedou lidé
na Mésic, aby se Nixon ukdzal v televizi s Lunou po boku®, fekl Vilém Flusser.*”
Barthes by mohl trvat na tom, Ze nakonec i ,toto bylo“. Herec naklanéjici se na kameru
se v takové situaci tak jako tak vyskytl — z hlediska noematu fotografie je lhostejné,
kterak byl obraz podnicen a jak ho komentujeme. UZ prostd dvojexpozice ale fika:
.Toto nikdy nebylo.” — Na jediné poli¢ko filmu se dvojim osvétlenim promitnou paprsky
odrdzené rtiznymi jevy, které v nerozliditelném prolnuti ztrdceji vazbu k redlu, v némz se
zdaleka nesetkaly.

Jakmile se obrazy ocitnou mimo oblast zaZité zkuSenosti, je jim divdk rdzem vydédn na
pospas. U fotografie to patrné nastalo hned s jejim vznikem — a v mnohém ohledu to trva
doposud. Nicéphore Niépce exponoval nejstar$i dochovany snimek pied sto sedmde-
sdti lety z okna pracovny v Saint-Loup-de-Varennes po osm hodin na cinovou desti¢ku
s emulzi asfaltu. Tim otevfel imanentn{ problém: dviir vySel na snimku podstatné jinak,

21) Vilém Flusser, Fotografie a déjiny. PraZsky diim fotografie 8. 6. 1991.
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nez jej kdy mohl vidét. Nehledé na predpoklddanou redukei hmot a barevnosti (¢i tech-
nickou troven obrazu viibec): budovy po obou strandch fotografie vrhaji stiny do jejiho
stiedu...”

»Prvni snimky, nad nimiz ¢lovék pfemital (napt. Niépce pied Prostfenym stolem), se mu
musely zdat byt podobné obraztim (stdle camera obscura) tak, jako se sobé podobaji dvé
kapky vody; pfesto ale védél, e stoji tvai{ v tvaF mutantovi (...): ani obraz ani skute¢nost,
opravdu nové byti: realita, jiZ se nelze dotknout.“*”

II.

Fotograficky proces je masové uZivdn k zprostfedkovani pohledu na fotografii zastu-
pované véci, jevy — svét... Pres vSechny defraudace, jichZ se fotografie ve své existen-
ci dopustila, pfevladd minéni, Ze sviij zdkladnf dkol veelku dfivéryhodné plni. Vyznam
takovéhoto fotografovini poziistdva z faktu, Ze ¢lovék disponuje pifstrojem dovoluji-
cim zpodobit pfedlohu. Ve sluzbé provoznim zdmérim predstihla fotografie kresbu
a malbu vSude tam, kde prokdzala vétsi praktiénost. Velky vliv pfi tom ziskala me-
chanicka zkratka, jiZ se obchdzi subjektivni vykresleni pfedmétné reality pfi manudl-
nim zpracovani obrazu; smyslem je znadné zvySend mira zdstupnosti. Vedle dalSich
aplikaci si fotografie dri i toto praptvodni uplatnéni. AniZ by p¥i tom bylo vZdy nezbyt-
né nutné hovofit o fotografovi, miize byt pozndvaci hodnota ,,zrcadleni® redlii doslova
nedozirnd: viz kupfikladu snimky odvrdcené strany Mésice anebo mikrokosmu lidské-
ho téla...

Jakkoli v8ak od Niépcova prvnitho obrazové doloZeného pokusu z roku 1826 technika
snimdni pokrocila, nestala se fotografie nikdy timtéZz, co ndm nezprostfedkované ukazu-
je zrak. TiebaZze mize byt mezi snimkem a pfedlohou zachovdna pomérné dzkd vazba, je
fotografie realitou novou. To umoZziiuje jeji ztvarnéni — aZ za mez ,,toto bylo®.

Tendenci odklonu od zaujeti divdka vi¢i zobrazenému, kdy prvotnim cilem fotografa se
stdvd protikladné plisobeni — totiZ zainteresovat divdka do vztahu k samotnému obrazu,
manifestuje individualizace obsahu.

Jevova skute¢nost je ve své jednostrannosti pro dnegni autory usilujici o reflexi svéta
neuspokojivd, nebof je nasnadé, Ze procesy probihajici okolo nds nemaji jenom polohu,
kterou se vykazuji navenek. Ovldd4 je slozitd skrytd struktura, neviditelny mechanis-
mus. Prvopldnové zachytit lze jen findlni vystupy, z nichZ je obvykle médloco patrné.
Osobni vklad omezeny na vybér z vidéného také provdzi nebezpeci, Ze snimek sklouzne
pod droveri, na niz miize divdk s autorem navazat kontakt. (Vylu¢nd témata prosty popis
z tohoto hlediska nezachrani.) V diisledku toho dédva fotograf prednost pohledu, pii némz
miZe ukdzat, jaky md ndmét vyznam prdvé pro néj.

Roli katalyzdtoru sehrila televize. Prdvé jeji zpravodajstvi svou dennodenni masdzi do-
kdzalo to, co unikalo v8eobecné pozornosti publika filmovych Zurnéli — totiz fakt nepos-
tizitelnosti hlubsich obsahi reality popisnou rovinou postavenou na odezirdni: to, co je

22) Rudolf Skopec, Dginy fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku. Praha 1963, s. 40 a nisl.
23) R. Barthes,c.d., s 77.
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viditelné, nemusi byt jeSté ani zdaleka tak pfesnym ukazatelem na skryty ndboj jako
povéstny pomér vrcholku kry k jejimu celkovému objemu.

Omezenost schopnosti obrazové vyklddat svét, jiz si pfipustili lidé, ktef{ jsou si védomi
danosti technickych obrazii, vysvétluje Vilém Flusser diikladnéji nez sebereflexi vlast-
niho oboru fotografie ¢i kinematografie. ,,Nejdiiv se myslilo, Ze fotografie je Aufnahme;
aufnehmen — jak se to fekne ¢esky? — Snimek? To neni ono. Dejme tomu nadnimek...
To se myslilo nejdfiv: dole tede historie, nahofe sedi pan fotograf a tdhne véci k sobé.
Nahoru. A potom, kdyz chtéji lidi védét, co bylo, zeptaj’ se pana fotografa — a on pravi:
Prosim... Déjiny jsou tak fekou, std¢enou do kddi, kde se vyvoldvaji. Takovy je vztah
fotografie a dé&jin do poloviny naseho stoleti.“*"

Rozsiteni televize uZ vlastné patfi do jiné epochy. ,,Jsme zvykli vyklddat p¥itomnost mi-
nulosti. Nd§ model ¢asu spoéivd na pismu. Tento model se méni. Jako ptiklad mize
slouzit paméf poéitace. To uZ nenf struktura procesu, nybr? arény. Ale nejenZe svét ui
neni historicky; také my uz nemédme historii, a to je paradigma, obrat, ktery vidime ko-
lem nds a v nds, uvnit¥, protoZe my se ménime taky.**’

V dobé, kdy je mozné fotografii pocéitacové proménit k nepozndni, citi fotograf potfebu
vymezit se vii¢i podobnému, ale nefotograficky zaloZenému obrazu. Platénové teorii
tiech stupn@ — tedy oblasti ideji, stindi a uméni jakoZto druhotnych stin — by mohlo
odpovidat déleni na realitu nezdvisle na nds existujici, jeji reflektovdni a skuteénost
uméleckych artefaktii, které by pak pfedstavovaly ndsledny vyraz reflexe, ¢&ili jeho kon-
strukei. .

Také fotografii lze vytvdret. Oviem tam, kde autor zachovévd zdrZenlivost — nearanzuje
predlohu snimku ani ndsilim nezasahuje do dalitho procesu zviditelfiovani latentniho
obrazu, otevird se mu vyluénd mozZnost: reflexe a jeji vyraz mohou zistat ztotoZnény.
Takto chdpané zazemi fotografovani pfedstavuje kvalitativné novy protipél ke klasické
estetizujici fotografii.”

Expozice oddéli jeden kazdy moment od jinych, pfedchozich i ndsledujicich. Rozbitim
fady vzdjemné se dopliujicich fazi predstavujicich vnéjgkové souvislosti déje (reportd?)
vystupuji do popredi svéprdavné mozZnosti pojeti zabérti.

Motivem je samo fotografovédni jakoZto zptisob vztahovéni se ke svétu. Vyslednd vécnost
snimkdl se sice i tak hldsi o slovo, ale uz sama fragmentarizace je prvkem piimého piiso-
beni obrazu. Dovoluje to do¢asnost expozice (byt by méla trvat osm hodin): u fotografie
se volba délky otevieni zavérky projevuje obdobné pestrou $kdlou nuanci, jakou dovolu-
je docilit zména rychlosti posuvu filmu kinematografii...

Robert Musil psal koncem roku 1924 o souvislosti filmu se stavem, kdy se ,,obraz kaz-
dého predmétu stdvd nikoli praktickym cflem, nybrz bezeslovnym prozitkem.“*” Film je
zde prostfedkem, jenZ ddvd fadou rychle se stiidajicich fotografii vyraz proménlivému

24) V. Flusser, Fotografie a déjiny.

25) V. Flusser, Fotografie a déjiny.

26) Z pozice filozofa celou zdleZitost vyloZil Petr Rezek roku 1976 v textu OZivend kamera. In: P. Rezek,
Télo, véc a skutecnost v soucasném uméni. Praha 1982, s. 186 — 190.

27) Robert M usil, Pocdtky nové estetiky. Uvahy o jedné dramaturgii filmu. ,Jluminace“ 6, 1994, &, 3,
s.31-41.
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El Castillo, Spanélsko
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obrazu — le¢ pohyb nemusi byt nositelem smysleného déje; miZe vyjadfovat pribéh
dasu.”

Pokustim vyprostit svételnou projekei z tenat vypravénych vyznami zddnlivé odzvonila
tficdtd léta takzvanymi talkies. Na druhé strané tak ale kinematografie ziistavila opus-
téné pole k volné plisobnosti. Obdobné still-video kamery, apardty pro elektronicky
zdznam, pfedstavuji nejen trhlinu v soudni pravoplatnosti fotografie. Snédze ted’ vynik4,
¢im miiZe fotografie byt, chee-li ziistat sama sebou. Fotograficky ptivod obrazu lze vysta-
vit do popiedi a upomenout tak na to, Ze se pohybujeme v hdjemstvi fotografovani, niko-
li uz ¢éiré, nerozliSené skuteénosti. S divdkem je vedena oteviend partie, bez zastieného
vyuzivani iluzivnosti.

Naznacené pojeti fotografie vyvérd z potieby reflektovat existenci nezprostfedkované,
nikoli v zastoupeni ilustraéniho opisu pfedlohy. — Vztahovan{ se k mistu, dasu osobni
chvile, ke svétu, neni prdvé k tomu kamera vhodné uzpisobenym ndstrojem? (D4 se tak
nakonec vylozit i gesto Napoleona IlL., kdyZ se dal portrétovat v nakroéeni do Itdlie...)
Zietel ke svétu nalézd priichod i povrchnimi projevy (z nichZ byvd &asto citovdno bez-
my$lenkovité fotografovan{ vétSinovych turistfi nebo jejich podpisy na starych architek-
turdch); v8ude, kde nenf hloubé&ji ukotveno, projevuje se vzpinani ke svétu okoukanymi
posunky, ma-li byt jeho vysledkem artefakt, natrefime na ky¢.

Svét vé¢ného pohybu, neustédlych zmén, odsuzuje k marnosti snahy o jeho fixaci. Nabiz{
se v8ak vyjddrit védomi o svém postaveni v ném. Trvalé provizorium, plynulou okamzi-
tost existence, nelze postihnout statickym — dodélanym, do sebe se uzavirajicim obra-
zem. V souhlase s André Bazinem plati to jednim dechem pro film — a rozumi se samo
sebou, Ze 1 pro sofistikované video.

Kdysi, je to jiz ddvno (néjakych 15 — 17 tisic let), pfitiskl na skédlu dnes $panélské jes-
kyné El Castillo svou pravici nd$ prehistoricky predchidce a foukl pfes hibet ruky #d-
kou hlinku proti kameni, aby zanechal negativni otisk prstd, které malovaly. S iZasem,
jej# mi netieba oslabovat, pied sebou vidim jasny znak sebevédomi. Rik4: ,,Jsem tady.*
Dvojexpozice takovéto pojeti sebevyrazu nijak nepodvraci.

Popisnost fotografie sice zlistdva tim, ¢im se nap4ji a je§té né&jaky ¢as budou sytit nejroz-
lehlejsi jeji oblasti, nicméné piileZitost pro volné, na piedloze nezdvislé pojimani foto-
grafovdni tu vidy byla. Obdobné jako v jinych umélecky chdpanych oblastech kultury se
nejednd o ploché kopirovéni svéta, nybrz o vyraz. Nikoli tedy pouze zobrazovéni, nybrz
také vyobrazovani.

Josef Moucha (1956)

Vystudoval fakultu Zurnalistiky UK v Praze (obory periodicky tisk a filmov4 a televiznf Zurnalistika). Po ab-
solutoriu (1980) piisobil jako odborny asistent v oboru fotozurnalistiky na FZ UK a v redakeich #asopisfi
Architektura CSR a Revue Fotografie. Od roku 1993 je fotografem ve svobodném povoldni.

(Adresa: Lukeova 36, 142 00 Praha 4)

28) A. Bazin, c. d., viz pozn. 10).
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SUMMARY
FROM MIRRORING TO REFLECTION

Josef Moucha

In his work Light Chamber, Roland Barthes studies the medium of the photograph from the point of view of
an observer who himself is not a photographer. The author of this essay enters this gap to show the actual act
of photographing as a specific manner of relating to the world. André Bazin is mentioned in the context of the
statement of the connection between photography and film. The parallel between Bazin’s and Barthes’ views
of the photograph as a reference to mortality is also pointed out. What is common is the noema ,.this is what
has been®. Unlike the French authors, Susan Sontag does not identify the image with the model. Quotations
refer to various interpretations of misunderstanding, ensuing from the technical essence of film and photo-
graphic image. Although it is a mechanical recording, the outcome is a sign of reality, that is of a new reality.
This is why there is the possibility of achieving a creative hold on the photographic or film process.

Plato’s theory of three levels — that is the region of ideas, shadows, and art as secondary shadows — may cor-
respond with the division into a reality existing independently of ourselves — the reflection of this reality, and
the reality of cultural artefacts which could then represent a consequent expression of the reflection — or the
construction of this expression. The essay observes the basic possibilities of the media at issue (including
magnetic recording). At a time when it is possible to change the intitial image by computer and at the same
time preserve the impression of similarity with the classical product of one or the other medium, artists feel
the need of defining themselves in distinction to the numerically generated image.

Relating to a place, to the time of a personal moment, to the world. It is namely for this purpose that the
camera 1s a suitable vehicle: the reflection of existence and its expression can remain identical.

The prehistorical (15 to 17 thousand years old) negative outline of the hand in the El Castillo cave was made
by the artist pressing his right palm to the wall and blowing dye between the spread fingers. This is a docu-
ment of self-confidence which declares: .1 am here.” An eight-hour shot taken 170 years ago (with the sun
gradually casting shadows into its centre from two sides) and the double illumination of a single film frame,
as we can see on two other reproductions, cannot be safely translated into Barthes’ noema ,this is what has
been®. So the issue is not only depiction but also expression.

Translated by Nad'a Abdallaovd
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Cldnky

Velky projekt Alicje Helmanové: Slovnik filmovych pojmii

Ctenafi lluminace jiZ méli moZnost sezndmit se s dilem uzndvané viidé{ predstavitelky soudasné-
ho polského myglent o filmu Alicje Helmanové.” Nynf chceme predstavit rozsdhly projekt slovni-
ku filmovych pojmd, realizovany Helmanovou od poéstku devadesatych let a rozvrieny do deseti
svazkii (Stownik pojec filmowych, Wroctaw 1991nn.). Cilem je, jak &teme v tivodu k prvnfmu svaz-
ku, ,,pfedstaveni nékolika desitek vybranych termind v jejich historickém vyvoji, a tedy v podo-
bé dé&jin pojmu®.

Tento nepochybné velmi ndro¢ny podnik organicky vyplyva z celkového zaméfeni odborného tisi-
li Helmanové. Podkladem jejich praci vidy je neobyéejné& rozsdhld znalost klasické i nové fil-
mologické literatury, nezanedbatelnou souédstf jejf ¢innosti jsou preklady a edice zahraniénich
pojednani a studii. Pfedevsim je oviem tieba poukdzat na to, 7¢ Helmanovi se uz od poditki své
védecké drahy soustfedéné zajim4d pravé o to, jak se vyvijeji a proménuji pojmy uZivané v reflexi
o filmu, analyzuje a porovndvd riizné zplisoby zachédzeni s nimi, hledd moZnosti jejich nélezitého
uplatnéni.”

Vrafme se ke slovniku: Helmanov4 vystupuje jako redaktorka celku a jako hlavni autorka; nékte-
rd hesla vznikla ve spolupréci s dal$imi badateli nebo jsou pfimo dilem téchto badatel& (Andrzej
Gwdzdz, Marek Hendrykowski, Tadeusz Miczka, Waclaw Osadnik, Eugeniusz Wilk aj.). Hesla
jsou zna¢né obséhld (desitky stran) a soustfed'uji se, po vstupn{ celkové charakteristice pojmu,
na predstaveni ndzorii obsaZenych v pracich vyznaénéjsich teoretikii a kritik; pfi uvddéni téch-
to ndzor(i se dosti diisledné uplatituje chronologicky princip, ktery n&kdy — bohuzel — zastifiuje
mySlenkové souvislosti. Zavér hesla pak tvoif shrnujici dvaha. Pfipojeny jsou diikladné bibliogra-
fické idaje.

Dosud bylo vydédno sedm svazkii slovniku. Pohled na zdhlavf jednotlivych hesel ukazuje, Ze pred-
métem pozornosti je rovina velmi obecnd. Vybrané zdkladnf filmové pojmy pfitom vlastné nikdy

vvvvvv

Sich” oblasti kultury (filologie, filozofie, védy o uménf, sémiotika, psychoanalyza atd.).

Pro konkrétnéjsi informaci uvddime seznam hesel obsaZenych v publikovanych svazcich (o zafa-
zeni hesel rozhodovalo, jak se zdd, pfedeviim to, Ze byla pravé v dané dob& dokonéena; né&jaky
specidlni pofddaci princip sotva najdeme).

Sv. 1 (1991): Jazyk, Znak, Denotace — konotace, Identifikace.

Sv. 2 (1991): Forma, Rytmus, Ideologie, Sutura.

Sv. 3 (1992): Autor, Diskurs, Text, Vrstva.

Sv. 4 (1993): Gramatika, Kéd, Vnitini Feé, Styl.

: 1) Alicja Helmanovd, Znakovd funkce hudby a Feéi ve filmovém sdéleni. ,Jluminace® 6, 1994, &. 3,
E s. 45 — 64. Srov. té% tivod k pfekladu: Petr M are &, Alicja Helmanovd: film jako integrace kédfi. Tam-
[ €4, 5. 43 — 44.
2) Srov. napt. studie: Z zagadnieri rytmu w filmie. ,,Kwartalnik Filmowy“ 13, 1963, ¢&. 3, s. 15 — 34. Cha-
rakter i zakres pojecia stylu w filmie. ,,Studia Estetyczne® 2, 1965, s. 242 — 272. Z dziejéw pojecia formy
Silmowej. In: Sztuka na wysokosci oczu. Film i antropologia. Warszawa 1992, s. 145 — 159.
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Sv. 5 (1993): Narace, Diegeze, Subjekt, Instituce.

Sv. 6 (1994): Zndzortiovdni, Obraz, Pismo, Vyznam.

Sv. 7 (1994): Apardt, Dojem skutecnosti, Sen, Fabule.

Pro pieklad do &estiny bylo vybrdno heslo Styl, zpracované Alicji Helmanovou za pfispéni Marka
Hendrykowského. O stylu se v odbornych i publicistickych pracich o filmu &asto hovofi, mnohdy
ovSem zlstdvd pojmem znacné vagnim. Dikladny prehled pojimdni stylu v textech zhruba étyf
desitek autorti, zahrnujici ¢asové rozmezi od desdtych do devadesdtych let, by mé&l pfispét k to-
mu, abychom si problémy s timto pojmem spjaté zfeteln&ji uvédomili a abychom se poucili o tom,
v jakych riiznych vyznamech miiZe vystupovat.

Jesté poznamka k prekladu: Velmi podstatnou slozku hesla tvoii citdty a predeviim parafrdze
formulaci probiranych autori. Viude, kde byly pifsluiné prace dostupné, se piekladatel snazil
piihliZet k origindln{ verzi, p¥ip. k uZ existujici verzi ¢eské (ne vidy se oviem deskd verze ukazo-
vala jako plné uspokojivd). Na zdkladé toho bylo obéas nutné ponékud se odchylit od slov Helma-
nové, a to tam, kde zfejmé na zdkladé chvatného étenf doglo k drobnym omyléim, resp. tam, kde
se vyklad jevil jako piilis zkratkovity a bez znalosti podkladového textu nesrozumitelny.

Petr Mares
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Cldnky

STYL

Alicja Helmanovd

Termin obecné uzivany v teorii filmu, zfidka definovany, s ménicim se rozsahem vy-
znamu. Filmovd véda $la ve stopach téch moZnosti chdpdni a vymezovani stylu, které
nachdzime v jinych oblastech védy o uméni a kultufe. Na jedné strané jsou dané moz-
nosti tak Siroké a obsdhlé, Ze se mize zdat, Ze se do nich filmové pojeti bez problémii
umisti. Na druhé strané v3ak takika neomezeny rozsah pojmu ,,styl“, s nfm# je moZno
délat skoro ,,v8echno”, poukazuje na to, Ze upotiebitelnost terminu byla vycerpdna.
Jestlize jej chceme z né&jakych diivodii ddle pouZivat, musime dtikladné precizovat
oblast tohoto uZiti.

Zakladnich oblast{ uZiti, v nichZ md termin styl riizné vyznamy a vztahuje se k riznym
soubortim soudéiniteld, je mnoho, ale ne viem odpovidaji analogické oblasti stanovitelné
v mysleni o filmu. '

Mnoho badatelfi zd@raziiuje axiologicky vyznam pojmu. Formulace jako ,,umélec m4
sviij styl®, ,,dflo je stylové” nebo v kritikdch rozsifena vyjadreni ,,zraly styl®, ,vykrysta-
lizovany styl® apod. se staly synonymy vysoké umélecké irovné dila. Slovo ,,styl* ozna-
¢uje v téchto piipadech jakousi neopakovatelnou harmonii spinajici vSechny slozky dila
a rozhodujici o jeho originalité.

V jinych pripadech poukazuje termin ,,styl* na ur¢ité rysy Zanrové povahy. Uz Vitruvius
zavedl pfi vykladu o problémech stylu termin genus, jehoz reflexem je francouzsky
vyraz genre. V dobé italské renesance se v téchto pripadech uzivalo terminu maniera.
Anglické style pochdzi z latinského vyrazu stilus, jenz zpocatku oznadoval ndstroj
na psani a pozdé&ji také zpiisob psani. I dnes se nékdy smésuji kategorie stylistické
a zanrové, napt. kdyz se vytvaif pojem stylu komedidlniho a groteskniho nebo kdyz se
zavadéji terminy nadfazené vidéi historickym kategoriim, jako tfeba ,,pateticky styl®.
V této sfére rovnéZz vznikd pojem stylové necistoty, nehomogennosti, a také pojem sty-
lizace.

Zénrové pojiménf stylu se vrstvi na zdkladni oblast jeho péisobenf, na sféru historic-
kou. Terminy pfisné historické, jako expresionisticky nebo neorealisticky styl, na jedné
strané poukazuji na lokalizaci uméleckého fenoménu v uréitém ¢ase, na druhé strané
viak (srov. napf. oznaceni ,realisticky styl®) ziskdvaji novy vyznam, zaéinaji se vztaho-
vat k jiné typologii neZ ¢isté diachronni.

Thomas Munro (Evolution in the Arts and Other Theories of Culture History, 1963) zava-
di — pro teorii filmu dilezité — rozliSeni styli, jez se vztahuji k uré¢itému ¢asu, mistu a li-
dem, a styld, jeZ je mozno vztahovat k diléim riznych epoch a kultur.
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Tyto styly oznacduje jako neperiodické & multiperiodické, nékdy také jako vracejici
se stylové typy. Pojem stylu tedy slouZi k seskupovéni jistych fenoméni jak v pldnu
diachronnim, tak i synchronnim. Historicky styl se vztahuje k sledu fenomént v éase,
ndrodni styl uréuje vzdjemnou spjatost dél v aspektu prostorovém. Pokusy o novou defi-
nici stylu z perspektivy dé&jin kultury maji za cil vytvofeni koncepce, kterd by zahrnula
vSechna umén{ — a nejen uméni.

Meyer Schapiro (Style, 1961) mluvi o stylu, jenZ je manifestaci kultury jako celku, jenz
zrcadli vnitini formu kolektivniho mysleni a citéni. Podobné Munro tvrdi, Ze styl je pii-
znakem doby a konfiguraci v kultufe jako celku, Ze zahrnuje filozofii, védu, ndboZenstvi,
zdlezitosti stdtniho zfizeni a politiky.

Do sféry diskusi o globdlnim celokulturnim pojeti stylu miizeme filmové uméni bez na-
mahy viadit, avak v tivahdch o ném takové piistupy nepatii k dominantnim. Na éelné
misto vystupuji problémy tykajici se vztahii stylu k materidlu a technice, jez se v esteti-
ce dostdvaji do popfedi pomérné ziidka. Partnerstvi s tradi¢né nejbliZz§im spojencem
filmové védy, s védou literdrni, narazilo ve véci stylu na zdsadni potiz. Nejobecnéji fece-
no, teorie literatury pojimd styl jako zptisob ztvdrnéni jazykové promluvy a zkouma4 jej
v opozici k promluvé expresivné nepiiznakové. Problémy s pojetim jazyka v teorii filmu
(srov. heslo Jazyk") a zvl43té nemoZnost postavit proti sobé jazyk béiny a jazyk umélec-
ky neobycejné komplikuji vyuZivdani koncepei stylu vypracovanych v teorii literatury.
Ani klasické, ani nové a nejnovéjsi teorie filmu nezpracovaly problém stylu zpiiso-
bem systematickym a vycerpdvajicim. Nedalo by se uvést mnoho praci vénovanych
specidlné tomuto problému. Zvldstni misto sice zaujimaji monografie o fenomé-
nech, jimZ piislusi oznaceni styl (expresionismus, futurismus, neorealismus atd.), ale
ne vidy na né autofi nahliZeji pravé z tohoto hlediska; proto také v téchto monogra-
fiich mnohdy nenachdzime vyklad o stylu ¢&i definici, kterd by objasnila, jak autor ten-
to pojem chépe.

Uvedeni samotného pojmu stylu do vztahu k filmu je spi%e nez s narozenim kinematogra-
fie (1895) spjato s konvenéné stanovenym datem narozeni filmového uméni, jeZ histori-
ci kladou do poloviny druhé dekddy dvacdtého stoleti, kdy vznikly filmy Davida Warka
Griffithe Zrozeni ndroda a Intolerance. Zpo&dtku byl ale styl — jako vSechno, co se spo-
juje s predstavou filmu jako plnoprdvného uméni — spiSe projektovan do budoucnosti
nez analyzovdn jako rys soudobé produkce.

KdyZ Vachel Lindsay (The Art of the Moving Picture, 1915) piSe o poddtcich jazyka obra-
zli (srov. heslo Jazyk), vyjadfuje presvédéenti, Ze jeho ploché, doslovné pojimané ,hiero-
glyfy* ziskaji bohatost a vyznamovost. Podobné jako ndm vyvoj verbdlnich jazyki dal
literaturu a umoznil vzdélani vynikajicich stylisti, miZzeme doufat, Ze ,,jednoho dne bu-
deme rozezndvat riizné mistry filmového dramatu® (AM, s. 211) a budeme se kochat
jemnostmi stylovych variant. '

Vidime, Ze v nejranéj$im obdobi dvah o stylu upozornil mnoho teoretikii na fenomén
stylu a stylizace némecky expresionismus, zvldsté Kabinet doktora Caligariho Roberta
Wieneho. Plali to také pro Karola Irzykowského (X Muza, 1924), ktery pii vytvafeni
zédkladi estetiky filmu pi%e o formé, obsahu, fotogenii a uméni, aviak nikde neexponuje

1) Tento odkaz i odkazy ndsledujici se vztahuji k dalsim hesliim Stowniku pojeé filmowych (pozn. piekl.).
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problematiku stylu. Prdavé v souvislosti s timto filmem, jemuZ vénuje mnoho pozornosti,
se oviem zmifuje o spojitosti filmové tvorby s malifstvim a o expresionistické stylizaci
domf, interiéri a dokonce krajin ve Wieneho dile. Uvddyi, Ze ,,fantastickd scenérie plnd
ostrych tihld, kterou mali¥ vytvofil, se vyznaduje tim, Ze na jejim pozadi se kazdy pohyb
jevi jako néco zvldstniho a jakoby nového [...] dokonce bohaté naraseni postele se spojo-
valo s pohybem v obraz, ktery odpovid4 nédladé Silené roztékanosti a zdhadnosti vlddnou-
ci v celém dile* (DM, s. 244).

Irzykowski déle kriticky hodnoti Wieneho adaptaci Dostojevského Zlodinu a trestu
s nazvem Raskolnikov. Expresionistické dekorace neumociiuji psychologické drama,
jsou v8ak architektonicky zajimavé. Je tu dobf¥e stylizovdna chudoba a stisnénost.
1y interiéry jsou zdroven pfizemni, rozplaclé, jaksi pokfivené, rozlimané, nemocné,
a tak velmi dobfe charakterizuji prostfedi, v némsz se odehrava Raskolnikovovo drama®
(DM, s. 246).

Odkaz na expresionismus neni jedinym pfipadem, kdy se Irzykowski odvoldvd na sméry
soudobého vytvarnictvi. Nachdzi jakési pfirozené sméfovani filmu k nim, kdyZ piSe:
+Obecné teprve film Fesi problém nejnovéjdich malifskych smérd: futurismus, kubis-
mus, formismus, suprematismus maji ve statickém mali¥stvi p¥ili§ t€sny prostor; teprve
ve filmu ¢istého pohybu, tj. bez literdrni fabule, bez lidi, koni, strom{, lokomotiv a jinych
stvofeni boZskych i lidskych, by mohly zklidnit své skryté vzrudeni” (DM, s. 256).
Irzykowski analyzuje moZnosti abstraktniho filmu, pfi¢emZ navazuje na nejstar$i mys-
lenky v této oblasti. Zajim4 ho ovéfeni toho, zda ,,sdm pohyb bez obsahu, nesmérujici
od konkrétnich pfi¢in ke konkrétnim ciléim a vysledkiim, pohyb tvart a barev neviza-
nych na Zddné skute¢né predméty miiZze mit néjaky vlastni prabéh, néjaky nikoli libovol-
ny pocdtek a konec* (DM, s. 260 — 261). .

V iivahdch Jeana Epsteina o filmu vystupuje problematika stylu jen slabé. V nékolika
textech (Inedita, 1923; Le Cinématographe vu de I’Etna, 1926; Bilan de fin de muet,
1931) se nékolikrit zminuje o stylizaci jako o pfevlddnuti scénografického prvku nad
ostatnimi, jeZ narusuje rovnovdhu filmu. Piikladem takové hypertrofie je Kabinet dokto-
ra Caligariho a nékolik jinych expresionistickych filmii, které jsou pro Epsteina vysled-
kem uréité médy — a médu pojim4 jako znamen{ konce stylu.

Zrozeni stylu spind Epstein s vyvojem a zdokonalovdnim techniky (pfevratnou dilezi-
tost md pohyblivd kamera), ale kdyZ se snaZi styly t¥idit, spojuje je spiSe s ndrodnim
charakterem kinematografie neZ s tendencemi jako expresionismus, surrealismus &
abstrakcionismus. Soudi, Ze jako prvni se zrodil styl americké kinematografie, velmi sil-
né individualizovany; ten ale uZ ndleZi minulosti (text z roku 1931), protoZe podlehl
evropeizaci, univerzalizaci a byl v uréitém smyslu ,,zcivilizovdn®.

Epstein postupné rozlisuje $védsky styl, vznikly z divadelni inspirace, aviak nakonec
velmi filmovy, némecky styl, jemuZ pfizndvd mySlenkové bohatstvi — expresionistiim
viak vycitd, Ze jej dovedli do nepiipustné prepjatosti, rusky styl (piSe jen, Ze Rusové se
snaZi uchovat svou odli$nost) a styl francouzské avantgardy, jehoZ individuélnost je asi
nejsilnéjsi.

Problematika stylu se objevila v nékolika textech ze slavného souboru praci ruskych
formalisti na téma filmu Poetika kino (1927), i kdyZ styl v nich nebyl tématem dominu-
jieim.
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Jak potvrzuje Henryk Markiewicz (Gldwne problemy wiedzy o literaturze, 1970), vysled-
ky této Skoly v oblasti stylistiky byly sice vynikajici, ale mély fragmentdrni charakter.
»NejdiileZit&jsi z nich se tykaji vztahli mezi metrickym systémem a syntakticko-into-
nac¢ni organizaci textu [...]. V polemice s tezi o poezii jako ,my&leni v obrazech’ a také
s tradiénim uvaZovanim o stylu v kategoriich tropfi a figur byla vyzdviZzena ,poezie gra-
matiky* — diileZitost vybéru a uspofddan{ gramatickych kategorii v utvdfeni basnického
jazyka [...]. V pozdé&jsim obdobi se pfedmétem vyzkumi formdlni skoly stal také styl lite-
rarntho zdnru sledovany ve vztahu k nejbliz&imu Z4nru mimoliterdarnimu [...]. Koneéné
tito badatelé ucinili fadu cennych pozorovédni v oblasti teorie stylizace a jazykové paro-
die [...]" (GE s. 107 — 108). Tyto vysledky nebylo moZno prosté transponovat do jiného
média, a tak vyzkum specifi¢nosti kategorii jazyka, stylu a formy ve filmu museli forma-
listé zadit od zdkladd.

Ve studii Problemy kino-stilistiki (1927) Ejchenbaum probird obsdhly komplex problé-
mii, mezi nimiZ styl nehraje nejdtileZit&jsf roli. Autor to vysvétluje velmi jednoduse: uvd-
di, Ze skutec¢né filmové styly se sotva rysuji a teorie se jimi jesté nezabyvala.
Ejchenbaum poklddd film za soucasnou formu synkretického uméni. Zpoécatku film
¢erpal z rezervodri jinych uméni, pozdéji se od nich vzddlil a zase ovliviioval jejich vy-
voj. Fotografie a montdZ umoZnily dynamizaci vizudlnich obrazfi, nedostupnou pro jind
uméni, a to dovoluje mluvit o vznikdni specifického filmového stylu. Styl je véei postoje
autora a metody zpracovani materidlu. Rozhoduje predeviim charakter zdbért (jejich
velikosti, rakursy, osvétlenf atd.) a mont4Z.

Pouze v pocétecni fdzi vyvoje filmu se mohlo zd4t, Ze jeho doménou je naturalismus.
Nedostatek kultivovanych jazykovych prostiedki zpiisoboval, Ze tviirci se starali jen
o kontakt s piirodou a o vytvoreni iluze skuteénosti. Spolu s rozvojem vlastnich prostied-
kii — neméné konvenénich nez v jinych uménich — se objevila deformace jako princip
uméleckého ptisobeni. ,V rukdch kameramana funguje filmovd kamera u# jako barva
v rukdch malite. TyZ pfedmét nafilmovany z riiznych hledisek, v riiznych velikostech
zdbéri a s rliznym osvétlenim vytvdii rozdilné stylové efekty” (PK, s. 32).

Ejchenbaum spojuje problém stylu s problémem jazyka. Konstatuje, Ze film m4d vlastn{
jazyk, a doddva: ,,tj. svou stylistiku a své frazeologické prostiedky* (PK, s. 33). Hlavni
stylistické problémy filmu tak predstavuje syntax (frdze, montdZ obraztl) a sémantika
(filmové znaky, metafora apod.). Ejchenbaum pojiméd montd# jako specifickou stylistickou
metodu, t¥{di filmové frdze a snaZi se ukdzat principy rozhodujici o jejich organizaci.
Za zdklad poklddd zmény velikosti zdbérli; podle jejich uspofdddn{ ziskdvime regresivni
(od detailu k celku) nebo progresivni (od celku k detailu) typ fréze; k jeji charakteristice
patif také rakursy a akcenty (ve skupiné zabéri pln{ detail funkci stylového akcentu).
Spojovdni frazi ¢ili konstrukce filmového segmentu se zaklddd na ¢asoprostorové souvis-
losti a na vyznamovych relacich. Konstrukce frdzi a jejich spojenf slouZi k vysvétlovan{
vyznamovych relaci, divdk postupné chdpe vztahy mezi hrdiny, logiku zmén mista déje,
smysl chovédni postav atd. Ejchenbaum silné zd@raziuje motivaci spojovénf frézf; je pro
ného téz stylistickym problémem. Tematickd motivace nestaci, protoZe nem4 vztah
k tempu montéZe ani ke konstrukci ¢asoprostorovych vztahfi. Z hlediska stylu pozoru-
jeme rozdil mezi plynulou a klidnou montdZ{ a rychlou mont4#{ ttrzké filmu, které vni-
mame jako zdblesky. Fragmentarizace zobrazenych uddlosti vede k tomu, e je nutné
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vypliiovat mezery prostfednictvim vnitini feéi. Pfi nedostatku motivace spojeni se
vnitini fe¢ neobjevi a divdk ni¢emu neporozumi. Ejchenbaum dospivd k zdvéru, ze
nezbytnost spojeni je tfeba pojmout jako stylistickou zdkonitost. Ke spojeni slouzi ¢et-
né metody, jako kontrast, synchronizace, srovnani apod. Otdzky sémantiky Ejchenbaum
hloubéji nerozpracovdvd, spokojuje se naznadenim problému metafory (srov. heslo
Metafora) a zminkou o konvenénich sémantickych znacich ve filmu (ndjezd, zatmivaé-
ka, kruhovd clona atd.); porozuméni témto znakim se vdZe na nové metaforizovand
slovni schémata ¢i na fotografickd a grafickd schémata zndm4 divdkovi.

Jurij Tytanov (Ob osnovach kino, 1927) spojuje problémy stylu a vystavby filmu s otdz-
kami vyznamu. Ve filmu ,,se vyznamové vztahy uvnitf viditelného svéta predstavuji ve
stylovém pretvofeni® (PK, s. 62), a to diky takovym prostfedkiim, jako je rakurs, per-
spektiva a osvétleni. Ne vSechny moZnosti budou v této oblasti stejné diilezité a také
nemusi nutné na prvni misto vystupovat prostfedky ptisobici nejsilnéji, i kdyz pravé ony
¢ini natocené predméty a lidi ,,novymi®. Tyfanov uvddi, Ze kazdy stylovy prostfedek je
sou¢asné prvkem vyznamu. Styl oviem mus{ byt zvolen védomé a prostredky musi tvofit
systém, nikoli jen ndhodnou sbirku. Transpozice vizudlni perspektivy je zdroven trans-
pozici relaci mezi pfedméty a postavami filmu, zptisobuje celkovou vyznamovou prestav-
bu svéta.

Vyvoj stylovych metod filmu pfivadi Tyfianova k zajimavym zdvériim. Zpo&dtku se zdé-
lo, ze filmové vyrazové prostfedky maji pfirozenou motivaci (hledisko motivované pohle-
dem hrdiny), ale pozdéji ji ztratily ve prosp&ch vyznamové funkce.

V tém# &ldnku naértdvé Tyfanov problém spojeni tématu a stylu ve filmu (3ffe je probi-
ran na materidlu literdrnim). Podle Tyfianovova ndzoru je téma t&sné spojeno s danym
sémantickym systémem, ktery je zase determinovédn stylem. Styly mohou byt rozliéné
a mohou v rozvoji tématu hrat riiznou roli. To je vSak otdzka dalstho zkouma4ni.
Vychodiskem pro koncepci stylu Borise Kazanského (Priroda kino, 1927) je srovndni
filmu s grafikou a mali¥stvim. Autor spojuje specifické rysy uméni s podmifiujicim piiso-
benim materidlu a techniky; to determinuje systém vyrazovych prostiedkt daného umé-
ni a kélu jeho stylovych moZnosti.

Diky zvld$tnim vlastnostem svych vyrazovych prostfedki se malifstvi vyznacuje bezpro-
stfednimi expresivnimi rysy, plisobicimi nezdvisle na obsahu obrazu (barva, linie, ma-
teridl, faktura, druh ndstroje atd.). Na pldtné se projevuji stopy umélcovy ruky. Film, kte-
ry ,maluje® netélesnym stinem, nevnimatelnym jako materidl, homogennim, zbavenym
obsahu, nevyvoldva sdm o sobé emociondlni reakce, piisobi expresivné nikoli pfimo, ale
zprostfedkované. Stin md vyznam pomocny, technicky, strukturdlni (tato situace se
nezméni ani po zavedeni barvy), umélec nezanechdva v materidlu svou stopu.
Kazanskij definuje styl — ve vztahu k v8em druhiim uméni — jako zptisob pouZivan{ tech-
nickych, strukturdlnich a uméleckych prostfedki pfisludnych danému uméni. Zddlo by
se tedy prirozené hledat filmovy styl v prostfedcich, které slouZi k vizudlni expresi, spe-
cifické pro film. Styl filmu se vSak — jak autor uvddi — nezakldd4 na obrazové povaze
zabéri, na zphsobu hry ani na charakteru inscenace. To vie miiZe jen podléhat styliza-
ci. Stylové vyznamovy je pouze zptisob pfenosu téchto véci na pldtno.

Individudlni styl autora se miiZze projevit v jednotlivém zdbéru (chdpaném analogic-
ky k umélecké fotografii), ktery odrdZ origindlni dhel pohledu (perspektiva, rakurs,
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celkové ladéni, rozloZeni svétla a stinu, kompozice). Stylovy vyznam zdbéru nevyplyva
z jeho funkce pro priibéh déje ani z toho, co je v ném zobrazeno, ale je vysledkem for-
malnich kvalit.

Zpravidla v8ak zdbéry slouZi pfedeviim k zobrazeni déje, a to zna¢né omezuje stylovy
ic¢inek. I dobfe udélané filmy ndm jen ziidka umoZiiuji pocitit déinek stylu (vyjimkou
jsou sovétské filmy jako Kfiznik Potémkin a Pldst, filmy Bustera Keatona, obéas filmy
Harolda Lloyda, Kabinet doktora Caligariho).

Styl filmu ovSem neni jen zdleZitosti jednotlivych zdbért, vznikd v jejich ndslednosti,
v urcité konceptudlni sekvenci vytvdfené montdzZi. Stylovy aspekt filmu ¢ili systém for-
madlnich prostfedkii, které neslouZi zobrazen{ ani dé&ji, ale maji smysl éisté ,,dekoraéni®,
musi tedy pfirozené byt velmi omezeny a musi mit ¢isté abstraktni povahu. RozliSeni ve-
likosti zdb&r bude mit stylovy dosah jen jako autonomni odstinéni tvofici ¢isté vizudlni
efekt (nebude jej mit tehdy, kdyZ nap¥. série stdle vétsich detaili bude podminéna zamé-
rem vérné ukdzat jemnou mimiku). Takto chdpany stylovy vyznam mohou mit rizné pro-
stfedky, napf. zmény v kompozici zabérti, a pfedeviim tempo a rytmus.

Jarostaw Janowski (Rewizja na Parnasie, 1926) dospiva k pojmu specifického filmového
stylu tak, Ze zkoum4 vztahy, zavislosti, podobnosti a rozdily mezi filmem a divadlem — to
byl tehdy jeden z viid&ich postupii v ivahdch o filmu. Autor kategoricky tvrdi, Ze ,,film
m4 dplné jiny vlastni styl a charakter” (PM, s. 132), a spojuje tuto osobitost s fragmen-
tarizaci, ,,vyfezovosti* zptisobu vyprdvéni a zobrazovdni.

»Filmovy styl se zaklddd na preruSovani toku déje tzv. detaily, zvétSeninami; na odliso-
vani uréitého momentu od jinych; na soustfedéni pozornosti divdka k tomuto momen-
tu. Ale detaily, zména perspektiv (zdbéry jednoho pfedmétu z riiznych stran) nestaéi.
Jednotlivé scény filmu musi byt ndleZité smontované, rytmizované. Charakteristicky tén
obrazu vytvdii teprve posloupnost epizod a rychlost zmén“ (PM, s. 132).

Janowski zdtiraziiuje funkéni a metaforickou dilezitost detailti, vyznam rytmu a tempa
(ty umoziiuji ,,vyzdviZeni formdln{ ideje dila®), dileZitost zmén hledisek, matematickou
presnost konstrukce.

Juliusz Kleiner (U wrdt nowej estetyki, 1929) rozliSuje v déjindch uméni ,,autonomni vy-
voj a vyvo) podminény vnéj$imi &initeli (PM, s. 155). Nékterd uméni (architektura,
hudba) projevuji vyrazny sklon k autonomnim zméndm, jeZ vyplyvaji z materidlu jim
vlastniho. V druhém piipadé se setkdvdme bud’ s rozhodujicim vlivem jednoho uméni na
jiné, nebo s ndvraty k tvorbé minulych epoch, nebo s inspiracemi, které piinasi véda
a spoledenské zmény. Vznik a vyvoj filmu je vysledkem vyvoje techniky, kterd je zdrojem
nového stylu, jenZ se ostatné projevuje nejen ve filmu. Kleiner uvadi: ,,Teoretici uméni
jiZ uznali, Ze o vzniku skute¢né nového stylu lze mluvit jen tehdy, jestlize vykrystalizuje
specificky styl v architektufe. Od doby baroka se marné usilovalo o vytvofeni vlastniho
typu stavby a vétSinou se jen obnovovaly styly minulé. Teprve sou¢asnd epocha dospivd
k novému architektonickému vyrazu [...]. A tento novy styl se neomezuje na stavby
zvl4sini zdvaZnosti. SnaZi se prizplisobit modernim poZzadavkiim lidska sidla jako celek,
veskerou krajinu, v niZ kypi dnesni Zivot. Projevuje se v tom, moZnd nevédomé, touha
prekrocit hranici mezi svdte¢nosti uméni a Sedi kaZdodennosti, projevuje se ve filmu,
projevuje se v civilizaéni poezii, projevuje se, nékdy vystfedné a prekvapivé, v hudbé
tim, Ze se podcenuje melodie a umélecké oprdvnéni ziskdvd hluk® (PM, s. 159).
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Erwin Panofsky, ktery pojem stylu uvddi uz v titulu svého pojednani Style and Medium
in the Motion Picture (1934), pracuje se stylem jako s kategorii dobfe zndmou, kterd
nepotiebuje definovani. KdyZ popisuje vztah obou kategorii zminénych v titulu, zdtraz-
fiuje, Ze film nepouzivd neutrdlni médium, ale fyzickou realitu jako takovou — organizu-
je materidlni véci a osoby ,,do kompozice, kterd ziskdvd svj styl, a miZe se dokonce stat
fantastickou nebo nechténé symbolickou ani ne tak interpretaci v umélcové mysli, jako
skuteénou manipulaci s fyzickymi objekty a zdznamovou technikou® (SM, s. 32).
Panofsky zavadi téZ pojem prestylizace a spojuje jej s expresionistickymi filmy, jako je
Kabinet doktora Caligariho, v némz byl materidl jiZ pred filmovdnim ztvarnén podle za-
sad ur¢itého stylu. Takovyto postup sice Panofsky uzndvd jako ,,vzruujici experiment®,
ale obecné je pro néj prestylizace reality vyhybdnim se problému jejiho poznani. Od fil-
mového tviirce Panofsky odekdvd, Ze si realitu osvoji a natodi ji tak, aby vysledek jeho
tisili mél styl.

Z nékolika tvah volné roztrouSenych v textu miZeme usuzovat na jiné, uzsi pojima-
ni kategorie stylu. Panofsky mluvi o ,,stylu némého filmu® ¢i (rovnéz v souvislosti s né-
mym filmem) o ,,stylu herectvi“, pfi¢emZ termin spojuje se souborem konvencionali-
zovanych prostfedkil, jako je vyznamové zatiZend ikonografie, stdlé vzorce chovdni,
zachovdvani ur¢itych typickych pFedstav o rozvoji motivu lidového nebo jarmareéniho
puvodu.

V textech Bély Baldzse je kategorie stylu pojimdna velmi Siroce, je neobycejné promén-
livd a labilni. Vedle specifického, definovaného vyznamu vystupuje také namisto pojmii
druhu, Zdnru, sméru nebo ¥koly, jeZ se v Baldzsovych pracich vyskytuji ziidka. Pojem
stylu se objevuje v éldnku Stilfilm, Filmstil und Stil iiberhaupt (1925) a pak se ve stdlém
pfepracovdvdni vraci v jednotlivych autorovych knihdch; definitivni podobu ziskédvd
v pracich Iskusstvo kino (1945) a Filmkultira (1947).

V prvni z nich se problémy stylu vynofuji v kontextu tivah o sovétském filmu. Baldzs
zdtiraziiuje dlohu, kterou tu sehrdl poZadavek epi¢nosti odpovidajici duchu socialismu;
ten vedl ke vzniku série historickych panoramat, jeZ vyzdvihovala problémy podstatné
v celospoletenské dimenzi a pomijela privétni, intimni zdleZitosti jednotlivce. Autor od-
mitd stavéni univerzalnosti a privdtnosti do protikladu jako neodtivodnéné, dokazuje, Ze
takové pojeti se v d&jindch uméni az do devatendctého stoleti neobjevuje a jeho pozdéj-
&i kariéra je vysledkem burZoazni interpretace role uméni. Kategorie epického stylu se
podle Baldzse spojuje se zobrazenim ¢lovéka na pldtné, ne s hromadénim co nejvétiiho
mnoZstvi prvkt vedoucich k monumentalismu.

Otdzka stylizace ve filmu je velmi komplikovand, protoZe technika fotografie se ze své
podstaty vyznacéuje nestylizovanou pfirozenosti. Neexistuje vSak uméni, které by mohlo
rozvijet své styly, aniZ by se uchylilo ke stylizaci. Pojmy stylu a stylizace je oviem tfeba
rozliSovat.

Styl predstavuje formdlni charakteristiku uméni. Ve formélnim stylu dél se odrdzi osobi-
tost umélce, jeho tiidy, ndroda a doby. Neexistuji dila bez stylu, i kdyZ styl miizZe byt zba-
ven vyznamu nebo miiZze byt uZit nevédomé.

Individudlni styl umélce, historicky a ndrodni styl se projevuji v unifikované podobé jako
sjednocenost. Vznik stylu nenf vysledkem teoretického zdméru, ale praxe (a pfichdzi te-
dy nevédomé); nékdy oviem miiZe styl vzniknout z fale$ného védomi (rany renesanéni
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styl imitujici gotiku). Pojem stylu nemd podle Baldzse axiologicky charakter, stylem je
jak eklektickd smés, tak i nestylizovand pfirozenost.

Stylizaci pojimé Baldzs jako védomé odchyleni od pfirozenosti, odklon od naturalistic-
kého a realistického zobrazeni; hned se ale podotyk4, Ze stylizace a realismus se nutné
nevyluc¢uji. Pfirozené zobrazeni poddva reprodukci skutecnosti, aviak stylizovany obraz
milZze vyjadfit pravdu.

Stylizace je vZdy odvozena od subjektivniho postoje. Takovd tivaha ale vede k ur¢itému
paradoxu. JestliZe styl je subjektivnim prvkem, proé se tradiéni lidové styly zdaji byt tak
neosobni? Baldzs se snaZi tento jev vysvétlit za pomoci historickych argumentii. Podle
jeho ndzoru tyto styly vznikaly jako osobni a individudlni, aviak dlouhd tradice je zme-
nila v jevy objektivni.

V knize Filmkultiira se autorovy tivahy ubiraj{ trochu jinym smérem. NejbliZe souc¢asné-
mu chdpdnf stylu je Baldzs tehdy, kdyZ zkoumad vztah mezi systémem filmovych vyrazo-
vych prostiedki a filmovym materidlem v piipadé, kdy byl materidl uz predem ztvarnén
do podoby uméleckého dila. Baldzs md na mysli predevsim citdty z vytvarného uménf
v hranyeh filmech a situace, kdy materidlem filmu je scénografie, kostymy, architektura
v ur¢itém stylu. Autor pozoruje rozdily mezi stylem filmovaného materidlu a stylem, kte-
ry vytvdii kameraman. ,,[ématem miize byt anticky fecky chrdm, ve filmu vsak, pokud
bude kameraman chtit, ziskd goticky charakter (WP, s. 113). Styl zdbéri a postaveni
kamery je podle autora schopen pietvofit styl natd¢eného predmétu. Velké historické
styly nebyly, jak Baldzs uvddi, vymygleny umélci, ale jsou vysledkem ideologie, Zivotni-
ho rytmu a vkusu celych epoch a spoleenstvi. Povédom{ o stylu se rozviji pozdéji nez
sam styl; ten se nam obvykle vyjevuje ai post factum, aktudlné vystupujf jen mddy.
Film odrazi (¢asto nevédomky) styl své doby. Kaméraman mize tento styl vyborné vyci-
fovat a zdiraziiovat svymi zdabéry, takZe i my si ho za¢indme uvédomovat.

Zjemiovani prostiedk@ némého filmu vedlo k ndzoru, Ze film se miiZe obejit bez postu-
pii jiné neZ vlastni provenience. Tato tendence se obracela predev&im proti zdvislosti na
literdrnim materidlu a v rdmei avantgardnich smérti se manifestovala jako dsili o ,.¢isty
styl“. Baldzs nenf z ideologickych divodd pifivrzencem avantgardy, aviak uzndvd, Ze
avantgarda obohatila kinematografii o ,,stylové varianty” a dokonce o nové druhy styla.
Baldzs se odvoldva na koncepci zmény funkce u Karla Marxe a na nazory Aloise Riegla,
ktery v souvislosti se zménou stylu tvrdi, Ze jev znamenajici degradaci uméni urcité epo-
chy ¢i tifdy miize byt prvnim signdlem uméleckého jazyka nové epochy, a predpovidd,
ze stylové metody rozvinuté avantgardou budou jinym zptisobem slouZit soucasné ki-
nematografii. Zkoumd Zdnry avantgardnich filmi, které vznikly jako vysledek hledani
,»Cistého stylu®.

Také v tdvahdch o ,,formalismu avantgardy“ se objevuji ndzvy filmovych styla, jako je
impresionismus (vizudlni variace, intimni optické imprese) nebo surrealismus (snaha
ukdzat zvlastni psychické stavy prostiednictvim ,,obrazovych halucinaci®). Piedtim je
specidlné probrdn expresionismus (kamera kopiruje stylizovanou dekoraci). Ve shodé
s ndzorem, Ze povédomi o stylu ziskdvdme ex post, Baldzs nejmenuje a nepopisuje styly
zvukového filmu.

Ptevaznou vétsinu problémi, které by bylo moZno predstavit z hlediska stylu, Sergej Ej-
zen3tejn pojal a zpracoval v jinych kategoriich, predevsim v rdmei vykladu o kompozici.
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Kompozici chdpe Ejzenstejn jako synonymum k struktufe dila, k jeho rozvrzeni a rozéle-
néni, pfi¢emz ostatni ¢initelé jsou kompozici podfizeni. Bylo by moZno pokusit se — s po-
uzitim metody transpozice jednotlivych otdzek — predstavit Ejzenstejnovy ndzory na styl,
ale zd4 se to neii¢elné z toho diivodu, Ze Ejzenstejn evidentné vytvdi{ svou koncepei pro-
stfednictvim uvédomeéle vybraného souboru pojmii.

Sdm termin ,,styl* se v Ejzenstejnovych tivahdch objevuje velmi ziidka, hlavné v souvis-
losti s historickymi styly, a to pfedevsim literdrnimi a vytvarnymi, nikoli filmovymi.
Tak pii prdaci na Valkyfe formuluje Ejzenstejn nékolik myslenek spjatych se stylem
(Voploscenije mifa, 1940). Podle Ejzenstejna vyzaduje Wagner realistické divadlo, ale
realismus neznamend totoZnost s vérnou, pfesnou reprodukei epochy v celém bohatstvi
historicko-etnografickych detaild. ,,Pocit redlnosti [...] vznikd na zdkladé nikoli pfesné
znalosti skutecnosti a piirody, ale onoho emociondlniho komplexu, jimZ je prvobytny ¢élo-
vék spojen s veskerou mnohotvdrnosti projevi pfirody* (I5, s. 343). Jeho vyrazem byly
zprvu mytické povéry, pozdéji poetickd a epickd tvorba. Realismus je tedy nalezen{
formy pro obsahy védomi, védomi, které zrodilo povéry, obrazy a pojmy; rekonstruuji se
formy, v nichz si tviirce mytu osvojoval realitu.

V prdci Dikkens, Griffit i my (1944) Ejzenstejn zaujimd postoj k némeckému expre-
sionismu a uvadi, Ze tento styl plnil ve vztahu k rozvijejici se sovétské kinematografii
tlohu negativniho modelu. Autor spojuje s expresionismem pojmy jako mysticismus,
upadkovost a pochmurnd fantastika. V jeho formdlnich prostfedcich nachdzi ,,chaos
nékolikerych expozic®, ,,déjovou hysterii® (,,nepfirozend gesta a éiny, idésné chiméry®)
a umélost, je? je vysledkem ,,pomalovanych kulis“ a ,,nagminkovanych tva¥i®.

Pozitivni inspiraci pro sovétskou kinematografii pfipisuje Ejzenstejn americkému filmu,
oviem ne uréitému stylu, ale americké tvorbé jako celku, véetné filmé podpriimémych
a nicotnych.

V jedné ze svych poslednich praci (Néravnodusnaja priroda, 1945 — 1947) analyzuje
Ejzenstejn naturalismus v literdrni tvorbé Emila Zoly, a tak pokrac¢uje v myglenkové li-
nii, kterd se objevila v ¢ldnku Voploséenije mifa. Zola podle Ejzenstejna nepietvdii jevy
piirody, prostiedi, situace a predméty, aby jim s pomoci literdrnich prostiedkt dodal za-
my$lené emociondlni naladéni. Provadi jen vybér — ,,ze vSech moznych prvki uréitého
prostiedi nebo jevu vybird pravé tu situaci a prdvé ty pfedméty pravé v tom stavu, jenz
se v daném okamziku ukazuje jako nejvhodnéjsi pro ty emoce [...], které chce vyvolat

Ca a1

u ¢tendre® (I3, s. 94). Ménicich se emociondlnich Géinkt dosahuje tedy Zola popisem
prostiedi, tim, Ze ,,na déjovou nit navlékd Zanrové detaily™; Ejzenstejn to poklddd za
pouc¢nou lekci pro filmové tviirce, kteif mohou jeho metody prdce prenést do oblasti
filmovych vyrazovych prostfedki. Jako piiklad je uveden tryvek z Kfizniku Potémkin —
narQistani strachu ve scéné, kdy se lod’ pfipravuje k boji.

V téZe prdci poddvd Ejzenstejn analyzu gotiky v architektufe, kterou poklddd za fe-
nomén, jaky lidskd obraznost dosud nevytvofila. Soudi, Ze gotika poskytuje ,,mode-
ly percepce charakteristickych rysi patetické kompozice® (I3, s. 194). Jde o takové
rysy, jako je jednota protikladii, nekoneénd opakovini a pfechody z jedné dimenze
do druhé.

f]vahy o patosu, zaméfené na aspekt ,,patetické struktury® ¢i ,,patetické formy*, vedou
ovsem autora k pojmu patetického stylu, ktery analyzoval na pfikladu Kfizniku Potémkin
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a Capajeva (rovnéz v jinych pracich). Ejzenstejn tu zdfiraziiuje, Ze pro Capajeva jsou
charakteristické pfechody mezi patetickym stylem, jenZ je pro cely film zdkladni, a sty-
lem protikladnym (scéna dtoku kappelove, scéna, kdy Capajev strili na nepfitele z pod-
krovi a scéna vybuchu ve findle).

»Znamend to, Ze se tu setkdvdme se skokem z jednoho protikladu do druhého v rdmci
metody patetického stylu disponujiciho danymi protiklady* (I3, s. 247).

Ejzenstejn déli prvnich patndct let vyvoje sovétského filmu na tfi ,stylové pétiletky*,
charakterizované ,,odliSnou fyziognomii* a uréitymi vyzna¢nymi rysy; tato myslenka —
jak sdm uvddi — se setkala s ostrou kritikou. Ejzenstejn pienechdvd danou otdzku pozdéj-
§im historickym vyzkumitim a trvd na koncepei stylové jednoty uréitych skupin filma.
V dé&jindch sovétského filmu se proplétaji — moznd s uréitou historickou pravidelnosti —
dva typy patetického stylu. K prvnimu typu patif filmy jako Stdvka, Kfiznik Potémkin,
Matka, Arzendl, k druhému typu Capajev, Trilogie o Maximovi a Profesor Polezajev.
Prvni typ patosu spocivd v tom, Ze kaZdy prvek dila lze charakterizovat metaforou
»presahovini sebe® a pfechdzeni v novou kvalitu (vrcholnym piikladem je sekvence
odéskych schodil). Druhy typ patosu se realizuje protichfidnym typem kompozice, struk-
turou opac¢ného typu, nez byla struktura predchozi — piechodem od ,,vznefeného stylu®
ke struktufe ka’dodennf a prozaické, co je charakteristické zvl&&t& pro Capajeva.
Vy35i autorskd motivace md oviem charakter ideologicky — patetick4 struktura, patetic-
ky styl se utvareji podle vzoru ,struktury nejvétsich uddlosti v historii svéta a lidstva®“.
Renato May (Linguaggio del film, 1947), ktery chédpe jazyk jako pojem v podstaté syno-
nymni s vyrazovou povahou daného umeéni, zahrnuje do svého technicko-, gramatic-
kého* popisu vyrazovych prostfedkt prvky svédéici o tom, Ze mysli v kategoriich stylu,
tfebaZe se na tento pojem odvoldvd jen velmi ziidka.

»Filmové zdbéry by nemély byt natdéeny libovolné ani by se nemélo pod zdminkou umé-
lecké svobody vychdzet z fantazie; je téeba se rozhodnout, co m4 zdbér obsahovat, ¢i co
obsahovat nemd, co chceme, ¢i co nechceme ukdzat, a rovnéz ,jak‘ to chceme ukdzat atd.
Dojem, Ze kamera ,dokumentdrné’ registruje skuteénost v pohybu, neodpovidd pravdé.
Naopak — skuteénosti je mozno v zdbéru dodat subjektivni interpretaci a zvld$tni vyraz-
nost prostfednictvim vybéru vhodnych, z vyrazového hlediska nejpfiznivéjsich zpfisobtl
snimdni“ (JE s. 23).

Pii vykladu napt. o jizddch kamery May silné zdtraziiuje, Ze specidlni techniky se po-
uzivaji ,,se stylovym zdmérem®, v podstaté se oviem se v8emi Mayovymi popisy a piikla-
dy spojuje snaha uvédomit si, o jaké ziaméry jde. Neznamen4 to, Ze smé8uje kategorie
techniky a kategorie stylu. Naopak, expressis verbis prohladuje, Ze ,technika nem4 nic
spole¢ného se stylem. Techniku se uéime, stylu se dosahuje, a na to nenf Zddnd rada”
(s. 139). Filmové technika nélezi do sféry femesla, jez je sférou pitkazt a zdkazi, ale
uméni zaé¢ind nad nim, a zde Z4dn4d pravidla nejsou.

Raymond Spottiswoode (Film and its Techniques, 1951) spojuje kategorii stylu se zpfiso-
bem, jimi reZisér poddvd materidl dokumentdrniho filmu (kniha se zabyvé pouze touto
oblast{). Autor jej nejrad€ji nazyva filmem ideji. Podle jeho ndzoru je totiz vychodiskem
pro tento druh filmu ur&itd my$lenka & koncept. Spottiswoode navrhuje — s vyhradou, ze
konkrétni filmy vétSinou nejsou ¢istymi piiklady uplatnéni jednoho stylu, ale vztahuji se
k prvkiim, které patii k rliznym stylovym kategoriim — tuto klasifikaci:
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1. Klasicky dokumentdrni film, poklddany za nej¢istsi variantu. Své kofeny m4 u bratif
Lumiert, rozvinut byl Johnem Griersonem a jeho $kolou. Uréitd hrubozrnnost obrazu se
spojuje s realistickym dialogem a zvukovymi efekty.

2. Film o¢itého svédka je vysledkem snahy pfekonat omezeni éistého dokumentu pouZi-
tim prvki dramati¢téjsiho stylu. Specialisty v dané oblasti jsou italsti tviirei. Tyto filmy
ohleddvaji skute¢nost, s velkou peclivosti pozoruji redlnd fakta; kamera ¢asto zachycuje
ndhodné jevy, neprovadi vybér a fid{ se estetickymi zfeteli. Spottiswoode uvadf jako pii-
klady hrané filmy italského neorealismu.

3. Lyricky dokumentdrni film je vyrazem odklonu od naturalismu bud’ smérem k symbo-
lismu, nebo smérem k individudlné interpretovanému realismu. Takovy charakter maji
napf. filmy Roberta Flahertyho.

4. Montdzni film je v podstaté realizaci uréité verbdlni koncepce. Tuto podobu maji vel-
mi ¢asto osvétové filmy.

5. Diskusni film se vyrazné vzdaluje od dokumentdrni koncepce ,,0kna do svéta®“, iluze
pohledu na skuteénost je tu zcela zni¢ena. Autor uvddi jako piiklad filmy Paula Rothy
ze Ctyficatych let a také slavny snimek Hellzapoppin (1941) podle divadelni burlesky
Johna Sigvarda Olsena a Harolda Ogdena Johnsona.

6. Kresleny a animovany film pfindsi nejvétsi stylizaci zobrazené skutecénosti.

7. Avantgardni a abstrakini film. Spottiswoode tu vysvétluje, Ze avantgarda nenf v pod-
staté stylem, ale tim, co pfedchazi vzniku styld.

Tato klasifikace, jejimZ vychodiskem je v Spottiswoodové pojeti kategorie stylu, se u ji-
nych autorfi objevuje v podobnych variantdch, ale spi¥e jako klasifikace filmovych #4n-
rit a druhd (srov. heslo Zdnr).

Piikladem knihy, v niZ mé kategorie stylu viidéi postaveni, je L'Ecran démoniaque
(1952) / Die didmonische Leinwand (1955)” Lotte H. Eisnerové. Autorka uZ v vivodu
vyjadfuje svou nedtivéru vii¢i metoddm popisu uZivanym filmovymi historiky a odvoldv4
se na vyzkumné metody déjin uméni, jejichZz vychodiskem je styl daného dila, tviirce
¢i sméru. Eisnerova nepoddvd teorii pojmu stylu, ale snaZi se ve stylovych kategoriich
charakterizovat némecky expresionismus i jiné sméry némeckého filmu z dané doby.
Pfipisuje expresionismu velmi silny antropomorfismus, personifikaci predmétd, odkazo-
vani ne k obraziim ze skute¢nosti, ale k obraztim éerpanym z paméti a fantazie; ukazuje,
jak schémata ustdlend ve vztahu k prostoru determinuji viechny rysy dila, mj. pohyby
lidského téla, které se musi vzdalit od pfirozenosti. Ukdzkou této stylové charakteristiky
muze byt vyklad o jedné z epizod Kabinetu voskovych figur Paula Leniho:

,»Ostré thly se tu ldmou, ohybaji se, plochy splyvaji, trojihelniky se ostie tyéi, koso-
¢tverce probodévaji prostor jako v obrovském kaleidoskopu. Sikm}? povrch véei povoluje
pod neviditelnym tlakem, aniz by kdy doslo k odhaleni jejich tajemstvi. Je to opravdovy
chaos forem rozlévajicich se v prostoru, kaskddy svétla trhaji pekelnou temnotu, pred-
méty vstupuji do libovolnych vztahti, viechny logické souvislosti zmizely, zd4 se, Ze
jakdkoli vzdjemnd podminénost byla zrugena® (DL, s. 118).

U Marcela Martina (Le Langage cinématographique, 1955) se pojem stylu jako védomé
vymezené kategorie objevuje na samém konci knihy, a to v jejich novéjsich vyddnich.

2) Prdce Lotte H. Eisnerové existuje ve dvou autorskych jazykovych verzich (pozn. prekl.).
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Martin si véimd faktu, Ze filmovy jazyk (ve smyslu gramatickém i technickém), jak jej
popisoval ve své préci, podléhd v sou¢asném filmu (od Renoira k Antonionimu a také ve
filmech nové viny) velkému zjednoduSeni. Jazyk se tedy jevi jako néco, co stdrne a vy-
chdzi z médy, a pfitom je sdm pojem jazyka aplikovany na film mnohoznaé¢ny a tézkopad-
ny. Martin fika:

,»Abych unikl této dvojznaénosti, volim pojem stylu misto pojmu jazyka. Jazyk spole¢ny
viem filmaitim je mistem setkdn{ techniky a estetiky, styl specificky pro kazdého tviirce
(ale kolik je téch, jimz se skute¢né poda¥i individudlni styl vybudovat?) je kultivovanym
prechodem techniky v estetiku. Nejlep&i tviirei (napf. Chaplin, Murnau, Renoir, Bunuel,
Antonioni) dospivaji ke stylu pfimo, neprochézeji fazi jazyka: neuchyluji se k riznym
Jtrik@im’ viiéi skute¢nosti, o nichZ se tolik mluvilo v analyzach vyrazovych prostredki
v této knize® (LC, s. 237).

Tendence k prechodu od jazyka ke stylu se podle Martina spojuje s dalsi tendenct, stejné
vyraznou: s tendenci k dstupu od podivané vyuZivajici nékteré rysy divadelniho predsta-
veni. Z mise-en-scéne se stiava mise-en-présence.” Ve filmu Sedesétych let dominuji dva
hlavni styly, které autor oznaduje jako tendenci Antonioniho a tendenci cinéma-vérité.
Obé spojuje to, Ze skytaji vnimateli nikoli sledovdni dopfedu pfipraveného predstavent,
ale tdast v tv@réim procesu — umoZiuji mu vstoupit do svéta, ktery povstdvd pred jeho
oc¢ima.

André Bazin nebyl teoretikem stylu, av8ak byl kritikem s neobyCejnym citem pro tuto
problematiku. Je oviem obtizné vyznadit v jeho dile texty, k nimz by bylo tfeba prede-
v8im pfihlédnout, abychom dospéli k ucelenému obrazu autorovy koncepce. Polsky ¢te-
ndf miize tento obraz ziskat na zdkladé dostatecné reprezentativniho vyboru z Bazinovy
price Qu’est-ce que le cinéma? (1958 — 1962)."

Jak zdtraziiuje Dudley Andrew (The Major Film Theortes, 1976), ve vétsiné svych ¢ldn-
k& zkoumd Bazin problémy stylu a formy jednotlivych filmovych dél, pri¢emz si viima
pii¢inné souvislosti mezi formou a prostfedky uzitymi pro jeji realizaci. Stylovy i¢inek
spojoval s charakterem prostfedkd, které tviirce zvolil; volba pak vyplyvala ze vztahu
tviirce k materidlu. Bazin rozlisil v déjindch filmu dvé ,,stylistické oblasti®, dvé ,,zdsad-
né odli¥nd pojeti filmového vyrazu®“. Na jednu stranu umistil ,,reZiséry véfici v obraz®,
na druhou reZiséry, ,,kteff véii ve skuteénost®. Pryni alternativa znamenala soustfedéni
pozornosti na vytvarnost obrazu (na to, ,,co miiZe k zndzornéné véci pridat jeji zndzor-
nénfna pldtné“) a na montdz, tedy na prostfedky, jimiz tviirce ,,mize ddvat divdkovi
sviij vyklad zndzorfiované uddlosti® (CF, s. 56 — 57). Na zdkladé takového postoje vznik-
ly ,,naprosto jasné styly fotografie a stiihové skladby, ve shodé s naméty* (CE s. 60).
Druh4 alternativa je zaloZena na tom, 7e takové tviréi zdsahy slouzi jen k ,,protfidova-
ni pfili§ bohaté skute¢nosti® (CF, s. 58); kompozice obrazu neni vytvarnd, fotografova-
nd skuteénost neni dopliiovdna ani deformovdna. Dlouhé zdbéry a hloubka ostrosti
umoziiuji odhalit strukturu skute¢nosti, ukdzat, ¢i spiSe objevit vztahy, které v ni uz
existuji. Rezignaci na styl je tak moZno vidét jako potencidlné stylovou volbu, je mozno

3) Mise-en-scéne — inscenace, ,,postaveni na scénu®, mise-en-présence — ,,postaveni do bezprostfedni pfi-
tomnosti (pozn. prekl.).
4) Cesky ¢tendi md k dispozici vybor Co je to film? (pozn. piekl.).

64




ILUMINACE

Alicja Helmanovi: Styl

piipustit, Ze ,,neutrdlnost® sut generis je také stylem. KdyZ Bazin ddval realismus (srov.
heslo Realismus) do protikladu ke stylizaci a konvenci, spatfoval v realismu pifstup
specificky filmovy, zatimco druhé dvé kategorie spojoval s divadlem. Tvrdil naptiklad,
ze jestlize adaptace divadelni hry vyZaduje stylizaci, m4d sahat k divadelnim model&im
(odhalovat zdroj) a neuchylovat se k postuptim neodpovidajicim povaze filmové maté-
rie.

V rdmci Bazinova déleni je znaéné snadnéjsi postihnout styl tviircti véiicich v obraz —
klasickymi piiklady tu jsou expresionisté a Ejzenstejn (charakteristické pro né&j je napt.
umisténi pfedmétu zdjmu trochu nalevo od stiedu a zfetelnd pievaha diagonalnich kom-
pozic) — neZ styl tviirci véficich ve skuteénost, u nichZ ,,svét vyzaiuje vlastni vyznam*
a divdci musi z filmu vyéist vyznamovost pfirody, nikoli vyznamy, jez do ni vloZil tviir-
ce — ten se pravée takovych operaci vzddva.

Nejblize k definici stylu je Bazinova formulace z druhého svazku Qu’est-ce que le ci-
néma? (s. 38), kde piSe, Ze styl je ,vnitini dynamicky princip vyprdvéni podobny
vztahu energie k matérii [...], ktery polarizuje vnimani faktd bez naruSenf jejich vnitini
chemie®,

Bazin nejen piSe o stylu jednotlivych dél a tviired, ale také spojuje tuto kategorii s Zdn-
rem (napf. analyza stylGi westernu), smérem (vyklady o neorealismu) &i produk&nimi
centry (napf. styl studia Triangle); ovSem v kazdém p¥ipadé se u n&ho analyza stylu,
pohled na styl spind s otdzkou vybé&ru vyrazovych prostredki a je svédectvim o vztahu
k filmované skutetnosti.

Jean Mitry (Esthétique et psychologie du cinéma, 1963) se problematiky stylu dotykd jen
letmo, probird ne samotny pojem, ale otdzku stylistickych figur. Autor v tomto ohledu vy-
chdzi ze srovndni filmu a literatury. Zddnlivé jsou stylistické figury v obou uménich
totozné (i kdyz mohou mit v kazdém z nich riznou frekvenci), aviak ve své podstaté jsou
figury, kterych uzivd film (s vyjimkou takovych, jako je elipsa), od figur v literatuie
odlisné. Pfedevsim nejsou funkef jazyka, nejsou mu vlastni, predstavujf otisk struktury
mentdlni, ale nikoli literdrni, kterou je jen verbdln{ jazyk schopen aplikovat a pieklddat.
Vyrazové prostiedky primdrnéjsi neZ gramaticky jazyk maji struktury ndle%ité pro pie-
klad ,,pfirozenych figur” stanovenych mentélné. Postup filmu spoé&ivd v tom, Ze pouZiva
»myslenkovych figur”, av8ak ne figur verbdlnich.

Rovnéz v posledni Mitryho knize (La sémiologie en question, 1987), patetickém vypadu
proti sémiotice, zaujimd pasdz o stylu jen mdlo mista; objevuje se rovnéz v souvislosti se
srovndvanim filmu a literatury.

Spisovatel podle Mitryho disponuje stylem pfimym a nepfimym. Prvni z nich mu dovo-
luje pfibliZit se k hrdintim, ukdzat to, co fikaji, druhy mu umo#iuje proniknuti do nitra
hrdind, pfistup k jejich skrytym myslenkdm.

Romdn je objektem ducha ¢i fantazie. Film neni myslen, ale je percipovan. Diky objek-
tivnimu zobrazeni véci ziskdva obraz schopnosti, jimiZ nedisponuje slovo — podnécuje
k uvazovdni, k mentdlnim operacim (implikace, soudy). Fantazie ¢tendfe romdnu se
vzlahuje k fiktivnimu svétu, zatimco ve filmu nds pfitahuje percipovand realita. Ve filmu
odpovidd pfimému stylu romédnu to, co se doviddme prostrednictvim herecké akce a dia-
logu, zatimco nepiimy styl se spojuje s &isté vizudlnim vyrazem — montdZi, pohyby
kamery, prostorovou organizaci zdbéru atd.
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Lze predpoklddat, %e vyklady obsaZené v populdrnich p¥iru¢kdch odpovidaji stavu mys-
len{ o filmu v dané dobé. Pojem stylu nen{ dfisledné vymezovan ani po pfelomu, ktery od-
déluje fazi predvédecké reflexe od snah vice ¢ méné védeckych. Ralph Stephenson
a Jean Debrixovd (The Cinema as Art, 1965) spojuji pojem stylu pfedeviim s vytitbeny-
mi vyrazovymi prostfedky ¢i s neobvyklymi zptisoby jejich uziti. Podporu pro takové po-
jeti pfedstavuje ndzor Ernsta Hanse Gombricha (Art and [lllusion, 1960; cesky Uméni
a iluze, 1985), ktery napsal, Ze styl ustavuje horizont o¢ekdvdni, jakysi mentdlni rdmec,
jenz velmi intenzivné registruje odchylky a modifikace. KdyZ Stephenson a Debrixovd
hovoii o stylu, maji na mysli individudlni styl a dokonce se zaméiuji jesté tize — na styl
daného dila. Napf. neobvyklé rakursy kamery doddvaji formé dila rdz blizky primitiv-
nimu mali¥stvi (jeZ neznalo perspektivu) nebo maliistvi modernimu (jeZ ji odmitlo).
Umoziiuje se tak stylizace skutecnosti a umélec md vétsi svobodu pro vlastni expresi.
Napt. Carl Theodor Dreyer v Utrpeni Panny orlednské dosahuje ,,formédlntho® a ,,abstrakt-
nitho ti¢inku tim, Ze stdle uZivd neobvyklé rakursy, nezcela realistické dekorace a lehké
optické deformace.

Autofi oznacuji styl Kubrickova filmu Doktor Divnoldska jako ,,skvély* a zdtiraziuji, Ze
Kubrick dosahuje efekti mimozemskosti a mimolidskosti tak, Ze voli zvl43tni rakursy
a thly pohledu a Ze pracuje se svételnymi kontrasty. Vysoky stupefi individudlnosti zase
pfipisuji stylu Hiro3i TeSigahary, ktery v Pisecné zené ukazuje podivné pisecné obrazce,
pouzivd dvojitou expozici, svételné kontrasty a velké detaily.

Nézory autorti se promitaji také do historické roviny. Vyvoj daného technického pro-
stfedku podle nich ptisobi na utvdfeni stylu. Napt. hloubka ostrosti byla zndma uz
od prvnich filmi bratfi Lumiéri, ale jako stylovy prostfedek byla uZita teprve od
tiicatych let Renoirem, Wylerem a Wellesem, pfi¢emz vrchol predstavuje Wellesiiv
Obéan Kane. Autofi ddle pisi, Ze v pozdéj§im obdobi dominuji styly vyuZivajici hloub-
ku ostrosti.

Stephenson a Debrixova hovofi o stylu nejen jako o samostatném problému, ktery je zaji-
md, ale také v souvislosti s jinymi otdzkami, jimiZ se ve své knize zabyvaji. Spojuji napf-
styl s vyskytem pravidel ve filmu, kterd podle nich existuji pouze na roviné stylu. V rdm-
ci ur¢itého stylu je tviirce povinen respektovat uréité konvence (i kdyz md svobodu pro
individudln{ varianty a odchylky), oviem v okamzZiku, kdy se styl méni, nabyvaji rovnéz
konvence odliného rdzu.

V zdvéru svych vykladi autofi tvrdi, Ze filmové uméni zahruje celou $kdlu viech moz-
nych styld, ale zaéinaji se tu také vyslovovat — jaksi v rozporu s vlastnimi difvéjimi
ndzory — pro ,,pfirozenost™ filmového vyjdadfeni. Styl je pfirozeny tehdy, jestlize tviirce
spiSe skryvd, neZ odhaluje to, co je ,vysledkem uméni“. Stane-li se virtuozita, treba
neobycejné piisobivd, sama sobé cilem, vznikd dojem umélosti média a vytvéif se barié-
ra mezi umélcem a vnimateli.

Alicja Helmanovd v éldnku Charakter i zakres pojecia stylu w filmie (1965), zafazeném
v lehce upravené podobé do obou vyddni knihy O dziele filmowym (1970, 1981), shrnu-
je dosavadnf vysledky filmové védy v této oblasti. RozliSuje tfi zdkladni zpiisoby uplat-
néni daného pojmu v odborné reflexi o filmu:

1. ve vyzkumech materidlu filmového uméni, kde pojem stylu zvyraziiuje zdsah ¢lovéka,
poukazuje na kreativni moZnosti média;
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2. v historickych vyzkumech, kde se objevuje snaha interpretovat proménlivost promén-
livosti stylu, podobné jako v déjindch vytvarného uméni;

3. ve filmové kritice, kde se pojem stylu spojuje s pojmem autora, pfi¢emz cilem je hod-
noceni.

Autorka tvrdi, Ze nadvldda materidlové-technickych éiniteli ve filmu zptsobuje, Ze je
nezbytné revidovat otdzku, co lze zahrnout do kategorii stylu a jak to zkoumat. JestliZe
budeme — v duchu pokynii Panofského — hledat styl ve zptisobech manipulace s realitou
(také s prestylizovanou realitou), je mozno mluvit o stylu némého, zvukového a audiovi-
zudlniho filmu. Styl je vyrazné determinovdn charakteristickymi vztahy mezi filmovym
médiem a realitou a technickymi moZnostmi registrace materidlu. Relace mezi skuteé-
nosti, kamerou a tviircem bude v onéch tfech zminénych typech stylu odli¥nd, p¥i¢emsz
ve hie budou podminky objektivni (povaha filmové aparatury) i subjektivni (povaha
tvaréich zdsahti). Objektivni podminky budou mit rozhodujici vyznam v historické ro-
viné, protoZe moZnosti registrace materidlu (pouze vizudlnich forem v némém filmu,
heterogennich vizudlné-zvukovych forem ve zvukovém filmu a integrovanych zvukovych
obrazi ve filmu audiovizudlnim) jsou bazi vSech zptsobti manipulace s nim, v hlavnich
rysech podobnych vzhledem ke shodnému typu relaci v dané oblasti. Subjektivni pod-
minky rozhodujf o véech odchylkach od technicky determinované normy a zdroven pred-
stavuji vychodisko pro utvdfeni individudlnich styla.

Cést historikfi uménf tvrdi, Ze obdobf zmé&n stylu nemus{ odpovidat obdobfm zmé&n umé-
leckych technik. Zdd se, Ze film tu pfedstavuje vyjimku jak vzhledem ke své vnitini
technické determinovanosti (samy zdkonitosti vyvoje filmového uméni implikovaly pfi-
chod zvuku a barvy), tak vzhledem k determinovanosti zcela vnéjsi. Mnoho zmén v kine-
matografii md objektivn{ charakter, zcela nezdvisly na roli a individualité umélce. Vznik
a distribuce filmovych dél jsou zdvislé na technické modernizaci.

Jestlize, obecné vzato, je vyvoj historickych stylii ve filmu spjat s vyvojem techniky,
nejsou omezeni plynouci z téchto determinaci tak velkd, jak by se mohlo zd4t. Technika
vytvdii uréité rdmce, uvnitf nichZ existuje dost velky prostor pro aktivitu a $kdla moznos-
ti, jak realizovat rozli¢né postoje a iniciativy. Navic ani piekraovdni onéch rdmci,
ackoliv nepfedstavuje pravidlo, neni ojedinélé.

Vyrazem ur¢itého osamostatnéni ve vztahu k technice jsou napt. opakujici se multipe-
riodické modely. Lze pochybovat o tom, zda je odfivodnéné oznadovat je jako styly, aviak
viechny vyklady o jejich existenci, charakteru a vyvoji uzivaji ndzvoslovi z oblasti kriti-
ky stylu. Multiperiodicky charakter maji ony dva zptsoby manipulace s realitou, které
teorie filmu chépe jako protiklady a které opatfuje riznymi jmény: lumiérovsky a mélie-
sovsky film, film faktt a film fikce atd. Také by se patfilo chdpat jako multiperiodicky
model expresionismus.

Cinitelem, ktery m4 rozhodujici vliv na charakter fenomént, jez by ve filmu bylo mozno
zkoumat v kategoriich stylu, je tempo vyvoje kinematografie. D&jiny uméni ¢i literatury
nds naudily uvaZzovat o stylech v kategoriich epoch; celd existence filmu je kratsi nez
trvani kteréhokoli ze styl minulosti. Primérnd doba plisobnosti nejplodnéjsich a nejvi-
tdlnéjsich filmovych styld éini zhruba pét let (zahrnuje pfitom zrdni, krystalizaci i fdzi
epigonstvi). Vyplyvd z toho, Ze v porovnédni s modely déjin uméni se charakteristicky
pievraci relace mezi historickym a individudlnim stylem. Koncepce historického stylu
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v sobé zahrnuje ¢etné individudlni a ndrodni styly. V pfipadé filmu, jestliZe jako indivi-
dudln{ styl ozna¢ime styl daného tvirce, miiZe tento styl obsahovat dokonce Fadu styld
historickych (jde o filmare ¢inné po nékolik desitek let).

Za této situace nabyvaji ve sféfe filmového uméni rovnéz takové véci, jako je ¢istota,
homogennost stylu, eklekticismus ¢i stylizace, specifického zabarveni, zejména jestlize
vezmeme v Uvahu nejen piipady prestylizované skute¢nosti jako materidlu filmu, ale
také pfedem danou stylovou determinaci riiznych relativné autonomnich soudiniteli
dila, jako je napf. hudba.

Uréity zvldstni zpasob pouZivani vyrazovych prostfedki neziistdvd vzhledem k priimys-
lové-technickému charakteru realizace a distribuce filmi dlouho vlastnictvim daného
tvirce ¢i skupiny. Opakovéni, imitace, napodobovani dila je jednodusi neZ v jinych
uménich. Rozhoduje o tom technika, kterd md mezindrodni, univerzélni charakter a do
zna¢né miry limituje moZnosti, ¢i dokonce zptisoby pouZivdni souboru vyrazovych pro-
stiedk.

U Piera Paola Pasoliniho se pojem stylu a stylistiky filmu objevuje v textech vénovanych
tivahdm o jazyku filmu. P¥i srovndnfi prdce spisovatele a prace reziséra (Il cinema di poe-
sta, 1965) si autor v8imad faktu, Ze ¢innost spisovatele se omezuje na estetickou operaci,
zatimco rezisér vzdy vykondva dvé operace: lingvistickou (z chaosu skute¢nosti vybird
obrazové znaky [,,im-znaky“], jako by je zatfazoval do slovniku) a estetickou (doddvd
k tomuto materidlu individudlni expresivni kvalitu). Béhem let existence filmu se ustd-
lily jisté konvence, které oviem maji charakter stylisticky, nikoli gramaticky. Fakt, Ze
dan4 tradice je v porovndni se staletou stylistickou tradief jinych uméni relativné krat-
kd, ulehcuje rezisérovi jeho dlohu: i kdyZz narusuje konvence, nemusi jim odporovat
s piilis velkym usilim.

Bdzi ¢innosti reziséra tvoii obrazy — ty jsou vzdy konkréini, nikdy abstrakini, a pfindse-
j1 s sebou svou dlouhou a Zivotnou ,,pfedgramatickou® historii. Pivodnost, origindlnost,
iraciondlnost filmu pfivadi Pasoliniho k zdvéru, Ze jeho zdkladnim jazykem je jazyk poe-
zie, nad nimzZ byla chvatné vybudovdna narativni konvence, umoziiujici srovndni s jazy-
kem prozy.

,Lingvistické archetypy im-znaki jsou obrazy paméti a snti neboli obrazy ,komunikace
s ndmi samymi‘ [...]. Tyto archetypy vytvireji tedy pfimy zdklad ,subjektivnosti® im-zna-
ki a uvadéji je do zdsadni piisludnosti ke svétu bdsnickosti [...]. AvSak im-znaky [...]
maji rovnéz [jiné] archetypy: mimické doplitky mluvené feéi a o¢ima vidénou skuteénost
s jejimi tisici pouze signalizaénimi znaky. Tyto archetypy jsou [...] naléhavé objektiv-
ni, ndleZeji k typu ,komunikace s ostatnimi‘, jsou obecné a tzce funkéni. A tak ten-
dence, kterou vtiskuji fe¢i im-znakdl, je tendenci spiSe ploSe objektivni a informativni®
(FP, s. 592). '

Kdyz se Pasolini zmifiuje o konvenénich prveich v im-znacich, zavddi pojem stylému:
oznacuje tak syntagmata, kterd vstoupila do jazykové bdze filmu. Styléma je jen malo
a jsou ,,neopracované®, protoze expresivni moznosti filmu jsou omezeny velkym mnoi-
stvim jeho adresatd.

Vyvoj rozliénych stylovych moZnosti filmu spojuje Pasolini s polopfimou feéi, pfidemsz
se zamysli nad tim, zda je tato technika ve filmu viibec moZnd. Polopiima feé je pro
ného ,,ponofenim autora do nitra své postavy, a tedy, pokud jde o autora, adopei nejen
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psychologie postavy, ale i jejiho jazyka™ (FE s. 592). V pfipadé filmu miiZeme mluvit
0 ,,polopfimém subjektivnim zdbéru®, ktery plné neodpovidd ani skute¢né polopiimé
fedi, ani vnitinfmu monologu v literatute. Cinnost reZiséra, ktery se ztotoZiuje s posta-
vou a zobrazuje svét vidény jejima ofima, vypravi jejim prostfednictvim, md povahu
operace nikoli lingvistické, ale stylistické.

Uvolnuji se tak moZnosti exprese, jez jsou jinak potladovdny narativni konvenci, tech-
nickym prostfedkiim filmu se navraci jejich plivodni, origindlni, viziondfskd povaha.
Pasolini analyzuje neobyéejné diilezité stylové postupy v Antonioniho Cervené pustiné;
patii k nim spojeni dvou po sobé ndsledujicich pohledii kamery, které se od sebe jen
minimdlné odlisuji, a déle specifickd technika toho, jak postavy vstupuji do zdbéru
a vystupuji z ného. Nese to s sebou specifickou ,,obsesivnost pohledu®, mytus esencidl-
ni, znepokojivé krisy véci. Klasicistni formalismus Antonioniho kontrastuje s ,,obsesiv-
nosti** zabért a rytmy montdze (expresivné ,,0stré* momenty) ve filmu Bernarda Berto-
luceiho Pred revoluct a s brutdlnim, lehce vulgdrnim postimpresionismem Jeana-Luca
Godarda.

Obsesivnost jednotlivych zdbéri a montdZe, kterou Pasolini ve svych analyzich tak
silné zdtraziuje, je podle jeho ndzoru v rozporu s normami bézného filmového jazy-
ka a dokonce i s vnitinimi zdkonitostmi filmu, v némz dominuje polopifmé subjektivni
vidéni. Tato obsesivnost rozhoduje o tom, Ze jazyk se stdvd ,,jazykem o sobé&“, a tedy
stylem.

V Sedesdtych letech se utvafi kolektivni technicko-stylistickd tradice — jazyk bdsnické-
ho filmu. Zaklddd se na stylémech, které se ustdlily ve funkci poukazii na anomadlie
a psychické excesy hrdini, a které tedy vznikly jako disledek formalistické vize svéta.
Prvnim charakteristickym rysem této tradice je pfedpoklad, Ze divdk musi pocifovat p¥i-
tomnost kamery, pfedpoklad, ktery je v naprostém protikladu k tradici prvnich Sedesati
let vyvoje filmu, kdy se preferovala neviditelnd kamera. Technicko-stylistick4 tradice
bdsnického filmu vznikd v kontextu neoformalistickych snah (jako typického plodu kul-
turniho rozvoje neokapitalismu), které jsou protéjskem materidlové a jazykové-stylistic-
ké inspirace v literatufe.

V daléim textu z téhoz roku (La sceneggiatura come ,,struttura che vuol essere altra strut-
tura®) prichdzi Pasolini pfi dalSich dvahdch o problému jazyka bdsnického filmu s ne-
obycejné dileZitym a cennym postiehem. Pfitomnost uréitych stylistickych systém si
uvédomujeme v momentu, kdy jesté médlo vime o jazykovych systémech, které jsou jejich
zdkladem. MGZeme napf. fici, Ze Godard niéf filmovou ,,gramatiku®, ale neumime tuto
gramatiku definovat ani popsat. Autor si je védom toho, Ze jeho stylisticky systém naru-
Suje a ni¢f normy, ale nevi, jaké tyto normy jsou. K tomu, abychom rekonstruovali systé-
my a struktury dominujici ve filmu, jsou potfebné dlouhé a obtizné stylistické vyzkumy,
které by ukdzaly stdlé a obecné rysy téchto systémfi — af jde o Skoly (napi. basnicky
film), nebo o systémy individudlni. '
Pasolini zdtraziuje také fakt (La lingua scritta dell’azione, 1966), %e rané teorie fil-
mového jazyka (ostie kritizované Metzem) byly nevédomé, alesponi zédsti, stylistickymi
teoriemi.

Raymond Bellour (Pour une stylistique du film, 1966) se snazi formulovat koncepci
stylistiky jako discipliny, probird otdzku jeji specifi®nosti, kterou by se vyznacovala jak
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ve vztahu k jinym disciplindm, jeZ se zabyvaji filmem, tak ve srovndni s literdrni stylis-
tikou.

Poklad4 stylistiku filmu za disciplinu relativné samostatnou, za jakousi ,vnitin{ este-
tiku®, pfibuznou filmologii (timto terminem Francouzi oznaéuji skupinu badatelii spo-
jenych s ,,Revue Internationale de Filmologie“, kiefi se zabyvali hlavné psychologii
filmu), sémiologii a lingvistice. Sémiologie se oviem soustfed’uje na obecné zdkony ja-
zyka, zatimco stylistika na jednotlivé filmy. Od lingvistiky ji odliSuje to, Ze ji zajimaji
»expresivni fakta® (rozdily mezi béZnym uZitim jazyka a jeho tviréim vyuZitim), a ddle
orientace na velké vyznamové jednotky determinujici architektoniku dél.

Stylistika se neuplatiiuje ve vztahu k langue, ale vystupuje v oblasti diskursu (chdpané-
ho podle Emila Benvenista, srov. heslo Diskurs), ktery ze své podstaty nemd presnou
organizaci, avSak umoznuje postihnout jemné rozdily mezi jednotlivymi paroles. Film vy-
zaduje dvoji ¢etbu: metonymickou (ve vztahu k syntagmatickému fetézci) a metafo-
rickou (uréovdni paradigmat). Kazdy prvek je ¢éten na dvou rovindch, coz Bellourovi
dovoluje mluvit o podvojné hodnoté signifikantu. P¥i éetbé hleddme relaci opozice, iden-
tity a variace.

Ve sféfe vyzkumu velkych vyznamovych jednotek se Bellour odvoldvd na metodu, kterou
zavedl Claude Lévi-Strauss pfi analyze mytu; pfijimd jeho rozliSeni systémi, které
slouzi ke komunikaci, a systému, které slouzi k ¢innostem méné vyhranénym: mluvent,
mysleni. Film se podobné jako mytus umisfuje do blizkosti systému mySleni. Nelze si
uvédomit viechno, co je v ném podstatné, jako pfedmét vyzkumu klade analytikovi
odpor; ten totiz nemtize zkoumané dilo citovat (tuto koncepci rozvinul Bellour pozdéji,
srov. heslo Text), ale pouze popisovat.

Podobné jako Pasolini, tfebaZe jinymi cestami, dospivd Bellour k zapojeni stylistiky
do gramatickych problémi. Je si védom faktu, Ze kdyZ se pohybuje v oblasti paroles, je
obtiZzné mluvit o vyskytu jazyka, mit na zfeteli gramatické normy. V zdvéru uvadi: ,,Pfece
ale existuje zvldstni forma gramatiky, gramatika stylu, otevfend gramatika, lze-li to tak
iici, kterd nds vraci k vyzkumu jednotlivych autorii. Tato podvojnd hra md v sobé néco
samoziejmého: v souvislosti s filmem se gramatika odhaluje v té chvili, kdy nds uvadi do
vyzkumu filmu, systém dila poukazuje na principy stylu, které zase dovoluji pojmout
dilo jako systém® (PU, s. 176).

Pro Belloura bylo od poédtku zfejmé, Ze stylistika je disciplina zkoumajic{ styly. Pfi dva-
hédch o jejich moZnostech se snaZil odpovédét na otdzku, jaké metody md pouZivat. KdyZ
uvézime, Ze Bellour tento text psal v poloviné Sedesétych let, nepfekvapuje, Ze se prikla-
ni k strukturdlni sémiotice. DiileZité je ovSem upozornénf na to, Ze se pohybujeme v rim-
ci paroles a Ze diskurs vyZaduje jiny pfistup neZ langue.

Peter Wollen probird otdzku stylu pouze v krdtkém dodatku ke své knize Signs and
Meaning in the Cinema (1969), nazvaném Style and Stylistics. Autor vychézi od diagné-
zy situace ve vyzkumu stylu a konstatuje, Ze styl je sice pojem v pojednanich o teorii fil-
mu vSudypfitomny, avSak objevuje se bez jakychkoli pfedchozich vysvétleni a definic,
¢isté operativné. Do filmové reflexe pronikly uré¢ité predstavy o stylu éerpané z literdarni
kritiky, déjin uméni, lingvistiky a antropologie, pfi¢emz tyto predstavy vychazeji z riiz-
nych gkol a metodologickych orientaci. Osciluji kolem dvou pdlii: styly se berou bud
jako souddsti nezdvislého Zivota forem, resp. nadfazeného historického procesu, nebo
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jako fenomén ¢isté individudlniho charakteru, pro néjz je podstatnd nikoli norma, ale
odchylka od ni. V obou téchto piipadech je styl pojimén jako nevédomy ¢&initel, nezdvis-
Iy na volbé a rozhodnutich umélce. Wollen v8ak uznévd, Ze rozhodnut{ jsou v uréitém
omezeném rozsahu moZnd; to, co nazyvdme svobodou uméni, osciluje mezi parodii
a neologismem.

Wollen déli styly na individudlni a kolektivni a ddle na védomé a nevédomé, opatiuje
ale toto déleni jen velmi lakonickymi komentdii. Napi. baroko je podle Wollena styl
zdroven kolektivni a nevédomy, jakysi jazyk, ktery tehdej$i umélec musel pouzit.
Prikladem védomého kolektivniho stylu jsou naproti tomu muzikély spoleé¢nosti Metro-
-Goldwyn-Mayer. Pokud jde o individudlni styly, pfirovndvd Wollen nevédomy styl
k otisku prstu individua. Autorovy ,tiky“ pfitomné v dile podnécuji k psychoanalytické
interpretaci. Védomy individudlni styl oznac¢uje Wollen jako dandismus vyplyvajici ze
zdmémé volby ur¢ité rétoriky.

Na Wollenovu typologii navazuje Graham Petrie (The Cinema of Frangois Truffaut,
1970), kdyZ% si vybird pojmy vhodné pro analyzu Truffautova stylu na piikladu Sirény
z Mississippi. Petrie dopliuje Wollenovo schéma tim, Ze vypoéitdvd prostiedky, které
odpovidaji kazdé z variant. S védomym individudlnim stylem tak spojuje techniky po-
uzivani kamery, téma, vztah ke svétu, prdci se svétlem, hudbou, herci, vybér dekoraci.
Nevédomy individudlni styl se projevuje ve vracejicich se obrazech, v obsesivnich opa-
kovanich, ve zvldstnich pojetich situaci, ktera se zdaji byt mimodé&énd a nepochopitel-
nd pro samotného umélce.

Védomy i nevédomy styl spojuje Petrie — a v tomto aspektu modifikuje koncepci Wolle-
novu — s volbami z rezervodru kultury; v druhém piipadé jsou tyto volby mimodé&éné
a stdvaji se zfejmymi teprve v historické perspektivé.

Petrie pfistupuje k analyze Truffautova filmového stylu poté, co své ndstroje vyzkousel
na piikladu z literatury, a to na romdnech Charlese Dickense. Jeho romény jsou dlouhé
a komplikované, vystupuje v nich mnoho — nékdy karikaturné prekreslenych — postav
(JjimZ se pripisuje spjatost s uréitymi misty, zvifaty a vécmi), zpravidla konéi ndvratem
fddu, ndpravou kiivd a Sfastnym manZelstvim. Autor vyjafuje ldsku k jednotlivetim
a soucit s nimi (mnoho romanti pojednava o vykofisfovani déti), ale rozviji vizi zkorum-
pované spoleé¢nosti. Strach z davu a podpora ,,prdva a pofadku“ se u ného spojuji s po-
rozuménim a sympatii pro pracujici tfidy. Petrie se snaZi tyto rysy kategorizovat, i kdy#
si je védom toho, Ze se mohou vrstvit na sebe:

1. techniky charakteristiky a popisu jsou pokldddny za prvky védomého stylu;

2. spojovani zivého a neZivého, posedlost obrazy zvitat je patrné véci nevédomou;

3. rétorick4 struktura vét je védomd a kontrolovand, aviak v okamZicich smrti a krize
za¢inaji dominovat slozky nevédomé;

4. téma ditéte je autobiografické, ale také diktované pozadavky doby;

5. postoj vii¢i ohni a prostoru je z&4sti individuédlni a nevédomy, ale z&¢4sti odpovidd
typickym postojim epochy;

6. struktura romédn& odpovid4 vikioridnskému ndzoru na povahu lidskych zku$enosti —
viechno musi byt vysvétleno a ukonéeno, ¢tendf je zcela pasivni.

Podle Petrieho predstavuje Siréna z Mississippi syntézu Truffautova stylu a obsahu-
je védomé pouzité prvky z jinych jeho filma. Typické pro Truffautiv védomy styl je
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specifické zachdzeni s tradiénimi Zdnry — takové, aby publikum proZilo néco jiného, nez
ocekava.

Charakteristickd pro Truffauta je také souvislost tématu a stylu. Slabd mista tohoto fil-
mu jsou spjata s momenty emociondlniho napéti, kdy — jak se zdd — autor postupuje
nevédomé. Nediislednosti ve filmu odhaluji nedostatky literdrni pfedlohy (romdnu Wil-
liama Irishe) a jistd Truffautova bezradnost v téchto momentech zpiisobuje, Ze sahd k fe-
$enim ze svych diivéjsich filma: StFilejie na pianistu, Jules a Jim, Nevésta byla v éerném,
Hebkd kiize.

Védomé volby realizované v ramei kolektivniho stylu svédéi o tom, Ze Truffaut chee byt
populdrnim tviircem, Ze se chce libit. Sah4 k prostfedkiim obecné pfijimanym: barva, $i-
roké pldtno, exotické pozadi, hvézdy, ndkladné kostymy, kozeSiny a auta. Obvykle se
jeho filmy vyvijeji souvisle a sméfuji k uréitému rozuzleni, jejich narativni struktura je
spie konvencni. Jen nékdy voli otevieny konec, bez zjevné pointy, resp. uchyluje se
k vyrazné fragmentarizaci. Mezi nevédomé volby v rdmei kolektivniho stylu zahrnuje
Petrie pfipady, kdy publikum ziskdva ,,pfevahu®: vi napf. dfive neZ hrdina, jaka je totoz-
nost hrdinky. Stejnymi ohledy je motivovdna transpozice déje do souéasnosti, vyplyvaji-
ci z neverbalizovaného presvédceni, Ze soucasnost je pro divdka zajimavéjsi.

Brian Henderson patii k autortim, ktefi radi analyzuji vybrané otdzky stylu. V élanku
Toward a Non-Bourgeois Camera Style (1970 — 1971) pie o ideologickych diisledcich
formédlnich a stylovych voleb. ,,Neburzoazni* styl z titulu spojuje s pozdni tverbou
Jeana-Luca Godarda. Soudi, Ze jeho dlouhé zdbéry pfindseji radikalni pfevrdceni tradic-
niho chédpani stylu dlouhych zébéri, spjatého s dilem Murnaua, Ophiilse a Felliniho.
Godard odmitd montdZ a hloubku ostrosti a zvld3tni styl prace kamery, ktery vyvinul,
slouZi ke kritice vidéného svéta. Prvnim prvkem jeho stylu je dlouhy zdbér tvofeny po-
malou jizdou (v jednom sméru nebo tam a zpé&t — napi. ve Vikendu, Ciriance). Jizda se
realizuje presné podél linie 0°/180° (ne tradi¢né v dhlu 90° viéi filmované scéné) a to,
co je filmovdno, je k pohybu kamery pfesné paralelni. Pfipomind to planimetrické ma-
litstvi a ve filmu jde o jev velmi Fidky.

Zatimco u Ophiilse jsou jizdy kamery spojeny s hrdinou, Godard na individudlniho hr-
dinu rezignuje, jeho kamera nikoho nepreferuje. Zd4 se, Ze na nic nemd vliv (na rozdil
od Felliniho), nespolupracuje se skuteé¢nosti. Godardovy jizdy — také odchylné od Felli-
niho — nejsou subjektivni. Zachovdvd jednotu &asu a prostoru, aviak vyhyba se kom-
pozici vyuZivajici hloubky ostrosti, atkoli v Bazinové koncepci vSichni tito &initelé
vystupuji spoledné. Godard oviem neni realista v Bazinové pojeti. Jeho filmy vyZadu-
ji spoluidast divdka, avSak také na jiném principu, neZ je bazinovskd svoboda volby.
Divdk m4 kriticky zkoumat jednovrstevny, od vicezna¢nosti vzddleny konstrukt — a pii-
jmout ho, nebo ho odmitnout.

Jaké mohou byt ideologické zavéry na zdkladé tohoto stylu? Henderson pise, Ze kompo-
zice vyuzivajici hloubku ostrosti doddva burZoaznimu svétu bohatost, sloZitost, mnoho-
znac¢nost a tajemnost. Godardovské ploché zdbéry mu dodédvaji dvourozmérnou redlnost
a zdroveni tento svét a jeho obraz demystifikuji.

V jiném textu (The Long Take, 1971) Henderson probird v kategoriich stylu spojovani
dlouhych zdbérd s metodami montdZe. Pro Ejzenstejna a Bazina tyto prostfedky spolu
nekorespondovaly, styl byl vysledkem volby jedné z onéch dvou moznych dominant.
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Pro Hendersona nevystupuje dlouhy zdbér jako konstrukéni princip sdm o sobé, ale je
prvkem stylu, zptisobem vystavby zdbérti a sekvenci. Zfidka se objevuje v ¢isté formé,
vétSinou se kombinuje s prostfedky montédze. Tak je tomu ve filmech Murnauovych, Wel-
lesovych nebo Ophiilsovych. Jen mdlokdy vznikaji styly, napf. styl Mikldgse Jancséda, diky
vyuzivani dlouhych zabért jako hlavniho prostfedku; ale i on sahd ke strihdim uvnitf
sekvence.

V antologii Movies and Methods (1976) shromdzdil Bill Nichols studie, které se zaby-
vaji stylem jednotlivych autorii nebo stylem uréitych 8kol ¢i smérii. Je pfiznaéné, Ze po-
lozka ,,vizudlni styl” v rejstiiku odkazuje na pasdZe, v nichZ se hovoii o technickych
vyrazovych prostredcich. Jak sdm Nichols (Style, Grammar, and the Movies, 1975), tak
i Ronald Abramson (Structure and Meaning in the Cinema, 1976) polemizuj{ s onémi
nékolika formulacemi Petera Wollena, které se tykaji stylu. Nichols tvrdi, Ze Wollenova
koncepce stylu je inspirovdna Lévi-Straussovym pojetim mytu. Wollen traktuje styl tak,
jako kdyby vystupoval nezdvisle na autorovi filmu; styl existuje v pretextu, ¢ili ve scéné-
f1, a je reZzisérem pouze transponovan.

Ronald Abramson uvadi, Ze podle Wollena rozhoduje o struktufe filmu sif motiva.
Jde o tematické motivy, které konstituuji sémantickou dimenzi dila. Ta je totoZnd s ver-
bdlné-narativnimi prvky a odliSuje se od stylu a exprese. Diisledkem je radikdlni oddé-
leni tématu a stylu. Motivy musi existovat pfed vizudlnim stylem, musi byt v jistém
smyslu ,.kédované®, tedy vyznamové, predtim, nez se pouZiji ke komunikaci. Implikuje
to predem existujici strukturu, syntax. Wollen tedy musi motivy pojimat odli%né nez for-
malni podminky stylu a exprese.

Wollen se snazi pojmout filmovy jazyk jako neutrdlni bazi, na jejimz pozadi by se ukazo-
valy expresivni hodnoty stylu. Popird existenci jazyka, ktery je diive stylisticky neZ gra-
maticky. Pro Wollena se to, co je stylové a expresivni, musi opirat o néco, co m4 a priori
vyznam a co miZe byt stylizovdno a uZito expresivné.

Abramson souhlasi s Pasolinim, ktery soudf, Ze sif motivii je vytvdfena vizudlnim stylem.
Struktura filmu zaklddd jeho vyznam a strukturu zakldd4 styl. Film je tedy nejprve sty-
listicky a aZ potom gramaticky. Neexistuje struktura a priori. ReZisér vytvdfi raciondln{
zdklady svého poetického vyrazu, ale tyto zdklady existuji pouze v aktu tvorby, jiz stylis-
tickém.

J. A. Place a L. S. Peterson (Some Visual Motifs of Film Noir, 1974) uvddéjf, Ze o stylu lze
hovofit jen ve vztahu ke konkrétnim fenoméntim. Jestlize nemdme film pred oéima, je
obtiZné stanovit prvky vizudlniho stylu a zkoumat jejich fungovéni. Kritik{im a badate-
liim nékdy chybi jazyk na to, aby mohli mluvit o vizudlnich koncepcich. Autofi se roz-
hodli pouZivat technickou terminologii, s niZ uZ léta pracuji reZiséfi a kameramani.
Pojem ¢erného filmu je napf. mozno vyloZit prostfednictvim kategorii vizudlniho stylu

styl

<11

tvofictho atmosféru klaustrofobie, paranoie, zoufalstvi a nihilismu. Tak ,,¢erny
fotografie spoéivd v protitradiénim osvétleni a prdci kamery.

Na poé&atku &tyFicdtych let dominuje osvétlenf ve stylu high key.” Vztah mezi hlavnim
(klitovym) a doplitkovym svétlem je takovy, Ze se vyvoldvd dojem skute¢nosti. Naproti

5) High-key Lighting — zplsob sviceni filmové scény, ktery vytvdif obraz s pievahou jasnych tdnil, s osla-
benymi kontrasty a mékce naértnutymi liniemi (pozn. pfekl.).
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tomu film noir u%ivé stylu low key.” Vztah hlavniho a doplitkového osvétlenf vytvadii sil-
ny kontrast svétla a stinu, stavi je proti sobé, skryvd tvdfe, mistnosti, méstské krajiny.
Vyvoldva efekt né¢eho nezndmého, tajemného. Tvdfe hlavnich hrdinek byly vétSinou
zmékdovdny a zkralovany rozptylenym svétlem, hrdinky ¢erného filmu ale takto stylizo-
vany nejsou. '

Tradiéni rozmisténi svétel, tzv. ,three-quarter lighting®, éerny film nahrazuje rozmani-
tymi kombinacemi tff druhii osvétlent, jejichz vysledkem jsou nejriiznéjsi a zcela neoée-
kavané vztahy svétla a stinu. Eliminace dopliikového svétla vytvdfi napf. zcela temné
prostory. Hlavni svétla se pohybuji za hercem nebo po boku herce jako tzv. ,,kick light*.
Jsou-li umisténa velmi nizko nebo velmi vysoko, vyvoldvaji nepfirozené stiny a zvldstni
vyrazy tvdre.

Stdle se uplatiiuje opozice mélo svétla — mnoho stinu. Tvdfe ve stylu low key, interiéry
vidy temné, se zlovéstnymi stiny na zdech; v exteriérech jsou noéni scény natdceny
skute¢né v noci (night-for-night), nikoli jako obvykle ve dne (day-for-night) s pouzitim
filtrdi a jinych zafizeni. PfevaZujici hloubka ostrosti, dosahovana Sirokoihlymi objekti-
vy, vyvoldvé efekt uzavieného univerza s neménnymi vztahy. Sirokothlé objektivy de-
formuji vzhled postav — vyuZivd se to s expresivnim zdmérem (detaily tvaii gangsterti
budic{ tidés).

Druhym prvkem, ktery vytvaii ,,Cerny® styl fotografie, je protitradi¢ni inscenace (mise-
-en-scéne). Ta vyvoldvd v divdkovi pocit nejistoty, dezorientace a otfesu, coZ odpovida
pocitim hrdint. Pfedeviim tu pozorujeme naruSeni kompoziéni rovnovdhy zdbéru
(predtim zpravidla napodobujictho principy renesanéniho mali¥stvi), zvldstni umisténi
postavy v obrazu; klaustrofobické zardmovani obrazu prostfednictvim dvefi, oken,
schodfi, postele &i stinu oddéluje hrdiny. Casté je spojeni &lovéka a stinu nebo odrazu
v zrcadle (motiv dvojnika, alter ega atd.).

Distribuce velikosti z4béri se také zdd zvldstni. Mdlo se pouZivaji celky, aby divdk
nemél ndleZitou prostorovou orientaci. Objevuji se svirajici detaily a typicky je vyrazny
nadhled, ktery z ¢lovéka déld ob&f. Montdzi se ¢asto dosahuje neobvyklych kombinaci
velikosti zdb&rt a rakursti. Pohyby kamery se uZivaji dsporné, reziséfi ddvaji prednost
stfihim. Pohyblivd kamera m4 spojitost se situaci postavy, objevuje se napf. ve scénich
utéku.

Parker Tyler (The Shadow of an Airplane Climbs the Empire State Building, 1973) velmi
silné zdliraziiuje, Ze styl je Cinitelem, ktery odliuje situace v Zivoté od tychz situaci
zobrazenych v uméni. Naturalistické a realistické zplisoby zndzorfiovdni, které operuji
se ,,zrcadlovymi obrazy® (napf. renesan¢éni malifstvi nebo malifstvi devatendctého sto-
leti), jsou individudlnimi vyjddfenimi vzhledem ke své neopakovatelné osobitosti, rystim
skuteéného uméni, stylu. Styl v uméni mize obsahovat prvky prostého napodobovini,
netransformované slozky, jeZ jsou vysledkem zrcadlového odrazu, ale pravé to je proje-
vem jeho degenerace a signdlem potfeby rychlé zmény. Tyler protestuje proti ndzoru, Ze
fotografie je neosobni napodobeninou skute¢nosti. Fotografie — jak nepohyblivi, tak fil-
mova — je vysledkem umeéleckych, tviréich operaci, jejichZ vyrazem je neopakovatelny

6) Low-key Lighting — zptsob svicenf filmové scény, ktery vytvdf{ obraz s pfevahou temnych téni (pozn.
prekl.).
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obraz, promlouvajici k ndm svou vytvarnou formou. Uméni nespoé¢ivd v napodobovani
ptirody, nybrz v soutéZi s ni. Styl je jakysi mechanismus roz$ifujici védomi, jak to miiZe-
me vidét napf. v préze Joyceové, kde svét kazdodennich véci diisledné nahliZime zpfiso-
bem velmi nekazdodennim.

Warren Bass (Filmic Objectivity and Visual Style, 1982) soudi, ze dosavadni zpiisoby
pojimdni kategorie stylu nejsou dostadujici. Problém nevyéerpdv4 ani vztahovan{ vizudl-
ntho stylu filmu k Zdnru nebo sméru, ani formdlni analyza ¢asoprostorovych relaci ¢i
komunikaénich struktur, ani koneéné chdpani stylu jako uspofddaného systému tech-
nické povahy. Autor navrhuje traktovat vizudlni styl v kategoriich postojii reZiséra viidi
skute¢nosti pred kamerou. RozliSuje étyfi moZné postoje: objektivni, interpretaéni, sub-
jektivni a reflexivni. PFi tomto pfistupu je styl pojimén jako nad¥azend kategorie a ne
jako jakysi ornament, ozdoba ¢&i okdzalé pozldtko.

Objektivismus nevyplyvd z automatismu ¢innosti kamery. Ta je ze své podstaty interpre-

tatnim ndstrojem, interpretuje vizudlni data v ,,pointilistickém® poli tvofeném chlori-
dem stiibrnym ¢&i barevnymi ¢dste¢kami, redukuje nepretrzitost asoprostoru na dvacet
¢étyfi diskrétnich dvourozmérnych obrazi za vtefinu. Nejobjektivnéjim obrazem, jaky
miiZeme spatfit na pldtné, je ohranicend, deformovand reprodukce o uréitém stupni
abstrakce. Sdm fakt registrace piisobi na fenomén, ktery je registrovdn.

Objektivismus omezuje rovnéz intervence lidského é&initele. Kazdé rozhodnuti spustit
kameru s sebou nese interpreta¢ni volbu — postaveni kamery, velikosti zdbéru, thlu
pohledu, typu osvétleni, objektivu atd. Jestlize ma byt pojem objektivismu ve vztahu
k filmovému stylu funkéni, musime si byt védomi toho, %e jde o objektivnost relativni,
dosazitelnou v rdmci hranic, které vyty¢uje médium.

Filmovy objektivismus je tedy mozZno definovat jako zobrazeni objektu &i uddlosti pred
kamerou uvnitf hranic stanovenych médiem. Volnim aktem reZisér omezuje svou osobnf{
expresi v takové mife, jakd je pro néj piijatelnd, podfizuje se pfedmétu filmu, minima-
lizuje deformace, jeZ vyplyvaji z povahy média, a soustfed’uje se na samotny proces regi-
strace. Objektivni styl je zaméfen na svét pied kamerou, jako divdci si neuvédomujeme
pfitomnost kamery ani reZiséra (jde ovSem o faktor relativni). Scéna je rdmovdna tako-
vym zplsobem, aby nebyly potladeny podstatné informace a aby pfitomnost rdmce
nebyla pocifovana. Takovy p¥istup miiZze vést k tendenci pouZivat celkové zdbéry, k pod-
fizovdni pohybl kamery informaénim potfebdm, k preferovdni pfirozenych rakurst
a normdlnich objektivii. Objektivni styl pouZivd dlouhé zdbéry odehrdvajici se ve sku-
te¢ném ¢ase a zachycuje uddlosti v Sirokém kontextu. Jsou to vSak jen jisté obecné ten-
dence, které nelze pfevést na pravidla zdvaznd pro reZiséra. Detail hnisajiciho viedu
miiZe byt objektivni v kontextu védeckého filmu z oboru dermatologie a vysoce interpre-
taéni v hraném filmu o Zivoté punkf.

Bass zdtiraziuje fakt, Ze dojem objektivismu miiZze vyvoldvat nevhodné postaveni kame-
ry. Tento faktor informuje divdka o tom, Ze reZisér nepostupuje ,,ve shodé“ s tim, co je
filmovdno. Nevhodné postaveni kamery vyvoldvajici dojem objektivni informace je —
zvlasté v poslednich letech — jednim ze stylistickych kéd@ umoznujicich poznat rozdil

mezi dokumentdrnim faktem a hranou fikef.
Interpretaén{ styl vyuZivd estetické proménné média pro uréeni nejvyhodnéjsiho po-
staveni kamery ve vztahu k objektu nebo udalosti. Jako divdci si uvédomujeme, e na
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filmovanou uddlost piisobi jakdsi formujici sila, aviak ne v takové mife, abychom se pta-
li, jaky ¢lovék, jaka individualita stoji za kamerou.

Zatimco objektivni styl umoziiuje uddlosti sebeuréeni v pfirozeném méfitku a tempu,
interpretaéni styl filmovanou uddlost — prostfednictvim mnoZstvi voleb a montdze — de-
terminuje, a tak strukturuje nasi recepci.

V subjektivnim stylu se projevuje autoexprese. Mame dojem, Ze filmové vidéni vnéjsi
skutec¢nosti je individudlni vizi daného pozorovatele utvdfenou podobné jako jeho sny
a myslenky. Subjektivni postoj je individudlni, intuitivni a moznd dokonce mysticky.
Rezisér prosycuje to, co zobrazuje, svymi ndladami a ndzory. MoZnost odliSenf interpre-
ta¢niho a subjektivniho stylu ukazuje Bass pomoci srovndni: interpretace hudebniho
dila méze byt riiznd, i velmi osobitd a svévolnd, ale je to néco jiného nez vlastni impro-
vizace na dané téma.

Reflexivnost naproti tomu odhaluje proces filmovani a ukazuje povahu média. Jako di-
vaci zlstdvame distancovani (v brechtovském chdpdni tohoto terminu), ziskdvdme nd-
hled na vztah tviirce vii¢i médiu a uddlostem pred kamerou. V jistém smyslu miize byt
takovy postoj pokldddn za superobjektivni. I kdyz kofeny tohoto jevu sahaji do dvacd-
tych let (filmy Dzigy Vertova), reflexivni film je stdle jesté fenoménem relativné novym.
M4 ovSem svd omezeni. Reflexivni postoj ndm sice zajisfuje povédomi o perspektivé,
z niz néco sledujeme, ale co miZe ukdzat také perspektivu samu? Absolutni demystifi-
kace média je stejné nemoznd jako naprostd objektivnost.

Bass dospivd k zdvéru, Ze postoje tviirce vii¢i materidlu jsou ¢asto velmi slozité. V mno-
ha filmech se postoj méni, nékdy je objektivni, jindy interpretacni, subjektivni ¢ refle-
xivn{. Existujfci moZnosti miiZeme pojmout jako kontinuum, jehoZ pdély predstavuje
objektivnost a subjektivnost, zatimco interpretaéni postoj je umistén uprostied. V tomto
kontextu lze reflexivnost chdpat jako protaZeni objektivismu, ¢i spiSe ji lze pokldadat za
pohled zvnéjsku, za hledisko zamétené na ostatni postoje.

V polské literature predmétu se na vyzkum komplexu jevi spjatych s kompozici a stylem
orientuje antologie Z zagadnieri stylu 1 kompozycji w filmie wspotczesnym (1982), redigo-
vand Markem Hendrykowskym a napsand jeho Zky. Sdm Marek Hendrykowski vyjddiil
své stanovisko v textu nazvaném Styl w filmie, ktery napsal specidlné pro toto heslo;
uvddim nyni tento text in extenso.

»otyl filmového dila vyplyva ze zplisobu ztvarnéni textu; jde o fenomén patiici do filmo-
vé komunikaéni praxe. Kazdy stylovy jev se ve filmu skldd4 z uréitého souboru empiric-
kych dat a zaklddd se na specifické organizaci vizudlniho a zvukového materidlu, jez je
vysledkem zdmérného vybéru a kombinace prvki d¢astnicich se vystavby daného sdéle-
ni. Materidlni bdzi fenoménu stylu predstavuje v kazdém piipadé — bez ohledu na miru
individudln{ originality, rozsah uplatnénf ve spolec¢enské komunikaci a stupeti zobecné-
ni v systému kultury — jednotlivé dilo, resp. soubor filmovych dél.

Styl filmového dila neni omezen na néjaké jedno ,patro® jeho vystavby, ale mize zahr-
novat vSechny roviny organizace textu: od elementdrnich rysti materidlu az po nejvy3si
vyznamové jednotky, véetné autorské interpretace filmové ldtky (srov. heslo Autor).
Siroce chdpany styl je tedy fenoménem vystupujicim ve viech filmovych dilech (umélec-
kych i neuméleckych), protoZe se v kazdém z nich — pfi realizaci uréitého zdméru —
pouzivaji jistym zptisobem prostiedky vystavby filmového vyjadieni, které poskytl dany
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systém filmového sdélovdni. Takto pojaty fenomén stylu je bez vyjimky p¥itomen v kaz-
dém filmovém textu. Existuji sice filmové vytvory, v nichZ je obtiZzné objevit individudl-
ni, neopakovatelné a jedinecné stylové prvky, ale to neznamend, Ze jsou naprosto bez
stylu. Z vy$e uvedeného obecné&jsiho pojeti stylu vyplyva, Ze kazdy filmovy text predsta-
vuje celek ze stylového hlediska néjak piiznakovy.

Oblast stylu tedy zahrnuje nejen umélecké, ale také neumélecké druhy filmovych dél.
Neznamend to v8ak, Ze styl se v obou pfipadech realizuje stejné. Na rozdil od umélecké-
ho filmu, v jehoZ struktufe vykondva estetickd funkce rozhodujic{ vliv jak na charakter
celého vyjadreni, tak na charakter jednotlivych prvka, styl neuméleckého filmového
sdéleni se realizuje v podobé kvalitativné odligné. Opozice mezi ,uménim‘ a ,ne-umé-
nim* a mezi uméleckymi a neuméleckymi filmy nezahrnuje sama o sob&é moment hod-
noceni. Poukazuje jen na problém dvou riznych kvalit, umélecké a neumélecké, které
mohou konstituovat fenomén stylu ve filmu v téze fdzi vyvoje filmové komunikace a sys-
tému filmového jazyka (srov. heslo Jazyk).

Vymezeni uméleckého stylu jako souboru norem a jazykovych prostfedki uzivanych
v uméleckych filmovych dilech klade umélecky styl do protikladu k ostatnim funké&nim
stylim vystupujicim v jinych druzich filmovych sdéleni, jako je film dokumentdrni,
zpravodajsky, osvétovy, vzdéldvaci, propagandisticky, védecky apod. Tento protiklad
md ovSem relativni charakter v tom smyslu, Ze v8echny vyrazové prostredky, které se
konstituovaly v neuméleckych stylovych variantich filmového jazyka, mohou byt vyuzi-
ty k estetickym ciliim, a tedy vstoupit do repertodru stylovych prostiedki, jeZ vyuzivd
filmové uméni. Vyména a pfechod riiznych filmovych stylovych prostredki se uskuteé-
fuje rovnéZ v opacném sméru: pravidla uZivdni filmového jazyka, kterd se zpoddtku
uplatiiuji jen ve filmovém uméni, pozdéji pronikaji do riznych druhé neuméleckych
filmovych sdéleni a obohacujf 8kdlu jejich stylovych prostiedkii.

V jazykové praxi filmu méd protiklad uméleckych a neuméleckych ryst filmového stylu
zpravidla povahu nikoli dichotomickou (statické pojeti), ale dialektickou (dynamické
pojeti). Dochézi k vzdjemnému piisobeni sil, jehoZ koneény vysledek zdvisi na tom, zda
v daném dile ziskd estetickd funkce nadfazené (prvopldnové) nebo podiizené (druho-
planové) postaveni. Vzhledem k tomu je také obtiZné uvést priklady ,&isté* uméleckosti
stylu, i kdyZ je dané dilo bez pochyb uzndno za umélecké, protoze dominantni tlohu
v jeho vystavbé sehrdvd estetickd funkce. Dominantnost této funkce znamend oviem
pouze jeji prevahu nad jinymi funkcemi, nikoli to, Ze v dile plisobi vyluéné ona.

Kazdé filmové dilo Fesi uréitym zpiisobem v rdmei své stylové vystavby moment napéti
mezi individudlnim vyrazem a standardni typi¢nosti stylového ztvdrnéni. Tento postieh
predstavuje vychodisko pro dvoupélovou typologii stylovych modeld filmového jazyka,
pro délenf styld na individudlni a interindividudlni.

Oblast individudlnich modeli stylu ve filmu zahrnuje styl filmového dila a styl autora.
Do kategorie interindividudlnich stylti zafazujeme: 1. styl filmového Zdnru (a jednotli-
vych zanrovych forem); 2. styl filmového druhu; 3. styl epochy vyvoje filmu (styl obdobi
némého filmu, obdobi raného zvukového filmu apod.); 4. styl filmového sméru (styl
expresionisticky, civilisticky, neorealisticky, novovlnni) a 5. funkéni styly filmového
jazyka, které tvoii kategorii mimouméleckych jazykovych jevii v oblasti filmu (styl pro-
pagandisticky, osvétovy, zpravodajsky, védecky, vzdéldvaci apod.).
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Individudlni styl &inf na zdkladé vysoce osobitého ztvdrnéni z dila filmovy text, ktery je
origindlni, neopakovatelny a jedineény. TotéZ plati pro soubor filmovych dél téhoz auto-
ra, kterd se odliSuji od jinych dé&l tim, Ze se v nich projevuji subjektivni rysy filmového
jazyka jejich tviirce (autorsky styl).

Styl interindividudlni pak spoéivd v tom, Ze ve v&tSim ¢i mensim souboru filmovych dél
riiznych autorti se opakuje uréitd skupina stylovych rysd. Pfizna¢né vlastnosti interindi-
viduélniho stylu se uplatiiujf ve filmovych textech, které lze brit jako piiklady jednoho
#4nru, druhu, sméru, obdobi vyvoje filmu, resp. funkéniho stylu. Soustava specifickych
rysti stylu daného Zdnru, sméru, obdobf vyvoje filmu atd. se konstituuje v opozici ke sty-
lim jinych ZanrG, smérti, obdobi atd.

Pfizna¢né rysy interindividudlniho stylu maji ze své podstaty konvenéni charakter, na
rozdil od individudlntho stylu, ktery pfedstavuje vysledek tviir¢tho konfliktu osobnf
jazykové invence s ustdlenymi normami filmového jazyka, stylovymi konvencemi atd.
V procesu filmové komunikace se ustalovéni stylovych norem a vystavbovych schémat
neustéle spojuje s fenoménem komplementdrnim, s jejich reinterpretaci, kterd se vysky-
tuje dokonce i tehdy, kdyZ dané dilo vyuZiv4 existujici standardy s jen minimélnim podi-
lem autorské invence.

Moment souhry stylu individuédlntho a interindividudlniho pfedstavuje jednu z podstat-
nych podminek aktu filmové komunikace, protoze kazdé filmové dilo — i to, které je
ztvirnéno s neobyc¢ejnou originalitou — pfijimaji vnimatelé s pomoci ustdlenych pravidel
predstavujicich v daném stylu recepce smérnici pro ,éetbu‘. Repertodr styli recepce de-
terminuji sloZité kulturn{ faktory. Tento repertodr podléhd procesu historického vyvoje
a m4 dynamicky charakter; je diileZitym prvkem systému filmovych zkuSenosti a védo-
mosti na daném misté a v dané dobé.

Stdlym vyvojovym zméndm podléhaji nejen styly recepce a jejich rozli¢nd seskupent,
ale také viechny stylové fenomény vystupujici ve filmovych dilech. Vychodiskem
a prvotnim impulsem pro zménu je vidy konkrétni stylovd invence, kterd se uplatiiuje
v jednotlivém filmu a kterd je zaloZena na novdtorském zpiisobu vyuzivani moZnosti, jez
poskytuje systém filmového jazyka. Pole téchto moZnosti vidy uréuje stav vyvoje fil-
mového jazyka a s nim spojeny repertodr stylovych konvenci a pravidel organizace filmo-
vého dila vypéstovanych v dané vyvojové fdzi filmu.

Interindividudlni styl pfedstavuje vysledek konvencionalizace individudlniho zpiiso-
bu vystavby filmového dila, ktery se diky vicendsobnému opakovéni dokézal rozsifit,
ziskal postavenf stylového pravidla piizna¢ného pro ur¢ity Zdnr, smér, obdobi vyvoje fil-
mu apod.

Zakladem ka?dého filmového stylu je metoda zaloZend na tom, Ze autor jistym zptsobem
vyuZivd existujici moZnosti volby. Spo¢ivd vidy v souhie individudln{ vyjadfovaci inicia-
tivy se systémem filmového jazyka a repertodrem filmovych konvenci. Mnohostylové
vlastnosti jednotlivych slozek pouZitych v daném filmu (Casto s uplatnénim operaci
piedstylizaénich) vytvdfeji v ném vnitiné integrovany celek. Jednota stylového systému
dila se opird o mnohorovinny soubor korelacf tvoiicich sif vztahti mezi navzdjem spjaty-
mi stylotvornymi faktory.

Ne viechny prvky a roviny vystavby filmového dila se na utvéfeni podoby jeho stylu podi-
lejf se stejnou aktivitou. Exponovand iiloha jednéch se spojuje se zimérnou neutralizaci
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jinych. Ten prvek vystavby filmového sdélenti, ktery plni funkei hlavniho stylového &ini-
tele a ktery si podfizuje vSechny ostatni, pfedstavuje stylovou dominantu dila. Dany kol
muze v praxi realizovat kazdy z jednotlivych prvkii vystavby filmu. Lze uvést napt. opa-
kujici se velikosti zdgbéril, charakteristické pohyby kamery, strukturu obrazu, montdZn{
postupy, zptsob spojovdni obrazu a zvuku, dialog postav ladény v ,sofistikovaném® stylu,
monochromatické uZiti barvy, nesyZetovost zobrazeného déni, napéti (suspense), doku-
mentdrni pohled na filmovy svét apod.

V konkrétnich filmovych dilech se individudlni autorsky vyraz nékdy odvoldvd na uz
existujici feSeni stylové organizace, a to prostfednictvim procedury stylizace. Stylizace
ve filmu, podobné jako v jinych uménich, spoéivd v zdmémém pouziti souboru prvkd,
ktery reprodukuje charakteristické vlastnosti jiného stylu. Reprodukovany model miiZe
pfedstavovat individudlni historicky styl, styl uréitého sméru, Skoly, Zdnru, styl autora,
jednotlivého dila, funkéni styl apod.

Specificky vztah autora k uméleckym i mimouméleckym kédiim dané doby, vyjddieny ve
stylizaci, ziskdva v konkrétnich pfipadech funkéné diferencovanou podobu: Jde o 1. alu-
zi; 2. citdt; 3. parafrdzi; 4. pasti§; 5. travestii nebo 6. parodii. Zvld8tn{ variantou styliza-
ce je autostylizace (a rizné jeji obmény), objevujici se ve sfére filmové umélecké komu-
nikace jen sporadicky. Autostylizace spo¢ivd v zimérném pouZiti souboru prvka, které
imituji vlastni, dfive konstituovany individudlni styl autora, zjevny v uréitém dile nebo
v souboru dél.

Stylové vztahy spojujici film s jinymi oblastmi kultury a umélecké tvorby se naproti to-
mu v konkrétnich filmovych dilech realizuji prostfednictvim tzv. stylovych vzord. Filmy
pak tvoii specifické ekvivalenty styld, které byly pfedtim vytvofeny v jinych uménich
nebo oblastech kultury a rozvinuly se v jiném nez filmovém materidlu. Patff sem mimo
jiné: divadelni manyra Film d’Art, monumentdlni obrazy starovéku v hollywoodskych
superprodukcich, impresionisticky styl filmd prvni francouzské avantgardy, baroknost
Andrzeje Wajdy, komiksovd poetika Hry na masakr a Hvézdnych vdlek atd.*

Autofi sborniku Z zagadnien stylu i kompozycji w filmie wspétczesnym nevychazeji z ur-
¢ité koncepce stylu ani nesméfuji k soustavnym teoretickym vykladiim, ale soustfed’uj{
se na analytické zkoumdni vybranych jevi. Ne véechny price se odvoldvaji na kategorii
stylu, resp. pouZivaji ji ve stejné mife, celkové se ovSem sbornik na tento pojem vyrazné
orientuje. Dariusz Cezary Maleszyriski (Motyw dublera w filmie Luisa Bunuela ,,Mroczny
przedmiot pozqdania®) souhlasi s Bachtinovym nédzorem, Ze zdkladni pro kazdy styl jsou
pfedmétné determinanty, a pfichdzi s tezi, Ze stylotvornou platnost maji pro Bufiuela dvé
struktury: konvence dobrodruzného roménu a princip dvojnika. Odvoldvd se také na
antropologické pojeti stylu jako struktury lidské osobnosti a jejich vytvort. Postava, kte-
rd je materidlem filmu, je zdroven stylotvornd a stylonosnd. V Tom tajemném pFedmétu
touhy koncepce postav ovliviiuje stylistiku obrazu a uZiti postavy odpovid4 stylovym zd-
mértim. ,,Morfologie postav a literdrni model® vytvofily pfedmétné determinanty stylu
vypravéni o touze. ‘

wtyl Toho tajemného predmétu touhy vyplyvd z koncepce obrazu a kompozi¢nich ope-
racf, majicich podobu kryptocitdtu literdrniho modelu. Skrytd intenzivnost prostied-
ki nds pfivadi k vyroku Jeana Rousseta: analyzovany film ,nem4 styl, ale je stylem. Styl
je odpovédi na nezbytnost smyslu. Smysl podmifiuje styl; smysl md ve vztahu ke stylu
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modelaéni moZnosti, protoZe smysl vznikd volbou, kterd je konstitutivni také pro styl.
Mimoto musi mit styl rovnéZ svou strukturu. Tu Bufiuelovu obrazu zajistuje koncepce ,od-
razu‘. Styl filmu odrédZi antropologickou normu soucasného stylu kultury” (ZZ, s. 42).
A dile: ,Buiiuel z Toho tajemného predmétu touhy (i jinych svych filmi) je pro nds ma-
nyristickym tviircem. Jeho manyra, jeho film se podobad sbirce kuriozit, kde nelze rozligit
pfirozené a umélé, vyznacuje se zdlibou v Serosvitu, motivem pfemiry véci, proménlivos-
ti ,krdsného’ a ,o8klivého® (o8klivost krdsy a krdsa o8klivosti), vystavbou obrazii z uz ho-
tovych obrysii, hrou s pointami, odrazy, zrakovymi halucinacemi, stylistikou zmény
a rychlosti, principem reZiséra jako ovladatele promén a uZivatele tvarti, zdsadou, ze ze
zndmych forem se tvofi nové celky, a pfedeviim toposem ¢élovéka-herce® (ZZ, s. 43).
Krzysztof Trybus (Film dobrze zrobiony [na przyktadzie .,Kobiety i mezczyzny™ Claude’a
Leloucha]) se pokousi o analyzu stylové-kompozi¢niho vzorce tzv. dobie udélaného fil-
mu, a to na piikladu slavného a ptfizna¢ného Lelouchova filmu. Specifiénost tohoto feno-
ménu se zakladd na spojovdni snahy o populdrnost s poetikou nové vlny, kterd usilovala
spiSe o avantgardnost nez o komerénost. Autor ukazuje, Ze ve filmu MuZ a Zena koexistu-
ji dvé stylové fady: prostiedky nové viny a petrifikované vzorce melodramatu. Novovlnni
charakter maji takové prostiedky, jako je dynamickad plynulost kamery, diiraz na detaily,
neobycejné bohatd paleta barev, narace zaloZend na asociacich a ¢asové elipsy. Melodra-
matické tu je predeviim déjové schéma, model idyly zakon¢ené happy-endem.

Trybus$ se také odvoldvd na pojmy ,,omezeného stylu® a ,,rozvinutého stylu®, popsané
Michalem Glowiriskym. Prvni z nich operuje se souborem piedem danych a snadno
predvidatelnych prvkii a zptsobi jejich spojovédni, v druhém piipadé je tomu naopak —
tikol, ktery stoji pfed vnimatelem, je zna¢né obtiZzné&jsf. Ve filmu MuZ a Zena se setkdvi-
me se vzristajici dominanci ryst charakteristickych pro omezeny styl. Zmodernizovand
je tu pouze metoda komercializace filmu.

Mariola Sedziakova (Hiperrealizm — nowy styl filmowy?) se snaii konfrontovat umélecké
predpoklady nové stylové tendence s jejimi vysledky a analyzuje vybrané filmové piikla-
dy. Autorka uvddi, Ze zatimco ve vytvarnych uménich hyperrealismus predstavuje védo-
mou volbu materidlu a techniky z mnoha moznosti, ve filmu se bude tykat pifedeviim nové
konvence zobrazovdni, odligné od dosud zndmych. Ve vybranych filmech (Osklivi, Spinavi
a zli Ettore Scoly a Stroszek Wernera Herzoga) nachdzi Sedziakovd jeji rysy, zvlasié
»dojem naprosté nepiitomnosti inscenace, schopnosti eliminovat zdsahy do zobrazeného
svéta [...]. Filmovd skuteénost tu podléhd jistym principtim vystavby, které nejsou pocifo-
vény [...] jako konvencionalizované® (ZZ, s. 93 — 94).

Eugeniusz Bialy (Narracja a rama modalna dzieta filmowego) zkoumd vzdjemny vztah vy-
pravéni a rdmce a vidi tuto problematiku jako stylistickou, nebof ji spojuje s vybérem prv-
ki uméleckého jazyka. Wlodzimierz Nowak (Uwagi o wspétczesnym aktorstwie filmowym)
vyzdvihuje pojem hereckého stylu a popisuje jeho americky model, ktery spind s pojmem
,»nového Zivotniho stylu® piizna¢ného pro ,.filmy kontestace®. Tento model sdzi na tviirei
aspekt herectvi, na situace, které herce zvyraziuji, stavi ho do centra struktury.

Popis praci obsaZenych ve sborniku Z zagadnieri stylu © kompozycji w filmie wspotczes-
nym zakon¢im charakteristikou ndzorti Doroty Marchwické (Stylotwdreza funkcja koloru
w filmie Andrieja Tarkowskiego ,,Andriej Rublow*). Marchwicka pfistupuje k svému té-
matu s jistym vzdorem, nebof doklddd stylotvornou funkci barvy na piikladu &ernobilého
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filmu, v némz se barva objevuje az v zdvéru, predstavujicim Rublevova dila. Autorka se
ovSem spiSe neZ timto zdvérem (kde je funkce barvy zfejmd) zabyvd analyzou ¢ernobi-
lych partif; tvrdi, Ze Tarkovskij tu odkazuje na zapomenutou symboliku byzantské a sta-
roruské kultury, pro néz &ernd a bild nebyly barvami patficimi na umélcovu paletu, ale
byly dilem Boha, ktery stvofil svétlo a tmu.

V knize Film Style and Technology: History and Analysis (1983), pfedtim zndmé v podo-
bé série ¢asopiseckych ¢élankd, odvozuje Barry Salt styl pfimo z technickych vlastnosti
média a spojuje vyzkum stylu s analyzou téchto vlastnosti.

Salt pfichdzi s tzv. praktickou teorii filmu, kterou pojim4 jako ,,uziteénou nauku® o vech
filmech, konstruktivni nauku, kterd by formulovala jen to, co vime s naprostou jistotou.
Autor soudi, Ze mohou existovat objektivni metody analyzy a hodnoceni filmii. Analyza
se md tykat oblasti vystavby filmu a vztahu mezi filmem a tviircem. Vétsina podstatnych
rystl filmu vyplyvd podle Salta z védomych rozhodnuti reZiséra, kameramana ¢&i jinych
¢lent Stdbu a tato rozhodnuti maji byt zkoumaéna v kategoriich popisu. Nadfazené pojmy
wzanru® a ,,stylu” se mohou objevit na dal&i roviné, po realizaci zdkladni analyzy.
Kategorie stylu je pro Salta — jak ukazuje uZ titul jeho knihy — kli¢ovd. Vztahuje se k re-
laci mezi filmem a reZisérem a m4 zcela formdlni charakter. Salt bere v tivahu pouze
ty parametry, které je moZno méfit a vzdjemné porovndvat. Uvadi piiklad délky (doby
trvdni) zdbéru jako podstatného &initele determinujiciho styl reZiséra. Ve tficdtych le-
tech tvorila hollywoodskd norma tzv. primémé délky zdbéru 9 vtefin; blizky ji byl Mer-
vyn Le Roy, zatimco typickd doba trvani zabéru u Michaela Curtize byla 6 vtefin a u Joh-
na M. Stahla 14 vtefin. PouZivini takovych objektivnich méfeni umoZiiuje vyhnout se
chybdm, kterych se historici dopoustéji tehdy, kdyZ maji sklon poklddat za jedineéné 1o,
co bylo v daném obdobi normou.

Salt pfipisuje zvldstni diileZitost srovndvacim vyzkumim stylu; jen ve zkoumdnich toho-
to typu mohou vystupovat parametry, které sleduje. Jisté formdln{ rysy tvorby daného
reziséra miiZeme totiZ oznacit za specifické &i origindln{ jen na zdkladé toho, Ze je porov-
ndame s normou dané doby a daného mista.

Vyzdvihovéani formélné-technickych rysi jako jedinych pfiznakd stylu také vysvétluje,
pro¢ by Salt chtél vidét samy tviirce v roli téch, kdo analyzuji a hodnoti filmy. Primérny
kritik nevidf podle Salta ty vlastnosti filmu, podle nichzZ reZisér prondsi soud o origina-
lit¢ a mistrovstvi jinych realizdtort.

Salt rovnéZ formuluje kritéria pro hodnocenf filmi, kterd pokldd4 za tak objektivni, jak
to je jen mozné. Patii k nim: originalita v kaZ?dém sméru, vliv na jiné filmy, mira, v niz
rezisér realizoval sviij zdmér.

Svd vychodiska Salt disledné aplikuje v fadé kapitol probirajicich styl a techniku v jed-
notlivych obdobich déjin filmu; zvld$tn{ diraz p¥itom klade na léta 1895 — 1930, kterd
popisuje po pfiblizné pétiletych tsecich, pfic¢emz jesté pfipojuje dvé kapitoly vénované
statistické analyze. Film ndsledujicich ¢tyficeti let charakterizuje po desetiletich (a bez
statistické analyzy), zplisobem znaéné povSechnéj$im — &m blize k soudasnosti, tim
Saltovych vychodisek v analytické praxi.

Ve dvou kapitoldch vénovanych statistické analyze stylu, probirajicich hlavné némé
filmy, predevsim filmy dvacétych let, si Salt v§im4 &étyt prvkd, které rozhoduji o stylu
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reziséra a které umozniuji kvantitativni vyjadfeni a grafické zobrazeni. Soudi, Ze pro po-
stizen{ rozdilt a podobnosti mezi filmy je potfebnd metoda preciznéjsi, nez je verbdlni
popis.

Védomd rozhodnuti reZiséra se podle Salta tykaji vybéru velikosti zdbéri, délky zdbérd,
po¢tu protipohledf v poméru k takovym prostfedkiim, jako jsou napf. zatmfvacky a pro-
linacky, a pohybii kamery. Analyza zachycuje jen kvantitativni aspekt, nicméné umoziu-
je obecnéjsi zdvéry. Salt zavadi vlastni kategorizaci velikosti zdbéri, kterd, jako viech-
ny ostatni, vyuZiva relaci viiéi postavé: Big Close Up (velky detail — hlava), Close Up
(detail — hlava a ramena), Medium Close Up (polodetail — poprsi), Medium Shot (poloce-
lek — lidsk4 postava k boktim), Medium Long Shot (dalsi polocelek, tzv. americky pldn —
lidskd postava po kolena), Long Shot (celek — celd lidskd postava), Very Long Shot
(velky celek — lidsk4 postava v kontextu).

Salt kvantifikoval A. S. L. (Average Shot Length — prumérnou délku zdbéru) pfiblizné
v 1000 filmech, pouZivani protipohledu v 500 filmech a $kdlu velikosti zdbérii pfiblizné
ve 100 filmech. Tyto vypoéty mu umoziuji tvrdit, Ze napf. Zlomeny kvét a Vérné srdce
obsahuji vice polodetail nez Zrozeni ndroda. Griffith se diisledné vyhyba Medium Long
Shot, coz Salt povazuje za charakteristicky rys jeho stylu, ktery je také typickym pfizna-
kem americkych film@ dvacdtych let. U Rexe Ingrama, Henryho Kinga nebo George Fitz-
maurice se neobjevuje tolik masek a kruhovych clon, aby to bylo moino poklddat za
vyznamné, zato je tam mnoZstvi protipohledii a stfihi v pohybu. U Clarence Browna,
Victora Fleminga ¢i Kinga Vidora vzbuzuje pozornost dominance Medium Shot. Pokud
jde o obecnéjsi vlastnosti, Salt zaznamenal, Ze $kéla velikosti zdbéri ma nékdy ve fil-
mech téhoZ reZiséra, napf. u Fritze Langa, Clarence Browna nebo Henryho Kinga, velmi
podobné sloZeni. Ve dvacdtych letech vlddne ve Spojenych stdtech tzv. Medium Shot
Style zaloZeny na prevaze zdbérh stfedni velikosti a zvld8inim vyzdvihovédni detaild.
V Evropé se setkdvdme se slabsi formou tohoto stylu, vykazujiciho ostatné zna¢nou sté-
lost. Extrémni feSenti, jako je napf. stdlé a vyluéné pouzivdni zdbérh stfedni velikosti, se
ovSem mimo americkou kinematografii neobjevuji.

Pii vyzkumu priméré délky zdbéri si Salt poviiml, Ze filmy s podobnou A. S. L. maji
také podobnou strukturu délky zdbéri. Napt. jestlize priimérnd délka zdbéru ¢ini 6 vte-
fin, pak bude 90 % zdbéra kratSich nez 12 vtefin a témér se neobjevi zdbéry delsi nez
30 vterin. Jestlize A. S. L. ¢ini 21 vtefin, bude 40 % zabért kratSich nez 12 vtefina 12 %
zabérh bude delsich nez 30 vtefin.

Kritké a dlouhé zdbéry se zpravidla objevuji ve skupindch odpovidajicich scéné éi sek-
venci. Obéas se objevuji dvojice nebo trojice zabérii piiblizné stejné délky, nenachdzi-
me v8ak — alespori ve zvukovych filmech — Zddné stopy metrickych schémat.

Salt podav4 piiklady z let 1915 — 1919, které svédéi o tom, Ze primém4d délka zdbéru se
tehdy zkracovala a v roce 1919 se stabilizovala na irovni kolem 6 vtefin. Zd{raziiuje
také fakt, Ze kdyZ reZisér dosdhne zralé faze své tvorby, primémd délka zdbéru v jeho
filmech ziistdv4 stdld.

Pocdet protipohledil je ¢asto &initelem, jenZz umoZiiuje rozlisit styl reZiséri, ktefi uziva-
ji podobnou $kdlu velikosti zdbérfi a u nichz lze vypoéitat shodnou A. S. L. Tak je tomu
tieba u Griffithe a Kinga, ale u Griffithe skoro nejsou protipohledy, zatimco u Kinga je
jich 20 %.
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Poc¢et méfitelnych a poditatelnych parametri je ve filmu obrovsky a nelze Saltovi vyéitat,
ze nepiihlédl ke vSem, resp. Ze nevzal v dvahu vétsi mnoZstvi téchto parametri. Zvolil
ovéem nesporné ty, které spi¥e umoziiuji postihnout normu daného obdobi neZ indivi-
dudln{ specifika stylu daného reZiséra. Tak jestlize jsou A. S. L. a kdla velikosti zdbéri
uzndny za zdkladni determinanty, je mozno Griffithav styl charakterizovat jen prostied-
nictvim negace — chybéji tu protipohledy ¢i prvky nezahrnuté do Saltovych statistickych
vypoétil, jako je pouZivani masek a kruhové clony.

Max Ophiils v Saltové charakteristice rovnéZ odpovidd normé, pokud jde o zdkladni pa-
rametry, a odli$uji ho — v padesdtych letech — pohyby kamery, které v hierarchii podstat-
nych prvkd zaujimaji u Salta posledni misto.

Saltovy vyzkumy doklddaji, Ze pfiklad normy dané doby a daného mista je neobycejné
silny, natolik, Ze ji nenarusuji dokonce ani velké tviiréi individuality, s nimiZ intuitivné
spojujeme prekondvidni konvenci a pravidel. Jde o to, Ze Salt vzal v tivahu parametry
charakterizované znac¢nou stdlosti a ménici se pomaleji neZ jiné, s nimiZ tvirci zachdze-
Ji pruznéji.

Samostatnd kapitola knihy je vénovdna stylové analyze Ophiilsovych filmid; nékteré
z nich Salt zkoumd velmi detailné a p¥ipojuje tabulky s vypocty, které se tykaji prostied-
ki uZitych reZisérem.

Ke stylovému vyvoji Ophiilsovy tvorby autor obecné uvddi, Ze zpoédtku jeho filmy
dodrZovaly normy Zdnru, doby a mista, aviak pomérné rychle (Prodand nevésta, 1932)
presly k bravurnim pokustim o spojovédni podnétii z riznych zdroji a o pfedstiZeni toho,
co se tehdy délo v evropské kinematografii. Nékteré Ophiilsovy pfedvdle¢né filmy tak
lze oznadit za origindln{. Originalita jeho stylu se oviem nejsilnéji projevuje ve filmech
z padesétych let (specifické pouZivani pohybti kamery, napt. krouZeni kolem hrding,
kompozice obrazu, ur¢itd distance kamery vii¢i objektu).

Ophiils sméfoval — ne zcela diisledné — k avantgardnimu postoji a nezajimal ho komeré-
ni dspéch. Volné tedy vyuZival formdln{ prostfedky a nepodléhal omezenim nezbytnym
pfi zaméreni filmu na masové publikum.

Ophiilsovy filmy z padesdtych let mély podle Salta zjevny vliv na styl tviirc nové viny
(Chabrola, Godarda, Demyho), k inspiraci jeho praci s kamerou se hldsil také Stanley
Kubrick.

Mnoho pozornosti vénoval vyzkumu problematiky stylu David Bordwell. V pfiruéce Film
Art: An Introduction (1979, 2. vyd. 1985), napsané spole¢né s Kristin Thompsonovou,
formuluje uréitd elementdrni vychodiska. Hovofi o existenci dvou dynamickych systémi
v ramci filmu: formé (srov. heslo Forma) a stylu, ktery vznikd na zdkladé vzdjemného pii-
sobeni technickych prostiedkii. Styl daného filmu je vysledkem historickych omezen{
a zdmérnych voleb.

Bordwell také zdiiraziiuje vztah stylu a divdka. Divék, i kdyZ si to v zdsadé neuvédomu-
je, mé v souvislosti se stylem ur¢itd o¢ekdvani, podminénd jak jeho Zivotnimi zkuSenost-
‘ mi, tak kontakty s filmem i jinymi uménimi. Styl miiZe nafe ofekdvani potvrdit, zklamat
| je nebo zptisobit jejich zménu.

. Bordwell uvddi, Ze je moino zkoumat styl jednoho dila, styl reZiséra nebo styl 3koly &
. skupiny (expresionismus, sovétsky mont4Zni styl v éase némého filmu).

Autor naértdvd také metodu stylové analyzy filmu a stanovuje étyfi jeji etapy:
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1. Uré&enf struktury filmu, jeho narativniho nebo nenarativniho formdlniho systému.

2. Poznani uZitych charakteristickych technik.

3. Odhaleni soustav danych technik v rdmci celého filmu.

4. Stanoveni funkci charakteristickych technik a soustav jimi tvofenych.

Ve své pozdéjsi knize (Narration in the Fiction Film, 1985) probird David Bordwell kate-
gorii stylu s vyuZitim podnétl ruskych formalistd. Autor spojuje vyzkum stylu s vyvojem
teorie vypoviddni (enunciace), snazi se odpovédét na otdzku, jak forma a styl funguji ve
vztahu k narativnim strategiim.

Predevsim ho zajim4d systémovy zpusob operovdni s filmovymi prostfedky. Styl patii
k médiu, je jeho ¢dsti a vstupuje do interakce se syZetem, jak to ukazuje schéma:

Systémy: syzet — fabule
Narace [
styl

,»Pfebytek*

SyZet (angl. plot) tu je pojimédn podobné jako u ruskych formalistii, tedy jako uspoftd-
dédnfi a prezentace fabule (angl. story) ve filmu. SyZet nezdvisi na médiu, tentyz syZet se
miiZe objevit v dramatu ¢i romdnu. SyZet a styl ve filmu koexistuji, ale vztahuji se k ji-
nym aspektim téhoZ fenoménu, syZet k ,,dramatickému® procesu, styl k ,technické-
mu®. RozliSeni syZetu a fabule se nekryje s rozliSenim historie (histoire) a diskursu
(discours) v teorii vypovidéni, fabule totiZ neni fe¢ovym aktem, ale souborem inferenci.
Teprve soudasné ,,uchopeni® syZetu a stylu umoziiuje konstruovat fabuli (story).

V ,,normdlnim* filmu ¥{di systém syZetu systém stylu, dominuje, jak fikaji formalisté, ale
to neznamend, 7e styl je pouze nositelem syZetu. Existuje mnoho technik, jez mohou
slouZit danému syZetu; je diileZité, kterd se zvoli, nebof stylovy vybér ovliviiuje percepé-
ni a kognitivni aktivitu divdka. Tedy i tehdy, kdyZ pouze podporuje syzet, je styl zdvaiz-
nym ¢&initelem ovlddanym vlastnimi zdkony; miZe vSak ziskat i podobu nemotivovanou
syzetem. Jde o jev fidky, ale musime s nim pocitat.

.,V hraném filmu je narace procesem, v némz filmovy syzZet a styl spoleéné piisobi pfi pod-
nécovdni a vedeni divdkovy konstrukce fabule® (NF, s. 53). Zahrnuti stylu do sféry nara-
ce umoziiuje téz analyzovat stylové odchylky od projektu syZetu.

V dalsich kapitoldch probird autor konkrétni historické fenomény, mj. klasicky holly-
woodsky styl. Obecné se uzndvd, Ze jde o styl neviditelny, coZ zplisobuje, Ze sim sebe
vytla¢uje z pole pozornosti. Bordwell zminuje tfi divody:

1. Klasické vypravéni pojimd styl jako nositele syzetu. V porovnani s jinymi zpiiso-
by vyprdvéni pravé tento nejvice motivuje styl kompozi¢né. Hollywoodska praxe zto-
tozriovala zdbér se scénou, a spojovala tak jednotku dramatickou a materidlni, stylo-
vou. Filmové techniky jsou podfizeny struktufe pfi¢iny a déinku, kterd vypada takto:
expozice, ukonc¢eni platnosti starého pii¢inného ¢initele, uvedeni novych ¢initeld, vy-
fazeni nového ¢initele. Nékdy byva tento styl ,.excentricky* — prebujely, dekorativ-
ni, ale vétSinou to je motivovdno napi. konvencemi Z4nru (Busby Berkeley, Josef von
Sternberg).
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2. V klasickém vyprdvéni styl povzbuzuje divdka k tomu, aby konstruoval koherenci,
spojitost ¢asu a prostoru ve fabuli.

3. Klasicky styl je zaloZen na presné ohrani¢eném poétu vybranych technickych pro-
stfedkii organizovanych do stabilniho paradigmatu a hierarchizovanych ve shodé s po-
zadavky syZetu. Divdci stylové konvence hollywoodského vypravéni intuitivné pozna-
vaji, pravé vzhledem k ptisobeni uvedenych éiniteld. ,,Neviditelnost® tohoto stylu se
zaklddd nejen na silné kodifikaci stylovych prostfedki, ale také na jejich kodifiko-
vaném fungovani v kontextu. NejduleZitéjsi jsou ,,nové piibéhy“, nikoli nové syzety
a styly.

Styl vypravéni v uméleckém filmu a ve filmu historicko-materialistickém (sovétska kine-
matografie) se vyznac¢uje odchylkami od klasické normy. Ale i zde plni funkce motivova-
né syzetem: vytvaif realismus, vystupuje jako vyjadreni subjektivity, autorského komen-
tife, hry mezi témito ¢initeli nebo kulminaéniho bodu narativné-rétorické konstrukce.
Existuje ovSem rovnéZ vypravéni, v némz stylovy systém vytvaii struktury odlisné od
téch, které vyzaduje syZet. Filmovy styl mize byt organizovin a zdtraznén takovym zpu-
sobem, Ze ziskdvd minimdlné stejné postaveni jako struktury syzetu.

Vétsina kritik{ je ochotna uznat dominanci stylu jen ve filmech nenarativnich ¢&i ab-
straktnich, kde syzet neni. Lze si ale predstavit i hrany film, v némz by styl dominoval,
nebo moZnost stejné zdvaZnosti syZetu a stylu. Formalisté a strukturalisté uznali sty-
lové Cinitele za velmi dilezité, pripisovali jim schopnost nabyvat autonomnich hod-
not. Bordwell, podobné jako Noél Burch, navazuje na koncepci totdlniho serialismu
v hudbé a jeho parametry. Soudi, Ze néco analogického lze postiehnout ve francouzském
novém roménu. Parametrické mysleni charakterizovalo rovnéz strukturalisty. Tento zpt-
sob mySleni sugeruje, Ze styl (zvany ¢asto écriture) miiZe v textu vytvdret nezdvislé struk-
tury. Zd4 se, Ze styl je vice ovlddédn vnitini koherenci nez zobrazovaci funkei.

Seridlni a strukturdlni uvaZovdni zdirazhiuje prostorové aspekty — uspotfdaddni prvki
v prostoru. Novd koncepce formy piidéluje stylu velky vyznam — autoreferenéni aspekty
strukturdlnich vztahti mohou v textu tvofit specidlni rovinu.

Piikladem parametrického vyprdvéni je snimek Loni v Marienbadu, ,,novy“ roman ve
filmu, kde kaZzd4 scéna predstavuje variantu abstraktniho narativniho toposu (muz pre-
svédéuje Zenu, aby s nim odjela). Film tedy pojim4d syzet a styl jako organizaci stabilnich
prvkii, zaménovanych a putujicich textem; sugeruji spojitou fabuli, ale zdroven to stdle
znovu popiraji.

Jestlize divdk nemfiize ptifadit styl k néjaké koncepei realismu, k pozadavkim Zinru
nebo kompozice, musi uvazovat o autonomnich hodnotdch stylu. Pfikladem takové situa-
ce je Godardtv film Zit sviij Zivot, slozeny z dvanécti epizod. Na roving vizuslniho stylu
charakterizuje kazdy segment jedna nebo vice variant moZnych relaci kamera — subjekt.
Napf. uvodni titulky doprovizeji zdbéry Nany v detailu. V prvni epizodé jsou Nana a je-
ji manZzel ukdzani zezadu. Pohyb kamery vpfed mdme v Sesté epizodé, panordmu v dva-
nicté. Osma epizoda predstavuje montdZni sekvenci, devdtou charakterizuji dlouhé
zdbéry.

Na otdzku, zda divdk miiZze vnimat stylové struktury parametrického vypravéni, Bordwell
odpovidd kladné a tvrdi, Ze v zobrazujicim uméni hleddme vyznamy, v abstraktnim ume-
ni ¥ad.
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Parametrické vyprdavéni (a v jeho rdmeci stylové prostfedky) miZe byt ¢itelné. Odpovidd
kritériim, kterd pro hudbu vytyéuje Leonard Meyer (jinak pfizndvajici, Ze seridlni hud-
ba je nespliiuje).

Jde o tato kritéria:

1. Dostate¢na redundance.

2. Existence schémat jako zdroji fddu a odekdvdni. Ze stylového hlediska se film vyzna-
¢uje silnou vnitini jednotou. Vznikd dojem ,,preformovaného® stylu.

3. Poznani ,,pfirozenych™ predispozic.

4. Pozndni omezené , kapacity kandlu®.

Aby se styl mohl ve filmu dostat na &elnou pozici, musi byt vnitiné koherentni. Tato ko-
herence zdvisi na distinktivni, ¢asto jediné vnitini stylové normé. MiiZzeme tu odlisit dvé
obecné strategie. Prvni z nich je volba askeze a dspornosti — film se omezuje na nevelky
pocet procedur. (KendZi Mizoguéi ve tficdtych letech — dlouhé zdbéry v celku a americ-
kém pldanu.) Druhou strategii predstavuje ,,pfetizeni, napf. ve filmu Zit svfyj Fivot riizné
nespojité stylové procedury.

Styl musi vytvaret vlastni Sasovou logiku. Schopnosti divdka rozpozndvat stylové struk-
tury jsou oviem omezené. Ne vSechny prvky se tedy mohou ménit soucasné, nékteré je
tieba zachovat, aby variace &i repetice byly zjevné. Divék si spiSe neZ jednotlivého pa-
rametru povSimne svazku prostredki.

Pfi parametrickém vyprdvén{ se miiZe objevit troji zplisob interakce mezi syZetem a sty-
lem:

1. styl miize absolutné dominovat (to je fidky p¥ipad, ale najdeme ho napt. ve filmu
Vinovd délka); 2. miize byt rovnoprdvny (filmy Alaina Robbe-Grilleta); 3. zdvaZnost sy-
Zetu a stylu se méni.

Zajimavy krdtky komentdr tykajici se pojimani kategorie stylu kritikou nachdzime
v Bordwellové knize Making Meaning (1989). Podle Bordwella se podatek skuteénych
vyzkumfi stylu spojuje s francouzskou teorii autora (auteur theory). Preciznim Bazino-
vym analyzdm se jiné prdce, otiskované v Cahiers du Cinéma, sice nevyrovnaly, ale roz-
Sitilo se tehdy stanovisko, podle néhoZ je tfeba hledat vyznamy dila prostfednictvim
techniky a uznat inscenaci (mise-en-scéne), montaz a zvuk za aspekty stylu.

Bordwell si v&imd faktu, Ze zastdnci teorie autora personifikovali pojem stylu, kdyZ se
odvoldvali na takové &initele, jako je vypravée a kamera. Kameru nepojimali jako fyzic-
ky objekt, ale jako heuristicky konstrukt. Svou akei v prostoru mohla vytvéret vyznamy.
Toto pojet{ kamery umoZiiovalo kritice chdpat obraz jako otisk mentdlnich a emocional-
nich procest nebo jako faktor, ktery ¢ini rozhodnuti.

Nejextrémnéjsim piikladem personifikace techniky je pojimdni stylu jako néceho ,,s0-
matického®, a to na zdkladé analogie mezi lidskym télem a tim, co se nazyvd ,télem fil-
mu®. Freud a jeho vyznavadci psali o fyzickych symptomech psychickych poruch; filmo-
vi kritici postupuji analogicky pfi sledovani mezer, rozporti a naruSeni v textu.
Christian Metz ve své posledni knize (L’Enonciation impersonnelle, ou le site du film,
1991) probird otdzky stylu v kontextu a vztahovém poli pfiznakti vypoviddn{ (énoncia-
tion) a typu obrazii, které nazyvd ,,obrazy objektivné orientovanymi“. Oddéluje rysy
stylu od piiznakd vypovidani, i kdyZ respektuje fakt, Ze mezi nimi mohou existovat
analogie.
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Vychodiskem pro Metzovy tvahy je otdzka optickych figur, pojimanych jako specifické
interpunkéni znaky filmu. Ty tvoff uzaviené jednotky, nemaji subjektivni charakter, ne-
pochézeji od osoby, kterd by je pfedtim ,yvidéla“ nebo si je ,pfedstavovala®. Vyzafuji
z ohniska vypovidani, z filmu, ktery mluvi k divdkovi a mluvi p¥fmo, nebof dané jednotky
nejsou diegetické, nepat¥f do imagindrnfho univerza filmu. Pfedstavuji nejéistsi piiklad
fadu vypoviddni, protoZe znamenaji intervenci (nejsou tedy neutrdlnf) a nepochdzeji od
osoby. Poukazuji na objektivni status obrazu, posilujf jej.

Tento typ vypoviddni (soucasné objektivni a p¥iznakovy) odpovidd ¥ddu ,,externiho®
vypravéni (externiho ve vztahu k osobdm) a vstupuje do opozice viéi hledisku osoby
(vyprdvéni interni &i subjektivni) i vii¢i absenci hlediska (,transparentni* vypovid4ni).
Princip trojdilnosti je tu ziejmy, nebof fokalizace miiZe byt jak ,,vnitroosobni (,,interne-
personnage ), tak ,,vnitrokamerova® (,,interne-caméra”).

Historici a teoretici filmu se ptaji, zda styl filmovych autorfi neni pfiznakem vypovidadni
a zda nelze Zanry poklddat za kolektivn{ styly. Je to vyraz ne vidy verbalizovaného pte-
svédceni, ze obrazy a zvuky vidy pochdzeji od nékoho.

UvaZovani, podle néhoZ styly ptisobi jako tovdrni znacky, poukazuji na tviiréi aktivitu,
maji vlastni jména, a tedy ur¢ity styl zobrazeni je vlastni Wellesovi, Bressonovi nebo
Ozuovi, umoznuje formulovat zavér, Ze ,,styl méiZe mit i¢inky trochu analogické Géinktim
pfiznakt vypoviddni® (LI, s. 155).

Metz souhlasi s analogif, ale zdfiraziuje predeviim diference. Riké se, Ze styl vidy
odkazuje na autora. Ale také vidy je dany autor (nebo dand 3kola) jako ohnisko vypo-
viddn{ instanci neosobni, anonymni, v jistém smyslu stejnou pro viechna dila. Tato
instance nefikd nic nez ,toto je film“. Pfiznaky vypoviddni neoznadujf osobné& nikoho.
Oznaduji aktivitu, kterd tvofi vypovéd (I’énoncé), filmovy akt jako takovy, vidy iden-
ticky.

To, co se nazyvd stylem, je kvalitou vSudypfitomnou a viceméné nelokalizovatelnou,
nepredvidatelnou, velmi specifickou. Naproti tomu konfigurace vypovidani patif k vel-
kym obecnym fadiim, svym zptisobem abstraktnim, pfedvidatelnym a lokalizovatelnym.
Existuje zdsadni rozdil mezi vyskytem hlasu mimo obraz (voix-Je, voice-over) a odkazem
na zndmy opakovatelny ¥dd. Rozdily, ¢i spiSe soubor rozdili, Metz shrnuje do éty¥ bodi:
1. Styl je véci daného autora nebo $koly, vypoviddni anonymné signalizuje fakt filmu.
2. Styl se umistuje bud’ na libovolném misté, nebo v dile jako celku, zatimco vypovida-
ni pfislusi jisty pocet vyznaéenych priichodi. Lze se v nich pohybovat riznymi zpfisoby,
ale mnoZstvi variant je omezeno. Navic se styl miize ukazovat tam, kde se vypoviddn{
vytraci.

3. Styl se mtze vazat na konkrétni rysy dila nebo na jeho obsah, zatimco figury vypovi-
ddn{ jsou vZdy logickymi konstrukcemi.

4. Priznaky vypoviddni signalizuji diskurs, nic vice; styl vytvdi{ s diskursem té&lo filmu.
Pi{znaky vypovidéni a stopy odkazujici na autora mohou byt nékdy shodné, presto viak
maji jiny charakter. Stopy autora nemohou byt nevédomé, jsou vidy vysledkem zdmér-
né aktivity. Figury vypovidadni maji v sobé& néco z pravidel, stylové piiznaky poukazuji
na nekoneéné moznosti. Transformace stylovych pfiznakéi na signédly vypovidéni je
snadnd a castd. Stejné &asto nachdzime jejich kombinace, ale diileZitd je odlidnost je-
jich povahy.
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Povsimli jsme si, Ze v oblasti vyzkumi stylu ve filmu nebyl dosud rozfe$en zdsadni pro-
blém, a to vztah stylu, pojimaného jako jisty druh expresivniho zabarveni, k jazyku, kte-
ry by byl nepfiznakovy a ktery by bylo moZno chdpat jako neutrdlni materidl. Dany pfi-
stup, uplatiiovany vice ¢i méné védomé, se objevuje v dvahdch o stylu takika od prvnich
textdl k tomuto tématu aZ do dneska. Nepochybny tu je vliv teorie literatury a jejiho roz-
liSeni béZného a uméleckého jazyka a ddle jazyka jako neutrdlniho materidlu pred dilem
a expresivné zabarveného materidlu dila. Teoretik filmu je nucen takové déleni, alespon
v dané formulaci, odmitnout, nicméné zlistdvd mu k FeSeni problém specifického dualis-
mu filmovych dél, v nichZ odhaluje jevy patiici bud’ jakoby do jazyka, nebo jakoby do
stylu.

Problém jazyka ve vztahu k filmu je stejné obtizny jako problém stylu, a tak se relace
obou kategorif jesté komplikuje. V aspektu, ktery nds zajimd, je tfeba zdtraznit, Ze po-
kud jde o film, neexistuje jazyk, ktery by ,,pFedchdzel” — v jakémkoliv vyznamu — jazy-
ku konkrétnich, hotovych vyjddieni. Jazyk filmu je tedy vidy takiikajic jazykem druhé-
ho stupné, propracovanym, uméleckym, bez ohledu na to, jakym filmovym druhiim
a Zdnrim slouZi. Zistane takovy jak tam, kde je expresivni zabarveni minimalni (sdéle-
ni, kterd realizuji cile ¢isté informativni), tak i tam, kde mira tohoto zabarveni vzriista.
Pfipomenme si, Ze uvaZovdni v kategoriich stylu podnécovaly fenomény zabarvené
expresivné v maximdlni mite, zatimco viechny dokumentdrni a paradokumentdrni formy
vedly ke koncepcim zabyvajicim se moZnosti vyskytu nulového stupné stylu, neutralni-
ho stylu, naturalismu, transparentnosti stylu atd. Teoretici riznym zptisobem hledali
neutrdlni bdzi, na jejimz pozadi by se ukazovaly expresivni hodnoty stylu. Vychodiskem
bylo presvédéenti, Ze to, co je stylové a expresivni, se musf opirat o néco, co teprve mii-
ze byt stylizované a uzité expresivné.

Objevily se rovnéz koncepce, které uvaZovini zde pfijaté zcela pfevraceji. Podle nich by
jazyk filmu vznikal nejprve a predeviim jako stylovy fenomén a teprve potom by ziskal
»jazykovost® v gramatickém chédpdni. Vnimatelé i kritici si uvédomuji existenci charak-
teristickych rysi urcitych stylovych formaci v dobé, kdy jesté nevédi nic nebo védi jen
mdlo o jazykovych systémech leZicich v jejich zdkladech. O autorovi avantgardnich
film& Fkdme, Ze niéi ,,gramatiku® filmu, ale nejsme schopni ji formulovat. ReZisér si
miiZze byt védom toho, Ze jeho styl narusuje a ni¢f vlidnouci normy, ale tyto normy ani
nevyjmenuje, ani nepopise.

DiileZité je to, Ze se riiznymi cestami a z riznych stran dospivéd k pokusiim o postiZen{
dvouvrstevnosti jazykovych jevii ve filmu. Zd4 se, Ze ¢4st z nich zlistdvd mimo ptisobnost
tviirce a je vysvétlitelnd na bdzi systému jazykového (ktery nemusi pfipominat verbalni
langue) a kvazigramatického (normy a konvence), zatimco druhou ¢dst 1ze nejlépe objas-
nit v kategorii stylu ¢i écriture. Prvni skupina by se ménila velmi pomalu, nebo by se
dokonce neménila viibec, druhd by se ménila velmi rychle a byla by podfizena tviirei.
Kategorie pievzaté z verbélniho jazyka tyto fenomény moznd necharakterizuji nejlépe,
nebof to jsou pouze metafory, které ndm umoziuji vysvétlovat to, co nezndme, prostred-
nictvim toho, co zndme. Nicméné vychodiskem tohoto uvaZovdni je styl a nuti nds opa-
kované usilovat o stédle presné&j3i postiZeni jazykové-stylového specifika filmu.

Tento pokus o predstaveni problematiky vyvoje stylu zdiraziuje odklon od stabil-
nich a vyzkouSenych model@ pouZivanych pfi vyzkumu stylu v jinych oblastech umén.
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Paradoxné se miiZe zd4t, Ze dnes jsme schopni uvést v souvislosti s filmovym stylem mé-
né nespornych véei neZ pred tficeti lety. Tyto zmény oviem charakterizuji pfechod od
mysleni v kategoriich povrchnich analogii k nalézani specifickych ryst fenoménu stylu
ve filmu.

Pfelo#?il Petr Mares

PieloZeno z polského origindlu: Alicja Helman, Styl. In: Stownik pojeé filmowych. Tom 4.
Pod redakcjg Alicji Helman. Wroctaw 1993, s. 101 — 156.
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Andrej Rublev (Andrej Tarkovskij, 1966), Arzendl (Arsenal; Aleksandr DovZenko, 1929), éapajev (Georgij
Vasiljev — Sergej Vasiljev, 1934), Cervend pustina (I deserto rosso; Michelangelo Antonioni, 1964), Cirian-
ka (La Chinoise; Jean-Luc Godard, 1967), Doktor Divnoldska aneb Jak jsem se nauéil nedélat si starosti a mit
rdd bombu (Dr. Strangelove, or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb; Stanley Kubrick, 1963),
Hebkd kiize (La Peau douce; Frangois Truffaut, 1964), Hellzapoppin (Henry C. Potter, 1941), Hra na ma-
sakr (Jeu de massacre; Alain Jessua, 1967), Hvézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Intolerance
(David Wark Griffith, 1916), Jules a Jim (Jules et Jim; Frangois Truffaut, 1961), Kabinet doktora Caligari-
ho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Kabinet voskovych figur (Das Wachsfigurenkabinett;
Paul Leni, 1924), Kfitnik Potémkin (Bronénosec Pofomkin; Sergej Ejzenstejn, 1925), Loni v Marienbadu
(L’Année derniére A Marienbad; Alain Resnais, 1961), Matka (Mat’; Vsevolod Pudovkin, 1926), Mu# a fena
(Un homme et une femme; Claude Lelouch, 1966), Nevésta byla v derném (La Mariée était en noir; Frangois
Truffaut, 1967), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1940), Osklivi, Spinavi a zIi (Brutti, sporchi e cat-
tivi; Ettore Scola, 1975), Pisecnd Zena (Suna no onna; Hirosi Tesigahara, 1963), Pldst (Sinél’; Grigorij
Kozincev — Leonid Trauberg, 1926), Prodand nevésta (Die verkaufte Braut; Max Ophiils, 1932), Profesor
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Roénik 8, 1996, &. 3 (23)

Anketa

STUDIUM FILMOVE VEDY

Redakce [luminace oslovila fadu kolegfi, ktefi jsou profesné, prevdiné jako pedagogové,
spojeni s oborem zvanym filmovd véda.

Polozili jsme tfi zdkladni otdzky, od nichz se mize v pribéhu ¢asu odvinout diskuse, kte-
rd by mohla oZivit otdzky smyslu a posldni (studia) filmové védy, kterd by viak mohla
také inspirovat praktické kroky v procesu dalSiho formovani filmové védy jako vysoko-
§kolského studijniho oboru.

1. a) Studoval/a jste na vysoké ikole filmovy obor? Pokud ano, v kterych le-
tech, na které skole a pod jakym pedagogickym vedenim? Jaké byly podle Vs
tehdy nejvétsi klady a zdpory studia filmového oboru?

b) Pokud jste na vysoké $kole filmovy obor nestudoval/a, co Vis k filmové
problematice privedlo?

2. Jak rozumite — s prihlédnutim k domdcimu i zahraniénimu kontextu — po-
jmu ,, filmovd véda*“? Chdpete jej spis jako oznacéeni uménovédné discipliny,
nebo spis jako pojem, ktery zastFeSuje mezioborové bdddni v oblasti teorie
a dé&jin filmu? Anebo jinak? (Povazujete pojem ,, filmovd véda* za dostatecny
pro oznaéeni této Vasi predstavy?)

3. Jak si pfedstavujete idedlni podobu studia tohoto oboru?

Jaromir Blazejovsky
Ustav divadelni a filmové védy Masarykovy univerzity, Brno

1. a) Filmovou védu jsem studoval pouze fakultativné v roce 1977 — 1978 na Filozofické
fakulté Masarykovy univerzity (tehdy Univerzita J. E. Purkyné) u dr. Zdeiika Smejkala,
zakladatele tohoto oboru na brnénské univerzité. Ten vSak za normalizace nemél povo-
leno piedndset, a tak jeho lekce tehdejsi dékan povolil az na zdkladé kolektivni Zadosti
nds studenti. Absolvoval jsem u doc. Smejkala struény piehled déjin filmu, rozsiteny
o poznatky z filmové fedi. NaSe setkdni mivala spi¥ semindrni charakter a v diskusich
jsme reagovali i na aktudlné promitané filmy. Zdenék Smejkal vedl v onéch letech na Fi-
lozofické fakulté také pravidelny cyklus archivnich film& a dal3i nezdvisly diskusni
semindf p&stoval v Brné z iniciativy studentt pfirodovédeckych obori.
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Aé&koli mym hlavnim studijnim oborem byly ¢e$tina a obanskd nauka, vyuzil jsem v ro-
ce 1981 moznost obhdjit na katedie deské literatury diplomovu prdci o vyvoji ¢eského
filmového scéndie v letech 1930 — 1945. Vedoucim mé diplomky byl Milan Suchomel,
oponentem Viktor Kudélka.

Zaporem tehdejsiho studia filmového oboru bylo prirozené to, Ze se realizovalo témér po-
koutné. Ve dvou hodindch tydné, pfi spite fandovské nez odborné vyzrdlosti posluchaci,
nemohlo uspokojit. Vazil jsem si viak pedagogickych schopnosti Zderika Smejkala, pro-
nikavého zraku, jimZ sleduje své studenty, a jeho inspirujiciho glosovdni filmového pro-
cesu jak z hledisek estetickych, tak filozofickych a sociologickych.

b) O film jsem se zajimal od détstvi. Tento zdjem byl nejvic ovlivnén otevienim Siro-
kothlého kina v mé obci roku 1963 a ¢etbou filmovych recenzi z pera Pavla Svandy
v Rovnosti na sklonku Sedesdtych let. Pozdéji byl pak posilovdn vlastni filmovékritickou
aktivitou v kulturni rubrice Rovnosti od roku 1977 a dramaturgickym a lektorskym pii-
sobenim v brnénském Filmovém klubu od roku 1976.

2. Myslim, Ze je celkem jedno, jak se obor jmenuje, zda filmova véda, nebo filmologie,
nebo véda o audiovizi atd. Pojem chdpu jako zastfeSujici pro dé&jiny filmu, teorii filmu,
filmovou kritiku, sociologii filmu atd., pficemZ samoziejmé nejde jen o filmy, ale
o véechna audiovizudlni média.

3. Idedln{ studium dé&jin filmu by mélo zahrnovat zékladni pfehledové predndsky z dé-
jin svétové a eské kinematografie. Déle specializované kapitoly z déjin americké,
sovétské, stiedoevropskych, vychodoevropskych a zdpadoevropskych kinematografif,
také z tvorby asijskych, africkych, islimskych a latinskoamerickych zemi. Za diilezité
povaZzuji ,,myslet v kinematografiich® jako v jistych komplexnich kulturnich struktu-
rach. U t&chto specializovanych kapitol by studenti méli dostat volnost vybéru, podob-
né jako v pfipadé monograficky koncipovanych predndsek o tvorbé osobnosti. Méli by
ziskat orientaci v hlavnich filmovych teoriich a osvojit si je jako mozné interpretac-
ni metody, ¢ili nauéit se analyzovat filmové dilo s vyuZitim napf. postupl sémiotic-
kych, strukturalistickych, psychoanalytickych, sociologickych — marxistické metody
nevyjimaje, a umét téz kriticky ¢ist takové interpretace. V kritickych a metakritickych
semindfich by si méli posluchadi osvojit uméni filmové kritiky véetné uméni pub-
licisticky se vyjadfovat; nejpozdéji od druhého roéniku by se méli uplatfiovat na
strankdch profesiondlniho tisku. U% b&hem studia nechf se akredituji na filmovych
festivalech a ziskdvaji (jen zddnlivé samoziejmou) schopnost aktivné festival prozit.
Poslucha¢ by mél piijit i do pifmého kontaktu s audiovizudlni vyrobou — v jakém rozsa-
hu, tof otdzka. Filozofick4 fakulta neni FAMU, pfesto v8ak byvd (zejména v mimopraz-
skych kulturnich centrech) zdrojem kvalifikace i pro lidi, ktefi se pozdéji vénuji audio-
vizudlni tvorbé.

Bé&hem studia by mél student poznat vice pedagogickych osobnosti; je dobré poskytnout
adeptiim metodologicky i generacné pestiejsi spektrum. PovaZuji za vhodné studovat
filmovou védu s jinym oborem, napf. s divadelni védou ¢i ¢eskym jazykem a literatu-
rou; domnivdm se v8ak, Ze nejpiinosnéjsi jsou kombinace s cizim jazykem. Idedlnim
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studentem je podle mého minéni ten, ktery kromé& filmu zvldd4 jesté nékterou zahra-
ni¢ni ndrodni kulturu, kterd ma kinematografii, pfi¢emz miize byt i relativné exoticka.
Nejvzornéjsi absolvent filmové védy ovlddd kromé samoziejmé angliétiny jesté jeden,
méné bézny cizi jazyk, uvefejnil z ného jiz nékolik odbornych & uméleckych piekladii,
stravil v oné zemi fadu tydnii a nékolik festivalii, pravidelné publikuje v dennim i od-
borném tisku, umi napsat kritiku, esej, glosu, polemiku, podili se na filmové kultufe
svého mista (filmové kluby, regiondlni televize apod.), dobfe znd svou vlastni narodni
kinematografii, ale stejné korektné a bez predsudkii dokdzZe ctit i vSechny nédrodni ki-
nematografie jiné, co jich jen na svété je. Lapiddarné fedeno: idedlni student filmové vé-
dy se nezajimd jenom o Lynche a Tarantina, ale také o Sdnjinese a Pintilieho. Pou¢en
lekcemi déjin i teorie filmu mél by si adept v zdvéru studia vytvofit sviyj vlastni estetic-
ky nézor, z néhoZ by pak vychdzel ve své diplomové prici.

Michal Bregant
Ndrodni filmovy archiv, Praha

1. V dimornych letech 1982 — 1987 jsem studoval obor zvany divadelni a filmovd véda
na FF UK. Na krdtkou dobu tehdy na katedfe hostoval externista Pavel Taussig s kursem
o teské povileéné komedii, ale popravdé Fe¢eno nds jeho glosy k filmografii tohoto Z4n-
ru pfili§ nezaujaly. Jinak v té dobé ndleZelo vse, co se pod pojmem filmovd véda chdpa-
lo, do péée dr. Galiny Kopanévové. (Jesté pied gkolou, jako ndvstévnik Prazského filmo-
vého klubu v Klimentské ulici, jsem byl okouzlen jejim filmovym zaujetim, stejné jako
jejim S8armem.) Pedagogicky tkol, ktery na katedfe méla, byl nesmysIné rozsdhly, ale
vzpomindvam na jeji seminafe jako na setkdni, v nichZ se odehrdvalo praktické filmové
mysleni.

Z fakulty jsem nicméné odchazel s pocitem autodidakta: osamélé uéitdni (pfevdazné pol-
ské) odborné literatury nemohlo nahradit systematické pfednasky a seminére, pocit pro-
fesniho vakua byl dusivy.

2. Tomu pojmu pfili§ nerozumim, nedivim se, Ze ho nékdo pokladd za contradictio
in adiecto; jisté je nahraditelny (filmologie). Chadpu ho jako stfes$ni oznaéeni vice ,,pod-
oborii*: ty tvofi pomérné rozsdhly prostor, strukturovany, dejme tomu, vertikdlné a ho-
rizontdlné. Zajisté sem ndleZi filmovd historiografie, ale ,,dé&jiny filmu* nejsou jedny
a absolutni! Uréité sem patf{ teorie a estetika filmu, ale ne jen jako vyklad dé&jin filmo-
vého my&leni, ale také jako rizné aktudlni metodologické proudy! Analyza filmu je jisté
soucasti filmového baddni, ale dokud se budou smyvat osobité rysy jednotlivych metod
a pfistupti v jeden v8eobecny ndvod k u¢enému pouziti filmu, setrvame v mlhich, které
do ,,Cinema Studies™ nepatii. Filmov4 kritika pak je néco, co podle mne pod stiechu fil-
mové védy tak docela nepatfi, ale co zpod této stechy vyrdzi do svéta — ovSem az poté,
co se kritik dostateéné vykrmil filmovym védénim.

Autorita filmové védy jako oboru je slabou¢kd, oznadeni ,,filmovy védec* myslim nikdo
vdzné nepouzivd; snad jen filmafi, ktefi maji zhusta kritiky a ,védce® za parazitni
nekiiuby.
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3. Snad to nezni paradoxné&, feknu-li, Ze béhem studia by se méli posluchadi pfedeviim
vyuéit zdkladnimu Femeslu. To znamen4 ziskat komplexni historické védomosti, osvojit
si rlizné metody a piistupy, které se ve filmovém bdd4ni stdle rozvijeji, naudit se vécné-
mu analytickému mysleni, rozvijet své interpretaéni schopnosti. Privé v femesle totiZ
kofeni intelektudlni kazen, kterd by asi méla byt ve (filmovém) védci pfitomna a chranit
ho pfed pychou ¢&i pfedéasnou esejistikou, mozn4 i pred penéznimi svody Soubyznysu.
Smysl vysokoskolského studia (filmové védy) se jisté napliiuje pfedeviim v semindiich.
Prijetim metodologické a myslenkové pestrosti, jak ji zndme alespoti z &etby cizich knih,
miiZe byt filmologie zdroven docela veselou, ale také velmi seriéznf védou. (Vzdyf filmo-
vi uéenci budou mit vidy tu velkou vyhodu, Ze pfedmétem jejich bdd4dni{ je néco tak
tajemného a zdbavného, jako film.)

Z podstaty filmu vyplyvd, Ze interdisciplindrn{ piistup je ve filmové védé asi nejpfiroze-
néjsi, mam vSak za to, Ze jednou z nejprospésnéjsich ,,disciplin® je pro posluchade fil-
mové védy i filmov4 praxe.

Jiri Cieslar
Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy, Praha

1. Pfed maturitou jsem vdhal mezi medicinou a filosofickou fakultou — o tom, Ze se stu-
duje néco jako film, jsem nemél ani zd4ni. KdyZ jsem si jedno rdno v rumunské Constan-
zi s ddivem predetl v Literdrnich novindch, %e na praZské filosofické fakulté profesor
Viclav Cerny po dvaceti letech oteviré katedru srovndvacich svétovych literatur, spadla
tehdy ve vtefiné ze mne vSecka tiha: uZ jsem nemusel rozvaZovat, co si vyberu — kompa-
ratistiku v kombinaci s historif. Po dvou letech vSak normalizétori Véclava Cerného z fa-
kulty vyhodili a jé byl — na poé¢dtku druhého roéniku — spolu s daliimi kolegy vyzvin
k pfechodu ze ,,svétovych literatur® na jinou katedru: zddlo se mi, 7e kinematografie je
literatufe nejblizsi. Stejné se tehdy na literdrni komparatistice pro film rozhodli pozdé;j-
§f filmovy historik Karel Tabery a slovenskd publicistka Jana Hlavd&ov4-Mjartanovi.
Prechod na filmovou védu byl skoro zni¢ujici, nasel jsem tam jednu velkou improvizaci,
nékdy dotista pitoreskni, ale nevzpomindm na to nerad, pfeci jen jsme tam né&jak Zili,
a ucitelé délali, co mohli a uméli — na Filosofické fakulté se ostatné v roce 1968 s fil-
mem teprve za¢inalo. Vyuka mi pfisla nicméné chabd, Zivelné& faktografickd, skoro nic
interpreta¢niho. A to, co se mi zddlo nejdiileZit&js{, studium semindrnf, to bylo velmi let-
mé, rozhodné za téch pét let s ndmi nikdo detailné&ji nepracoval nad rukopisy. Mdm pii
zpétném ohlédnuti pocit, Ze jsem tehdy upadl do dlouhé, moZnd obranné letargie — vzpo-
minal jsem oddané& na osobnosti typu Vaclava Cemného & Karla Krejétho z komparatis-
tiky, a s tim, co ted’ bylo k dispozici na filmové védé, jsem se prosté smifil. Je to divné,
jak velmi obt{Zné si ta léta vybavuji, katedra v téch velmi &ernych letech ndm poskytla
jakési zavétii, opravdu drdsavou vzpominku mdm pouze na zdludné nahdnénf studentd
do svaziacké organizace. V paméti mi jako silny zaZitek zistavaji jen dva t¥i semindfe
Jana Kucery z FAMU, vSeobecné prezdivaného ,Fajfka® — byl to muZ jizlivy a ttoény,
dokdzal se v8ak nad filmem zastavit, podrobné a z origindlniho tihlu rozebrat scénu
a hlavné se umél ptat — ale to je ostrivek v paméti. Dobré snad je&té bylo, Ze jsme mohli
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zhlédnout celkem slusnou fadku filmé. KdyZ jsem na katedfe v roce 1975 kon¢il, nékte-
if ucitelé museli tehdy fakultu opustit. Rozjela se ta pravd normalizace a n4s obor pfisel
o autonomii — jako samostatnd disciplina se mohl obnovit aZ po listopadu 1989.

2. Mél jsem vzdy instinktivni odpor k pojmu ,.filmovd véda®, co vlastné znamend — v mo-
fi nezbytné subjektivity, kterou kazdy vdZzné&jsi zdjem o film predpoklddd? Dal bych spi-
$e prednost skromnéj$imu souslovi ,,filmové nauka®, oznadujicimu soubor filmové histo-
rie, teorie a kritiky. P#i oslovenf ,,filmovy védec* se musim rozpacité usmivat — opravdu?
0 védé lze snad mluvit jen v tom nejzdkladné&jsfm vyméru, jak nds to kdysi uéivali: véda
vznikd tam, kde je k mdni pfedmét a metoda...

3. Idedl vidim ve zrovnopravnén{ piedndSek a semindid, v nepretrzitém dotyku s hmo-
tou: s filmy a videokazetami, v co nej3irs{ nabidce metod — cest, jak film vnimat a vykla-
dat, a také v ustaviéném zapojovéni filmu do SirSich duchovnich souvislosti. Myslim, Ze
jde o to brat film jako jeden z faktdi nadeho vnitiniho (oviem i spoledenského) Zivota,
jako jistou vyjimecnou, ale ,,pospolitou” niternou zkuSenost: tak lze snad rozbit uzoun-
ké odborniden{ v kinematografii — stdle s ohledem na to, co se déje ve filosofii, v litera-
tufe... a hlavné v osobnim proZivanf{ toho, kdo se na filmové komunité podili. Studentovi
by se mél oteviit dostatek piilezitosti k tomu, aby si vyhledal svou ,,studnu® — svou ces-
tu k filmu a na ni pfedeviim nalézal sebe zvldStniho. Je to pro mne tisnivd pfedstava —
zabyvat se filmem jen pro film — jde pfece o vidéni a slySen{ v doslovném i metaforickém
smyslu. Film by mél ve studentech — v nds Zit jako pfirozené a pfesto zvlastni pojitko me-
zi knizkami, rozhovory, obrazy, vylety, sny, uddlostmi svétla i tmy, zdpisky... — prosté jako
jeden z hranolfi propoustéjicich svétlo na to, co je pro existenci nejdiileZitéjsi — co to je,
to al’ si kazdy poznd a vybere sam.

Ivan Klimes
Ndrodni filmovy archiv, Praha

1. Ob&as — kdy# jsem liny jit do detail& — ftkdm, Ze jsem mimo jiné vystudoval i filmovou
védu. Ve skute¢nosti tomu tak neni. Mym vytouzZenym oborem byla ptivodné hudebni vé-
da, kterou v mém maturitnim roce 1976 otvirali na praZské Filozofické fakulté UK jiz
potfeti za sebou v kombinaci s divadelni védou jako pétileté dvouoborové studium.
Oba obory se péstovaly v rdmci jedné katedry — katedry hudebni a divadelni védy, jez mé-
la dvé samostatnd oddéleni. (Vzpomindm si, Ze jsem si nikdy nebyl jist oficidlnim ndzvem
této katedry. Jeho znénf mélo totiz n&kolik stdle uzivanych podob; jedna z nich byla napf.
wkatedra teorie a dé&jin hudby, divadla a filmu®.) Funkci vedouciho katedry zastdval mu-
zikolog FrantiSek Muzik, jehoZ se mi poprvé podafilo zahlédnout aZ ve tietim roéniku.
Teatrologické oddéleni vedl Miroslav Koufil, od ledna 1980 jej vystiidal Milan Lukes.
Studium divadelni védy se podle pévodnich predstav mélo ve tfetim roéniku rozdélit
do dvou vétvi — jedna &4st posluchaéti se méla vénovat divadlu a rozhlasu a druh4 fil-
mu a televizi. Nikdy k tomu nedoglo. Za pét let svého studia jsem z oblasti filmu absol-
voval toliko dvousemestrilni pfedndsku LuboSe Bartotka z déjin ¢eské kinematografie
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(ani nebyla ukon&ena zkouSkou nebo zdpodtem) a vicesemestrédlni predndsku Galiny Ko-
panévové z déjin svétového filmu (tady uZ asi dvé zkousky byly). Filmovy semindf Zadny.
Kdo chtél, mohl studium divadelni védy ukon¢it diplomnf praci z oblasti filmu, coz byl
mij piipad. U naSeho roéniku se tedy o studiu filmové védy hovofit opravdu ned4, to se
zacalo rozvijet aZ po nds, kdyZz bylo v roce 1978 otevieno ¢tyileté jednooborové (!) stu-
dium divadelnf a filmové védy. Ale upfimné fe¢eno — viibec toho nelituji. Zazil jsem kras-
né predndiky a semindre — alZbétinské divadlo a americké drama Milana LukesSe, stfedo-
véky vicehlas a semindf hudebni paleografie Jaromira Cerného, barokni hudbu Milana
Postolky, hudebni estetiku Milose Jiizla, hudebni formy Petra Ebena aj. Filmovy obor by
mné pfi své persondlni nevybavenosti takové zdzitky rozhodné poskytnout nemohl. A bez
tohoto $irsiho kulturniho a uménovédného zdzemi by mné také unikalo daleko vice kul-
turné historickych souvislosti filmu.

2. Pojem ,filmovd véda® uzivdm nejcastéji a bez zdbran ve smyslu studijni obor na ¢es-
kych univerzitdch. U jinych uZiti uZ mam pocit jisté nepatfi¢nosti ¢i nedostatecnosti.
Pro mne nejakceptovatelné&j$i a myslim i obecné (historicky) nejpfirozenéjsi je oznaco-
vat timto pojmem uménovédnou vétev baddni o filmu, jinymi slovy — dé&jiny a teorii fil-
mu jako umé&leckého druhu. Tedy zaradit tento obor po bok tradiénich uménovédnych
disciplin muzikologie, teatrologie, kunsthistorie, literdrni védy. Hned vSak musim po-
dotknout, Ze to znamend pomérné dramatickou redukeci badatelského zdbéru, kterd u fil-
mového média vystupuje do popredi daleko ostfeji a netinosnéji, nez jak tuto redukci
pocifuji ostatni uménovédné obory. Mimoumélecké aspekty filmového média jsou to-
tiz do té miry dé&jinotvorné, Ze je nelze bezstarostné vykdzat kamsi na okraj. Filmovou
problematiku by mély ze svych pozic samoziejmé studovat i ostatni spolecenskovédni
discipliny. (Napomoci tomuto procesu je od poédtku ctizddosti ¢asopisu Iluminace, ale
jde to ztuha.) Pak by byla uménovédnd specializace pod hlavi¢kou filmové védy docela
dobfe predstavitelnd. Jsou tu i dalsi problémy a paradoxy. Filmovd véda se u nds konsti-
tuuje jako samostatny obor v obdobi, kdy se tradiéni discipliny snaZi naopak nejriizné}-
$fmi zptisoby rozvolnit letité mezioborové bariéry, v obdobi multidisciplindrnich dialo-
gii. (Tento paradox mizZe mit nepochybné i kladné stranky.) Je to véda o filmu v dobé,
kdy dominantni pozici jiz ddvno prevzaly televize, video, poéitacova média.

Musim nicméné fict, Ze otdzka, co rozumét pojmem ,filmova véda“, mé pfili§ netrdpi.
Je to akademicky problém, jehoZ nedofe$enost rozvoji oboru myslim nijak nebrani.
Primédrn{ je totiZ to slovo ,,véda® deklarujici skute¢nost, Ze kinematografie je zde reflek-
tovdna védeckymi metodami.

3. Konstruovat idedlni pfedstavu studia tehoto oboru asi nemd valny smysl. Desitky
gpic¢kovych badatelt s vynikajicimi védeckymi vysledky a rozsdhlou publikaéni ¢innos-
ti, moZnost pokryt kvalifikovanymi pedagogickymi a badatelskymi silami jakoukoli
tematickou oblast, bohaté univerzity zvouei k pravidelnému hostovdni svétovou elitu
oboru atd. atd. — nic z toho neni v dohledné dobé& ani omylem dosaZitelné. Drime se
skute¢nosti a nahlédnéme pfitomnost a blizkou budoucnost ve vétsi historické perspek-
tivé. ProZivdme obdobi, v némz film snad uZ koneéné jednou providy zakotvil na ces-
kych univerzitich. Kontinudln{ pfitomnost naseho oboru v univerzitnim prostfedi (nejen
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prazském, ale i regiondlnim) je pfimo kli¢ovd podminka dalsitho ristu. Nyni se musi
v tomto prostfedi zabydlit a ziskat patfiény kredit. To viibec nenf snadny kol a potrvd
léta. Znamend mimo jiné piekonat publicistické kotfeny filmové védy a cely obor rozvi-
jet na standardnich spole¢enskovédnich zdkladech. KdyZ se toto podaii, vibec to nebu-
de mélo. Zd4 se mi také, Ze si filmovd véda jako studijnf obor sama se sebou zatim
nevysta¢i. PovaZoval bych za optimdlni kombinovat ji s néjakym dalsim oborem, af uZ
uménovédnym, ¢i s historii, estetikou nebo téeba sociologii. MoZnosti je vice. (Neumim,
pravda, posoudit organiza¢ni stranku véci.) Pokud to nenf schiidné, tedy alespon kontak-
tovat studenty filmové védy s jinymi obory formou specidlnich predndSek i semindit
z piibuznych disciplin. Jinak konkrétni a ucelenou predstavu o podobé studia ani
nemam; zd4 se mi, e moZnych modelii je vice, viechny se pfitom odvijeji od skladby
pedagogického tymu. Jde v zdsadé o to, jaky profesiondlni standard se na katedrdch
filmové védy pro jejich absolventy nastol{ jako samoziejmy. Bude-li srovnatelny s tradi¢-
nimi univerzitnimi obory, mtiZze ¢eskd filmovd véda zazit v nepfilis vzddlené budoucnos-
ti velky rozmach.

Viclav Kofron
Ndrodni filmovy archiv, Praha

1.b) Z&dny z filmovych obordl jsem nestudoval. Na prazské filosofické fakulté, o dvé patra
niz, jsem vychodil historii. A jak bylo tehdy obvyklé, studoval jsem ji spolecné s éesti-
nou a &eskou literaturou. Pfed dvéma lety jsem zacal pracovat v Ndrodnim filmovém
archivu a vdznéji se zabyvat instituci filmu. Do té doby ziistdval jsem jen vice ¢i méné

W

dychtivym ndvstévnikem nejrozmanitéjsich filmovych podnika.

2. Nemyslim, Ze by dnes filmové véda mohla byt samostatnou uménovédnou disciplinou.
TéZko dohonit ty rychlé obrazky pfiskoky na jedné noze. Pojem filmova véda mi vyhovu-
je jako souhrn postupi, zjisténi a poznatkt ziskanych riznymi cestami seriéznich vé-
deckych metod. Ale zd4 se v dohlednu ¢&as, kdy se termin filmova véda stane klasickym
pro baddni o filmovém dile klasické doby. Treba?

3. Dobry odbornik neni nepodobny zruénému remeslnikovi. Studium by tedy dalo po-
sluchacéi moZnost nejen potézkat ndstroje oboru. Vzdjemny respekt a pidtelstvi mistrii
a tovarysu by bylo samoziejmosti stejné jako cechovni hrdost.

Galina Kopanévova
Filozofickd fakulta Uniwverzity Karlovy, Praha

1. Obor filmovd dramaturgie a véda jsem studovala v letech 1952 — 1956 na FAMU,
v prvnim ro¢niku této kombinace. Garantem oboru byl prof. A. M. Brousil, tehdy velice
aktivni ,,vyslanec® ¢eskoslovenského filmu v zahraniéi, aktivné &inny i v sekci dramati-
ki Svazu spisovatelii. Jeho vyuka byla semindrni povahy, zaloZend na analyze vybranych
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filmti, domdcich i zahrani¢nich, starych i sou¢asnych. Vzhledem k mladi FAMU, vyuka
vSech studijnich obor@i (dramaturgie, reZie a kamera) se leprve profilovala, se zacilenim:
zvy$it uméleckou tdroven ¢eskoslovenského filmu. | kdyZ méla byt preferovdna tvirei
metoda socialistického realismu, nikdo z pedagogfi ji vlastné teoreticky nezdiivodnil.

o

Ctén byl realismus v nejrozmanitéjsich projevech svétové kinematografie, od némé éry
po tehdy svéZi projevy italského neorealismu. Patfi¢ny diikaz se kladl na p¥inos sovéiské
klasiky. Nejvétsi dcté se téSily filmy, které i pozdéji, pied vyvrcholenim ,,novych vin“
a prosazenim se ,,autorského filmu®, tvofily zdklad preferenénich Zebiick.

Vyhodou studia byly kazdodenni projekce zejména archivnich film@, z nichZ se odvozo-
vala hodnotovd kritéria. Nejvyssim byla kategorie ,,pravdy® ve smyslu ,.film jako odraz
zivota™. Tolerovaly se vSak i projevy avantgardnich filmardi, pies tehdy hanlivou nélepku
»formalismu®. Dé&jiny filmu predndSel ing. Karel Smrz, po ném dr. Jaromir Kucera.
Absenci metodi¢nosti a systemati¢nosti vyvazovala vzdcnd moZnost zhlédnuti zdklada fil-
mového uméni (byla to doba predtelevizni, kterd nepidla ani konstituovani filmovych klu-
bti). Akcentuji pojem ,,filmové uméni®, ¢ili preferenci filmd vyznacujicich se ndro¢nou
reflexi zobrazené reality a to v libovolném Zanrovém provedeni. Ostfe negativnim pojmem
byl ,.ky¢“, zahrnujici znac¢nou ¢dst predvilecné ceskoslovenské produkce. Na vyhrario-
vani vkusu se vyrazné podileli 1 ostatni pedagogové — prof. Milog V. Kratochvil, kte-
ry predndsel v kulturologickém pojeti déjiny literatury, dr. Frantifek Dvoidk vynikaji-
cimi vstupy do dé&jin vytvarného uméni, vyrazny byl i kulturni pfesah predndiek prof.
A. F. Sulce, jehoz doménou byl dokumentdrni film. Dostalo se ndm i solidniho pfehledu
v oblasti divadla (prof. Frantidek Gétz, znalec skandindvského okruhu RAK). Diiraz na
historii a klasiku, na ovérené hodnoty, vyrovnaval v téch letech nepfili§ podnétnou pii-
tomnost, oviem pravé ta vyhratiovala kriti¢nost, jejiz kumulace posléze pfivodila ,.explo-
zi“ novych vln. Ostatné, silné zazitky tehdy nabizelo divadlo a pod tuhou vrstvou oficidl-
niho uméni bylo Zivo — tradice kavdrenskych debat a diskusi neodumfela, jen se pienesla
na padu divadelnich klubt &i Svazu spisovatel, kam nds prof. A. M. Brousil vodil v rdm-
ci svych semindfi. Zajimavych osobnosti jsme tam potkdvali vice nez dost.

Zde je na misté pfipomenout, Ze Skolu tvoii nejen vyuka, ale i zplisob existence na gkole,
samostatné hleddni podnéti, intenzita vztahu ke zvolenému oboru, vstficnost k mimo-
fddnym akcim, jakymi byvaly diskuse s hosty (Baldzs, Barbaro, Pudovkin atd.). FAMU
byla i v téch letech $kolou liberdlni, nediskvalifikujici studenty pro ndzory. Nebyla co do
poctu studentli dnesnim kolosem. Vse, co se na FAMU toéilo, vSichni vnimali na drov-
ni pravé kolegiality. I to pomdhalo tfibit ndzory na profesionalitu jednotlivych slozek.
Kladnou strankou studia filmové védy na FAMU byla i moznost bezprostfedni nicasti, ¢i
blizkého nahlédnuti na vlastni tviréi proces — na drovni dramaturgie, rezie, kamery, stfi-
hu, ozvuéceni i herectvi. : .

Z charakteru vyuky i celkové atmosféry z ¢asu studia pro mne nevyplynuly ambice zaby-
vat se filmovou teorii (ta dostupnd pfili§ neinspirovala), plné mé uspokojovala vyhlidka
uplatnéni se v oblasti kritiky. Kritiky interpretaéni, odborné poudené, vnimajief film jako
uméni, ale v 8ir8fm kulturnim zasazeni, s pfihlédnutim k specifikim té které kulturni
tradice. A pfirozené — to je dano dobou — film mé zajimal i jako druh reflexe slozitych
procestl, probihajicich ve spolecnosti i lidském védomi v kontextu s historickymi a poli-
tickymi pfesuny, které byly chlebem vezdej§im mé generace.
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2. S ptihlédnutim k evoluci filové tvorby a teorie, i k ndriistu objemu historického mate-
ridlu, ziskal pojem filmovd véda své oprdvnéni viude tam, kde existovaly podminky pro
jeji rozvoj. Omezim-li se na porovnéni stavu filmového baddn{ jen na teritorium nékdej-
stho vychodniho bloku (SSSR, Polsko, Mad’arsko, ba i NDR a Bulharsko), pak nejhorsi
podminky byly u nds. Staé¢i si pfipomenout dloholeté zdpasy o instituci badatelského
typu a jeji koncepei, ubohé ediéni mozZnosti, absenci odborné fundovanych autori za-
pii¢inénou ,,smérnymi &isly” vysokokolského studia, malé moznosti profesiondlniho
uplatnéni absolventd oboru.

Za tento stav nese odpovédnost ¥dici garnitura statniho filmu, pro niZ se rozvoj filmové
védy pojil predeviim s posilenim role kritiky — a v nf tato profesné nevzdéland garnitura
spatfovala vidy ohroZeni svych pozic. TéZce se napfiklad koncem padesdtych let pro-
sazovaly i filmové kluby, povolané zvySovat kulturu a estetickou ndroc¢nost filmovych
divdk{i. Zndm tyto okolnosti velice dobfe, protoze jsem se ve véci klubti osobné angazo-
vala. V roce 1961 jsem zaklddala edici filmové literatury v n. p. Orbis a poté se podile-
la na profilovdni mési¢niku Film a doba, ktery velice nesnadno ziskdval svou odborné
ndro¢néjsi podobu. I proto mi do jisté doby sdm pojem filmova véda piipadal v nasich
pomérech ponékud nadsazeny.

V dnesnf situaci jde pfirozené o pojem zastiedujici mezioborové badani a nejen v oblas-
ti teorie a dé&jin filmu. UZ tvorba z pfelomu padesatych a Sedesatych let svou zvySenou
vypovédni kapacitou i estetickou riiznorodnosti zaujala ¢etné badatele z mimofilmovych
oblasti, a nejen humanitniho vyhranéni. Stdle krystalizujici fenomén filmu, vnimany uz
nejen v kategorii uméni ¢i masové kultury, se prdvem stal objektem zdjmu sociologi,
psychologii, historik{i, antropologii atd. Novou situaci filmu (s disledky spole¢enskymi
i estetickymi) zapfic¢inila svého ¢asu televize, pozdé&ji video, a na prahu jeho stého vyro-
&f prorostly z jeho podstaty nové vyhonky — vyuziti jeho principii ve sféfe virtudlni reali-
ty, v kompozici poéitaovych her, brzy vstoupi do obéhu Internetu. Z této situace vyply-
nou nové vyzvy pro oblast tvorby a tim i teorie. Jejich zodpovidani nabidne také odpovéd
na to, zda pojem filmov4 véda bude dostadujici pro zastfeSeni viech — a nejen estetickych
— inovaci, které znovu domodeluji fenomén filmu do aktudlnéjsiho vyznamu.

Formulovat svou predstavu existence filmu v novém medidlnim vymezeni se neodvazuji.
Dopadla bych jako kreslifi z roku 1900, kdyZ zndzornovali vizi technické civilizace nad-
chézejiciho stoleti.

3. Podobu studia vidy spoluvytvdfeji i studenti svymi dispozicemi, zdjmy, fascinacemi,
sméfovanim. Ti dnesni budou plisobit v oboru v 21. stoleti. Vime, jaké bude? Jak, jakou
technikou a jakymi vizudlnimi formami bude reflektovdna, dokumentovina a prezento-
vdna jeho povaha? Jaké podnéty a disledky z toho vyplynou pro obor? Dojde k prudké-
mu zlomu, nebo bude vyslySeno i voldn{ po kontinuité?

Pfirozené, 7e ve vyuce je nutné poskytnout patfiény prostor (i pedagogické zajisténi)
pro sledovéni a analyzu v3ech aktudlnich trendd a symptomii nadchézejicich zmén.
Aby nedochazelo k jejich precefiovéni ¢i podceiiovidni, je tieba péstovat kritickou soud-
nost, vkus, profesiondln{ kulturu, veobecnou vzdélanost. Toto lze vytéZit ze studia toho,
co spadd do pojmu filmové historie (ostatné, kazdy novy film je jiZ stopou minulosti),
kterou lze vnimat i jako velice komplexni, zvizudlnénou paméf svéta v jeho kulturn{
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mnohotvédrnosti a proméndch. Filmov4 historie md svou klasiku, velké tviirce, zahrnuje
mnoZstvi dél, z jejichz analyzy i emociondlniho pisobeni lze vyvodit nejen poznani nad-
dasové platnosti, ale 1 inspiraci. Kazdy film navic existuje ve svém ndrodnim, kultur-
néhistorickém kontextu a je ¢ldnkem, zpeviiujicim védomi souvislosti, nejen v ramei
filmového oboru. Rozsifeni tohoto védomi souvislosti je tim nejvétsim kapitdlem, jaky
miiZe student ziskat pro rozvoj a vyhranéni vlastni individuality.

Idedlni podoba studia oboru je ovSem limitovdna i tak prozaickou okolnosti, jakou jsou
finanéni prostiedky. V piipadé pedagogického zajisténi studia jde o podobné sito, ja-
kym byvala v dob& neddvné kddrovd politika. Vzmdhajici se ,trZni mentalita® utlumuje
nezistnou angaZovanost, kterd je pfedpokladem pedagogického piisobeni — moznd i pro-
to je piiliv novych sil do profese jen sporadicky.

Jan Lukes
Ndrodni filmovy archiv, Praha

1. Studoval jsem v letech 1969 — 1979 na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy obor
destina — dé&jepis a nepamatuji se, Ze by se v nékterém pfedmétu vénovala tehdy filmu
pozornost vétsi neZ jen okrajovd, alespoii jako historickému pramenu, ¢éi v souvislosti
s adaptacemi literdrnich dél. DluZno ovéem poznamenat, Ze ve spoleénosti i na vysokych
Skoldch vladly v tom dase ponékud jiné starosti, takZe neni ani divu. Za jediné své filmo-
vé ,8koleni” mohu tedy povaZovat nékdej¥i vychovnd $kolni pfedstaveni, z nichZ mi
ovSem v paméti uvizl pouze tehdy nepiili§ vabny interiér straSnického kina Mir, zlostny
sykot ucitelek a vlajici revoluéni prapory jakéhosi sovétského filmu na pldtné. K ,,filmo-
vé problematice® mé privedl spiSe mij vlastni zdjem, nejdiiv oby&ejného filmového di-
vika, pak, koncem Sedesdtych let, svédka tehdejsiho reformniho déni v politice i kultu-
fe. V tém¥e kin& Mir jsem vidél takové snimky jako Jiredtv Zert (1968) & Jasného
Vsechny dobré roddky (1968), které do budoucna na dlouhou dobu ovlivnily mij filmové
esteticky kdnon. Ze svétové kinematografie na mé mél zvlasini vliv Felliniho snimek 8%
(1962), ktery jsem jako dité zhlédl v kiné Pai{Z se svou matkou cestou od jejiho kadef-
nika: nerozuméli jsme tomu vibec ani jeden, ale magicky dojem z filmu, zvlasté z Mas-
troianniho klaunské chiize po jakési chodbé, mi nezmizel z paméti dodnes (nebo to byl
jiny film?). Stejné magicky zdZitek mdm z Antonioniho ZvétSeniny (1966), kterou jsem
pak znovu vidél nékdy v osmdesatych letech ve druhém strasnickém kiné Vesna, s vrza-
jici dfevénou podlahou, obrovskymi ndsypnymi kamny vedle pldtna, v nichZ se v zimé
muselo topit, a s esenbdkem v &ele sélu, ktery mirnil mistni chuligdny. Konec téhle etapy
mé filmové vyuky nastal s poddtkem normalizace: jeSté si pamatuji na drasticky zdZitek
z Collinsonova Umirdni za dlouhého dne (1968) v kiné Kvéten, z jehoZ preplnéného hle-
disté lidé prchali s kapesniky na ustech, vzdpéti byl film staZen a pak uZ ptisel Steklého
Hroch (1973), a to byl alespori pro mé s filmem konec.

Mirné& pak milj zdjem zase oZivl aZ koncem sedmdesdtych let, kdy jsem psal Prozaickou
skuteénost (1982) a narazil pfi tom na nékteré souvislosti filmu s literaturou, definitivné
se v8ak probudil aZ v poloviné let osmdesétych, kdy jsem byl vyzvdn, abych napsal stu-
dii o filmovych adaptacich préz, kterymi jsem se v knize zabyval. Uvédomil jsem si nad
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ni a hlavné nad snimky, které jsem v souvislosti s ni zhlédl, Ze doba se pfece jen zaéind
ménit a Ze vedle ojedinélych film& Menzela nebo Chytilové se uz zaéinaji objevovat dal-
81, na které stoji za to zase chodit. Moje empirické filmové Skoleni tak mohlo po letech
pokracdovat, oviem bez soustavnosti a pevnéjsiho rdmce. Obojtho se mi ¢dste¢né dostalo
az po nastupu do Cs. filmového iistavu v roce 1987, formalizované vzdélani v oboru viak
postrdddm a jak je patrné, vétsi diilezitost nez teorie ma v mém pohledu na film osobni
divdckad praxe, filtrovand navic mym ptivodnim literdrné kritickym zaméfenim.

2. Pojem filmovd véda chdpu analogicky k pojmu literdrn{ véda pfedeviim jako oznace-
ni pro uménovédnou disciplinu, kterd se déle vniting &leni na oblast teorie, historie
a kritiky. Nevyluéuji jeho pouziti i ve druhém uvedeném vyznamu, ten viak povazuji az
za druhotny a pfeneseny, jakkoli pro vlastni existenci a podobu oboru jsou jeho meziobo-
rové kontakty Zivotné dileZité.

3. ProtoZze jsem sdm studiem filmové védy neproSel, moje predstava je jen piiblizna.
Vychdzi jednak z obecného vychodiska naznaéeného v predchozi odpovédi, jednak
ze zkuSenosti nasbiranych v semindfi déjin a estetiky filmu, ktery jsem v letech 1988
az 1991 vedl na Pedagogické fakulté v Plzni. Jednalo se samoziejmé o seminaf vybérovy,
o doplnék studia stdvajicich oborti, nejprve dvousemestrdlni, pozdé&ji ¢tyfsemestralni,
v rozsahu asi Sesti dvouhodinovek za semestr. Tedy nic specializovaného, navic z vétsi
¢dsti v dobé, kdy se uz jenom sama projekce nékterého nedostupného filmu na videu st4-
vala ¢fmsi pfitazlivym, rezonujicim s kulminujici atmosférou celospoleéenského odporu.
Jako nejvhodnéj3i se na tak malém prostoru ukdzala kombinace teoretického uvedeni
do filmové feéi s konkrétnimi historickymi exkurzy, doplnénd ukdzkami z dila vybraného
reziséra, na kterém bylo mozné demonstrovat obecnéjii vyvojové tendence. Soucasné sa-
ma doba skytala podnéty k nejriiznéj$im aktudlnim presahtim, kterymi bylo moZné moti-
vovat posluchaée vedle osvojeni teorie a historie také k vlastnim pokustim kritickym, vy-
chdzejicim Casto z jejich oborové specializace. Nevim, do jaké miry byl vysledek zdafrily,
odnesl jsem si vSak z reakcf studentd dojem, Ze by vyuka filmové védy méla spét pravé
k takové komplexnosti a propojenosti viech jejich tif sloZek, k co moZn4 nejvétsi konkrét-
nosti na jedné strané a k maximélnimu vlastnimu tvéiréimu uplatnéni studentfi na strané
druhé. Zaroven jsem si uvédomoval hluboké mezery co do obecného zdkladu ve vzdéldn{
studentdi, trval bych proto i ve vyuce filmové védy na zvlddnuti co nejsir§ich obecné his-
torickych a uméleckohistorickych souvislosti, jakoz i takovych elementarit védecké pra-
ce, jako jsou principy heuristiky, kritika pramenti, védecké zinry apod. Mozn4 jsou to sa-
moziejmosti, kdybych ale mél soudit i ted’ podle nékterych absolventii oboru, af letitych
¢i ¢erstvé promovanych, pro které je neprekonatelnym tiskalim napf. jen vybaveni védec-
ké studie standardnim pozndmkovym apardtem, moc velkym optimistou bych nebyl.

Vaclav Macek
Filmovd fakulta Vysoké Skoly mizickych umenti, Bratislava

1. V rokoch 1978 — 1982 som na Filozofickej fakulte UK v Prahe externe Studoval
odbor filmovej a divadelnej vedy pod vedenim dr. Galiny Kopanévove;j. Pre miia bolo
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najdolezitejsie, Ze v prvych dvoch ro¢nikoch som musel prejst vel'mi podrobne dejinami
i tedriou divadla, takZe som ziskal umenovedné ziklady, ktoré pri uzkej Specializdcii od
prvého ro¢nika nie st k dispozicii. Za nedostatok z odstupu rokov povazujem nedosta-
toéné obsadenie $pecidlnymi teoretickymi predmetmi vo vyssich roénikoch $tidia.

2. Podla mo6jho ndzoru ide v pripade filmovej vedy o 8pecidlnu umenovedni disciplinu,
ktord je kompatibilnd s inymi umenovedami, ¢i uZ o literatire alebo divadle alebo vy-
tvarnom umeni. Z tohto hladiska sii preto jej si¢asfou pre mna tradi¢ne tedria, kritika

a histdria.

3. Idedlna podoba Stadia filmovej vedy je ovplyvnend ekonomickymi aj odbornymi moz-
nosfami. Za najdéleZitejsie povazujem, aby sa nasla optimalna rovnovdha medzi pred-
stavami pedagdégov o tom, ako by sa malo Stidium rozvijatl od vieobecnych informdeii
k Specidlnym, s ndzormi a predstavami $tudentov. V podstate ide o to, aby sa jednotli-
vé predmety v jednotlivych roénikoch neurcovali definitivne vopred, ale aby bol dany
velky priestor na formovanie $truktiry predmetov v jednotlivych ro¢nikoch aj samotnym
Studentom. V naSom pripade to znamend, Ze ak v prvom ro¢niku filmovej vedy si vetky
predmety urcené katedrou, tak v druhom a vy88ich ro¢nikoch je len 30 percent uréenych
katedrou a zvySnych 70 percent si Studenti uréuji sami. Prirodzene z ponuky, ktord zo-
hladiuje, Ze ide o $tiddium umenia, nie techniky. V troch blokoch: predmety filmologic-
ké, predmety SirSieho umenovedného zdkladu a predmety z realizdcie filmového diela,
si Studenti podla osobnych predispozicii utvdraji Struktiru predmetov toho ktorého se-
mestra.

Druhd délezitd podmienka idedlneho Stidia je zavedenie angli¢tiny ako povinného jazy-
ka na vietkych vysokych Zkoldch, aby se tak ulahéila komunikdcia medzi Studentmi,
aby neboli problémy s hosfovanim profesorov a aby sa tak najnovgie vyskumy pomerne
bezprostredne stali sii¢asfou vedeckého prostredia lubovolnej eurdpskej krajiny.

Petr Mares
Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy, Praha

1. a) Filmovou védu jsem na vysoké $kole nestudoval a ted’ po letech si uz nedokdzu
vzpomenout, pro¢ jsem se o jeji studium nepokusil a dal prednost filologii. Snad se pra-
vé v daném roce dany obor neotviral nebo — spiSe — mé polekaly pozadavky k pfijimaci
zkousce (predloZit vétsi pocet recenzi, rozbort filmd apod.)

b) O tom, co mé vlastné privedlo k zdjmu o film, jsem uZ nejednou premyslel, zfejmé je
to vysledek rtiznych, nékdy zcela ndhodnych podnétii. Ze svého raného détstvi mam
stdle v hlavé vzpominky na barevné markyzy na (ddvno uZ zruSeném) zZizkovském kiné
Ponec (kdyZ jsem jeité neumél &ist, nechal jsem si ndzvy filmd predéitat). Casto jsem
pak také chodil kolem vitrin s fotografiemi z novych filmii (nejeden film, tfeba Sedm za-
bitych, Souhvézdi Panny nebo Délka polibku devadesdt, se pro mé stile redukuje na ty
ddvno zhlédnuté fotografie). Nékdy kolem piilky Sedesdtych let jsem ndhodou dostal
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do ruky nékolik ¢isel ¢asopisu Kino — objevil jsem je v baliku dodaném od souseda na
Skolni shér. Ve shéru téch pdr ¢isel neskondilo; éetl jsem si v nich o filmech s Jamesem
Bondem, ale taky o Fellinim a Resnaisovi. Na tyto zdklady se pak vrstvily dalsi véci;
zacal jsem ¢ist Film a dobu, chodit do Prazského filmového klubu. V patndcti letech
jsem chtél napsat dé&jiny filmu. Byl to samoziejmé zcela diletantsky a eklekticky po-
kus — ale skoro jsem dokonc¢il kapitolu o francouzském némém filmu, dotdhl jsem ji az
k Andaluskému psovi. To uz mé mél film plné ve své moci; i kdyZ mé pak okolnosti
nejednou vedly k tomu, abych se zabyval jinymi otdzkami, vidycky jsem se snaZil k né-
mu vratit.

2. Dnes, kdy nad tradi¢nim ,,roz8katulkovanim* na jednotlivé, relativné izolované obory
zietelné prevlddd diraz na interdisciplinaritu a multidisciplinaritu, lze asi oznaden{
filmové4 véda, pfip. filmologie (pfimlouvdm se za, aby byl tento vyraz chdpdn jako termi-
ninologické synonymum k filmové vé&dé), pojimat jen jako obecné, zastieSujici pojme-
novani pro velmi rozsdhly a rozliéné orientovany komplex vyzkumi a reflexi, které se
dotykaji problematiky filmu.

3. O tom, jak by mélo vypadat idedlni studium filmové védy, moc zietelnou predstavu
nemam, uz proto, Ze jsem sdm takové studium neabsolvoval. Za dileZité pokldddm hlav-
né to, Zze by mélo poskytovat dvé véci: celkovou orientaci v problematice a instrumenty
k pozndvéni, uchopeni, ,,ohleddni* filmového dila. Student by mél mit moZnost ,,nakou-
kat* vyznamné i tfeba Zdanrové pfiznac¢né filmy, ale také by se mél sezndmit s riznymi
teoretickymi pfistupy, s tim, jak se o filmu uvaZuje a miiZe uvaZovat (na to se vdZze po-
tfeba ,,exkurzi* za hranice ¢isté filmové problemtaiky, do filozofie, obecné sémiotiky,
lingvistiky, psychoanalyzy apod.). Zdroven by hodné mista mély zaujimat rtizné postupy
pfi analyze a interpretaci filmu; pfitom je dileZité neztricet ze zfetele, Ze film je soucds-
ti komunikace, Ze md svého tviirce a pfedeviim divika.

Marie Mravcovia

Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy — FAMU, Praha

1. a) Ano, studovala. Odehrélo se to v letech 1969 — 1973 a zavrSilo stdtni zdvére¢nou
zkouskou. Teorie a historie filmu se staly mym tfetim oborem (vedle ¢eského jazyka a li-
teratury a vedle estetiky) a lze Fici, Ze jsem se jeho prostfednictvim pokusila kompenzo-
vat studium estetiky, koncipované Jaroslavem Volkem p¥ili§ obecné a abstrakiné (logika,
teorie informace, filozofické a estetické kategorie apod.). Postrddala jsem totiZz zaméfeni
k estetice néjaké konkrétni umélecké discipliny. Z diivodu otfesnych kddrovych a profe-
siondlnich podminek, které ve filmovém oboru panovaly v sedmdesatych letech, nebylo
mozno kultivovat odbornou kvalifikaci v rdmei instituce k tomu piivodné uréené — to jest
v rdmei Filmového tstavu, ovlddaného estébsckymi alkoholiky. Slo o pomeéry nesrov-
natelné snad s Zddnym jinym odborné specializovanym pracovistém. Pfijmout je, se rov-
nalo uz hodné ziejmé prostituci nebo vystaveni se té€Zkému traumatu. Pokud vim, aZ na
vyjimku, nikdo z kolegii — posluchaét dvou ro¢niki filmové teorie a historie — pracovni
pomeér s Ustavem nenavézal.
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PrestoZe jsem na filmové katedie studovala rdda, nesplnila cele mé ocekdvani: teorie
filmu odpovidala zdklad@im filmové feci, vhodnym pro tdroven stfedogkolskou. Dé&jiny
¢eského filmu se mi vyjevily jako velky a dodnes trvajici problém, ktery lze formulovat
v podobé otdzky: Jak se jimi zabyvat na patfi¢né kulturné-estetické a historické tirov-
ni a nepodlehnout vieobecné uznané malosti ¢eského filmu dvacatych a tiicatych let.
Dodnes mdm nékde uloZeny karty nadepsané jmény Kubdsek, Slavinsky, Kriansky
apod., obsahujici seznamy tituld s jednovétou charakteristikou, které jsem do své pa-
méti vpravovala ndsilné a beze smyslu. Filmovym védcem jsem se sice nestala, ani jsem
studiem pro tuto tdroveii neziskala valné pfedpoklady, ale o dé&jindch svétového filmu
(Myrtil Frida), hlavné vSak o novych vlnédch, novych filmech a skoldch povédleéné evrop-
ské kinematografie (Galina Kopanéva) jsem si mohla vytvorit takové povédomi, Ze jsem
z ného ¢erpala dlouho jako lektor Prazského filmového klubu a ¢erpdm vlastné dodnes.
Nutno ovSem podotknout, Ze tdroveri a obsah oboru nevytvdii jen pedagogové, ale také
studenti, generace md a o mdlo mladsich souputnik@ vyrostla na poetikdch, obsa-
zich a mravni angaZovanosti filmu druhé poloviny padesdtych let a let Sedesétych.
Vsechny skolni projekce z filmové historie byly hojné& nav&tévovdny, pilné se dochdzelo
do Ponrepa. Bylo vzruSujici pouéit se o Antonionim a pak si obraz osobnosti dotviret
na zakladé vlastni divdcké zkuSenosti. Pfi zpétném pohledu mdm za to, Ze zdjem o fil-
movou (kinematografickou) aktualitu nepfevaZoval nad zdjmem o minulost a Ze jen
nemnozi studovali filmovy obor proto, aby se uplatiiovali jako duchaplni glosétofi dis-
tribu¢nich novinek ¢&i festivalovi zpravodajové.

2. Pojem filmovd véda bych neuplatiiovala v souvislosti s vysokogkolskym studiem
(nestuduje se literdrni véda, ale historie a teorie literatury). Védeckost ndlezi uz do sféry
vyspélé profesionality. Znamend jistou miru odborné fundovanosti ziskdvané dlouhodo-
béji, ddle schopnost origindlniho mysleni, analytického piistupu a zobecniovani, inter-
disciplindrn{ studium a jeho aplikaci, vyuZiti odbornych metod apod. Véda ndlez{ aka-
demickym pracovitim a katedrdm vysokych $kol (to oviem u nds jesté zdaleka neplati).
Tykéd se individudlniho vykonu, byt se odehrdval v tymu, a vykazuje se formou odborné
studie ¢i publikace. Ukazuje se pfitom, Ze odbornou metodu jsou schopni ve vztahu k fil-
movému uméni i ke kinematografickému komplexu uplatnit spi%e osobnosti gkolené v ji-
nych, tradi¢néjsich, védnich disciplindch: estetikové, sociologové, lingvisté, historici,
literarni teoretici apod.

3. Z vy&e fedeného plyne i md odpovéd na otdzku tykajici se vysokogkolského studia.
Jak uz bylo fec¢eno, termin filmov4 véda bych v souvislosti se vzdéldvacim procesem vii-
bec nepouZivala. Netyk4 se ani studentd, ani kvalifikace mnohych pedagogti (nenf také
tfeba, aby dobry uéitel psal pfimo védeckd pojedndni).

Dile: kvalitu vysokoskolského studia podle mého ndzoru ovliviiuje zejména osobnostni
troven predndsejich, téch, kteff latku poslucha¢tim poddvaji. Ti by se pak neméli zavdé-
covat preferenci jejich zdjmové orientace (nenasytné sledovani novinek m4d nejspi¥ vétsi
vyznam pro studenta FAMU — pro toho, kdo ve filmové soucasnosti tvoii). Mélo by se
naopak nekompromisné trvat na znalostech historickych a teoretickych a toto trvanf zdG-
raznit tém, kdo se o studium uchdzeji, aby nedochédzelo k nedorozuméni. Plné se také
stavim za roz§ifené studium filmového oboru — bud’ formou dvouoborovosti, nebo formou
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volitelnych, ale po zvoleni a zapsdni povinnych pfednédgek, zvldsté z literatury, historie,
estetiky.

Ackoliv jsem nemohla, pfesnéji fec¢eno nechtéla, v podminkdch sedmdesdtych let rozvi-
jet svou studijni kombinaci estetika — film, zuZitkovala jsem naopak dvojobor literatura —
film k tomu, abych si nalezla ,,své misto® v soustfedéni k problematice filmové-adap-
taénich inspiraci, ,,manipulaci® i interpretaci. Novindfské Zinry: medailony, portréty
hercti, denikdiské recenze, informaéni glosy, rozhovory s tviirci jsem pfenechala jinym
s védomim, Ze je spravné setrvdvat na ,,svém misté* nebo, Fe¢eno naplno, ,,drZet se své-
ho kopyta®.

Ivo Pondéli¢ek
Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy, Praha

1. a) Na filozofické fakulté jsem studoval také literdrni a divadelni védu, a to u prof.
Dr. Wollmana — a protoze on byl Zdkem Ingardenovym, dostali jsme se i k filmu. Bylo to
v letech 1947 — 1952 (za éasti bif Lumierd).

b) Po promoci jsem v oboru nepracoval. Uvolnéni v Sedesdtych letech mne piivedlo na
FAMU jako pedagoga (psychologie uméni, zejména filmu).

2. Asi mi konvenuje ten druhy model, ale nejsem proti tomu, aby filmovd véda predsta-
vovala i ,,uménovédnou disciplinu® — asi by to brzy chtélo v pojmenovani zachytit dalsi
média.

3. Pdter pedagogického sboru (na filozofii) by samoziejmé méli tvofit filmovi historici
a teoretici. Kromé toho v8ak kladu velky dfiraz na extenze z oborti na filmu zdanlivé ne-
zdvislych (ale skuteéné jen zddnlivé), z riznych obori tzv. véd o ¢lovéku 1 uménovédnych
disciplin.

Stanislava PFradna
Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy, Praha

1. Vystudovala jsem teorii a déjiny filmu jako hlavni, diplomni obor v kombinaci s teorif
a déjinami divadla na Filozofické fakulté UK v Praze v letech 1970 az 1975. Vedoucim
filmového oddéleni pfi¢lenéného ke katedfe teatrologie byl profesor Lubomir Linhart,
daldimi ¢leny byli filmovy historik dr. Lubog BartoSek, psycholog prof. Ivo Pondéli-
¢ek, pozdéji dr. Galina Kopanévovd. BEhem mého studia vyudovali krdtce i externisté
z FAMU (nejcennéjsi byly semindfe doc. Jana Kudery). Obor byl na universitni ptidu
pfeveden z FAMU roku 1969, po osobnim sporu prof. Linharta s rektorem FAMU
prof. A. M. Brousilem. Vyuku zdsadn& poznamenala normaliza&n{ éra na zad4tku sedm-
desdtych let: persondlni kddrovani, provizorni podminky, neujasnénd improvizace v cel-
kové i dil&i koncepei studia. Negativné se odrédZela i separace oboru od tviréi sféry

na FAMU.
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2. A¢koli mam k ryze védeckému chédpdni pojmu filmovd véda ambivalentni vztah, poku-
sim se jej vyloZit z hlediska svych dispozic a nabytych zkuSenosti z dosavadni ucitelské
praxe (od roku 1990 na katedfe teorie a déjin dramatickych uméni na FF UP v Olomou-
ci a od roku 1994 na FF UK v Praze). Podle mého ndzoru se film jako specificky feno-
mén samou svou podstatou vzpird vyhradné exaktnimu, védeckému uchopeni. Ne vse, co
se vyddva za filmovévédné, si toto oznaceni zaslouZi. Mnoh4 pojednéni, kterd byla dosud
v nasem filmovém tisku publikovédna (zahrani¢ni filmovou literaturu sleduji sporadicky),
jsou sice ndleZité zatizend odbornou terminologii, ale podobaji se spiS suchopdrné,
nezdzivné pseudovédé, kterd nevytvdif potfebnou zpétnou vazbu k pojednavanému fil-
movému dilu.

Patrné vidy budou existovat pfinejmensim dva tdbory filmovych odbornikli ¢i znalet,
kteff se neshodnou v zdsadni otdzce, zda k filmovému dilu pfistupovat s pfisnymi, vé-
deckobadatelskymi kritérii a podrobit je strohé analyze (i tehdy vSak vznikd problém
autonomie ,,¢isté” filmové védy a interdisciplindrnich aplikaci), anebo ve volnéjsim roz-
péti k nému vytvorit umélecky adekvétni vyklad, interpretaci. Pro koncepci studia shle-
ddvam zatim jako nejredlnéj&i feseni (nikoli vSak optimdlni) zlaty stfedni fez mezi témi-
to vyhrocenymi pdly, aby se dosdhlo aspon relativni rovnovahy.

3. Pro zkonkrétnén{ uvedu radé&ji nez néjaké idedlni predstavy o studiu své praktické po-
znatky a zkuSenosti, z nichz vyplyvaji kladné i zdporné vysledky. Pochvalné kvituji na
obou strandch — pedagogfi i studentii — pozadavky vysoké ndroc¢nosti, informovanosti
a vzdjemné stimulovany zdjem o obor. Intenzita tthnuti k filmu se mnohdy blizi az entu-
ziasmu (viz frektovand, ale i sporné praktikovana tzv. cinéfilie). Tento jev, nepochybné
podpoteny soudasnym boomem medidlni kultury, videa a computerové techniky, s sebou
nese riziko skluzu do univerzédlniho shératelstvi a zpovrchnélého zdjmu o film, coz po-
chopitelné devalvuje seriézni odbornou troven.

Casto dochdzi k tomu, e mladi adepti s intelektudlnimi ambicemi se pfedvaddéji uvazo-
vanim ve sféfe efekini nadstavby, teoretizuji o filmu a interpretuji jej (neziidka i1 publi-
kuji) na vysoké ,,odborné“ drovni. Pfitom jim chybi nejen elementdrni vzdélanostni
zdkladna, ale i ptivodnost my&leni. Snad tady nékde vézi kofeny oné pseudovédy, jeji-
muz rozkvétu by se mélo uz pfi studiu zamezit.

Pokud bych prece jen akceptovala pojem filmova véda, tak s adjektivem Zivd, nebof je
tfeba mit na zieteli, Ze jejim pfedmétem je film — médium fluidni a proménlivé v case,
stejné jako Zivot sdm, ktery se na filmovém pldtné odrdzi. Uvazuji-li o tom, co je pro
vyuku filmové védy na vysokych Zkoldch podstatné kromé samoziejmych odbornych
piedpokladii, je to osobnost vyucujiciho, kterd garantuje kvalitu vzdélani i zptisob jeho
preddvani. To v8ak plati pro v&echny obory. I kdyZ se situace v naSem Skolstvi vyrazné
zlepgila, pedagogickych osobnosti neni nikdy dost.

Radovan Suk
Filozofickd fakulta Univerzity Karlovy, Praha

1. — 3. Stdle jesté studuji — jsem v pdtém ro¢niku oboru filmovd véda na FF UK Praha.
Klady? Samoziejmé tim nejvétsim kladem je moZnost divat se na filmy, bavit se o nich,
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pozndvat je nikoli jako nezivd fakta, pfedméty uréené k ohled4ni, ale jako néco, co mam
rdd a co se konkrétné odehrdvd pfed mymi smysly. Tedy privilegium vyplyvajici ze sa-
motného pfedmétu studia — s filmy je relativné snadné navézat kontakt. Dal3f klady ply-
nou z pifslusnosti katedry k Filozofické fakulté, z jejtho téméf symbolického umisténi
pod stfechou budovy na Palachové ndmésti, odkud lze tak snadno a samoziejmé proni-
kat i do uceben filosofii, estetikii, jazykovédcd, historikd... V této otevienosti a prostup-
nosti, v tom svobodném fiizovéni, jeZ je samo o sobé& znamenim velkorysosti, by se aka-
demicky purista mozZnd citil bezradné. Vime sice, kde se topograficky nachdzi katedra
filmové védy, ale uréit postaveni discipliny ,,filmovd véda“ na néjakém pomyslném plai-
nu a vyty¢it hranice mezi ni a jejimi védeckymi sousedy, bych si netroufl. Ani to nepo-
vazuji za dilezité. V mém pojeti je tedy filmovd véda pouhy pojem, ktery miize (a nemu-
si) byt pfipojen ke kaZzdému vnitiné legitimnimu a inspirativnimu uvaZovan{ nad filmem,
pfi némz se vSak nikdy nesmi ztratit naivni dimenze ,,idivu®.

Zapory predstavuji vSechny prekdzky ve volném proudéni informaci — napf. je stdle vel-
mi vycerpdvajici dostat se k nékterym zdsadnim knihdm v naSich knihovndch. Chybi
i videoptijéovny s filmy, jaké bych si piedstavoval a potieboval. V podminkich idedlni
filmové védy by se néco takového nemohlo st4t. Knihy, ¢asopisy i filmy by byly snadno
pristupné, Studdci nekonecné horlivi a kantofi bezmezné tolerantni. Nikomu by neschi-
zela ville ke komunikaci a vSichni by byli jedineénymi osobnostmi.

Pavel Svanda
Ustav divadelni a filmove védy Masarykovy univerzity, Brno

- 1. Filmovou védu jsem nestudoval. K filmové problematice mé zprvu piivedl intenzivni
| divacky zdjem. Filmovd epika byla od poloviny padesdtych let prece jen jakymsi ,,oknem
do svéta“. Pozdéji jsem se jako zaméstnanec filmové distribuce (p¥i Spravé méstskych
kin v Brné) dostal do styku s publicistikou a shodou okolnosti jsem se stal vice méné
pravidelnym pfispévatelem Rovnosti, Filmu a doby, Hosta do domu. Podle svych slabych
sil jsem se snazil podporovat ten podivuhodny néstup intelektu a imaginace, ktery poz-
déji byl pojmenovin ,,ceskd novd vlna®. Uplatiioval jsem pfitom leccos z toho, co jsem
se naucil pfi studiu kunsthistorie. V zdsadé vSak m4 perspektiva byla a zfistala spi%e
perspektivou spisovatele nez védce. Filmovym kritikem jsem se stal proto, e v dané
situaci to byla jedna z méla moZnosti, jak jsem mohl projevit sviij Zivotni postoj a par-
ticipovat na tehdy velmi Zivé a vyznamné souddsti éeské kultury. Praktické potfeby mé
posléze samozfejmé piivedly i k nékterym otdzkdm teorie a k dé&jindm filmu, ale mfj
~ hlavn{ zdjem patiil soudasnosti. Dnes je tomu trochu jinak a ve shod& se stavem véci
a s vékem mé pfitahuje spiSe filmovd minulost nez soudasnost.

2. Z vyse uvedeného vyplyvd, Ze nemd smysl, abych se k otdzce &. 2 vyjadioval. Tento
terminologicky problém prakticky nereflektuji.

3. Nemyslim, Ze by viibec byl postiZitelny jakykoliv idedln{ stav, projekt jakékoliv inte-
lektudlni ¢innosti. Ve své pedagogické ¢innosti na Divadelni fakulté JAMU se snazim
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o to, aby posluchaéi chépali filmy, filmovou epiku, jako organické celky schopné promé-
ny v case tj. smérem k dalSim divdckym generacim. SnaZim se byt pamétliv jisté nega-
tivni zkuSenosti, kterou prodélala (a snad z ni uZ vyrostla) kunsthistorie, Ze totiz pii-
li$ pec¢livd analyza jednotlivych sloZek vyrazu vede k neschopnosti pojmout celek a ke
ztrdté kontaktu s fenoménem proZitku. Z mé piedstavy o idedlni podobé studia ,,filmo-
vé védy“ by rozhodné nemél vypadnout zdjem o divdka, pifjemce filmového vyrazu.
Pro mé je ostatné film velmi zajimavy i jako nenahraditelny zdroj rozli¢nych ,,meziobo-
rovych® informaci o élovéku existujicim v dé&jindch.

Jiri Voraé
Ustav divadelni a filmové védy Masarykovy univerzity, Brno

1. Filmovou védu jsem studoval FF MU v Brné v letech 1985 — 1989, le¢ pouze fakulta-
tivné, tedy jako tfeti obor k zdkladni kombinaci éesky jazyk a literatura plus historie.
Filmovou védu jsem nakonec absolutoriem neukonéil, nebot doba na pfelomu osmdes4-
tych a devadesdtych let si Zddala cosi jiného. Ke studiu jsem se vratil v roce 1992, kdy
jsem zahdjil postgradudlni studium filmové védy, které nyni dokonéuji. V roce 1993
jsem na zdkladé konkursu ziskal tamtéZ misto odborného asistenta, takZe jsem nyni sou-
¢asné studentem i uditelem.

Filmova véda se tehdy studovala jen ve spojeni s divadelni védou, pfi¢emz tato kombi-
nace byla povaZovdna za jednooborovou. Mym pedagogem byl doc., tehdy jen PhDr.,
Zdenék Smejkal, jediny zdejsi interni pracovnik v oboru, a externista PhDr. Jaromir
BlaZejovsky. Smejkal mél na starosti viceméné teorii a filmové projekce (jednou tydné),
BlaZejovsky se vénoval historii filmu, kterou, véren zdsaddm Komenského, predndzel
a predvadél naprosto strhujicim, nezapomenutelnym zptisobem (dodnes vzpomindme,
jak jednou pfi vykladu o japonském filmu ndzorné sdm predvdadél ndjezdy samurajské
jizdy, pobihaje z jednoho kouta do druhého, aby tak mohl zndzornit obé znepiitelené
strany).

Problém studia spoéival uZ v samotném systému jednooborovosti. Spojeni s divadelni
védou poskytovalo filmu maly prostor. Navic systém neumoziioval vybér kursi, resp. uéi-
teld, coZ samozfejmé ani jedné strané vyiikového procesu nesvédéi. NejtiZivéji jsme
pocifovali nedostate¢né vzdélani v oblasti teorie a metodologie, zvldsté té novéjsi od
sedmdesdtych let. Asi nejvétsim kladem studia byly filmové projekce, kde jsme mohli
vidét snimky, které ndm jinak byly vesmés nedostupné.

2. Pojem filmov4 véda ¢ili filmologie chépu jako oznadeni uménovédné discipliny, kterd
zastfeSuje mezioborové bddéni v oblasti teorie a dé&jin filmu. Pfijde mi to srozumitelné,
dostadujici a adekvétni (viz jind uménovédnd disciplina: teatrologie).

3. Nemdm idedlni pfedstavu, resp. moje ,,idedlni“ predstava je predstava standardniho
studia, jehoZ koncepce a struktura vychdzi z progresivnich zkuSenosti jinych domdcich
1 zahraniénich kolegli. Standardni studium znamend studium filmologie jako samostat-
ného oboru (poprvé jsme samostatnou filmologii otevieli v roce 1993; jde o samostatnost
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oborovou, nikoli instituciondlni, takto jsme jedno oddé&leni Ustavu divadelnf a filmové
védy), které je organizovdno podle otevieného kreditniho systému, a kde jde pfedeviim
o vytvafeni inspirativniho a konkurenéniho prostfedi, na némz se maximdlni moznou
mérou podileji i hostujici vyznamné osobnosti oboru.

Kreditni systém ve zkratce znaci, Ze studium je ve velké miie vybérové a individualizo-
vané; studenti si mohou pfi zachovéni jistych pravidel programovat studium sami, nebof
nabidka kursti (pfedndsek, semindit) prevaZzuje nad poptdvkou, uéitelé zase, opét samo-
ziejmé podle jistych pravidel posloupnosti a koordinace, realizuji analytické a problé-
mové predndSky na téma, jemuZ se také sami védecky vénuji.

Organizujeme 1 prakti¢téji orientované kursy vedené praktiky, napiiklad kurs filmové
scendristiky, kurs filmové dramaturgie.

DiileZitou souddsti studia jsou pocetné filmové projekce (alespon dvakrat tydné) a ne-
pravidelné (tak jednou za semestr) dny kinematografii, v nichZ se snaZime pfedstavo-
vat méné znamé svétové kinematografie nebo osobnosti (viz Dny portugalského filmu,
Dny é&inského filmu, Dny britského filmu — retrospektiva Dereka Jarmana, Semind¥
Kino 60 — kinematografie vychodni a stfedni Evropy ad.).

Kazdy rok pied podatkem zimniho semestru vyddvdme brozuru, v niZ podrobné popisu-
jeme studijni systém a uvetejfiujeme anotace kusrii a krdtké Zivotopisy uditeld, aby stu-
denti méli moZnost se orientovat a opravdu odpovédné si vybrat jednotlivé kursy.

Pavel Zeman
Ndrodni filmovy archiv, Praha

1. a) Filmovy obor jsem na vysoké $kole nestudoval. Pouze ve $kolnim roce 1988 — 1989
jsem fakultativné dochdzel na Pedagogické fakult# v Ceskych Bud&jovicich (absoluto-
rium podzim 1990 v kombinaci ¢esky jazyk — literatura a historie) na semindr dr. Ivana
KlimeSe vénovany stru¢nému pfehledu dé&jin ¢eského i svétového filmu a zdkladiim
filmové fedi. Pfednosti tohoto semindfe byla pro mne kromé jiného moznost zhlédnout
fadu predevsim éeskych filmd nové viny, na konci osmdesdtych let tézko dostupnych.

b) K filmové problematice mne netradiéné ptivedl, ponechdm-li stranou vlastni divdc-
kou filmovou konzumaci, zdjem o déjiny prvni republiky a protektoratu. V roce 1993,
po daléim studiu historie na FF UK, jsem pfijal nabidku vénovat se v oddéleni teorie
a déjin filmu Ndrodniho filmového archivu déjindm éeské kinematografie meziviled-
ného a vdle¢ného obdobi pfedeviim v jejim historickopolitickém rozméru. Konkrétné
instituciondlnimu vyvoji éeského filmu, otdzkdm vztahu stitu a kinematografie, ¢esko-
slovenské predvileéné filmové propagandé a v neposledni fadé filmovému zpravodajstvi
tficdtych a étyFicétych let.

2. Pojem filmova véda chdpu jako zastfeSujici pro cely komplex otdzek spojenych s ob-
lasti filmové teorie a dé&jin filmu. V domdcim kontextu ov8em prevazuje pojimdni filmové
védy jako uménovédné discipliny oproti pestfejsimu, mezioborové zaméfenému filmové-
mu bdddni netuzemskému. Vysledkem tohoto stavu je prevlddajici nahliZeni filmové
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tvorby jako konkrétniho uméleckého tviiréiho procesu, oviem bez hlubsiho rozkryvani
spole¢ensko-kulturniho, socidlniho, ekonomického 1 politického kontextu. S tim je pak
spojena i absence filmovéhistorickych piistupl k problematice déjin filmovych spolec-
nosti, institucionalizace jednotlivych oblasti kinematografie i kinematografie jako celku,
kinofikace, filmového prava, persondlniho zazemi filmové vyroby i tvorby, spolecen-
ského postaveni filmu, ndvStévnosti kin, sledovanosti filma, jejich divdacké recepce
a reflexe apod. Bez rozvinuti i téchto metod a pfistupti k filmové problematice, jeZ se
neobejde bez mezioborové komunikace, zlistane domdci filmologie (tento termin chdpu
jako synonynum pro zavedenéjsi termin filmovd véda) jednostranné péstovanou odbor-
nou disciplinou bez Sirstho odborného zdzemi.

3. Snazit se o vétsi vyvdzenost mezi filmovou teorii a déjinami filmu a kldst diiraz na kon-

textovost filmové tvorby, jak jsem to velmi zjednodu$ené a obecné naznacil v predchozi
odpovédi.
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Rotnik 8, 1996, & 3 (23)

Edice a materidly

Kino v psacim stroji

V pisemnych projevech surrealistdl se vedle poesie a prozaickych textii setkdvdme stdle dastéji,
zejména po druhé svétové vidlce, s ttvary, které na sebe berou podobu nejriiznéjsi: vedle dramat,
obrazovych bdsnf a jinych experimentii jsou to také filmové scéndie. Prvotni pfic¢inou téch posled-
né& uvedenych bude patrné& uchvdceni médiem filmu, rané zdZitky z temnych sdli kin, na jejichZ
pldtnech se odvijely dé&je, které se vtiskly do paméti tim hloubéji, éfm vice unikaly naSemu ché-
péni. Potfeba oZivit tyto zaZitky pak vedla surrealisty k jejich fantazijni ndpodobé.

Néco podobného se odehrdvalo nékdy na poédtku padesétych let, kdy v jednom smichovském
byté se schdzeli u psaciho stroje dva mladi bdsnici Karel Hynek a Vratislav Effenberger a pfed-
stavovali si, Ze pfisli do divadla, kde se prdvé zvedla opona a zatalo drama, které je zaujalo.
A protoZe v té dobé nic takového ve skutec¢nosti zhlédnout nemohli, zacali si svd vysnénd drama-
ta sami psdt, stfidajice se u psaciho stroje. KdyZ pak své hry éetli — rovnéz stiidavé — pred svymi
pidteli i zndmymi, setkal jsem se s nimi i j4 a byl jsem od prvé chvile uchvdcen, ba rozhodlo to
o mych dalsich krocich.

Zahy jsem se i jd sdm pokousSel zachytit své predstavy Zivoucich déjb a za¢al jsem psdt svd drama-
ta i filmové scéndie. Zatimco inicidtofi mého snaZenf tvofili své dilo jako cosi hotového, co bylo
uréeno jen fantazii jejich posluchaé a viibec nepoéitali s moZnosti n&jakého jevidtniho uskuteé-
néni, psal jsem jd svd dramata i scéndfe tak, abych je v dosahu svych moZnosti mohl uskuteénit.
Nakonec jsem vSak dopadl skoro stejné — jen maly zlomek mych pldni se mi podafilo zachytit na
tizky filmovy pés a vSe ostatnf zfistalo jen na papife. Néco z toho pfedkldddm vasi pozornosti.

¥ ok sk

Prvy scéndf Bez ndzvu je opravdu prvni, ktery jsem kdy napsal. Vzniknul nékdy v poloviné pa-
desdtych let, na rukopisu nemdm ani uvedeno presné datum. Titul jsem doplnil aZ nyni, tehdy
jsem prosté na ndzev nemyslel. Teprve pozdéji jsem si uvédomil, jaky vyznam poskytuje titul do-
padu dila — at je to obraz, bdsen, koldZ nebo film: vytvdii v divdku urdité napéti v souvislosti se
snahou uvést v soulad oznadujici s oznadovanym, tedy ,,pochopit® smysl dila. Cfm je ndzev vzd4-
lené&jsi obsahu, éim Salebné&jif je kli¢ k otevien{ tajemstvi, tim véts{ vznikd porostor pro rozvinuti
divdkovy imaginace, kterd pak nalézd v dile vyznamy, o nichZ tviirce nem4 ani tuSent.

Podle tohoto scéndfe jsem opravdu chtél natoéit film — proto tolik technickych podrobnosti
(mnohdy patmé pochybenych, a to vinou mé malé znalosti skuteéné filmové techniky). Ze jsem
sviij zdmé&r neuskuteénil, jak tomu ostatné ziistalo i u vétdiny mych dal3ich scénéid, mne v tomto
prvém pifpadé ani moc nemrzi — s odstupem let vidim znaénou odvozenost svych tehdejgich pred-
stav jasnéji, neZ tenkrat. Je to zdroven doklad, jak zaptisobilo zhlédnuti Andaluského psa na tolik
pfizniveid avantgardniho filmu, k nimZ jsem i jd patfil: bude existovat asi celd fada filmovych
prvotin a jesté vice scéndiil, které nesou stopy tohoto vlivu.

SpiZe neZ onen zdbér profatého oka, klaviri s oslimi mr§inami nebo dlané s mravenci (to posled-

| ni cituje i Jan Némec ve svych Démantech noct) na mne samého zapiisobily ony podivuhodné pro-
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mény vadnivého vztahu mezi ob&ma protagonisty, jejichZ motivace ndm unik4 a tim vice fascinu-
je. To se zrcadli — snad aZ nadmérné — ve zvratech vztahu MuZe a Divky v mém scéndfi. Nechybi
ani moment dvojnika, stejné jako nevysvétlitelné objeveni bilé masti na MuZové tvdfi; stejného
rodu je i vyskyt dvou kolemjdoucich, rybdre a jeho druha, lhostejnych k osudu muZe a prec tak
bezprostfedné do néj zasahujicich. Ani zminéné oko nechybi — zde vZak inspirace vi¢ka profaté-
ho udi¢kou a napinaného vlascem tkvi predevsim v obrazu Mikuldse Medka Hlava kterd spi im-
perialisticky spanek z roku 1953. Stykal jsem se v téch letech s Mikul4%em a jeho Zenou, fotograf-
kou Emilou Medkovou. Navitévoval jsem je v jejich vile v Cejkovicich, v sousedstvi Sobé&ina,
kam jsem jezdil na prézdniny. Cejkovice jsou také mistem d&je mého scéndfe, tam je i zatdcejici
silnice (kterou oviem pfipomind i fotografie z Dellukova filmu La femme de nulle part) a v bliz-
kosti je i mostek pfes Ficku Blanici, kde se odehrdvd scéna s rybdfi. Na Mikuld%ovy obrazy upo-
mind i zdvéreény zdbér na krvdcejictho ptika pfibitého hlavou dold na dvefich vily a rovnéz
vSechny ty zmifiované objekty, které bychom nalezli v fadé jeho dél z té doby. Zrcadlo na hrobu
upomind na tehdejsi fotografie Emily Medkové; jeho skuteénd predloha visela u Medkil ve vile.
I v ostatnich ohledech zachycuje tento scénar odlesky mého Zivota v téch ¢asech.

Jednou jsem pii promitani starého némého dokumentu o Praze zaloZil film do projektoru chybné,
stranové prevracené. Zrcadlovy obraz zndamych mist na nds vSechny zapisobil jako cosi, co znd-
me i nezndme zdroven. Tehdy jsem se rozhodl natoéit timto zpfisobem povidkovy film, ktery jsem
nazval Golem — zreadlo Prahy. Dvé povidky, které se zachovaly ze scéndre tohoto zdiméru, uvd-
dim pod jejich ndzvy Komu zvoni hrana a Sama uprostied poldrni noci, obé z roku 1958.

s

K prvé z nich jen pozndmku: tam, kde mluvim o reportdZn{ fotografii zabitého Lorcy, jsem se my-
til Manuel Alvarez Bravo v roce 1934 a zmifiuje se o ném André Breton ve svych vzpominkéch na
pobyt v Mexiku. Scéna ndboZenské demonstrace z této povidky pfipomind uddlosti z konce osm-
desdtych let — o t¥icet let dfive, kdy jsem tento text psal, byla vak jen fantastickou predstavou.
Z téze doby je i projekt Astarté. Podnétem k nému byl Jenéikiv pfepis jednoho taneéniho &isla
proslulé ,,prokleté tanecnice® Anity Berberové. Fragment jeho filmového zdznamu mi kdysi véno-
val filmovy sbératel Bohumil Vesely, ktery se sdm stal mythologickou postavou ¢éeskych filmo-
vych dé&jin. Tento filmovy projekt patfil k tém, které jsem chtél uskute¢nit ze vSech sil. Mij pfi-
tel, mali¥ Oldfich Jelinek mi tehdy navrhnul i kostym pro hlavni predstavitelku. Tu jsem tehdy
nalezl v jedné z ¢lenek souboru Mil¢i Mayerové, a natoéil jsem s ni dva zkuSebni snimky, jejichz
kopie se dochovaly.

Diivod, pro¢ nemohl film vzniknout, byl velmi prozaicky. Mél jsem totiZ pfesnou piedstavu, kde
by se cely d&j mél odehrdvat: na pusté moiské plazi. OvSem v téch letech nebylo moZno se k mo-
i vypravit — ani cesta do spfitelené NDR nebyla tehdy uskute¢nitelnd, a tak vie vzalo za své.
Musim pfiznat, Ze tento nezdar mne dodnes mrzi.

Ndsledujici scéndf Hranice pasma md pozoruhodnou genesi. Jednoho vecera, na pielomu pade-
sétych a Sedesdtych let, mi Vratislav Effenberger vyprdavél sviij ndmét filmové povidky. Pribéh se
mi velice zalibil a litoval jsem, Ze je to jen vyprdvéni, které nenf nikde zachyceno. Rozhodl jsem
se proto je zapsat, oviem sviij zimér jsem — jak uZ to u mé byva zvykem — uskute¢nil aZ o hodné
pozdéji. A¢ jsem chtél zachytit vSe co nejpFesnéji, smisilo se to, co jsem nékolik mésicii nosil
v hlavé s nékterymi mymi spontdnnimi predstavami a vie jsem pojal jako jakysi ,,forSpan* povid-
kového surrealistického filmu.

Cela zileZitost méla vSak své pokracovani. KdyZ jsem — zase o hodny ¢as pozdéji — ukézal Vrdtovi
sviij zdznam, ukézalo se, Ze to viechno je jinak. Ve skutecnosti piibéh, ktery mi vypraveél, mél jiz
tehdy napsan, a tak jsme mohli porovnat obhé jeho podoby. Ukdzalo se, Ze 1 kdyZ jsou obé& verse
shodné, v celé fadé momenti se lisi a doklddaji podivuhodné mocenstvi vzpominkového klamu.
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Ludvik Svdb
Foto Kamil Varga

Na potdtku sedmdestych let tahle pithoda zaujala Jana Svankmajera, ktery pfisel s ndpadem,
Ze by se tato bezdéénd mylka dala zménit v pldnovitou hru. Kazdy ¢élen Surrealistické skupiny by
dostal do ruky scéndf, na ktery by napsal svoji versi, a tu pak predal dal$imu déastniku, ktery by
neznal neZ prdvé jen ten pfedchozi scénaf. Tak vznikla hra, kterou jsme potom nazvali Tich4 po3-
ta — podle spolecenské zdbavy, jiZ se svou podstatou podobala. Priibéh celé hry byl neoby&ejné
zajimavy; vybér jednotlivych &dsti scéndit jsem pak sjednotil do celku nazvaného Autobus Argo-
nautii, ktery byl v minulém roce otidtén v druhém é&isle éasopisu Intervence.

Presto, Ze jsem vlastné hru zacal, zicastnil jsem se ji znovu. Na zdkladé& losovdn{ mi pFipadlo
reagovat na scéndf Martina Stejskala Na krok nevidét. V této fdzi vyvoje hry jsme zalali do dé&je
misto ptivodné anonymnich postav zapojovat redlné existujici osoby. Zpo&dtku sami sebe, tj. &le-
ny Surrealistické skupiny, pak i na%e pfdtele a ostatni lidi z blizkého i vzddlenéjsiho okoli.
Kratickd zminka o mlynici v Martinové scéndfi okamzité ve mné& vyvolala vzpominku na film,
ve kterém se vyznamnd ¢4st déje odehraje pravé ve mlynici — na méj milovany Feuilladtiv film
Judex z roku 1915 (milovany ostatné i fadou jinych, napi¥iklad reZisérem Georgesem Franju, kte-
ry natodil jeho distojny remake). Miij scéndi Werich se setkdvd s Judexem odpovidal rdmei
hry a nikdy jsem nepomyzlel na jeho realizaci.

To v8ak neplati o tfech dalSich scéndfich, vénovanych jednotlivym postavdm soucasné Surrealis-
tické skupiny. Ty byly psdny tak, aby je bylo moZno amatérskymi prostiedky realizovat. K tomu,
Ze se tak nestalo, bych rdd pfipojil jedno sliivko, totiZ ,,doposud®; i kdy# se obdvdm, Ze se sotva
uplatni. Rozhodné& ne v prvém pfipadé, v povidce Smrt Vratislava Effenbergera, kterou jsem
 psal jesté za jeho Zivota; mezitim ta skutednd smrt znemoznila natodeni jeji ironizujici podoby.
" (Zed %anci, u ni# se m&la odehrat, se viak dostala do filmu Jana Svankmajera Spiklenci slasti.)
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Druhy scéndr, Lovy barona Karola, je vénovin slovenskému ¢lenu skupiny, mali¥i Karolu Ba-
ronovi. Jeho nédzev je viak také nardzkou na slavny americky thriller Ernesta B. Schoedsacka z ro-
ku 1932 The Most Dangerous Game, ktery se ve Francii hrdl pod ndzvem Les chasses du comte
Zaroff. Tento miij scéndf byl jiZz na krok k realizaci — pfed nékolika mdlo lety jej chtéla natodit
jakdsi spoleénost pro koSickou televizi. V Bratislavé jsme strdvili nékolik dnf nad definitivni po-
dobou scéndfe spolu s Karolem Baronem a Ondrejem éulajem, pozdéjsim scendristou filmd Viet-
ko ¢o mam rdd a Zdhrada.

Oravsky zdmek jako sidlo nosferatuovského barona Karola nebyl vybrdn ndhodné — podle zjisté-
ni pafiZzské filmové histori¢ky Lotte Eisnerové pravé ve zificenindch tohoto zdmku byly natdceny
exteriéry slavného Murnauova filmu Nosferatu z roku 1922. Ze k realizaci naseho filmu nakonec
opét nedoslo, mé tu nejprostsi pii¢inu — nesehnaly se penize.

Koneéné posledni z uvedenych scéndfii, ArcipaZe, je vénovan Alené Nadvornikové, kterd se
vSak v dé&ji viibec neobjevi — jen jeji kresba Vanoéni piibéh, jejiz vznik by mél na pldtné ozit
pomoci animace a za doprovodu zvukd, které provazely déje odehrdvajici se mimo obraz.

V roce 1995 vysla v PafiZi kniha Le cinéma impossible. Na pocest stého vyroéi kinematografie je
tu shromdZdéna stovka nerealizovanych scéndi vesmés avantgardnich filmd z nejriznéjsich
obdobf a od nejriiznéjsich autoril. V jejich vyétu nalezneme jména Karla Teiga, Jaroslava Seifer-
ta i Vratislava Effenbergera. Zd4 se, Ze i psand podoba filmového zdZitku miiZe najit své &tendfe,
ktei{ se dik své obrazotvornosti méni v divdky. Zaplisobi-li tak i néco z toho, co jsem napsal, splni
to vic, nez bych oéekdval.

cerven 1996

Ludvik Sviab
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Edice a materidly

BEZ NAZVU

(scéndF, proni ndért)

Titulkov4 é&4st:

Nazev filmu (prosté bilé typy tisténé na éerném pozadi)

Motto filmu (tymiz typy pisma, jenZe drobnéj$im) — text nutno jesté zvolit.

A: Scéna: pokoj. Jedno okno, za nim bfizy. Blizko okna gaué. Dvere v pozadi. Po sténdch
i na nabytku rozvéseny ¢i rozloZeny OBJEKTY, . ttvary, které jsou s to navodit v diva-
ku emociondlni reakci; jejich zvldstni vlastnosti je (pro tento film) to, Ze je pomérné
snadno lze ménit ve zcela redlné predméty, odpovidajici svym umisténim jakékoli vied-
ni potfebé.

1. Al PD: Kamera zabird nejdfive okno s bfizami za nim, a to tak, aby hned prvym
zdbérem byl pro divdka lokalizovdn prostor: jde o pokoj ve vile se zahradou, je léto,
na venkové.

2. A2 Kamera zvolna panoramuje na prvy OBJEKT, na némZ na chvili spoéine, pak zvol-
na klouZe k dalsimu OBJEKTU a z néj tymz zptsobem jesté na nékolik dalsich. Nakonec
se panordamovéni ukonéi zabérem leZicich nohou, zabiranych z perspektivy jejich leZici-
ho vlastnika.

3. A3 PC: Muz leZici na gaudi, zabirdna horni polovina téla, bild rozhalen4 kosile (své&tlé
kalhoty). Muz md polooteviené oéi, snaZi se je rozevfit, ale spdnek mu to nedovoluje.
Zvolna si piejizdi rukou pfes tvdr a ofi. SnaZi se pfevritit na bok, jeho o¢i se vak stdle
divaji jednim smérem.

4. A4 D: Detail OBJEKTU zneostfeny se zaostii, kamera se vzddli do PD, znovu panora-
muje po ostatnich OBJEKTECH, a vraci se k prvnimu z nich, ktery se opét zneostiuje.
5. A5 D: Detail tvdfe — oéi se znovu pfiviraji.

C: Exteriér: kamenitd cesta, mirné se zatddejici, dlouhd. Vpravo stromoradi.

6. C1 Po cesté prichdzi divka. M4 lehké letn{ Saty — zabirdna ze zadu.

7. A6 D: Detail muZovy tvdfe (prostiih z A5). Privirajici se o¢i se ndhle rozeviou, som-
nolentni vyraz zmizi, tvaf ndhle vyst¥idd napjaty vyraz.

8. C2 PC: divka, nyni kradcejici smérem ke kamefe: zastavi se, okamzik pfemysli, pak
opét vykrodi.

9. A7 PD: muz na gauéi: znovu zavird oéi, protahuje se, ndhle opét zpozorni, o¢ima stie-
Ii smérem vpravo (smérem k oknu), celé télo se napne. Okamzik vytkdvd, pak prudce
vstdvd (kamera odjiZzdi do PC) a krd¢i k oknu, otevird je.

B: Scéna: okno zvenéi.

10. B1 PC: muz otevird okno, divd se ven, piejizdi si rukou o¢i, pak opét mizi v pokoji.
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11. C3 PD: divka pfichdzi ke kamefe, aZ do D, kdy jeji tvdr je pllena okrajem obrazo-
vého pole. Zastavi se. Kamera preostfi na prostor vedle jeji hlavy, kde se na cesté
objevuje muZ, navlékd si tmavy pulovr, rozbihd se k divce; kamera se znovu preostii na
D div&iny hlavy: ta se trochu pootoéi, jako by se chtéla ohlédnout, ale neuéinf tak.
Na rtech se ji objevi $kodoliby tismév — vi (aniZ by se podivala) Ze muzZ k ni bé&zi.

12. C4 PC: zdda muze, ktery bézi smérem k divce.

13. C5 PD: div¢ina tvdF a ramena; stédle se potmésile usmivd, nepatrné zdvihne hlavu
a kra¢i ke kamere; kamera pfes jeji rameno zabird pribihajictho muZe (zatimco divka
zmizela z obrazu). MuZ se zastavuje, pfekvapen a zklamdn se rozhlizi, kamera se otd¢i
okolo muze, aZ se dostane za jeho zdda. Ukazuje se, Ze je na silnici sdm. Ndhle se pro
néco shybd (a mizi z obrazu).

14. C6 PD: muzZ na zemi, na bobku, profilem ke kamere, cosi ze zemé zved4, zvolna se
vzty¢uje (kamera s nim), poodvraci se, pfes jeho rameno kamera zabird OBJEKT, ktery
drZi v ruce, pfibliZzeny do detailu.

15. C7 PC: muz ze ptedu, divd se na OBJEKT ve své ruce, odvracf od né&j pohled dole-
va, s odvrdcenou hlavou stfeli pohledem na OBJEKT, pfistupuje k houstiné, kterou roz-
hrnuje.

16. D PD: muz pohledem kamery bo¢né odzadu, rozhrnuje houdti, objevuje se kovand
branka, muz ji otevira.

E: Scéna: hibitov.

17. E1 C: hibitovni vrétka se oteviraji, muZ vstupuje na hibitov — je to velky celek, zabi-
rany z délky, pres hroby.

18. E2 PC: muz zboku, vstupuje na hibitov, zastavuje se, zvolna se rozhlizi.

19. E3 PD: kamera panordmuje po hrobech (spiSe pojezd), na hrobech jsou rozloZeny
rizné OBJEKTY (nékteré z nich divdk zn4 jiz z poédteénich zabéri filmu).

20. E4 (ze stejného mista jako E1) C: muz se rozhliZi, zvolna vykroéi, jde mezi hroby,
cosi hledd, ndhle se shybne.

21. E5 PD (pfes jeden hrob): muZ en face, divd se na ndhrobni desku pomniku (odvra-
cenou od divdkova pohledu), napfahuje tim smérem ruku.

22. E6 PD (pfes muZovo rameno): je to staroddvné zrcadlo (jaké je u Medké v Cejkovi-
cich), v zrcadle vidime muZovu tvdf. Ndhle zpozorni, pootodi zrcadlo tak, Ze v zrcadle
spatfime odraz divky, kterd stoji za muZovymi zddy, muZ se prudce otaéi do leva.

23. C8 PD (pres muZova zdda dotdcejici se do leva): jsme opét na silnici. Muz povstd-
vd, divka zabirand odspodu, kamera se zvedd s tirovni muZovych ramen. Muz se k div-
ce bliZi, vatahuje k ni paZe, divka vSak ustupuje pozpdtku, na tvdfi md vyraz osty-
chu, ale i potmésilosti, klade prst na dsta, ukazuje doleva. Kamera dotd¢i na postavu
v ¢erném triku, kterd stoji zady vlevo — zvolna se otd¢i, ukazuje se, Ze je to sim muz
(dvojnik), jehoZ zdda pozorujeme. Na ného se divd divka, chtivé sleduje, jak bude rea-
govat.

24. C9 PC: pres zdda muZe v erném a divku v poloprofilu vpravo zabird kamera muZe.
Ten je zmaten, zjevné i rozzufen. Divd se nendvistné na ¢erného, pak blyskne o¢ima po
divce, kterd je lhostejnd; muz se opét podivd na muZe v erném, usmitfené se usméje, po-
ddvd mu ruku — v tom ale vyrazi, mif pésti do jeho obliteje. Cerny vypadne z obrazu.
25. C10 PC: Cerny mu# zepiedu — padd na znak na cestu (krdtky zdbér).
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26. C11 PD: divka a mu# vedle sebe, zabirani ze pfedu: divka na muZe pohliZi s vydé-
Senyma roziifenyma o¢ima, pak se s vyrazem bolesti a smutku odvrati pohledem do ka-
mery. Také muZ se podivd do kamery s rozpaditym vyrazem.

27. C12 PC: z mista na cesté&, kam dopadl ¢erny muZ, vstdvd malé dité v ¢erném tricku
a kratkych kalhotdch a s placem utikd pryc¢.

28. C13 PD: pres ramena a hlavu muZe dotoéit na divku, ta pohliZi s vyrazem nendvist-
ného pohrddni na muzZe, ndhle vSak je jeji pohled vystiiddn vyrazem hrtzy, ustupuje
z obrazu. Mu# si sah4 na tvéf, divd se na své prsty a otd¢i se ke kamefe: jeho tvar je po-
kryta bilou masti, divd se na své zabilené prsty.

Zatmivacka.

29. F1 C: miistek pfes potok (Blanici v Cejkovicich), na ném dva muzi: jeden sedi s ry-
barskym prutem a lov{ ryby, druhy vedle néj stoji a éte v knize.

30. F2 PC: muZ s prutem zaéind prudce tahat — vlasec nékde uvizl, obraci se na ¢étouci-
ho, ten zavird knihu, oba se divaji doli do vody.

31. F3 PD: ohybajici se pice bambusového prutu, kamera panordmuje po vlasci, dolt
do vody ...

kde v C — PC v poné&kud bizarnich plavkdch naznak plave divka.

32. G1 PD: pohled na vies na biehu, ktery se rozhrnuje, objevuje se tvaf muze, hledici-
ho na vodu (reflexy vinek na jeho tvdfi). (prostfih na G3)

33. F4 D: tvaf divky na vodé, udi¢ku mé zaseknutou na levém vicku.

34. G2 D: muZova tvar, piekvapeni se méni ve zdéSeni... .

35. F5 D: divéino vicko (VD) se zatknutou udici, vlasec napind nabodnuté vi¢ko.

36. G3 PD: zd&Seny muZ si ndhle sahd na pravé oko...

Zatmivacka.

37. G4 C: muz vystupuje z houstin, kolem pfechdzi rybar se sloZenym nac¢inim, ndsledo-
vany druhym, ktery si opét éte v knize. MuZ se na né tdzavé divd, oba viak pfejdou bez
povEimnuti. MuZ vyrazi za nimi.

38. G5 PC: rybét piejde smérem do kamery, za nim ¢&touci spoleénik, v tom se za jeho
zddy objevi muZ, poloZi mu ruku na rameno, ¢tendr se k nému otoéi (PD).

39. G6 PD: muz a ¢tendf z profildi — muZ vzruené hovoff, étendi ho pozorné avSak
nevzrusené poslouchd. MuZ se stdle vice rozé¢iluje, napfahuje ke ¢tendfi ruku, sim se
viak zarazf pfi pohledu na svou ruku, nebof v ni drzif OBJEKT. Na OBJEKT se v3ak di-
vé i Stendf, zdvofile ale rozhodné ho bere muZi z ruky a prohli# si jej. Ctendi si OBJEKT
bere, ddvd za néj mu# do ruky svou knihu, s oéima upfenyma na OBJEKT odchazi.
Kamera ho sleduje, pak se vraci k muZi, ktery hledi na knihu.

40. G7 D: muz uléhd na trdvnik, rozevird knihu, kamera najiZzd{ na titulnf list, kde stoji
§vabachem vyti§téno: Ueber das Hamlet — Problem in der Physik. Geschrieben von Frei-
herr Theo von Lingen. Duisburg — Hammarskjgld 1756. Obracejici se stranky ukazuji
kresby s texty Wilhelma Busche, Max und Moritz.

41. A8 D: tvdi muZe zpola zakryta knihou. Divd se do ni nediivéfivé, pak se usméje
a knihu zavird. Jesté se v8ak podivd na pfedni stranu knihy.

42. A9 D: Nynf je jiz kniha ti¥téna latinkou, nese ndzev: Psychologie mésta Hammeln —
pro ttéchu a poudeni malym i velkym sepsal O. J., kdrnik. Ceské Veela 1970. Kamera
odjizdi do PD, takZe vidime, Ze muZ je opét ve svém pokoji, leZi na gauéi, ruka, v niZ

119




ILUMINACE

Ludvik Svéb: Filmové scénde

drZel knihu, je ted’ prazdnd. MuZ se protahuje, protird si o&i, ndhle zpozorni pohledem
do kamery.

43. A10 D: OBJEKT, ktery se zaostfuje a rozostiuje.

44. A11 D: muz si protird oéi, zavird je a opét otevird.

45. A12 D: opét se zaostfuje na OBJEKT, ktery nyn{ md jiZ zcela bandln{ vzezienf.
Kamera poodjizdi do PD, panordmuje po pokoji po jednotlivych OBJEKTECH, které
nyni nabyly jiZ zcela bandlné obvyklych podob.

46. A13 PD: muZ na gaudi, protahuje se, ndhle opét zpozorni, pohled doleva. (prostiih
na Al4)

47. C14 PC - PD: divka krdé¢i po cesté ke kamefe, mine ji.

48. A14 PC: muz vstavd, krac¢i k onu, otevird je.

49. B2 PD: okno zvendi, muz je rozevird, divd se ven, zacldni si oéi. (prostiih na B3)
50. C15 PD: divka kr4é&i od kamery, zabirand ze zadu, obraci svou tvaf ke kamere.

51. B3 PD: muZ spousti ruku s oéi, déld posunek ,,prosim, pockejte na mne, mam vdam
co Fici, uZ jdu...” a mizi v pokoji.

52. C16 PD: divka dusi v sobé& vybuch smichu, skldn{ hlavu.

53. C17 PC: otevienymi dvefmi vychdzi muZ, oblék4 si bundu, jiZ vykroéi, pak se vraci,
zavird za sebou dvefe. Na dvefich je hiebiky pfibity mrtvy ptdk, hlavou dold, s rozepja-
tymi k#idly. Kamera se pfibliZi, vidime, Ze od jednoho kiidla a hlavy stékaji po dvefich
struzky krve.

Zatmivacka

(asi pol. 50. let)
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ASTARTE

Literdrni scéndr k filmu o tanct

Hork4 a jasnd letni nedéle nékde na Mdchové jezefe. Poledne bez mrakii. Zvukov4 kuli-
sa Sumu a hlukd na plazi.

Panordma husté zalidnéné plaze.

Celky jsou vystfiddvany polocelky a polodetaily Zivota u vody:

déti si hraji s mi¢em;

dvojice, drZici se za ruce, vbihd s povykem do vody;

divka maZe pfitelkyni zdda olejem;

reproduktor na stoZaru (populdrni hudba pferu$ovand nezietelnymi hldSenimi);
koupajiei udélali ve vodé kolo kolo mlynské;

déti stavi zdmky z pisku;

veselé a nezbedné cdkdnf;

dvojice se mirné neslu3né objim4;

babka s vnouc¢kem piji limonddu bréky z jedné sklenice;

velky nafukovaci mi¢ poletuje nad hladinou;

skupinka v lod'ce;

reproduktor na stoZdru;

déti ¢utaji merunu;

a tak ddle...

Mezi celky pldZe a polocelky a polodetaily Zivota na ni se kamera stéle vice pozastavuje
u jedné postavy. Je to mlady muz (ne pfili§, ale dost mlady), leZici, s brylemi proti slun-
ci, a snazici se — dosti usilovné — &ist jakousi knihu (podle toho, jak se do toho musi
nutit, asi je to spise néjaké ucivo, nezli beletrie). Tak kamera upozorni — dosti nendpad-
né — divdky na tohoto mladého muZe, kterého budeme ddle nazyvat (bez jakéhokoli
dtivodu, jen pro jednoduchost) Petr.

Petr se snazi ¢ist — snad i studovat, ale nedafi se mu to. Rusi ho hluk a kfik ostatnich
koupajicich se a slunicich se, mige déti, jichZ se stane ¢as od ¢asu mimodé&k teréem, ale
rui ho i krdsné divky, které ho mijeji, jejich pohledy, ismévy a boky — sleduje je o¢ima,
a stdle znovu a znovu musi pferuSovat svoji ¢etbu. Neni to ani komické, spis prosty
zdznam skuteénosti, tryznivé a mirné trapné.

Petr nakonec vzdd tento nerovny boj se svym horim jd. OdloZi sluneéni bryle, hrdbne do
pisku, aby odtamtud vydoloval pouzdro na cigarety, vyjme jednu, zapdli si a pak se uZ jen
uvolnéné natdhne a plné vystavi sluneénim paprskiim.

Vidime velky detail Petrovy hlavy, uvolnéného obli¢eje se zavienymi o¢ima. Béhem
tohoto zdbéru — dosti dlouhého — nédhle zvukovd kulisa Sumu pldZového davu poéne
sldbnout, az je vystfiddna naprostym tichem. Petr je tim pfekvapen. Otevird oéi, pozved-
ne se ponékud, divd se za sebe.
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Kontaktni zvétseniny ze zkuSebniho filmu Ludvika Svdba
pro zamy3leny film Astarté.
Foto archiv autora
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PlaZ je Gplné prdazdnd, nenf na ni ani jediného ¢lovéka.

Opusténd lehdtka, ru¢niky, ldhve a gramofon.

Je to — v tom tichu — naprosto neskute¢né a désivé.

Petr pohlédne pred sebe.

PldZ pred nim je tiplné prdzdnd, nejsou zde ani pfedméty, které by pfipominaly lidskou
piitomnost.

Petr se snaZi porozumét tomu véemu — je z toho zmaten.

Reproduktor na stoZdru — ozve se ndhle rdna — dder na tamtam, ndsledovany temnym du-
nénim tympdnt, k nimzZ se pfidd tfesk ¢éinel, v podivném a vyhruZzném rytmu... Velkym
tderem ¢inel i tato hudba skonéi, je opét ticho.

Petr md strach, chtél by utéci — ale citi, Ze nemd kam.

Pustd pldz pred nim.

Petr si mne o¢i — ndhle strne, Siroce rozevienyma o¢ima pohliZi pfed sebe.

Na pisku spocine noha — naprosto ¢ernd a neskuteénd noha.

Petr strne, pohled jeho Siroce rozevienych oéi vzhiiru.

Kamera zabere dvé ¢erné nohy, do vySe stehen — pak jako by pozorovatel se vrhl naznak,
z pohledu zabere celou postavu. Proti podivné temnému a piec Zhnoucimu nebi bez
jediného mracku tydi se tu postava v éerném, z Zab{ perspektivy pfipominajici spise véz
désivého hradu na skdle, nehybnou a vyhruznou. Temné dunéni kotld.

Petr, zcela zaujat désivou podivanou, prejede mimodék hibetem ruky po &iji.

Nyni vidime jeho vidinu jasnéji — v polocelku a jen mirného (a tim jiZ téméf nedeformu-
jictho) podhledu spatfujeme postavu v pfiléhavém ¢erném trikotu, s hlavou sklonénou.
Paze — spiSe propleteny nez zkfiZeny — dovoluji, aby ruce jako dva tisi bili ptdci spoci-
nuly na ¢erné plose temene a spdnkd. Za stdle tichnouciho dunéni bliZi se oko kamery
hlavé postavy, kterd stoji bez pohybu. Z ticha, které nastalo, zazni odbijeni pokojovych
pendlovek. V té chvili se hlava poéne napfimovat, a ruce protipohybem klouzaji pres
spanky a lice a spo¢inou aZ na oblouku ramen a §ije, nyni napfimené. Oblidej, ktery se
ndm nyni odhalil, je bily, nepfirozené a az kruté bily, téméF beze stind, jen nesirokd
dernd zejici jizva dst a tmavé ordmované otvory jakoby do podkladu vykrejenych oé&f po-
rusuji celistvost béli této nddherné masky. Masce se tvar podob4d také svoji nehybnosti.
O¢i jsou zavieny. Ticho. Petr polkne na sucho.

Tvar Astarté (nebof tento necekany zjev je Astartou, a nemiiZe byt nikym jinym) jesté
nékolik okamzikt v klidu. Ozve se vykiik. O¢i se zvolna oteviraji.

Vykiik plynule pifesel ve zpév beze slov — mékkd a vzrufend melodie mezzosoprdnem,
jen misty podepiend akordem strunného néstroje, plyne v ne¢ekanych intervalech a prec
misty opakujicim se aZ nutkavym motivem hravé néZnosti. Astartiny ruce opusti svij
utulek ve sladkém ohbi krku a mékkym klouzavym pohybem se prohladi az k stehntim,
na nich? pfistanou v pfipaZeni, které nyni vzpiimené postavé dd klidovy vychozi postoj.
Reproduktor na stozdru. Ticho, které zavladlo po doznéni zpévu, je ndhle pieruseno dde-
ry bubnu, rytmickymi v pevné a stdle se opakujici figufe, nesloZité, ktera viak vytrvalym
monotonnim kolobéhem nabyva hypnotisujici moci.

Astarté zadin4 tandit — ne, lépe je Fici, Ze se zac¢ind pohybovat. Nejprv neklidné prsty ru-
kou zachyti uchvacujici rytmus, pak oéi, celé télo se napiil neznatelné vélefiuje do této
neodolatelné ¢asomiry. Ndhle a nedekané velky pohyb — vypad, téméf pdd — a opét
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ndvrat do vychozi posice. Ruce, nohy, trup, $ije — v8e se déastni postupného rozvijeni se
do prostoru predeuklidovské geometrie. Pohyby jsou absolutné dotazené, piesné, svou
dokonalosti nadlidské a proto nelidské. Nelidsk4 je i tato tvdf Astarté — dokonalé bytos-
ti se srdcem stroje, ne Zeny a ani muze, nejspis ze vieho chlapce a ptdka, podivného ptd-
ka s ¢ernym télem mladé Zeny, chlapecky hranatymi pohyby nedefinovatelnych udda,
a nade v&im vnitin{ jistotou absolutnich drah a spojnie, tangent a nezvratnych bodii
v prostoru, ktery ji patfi. Obsah tohoto tan&eného ritudlu je aZ sugestivné uréity a svojf
nepoznatelnosti tim tryznivéjsi. A integraci jistoty, dokonalosti, nepochopitelnosti a ne-
dosazitelnosti nabyvd Astarté své absolutni krutosti, kterou si ostatné ziskala i své jmé-
no. Tato ¢dst je snimdna pfevdzné v poloceleich a polodetailech, jen mdlo se uplatiiuji
dosud detailn{ zdbéry.

Nahle — pravé v okamziku vrcholného rozepéti geometrické abstrakce — rytmus zmlkne.
Melodie zpévu bez pfechodu pokraduje ve vzruSené a néZné kantilené. Astarté jakoby
presla do svého druhého jinobyti — z vypjatych konstrukei, které byla vytvofila ze sou-
fadnic svych ddd, pfeplyne do vin mékkosti a ohebnosti az sebelaskavé, pruzné chabos-
ti, vzddvajici se dobyvaénosti. Tato druh4 tvaf Astartina jen uzavira jeji moc nad smrtel-
niky, uzavird jim ty posledni dvefe, jimiZ by bylo moZno uniknout z prostoru mezi dvéma
mlynskymi kameny této éerné moci. S kantilenou klesajici do niZin aZ pfili§ lidskych,
skldd4 a uzavird se Astarté jako velky a ¢erny kvét.

Petr se zvedd — podlehl omylu, kery ostatné Astarté obratné vyvolala, kdyZ v pravy ¢as
ukdzala svou druhou tvér. ;

Ale staéi protipohled na Astartu — z posice sloZeného kvétu vztyéi hlavu s takovou prud-
kosti, Ze az slySime hadi zasyéeni, kdyZ upfe své fascinujici oéi vyhruzné na Petra.

Petr strne — citi, Ze Astarté je mimo hranice jeho moci, kdyby v této chvili byla u pro-
tinoZcl, misto na par metrti od né&j, nebyla by o nic méné dosazitelnd. Tento pocit bez-
moci ho rdzem vrhne na krajni pomezi zoufalstvi, které miizeme ¢&ist v jeho znehybnéni
a v jeho tryznénych oéich.

Ticho je preruseno opétnym rytmem bicich ndstroji, nyni doplnénych daléimi zvu-
ky, které v celé slozitosti jen podtrhuji sugestivni monoténnost této takika konkrét-
ni hudby. Nyni m4 Astartin tanec jako hlavni rys, pfehlusujici vSechny ostatni aspekty,
rys zbésilosti. Hadovité plazeni, paroxysmalni vyskoky a opétné vrhdni se na zem,
ohlusujici pfevalovani se z napéti do uvolnéni a naopak, to vSe signalisuje hlubinu
animélni vd%né, kterd uzavird Astarté pfed ndhodnym divdkem vic, nez sedm pfislo-
veénych pedeti. Rytmus se stdle komplikuje, zvuki pfibyvd, sly$§ime i vzruSenou me-
lodii flétny. Hluk crescenduje shodné s tancem. Na vrcholu zvukové i pohybové po-
sedlosti ndhlé ticho, strnuti. Tato partie snimédna vétdinou z nadhledu. Protipohled na
Petra, ktery je na konci svych sil. Chaby, hadrovité matoZny, koléb4 se jesté v rytmu,
kterého jiz nenti, jako opilec. Opét rytmus, tentokrate stfizlivy, prosty, pomémé nevzru-
Seny. Astarta tan¢i nyni s krajni ukdznénosti cosi, co vyvoldava pfede vSim ostatnim
dojem zaklindni. V podhledech a detailech vidime proti téZkému a temnému Zhnou-
cimu nebi vySlehovat jeji ruce, trup, jindy jeji bily obli¢ej se pfehoupne obrazem jako
kyvadlo pievracenych hodin. Flétnova melodie doplituje zvukovy podklad Astartiny
modlosluzby, zcela uzaviené v sebe a pro sebe, pro vSe kolem nadané absolutni neteé-
nosti.
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Petr se zatim — snad prdvé proto, e Astarté projevuje takovouto aZ podezielou netec-
nost ke vSéemu, krom sebe samé — ponékud probral ze svych métoh a nejprvé tupé, pak
s rostoucim vztekem pozoruje Astartiny evoluce. Ndhle — v paroxysmu zufivosti z bez-
mocnosti, podoben vzteklému zviteti nebo ditéti, udefi Petr do pisku, na némsz leZi.
Astarté ndhle strne. Ano, je to jasné, Petrova rdna ji zasdhla. Oto&i se rychle ¢elem k Pet-
rovi (ke kamefte).

Ale ten jiz m¥ikem pochopil, Ze ziskal nad Astartou moc — alespon pro tu chvili — a bije
kol sebe do pisku jako pominuty.

Astartin tanec nynf je jedinym tdnikem, skoky a uhybdnim pred dopadajicimi neviditel-
nymi ranami. Sit, kterd je z nich spletena, se stéle 1iZ{, uhybdni je stdle umné&;jsi a mrst-
n&jsi — ale pfec, byl dotéena, v ni¢em ani nyni Astarté neztrdci na své distojnosti, v ni-
¢em ani na okamZik neklesd na droven Stvané zvére. Je to pro ni jen &dst velké hry,
kterou si sama vybrala a kterou hraje s ndruZivosti i ve svizelné situaci, kterou by vsak
mohla svou mocf rdzem zruit, kdyby ji nebylo lito nebezpeéné hry. Uhybdni prechazi
v stdle rychlejsi krouZeni...

Petr, zpit zddnlivym vitézstvim, byf mu ddvalo nad Astartou jen pochybnou nadvlidu,
zaryje prsty do pisku...

Astarté se zastavi uprostied to¢ky — strne — zasaZena?

Petr se zlym a zbé&silym tismévem hnéte pisek ve svych rukou. Néhle rozevie své pfi-
mhoufené oéi...

Astarté ve vyhruzném postoji — ve zménéné a hrozivé podobé (v negativu)...

Petr vykfikne, jako zasaZen do hrudi nechdva chabé vysypat pisek ze svych rukou, jen
tupé zird...

Astarté (opét v positivu) stoji zddy ke kamere. Jeji bilé ruce leZi na ramenou, prsty vidi-
me previset. Opét zpivand melodie. Prsty klouZou po zddech, opét do vychoziho postoje
rukou v pfipaZeni. Zpév piejde téméf neznatelné — snad tak, Ze flétna prevezme jeho
motiv — do rytmického dunénf tamtamfi, doplnénych flétnovou kantilenou. Stile zady
ke kamefe, zaéind Astarté opét tandit. Nyni jeji tanec je predevsim stéle se opakujicim
sledem pohybii a gest, pfisobicich krajné sugestivné, a navozujicich zdanlivé jasny sym-
bolicky obsah.

Petr — ktery chvili bezduZe ziral — nyni pochopi dalsi, ne¢ekany obrat v Astartiné proje-
vu. Stdle vice chdpe, Ze Astarté se nyni obraci pfimo na néj, Ze mu cosi naznacuje, chce
néco fci, snad mu davd kli¢ ke své vlastni hddance, kli¢ k ni samé...

Astarté skute¢né opakuje symbolické pohyby se stdle vétsi naléhavosti, ano, po chvili se
obréti ¢elem k Petrovi, a znovu a znovu mu opakuje podivny, sugestivni a zdanlivé zce-
la jasny symbolicky pohyb...

Petr kolisd mezi radosti z tohoto nedekaného obratu a mezi tim, Ze nenf s to porozu-
mét, co mu vlastné Astarté napovida. Astarté se stdle vétsi naléhavosti opakuje své ges-
to. Skoro bychom méli dojem, Ze je sama zoufald nad tim, Ze Petr nechdpe, co mu
chece naznaéit — vidyf jasné&ji uZ to vyjadfit ani nelze — ano, méli bychom tento dojem,
kdyby Astartin obli¢ej nepfestal byt i pfi tom nehybnou a skvélou maskou nedotknu-
telnosti. '

Petr témér §ilf — rozieSeni hadanky sfingy je téméf na dosah ruky — témér si uvédomu-
je, co jejf gesta znamenaji — znd pfece ten symbol, tolikrdt se s nim setkal — napfiklad
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naposledy... kdy naposledy — snaZi se rozpomenout — ano, ano... Petr, aby si uvédomil pl-
né to, co jiz do jeho védomi vstupuje, zavird o¢i, nechce ted’ vidét Astartu — musf si pfe-
ce vzpomenout, musi — svird oci...

Velky detail jeho napjatého obli¢eje s kFecovité sevienyma o¢ima...

Velky detail Petrova obliceje s kiecovité sevienyma o¢ima... ndhle se za¢ind uvoliiovat,
jako by jiZ nalezl odpovéd na svou otdzku — oéi dosud zavieny, ne v8ak kiecovité...
Pojednou rytmus Astartiny hudby sldbne, je vystiiddvan stédle a rychle rostoucim Sumem
a hlukem. Petr otevird o¢i — obraci se. PldZ za nim je opét plna lidi, koupajicich se i slu-
nicich se, pobthajicich déti. Petr se zdé&Sené& podivé pred sebe. Misto, kde stdla Astarté,
je prdzdné — po chvilce tu pfebéhnou dvé déti, honici se za midem. Je to opét pldz, hor-
kd letni nedéle, poledne.

Mnoho veselého kiiku, cdkdni, Skddleni a povalovani.

Déti si hraji, divky se prochdzeji, je krdsnd letni nedéle.

Avsak Petr sedi, v ruce zapdlenou cigaretu, o které ani nevi, divd se nepfitomné pred
sebe. Hovor, smich, pohledy, ismévy a ptivaby krdsnych divek se od néj odrézeji stejné
neregistrovany, jako zbloudilé mice déti.

Kamera se od néj zvolna vzdaluje.

Teprve nyni je naprosto sam.

(1958)
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KOMU ZVONI HRANA

Filmovd povidka z cyklu Golem — zrcadlo Prahy.

Ndért scéndfre.

1. C Pohled St&pédnskou ulicf, smérem od Vaclavského namésti.

Kalné jitro, ulice je liduprdzdna.

(Zvuk: ,,Cocktail For Two"“, pomalu, hraje alt-saxofon mékce a s glissandy, doprovézen
malou barovou skupinou.)

Pojednou z boénf ulice (Zitnd) zabo&f auto. V polotmé vidf divék téméF jen svétla dvou
reflektorti, kterd se dosti prudce piibliZuji.

2. C Pohled pres St&panskou na portdl Alcronu a trochu nize (kadefnictvi). Do obrazu
vjizdi Tatra, osma. Prudce zabrzdi pfed kadefnictvim. Od volantu vystoupi muz, postavi
se pfed dvitka, napjaté pozoruje okoli, zjevné hlidd. Nékolik dalsich postav vyléza
z vozu, vzru$ené a horeéné cosi kuti v zadn{ &4sti vozu. Po malé chvilce jsou zfejmé se
svym tikolem hotovi, rychle nasedaji do auta. Ridi¢ se jesté& jednou rozhlédne, nebyli-li
pozorovani, pak vsko&f do auta, pfibouchne dvére, viiz se prudce rozjede. Tim se odhali
o¢im divdka cosi — né&jaky predmét, leZici na chodniku. Kamera se pfiblizuje. Nyni di-
vdk vidi — je to lidské t&lo. Kamera se stile piiblizuje.

(Pozndmka: celd scéna je natodena imyslné v jediném zdbéru, nebot chce ziskat rdz co nej-
intensivnéj$i autenticity, aZ dokumentdrnosti. Autor md v této chvili na mysli — a nemiize
se Ji zbavit — nezapomenutelné syrovou scénu atentdtu Kaplanové na Lenina z podivuhod-
ného Rommova filmu z konce tficdtych let.)

Prolinacka do

3. PD Télo na chodniku. Divdk pozndvd Petra; md bilou koSili, u krku rozhalenou, a ¢er-
né frakové kalhoty. LeZ{ naznak.

(Pozndmbka: jeho posice pfipomind zabitého Lorku, jak ho zndme z reportdzini fotografie.)
4. D Petriiv obli&ej, bledy, aZ bily, ista pooteviena. Nékolik okamziki klidu. Pojednou
za¢nou po tvaii mihotat podivné svételné reflexy. Petr otevira odi.

(Zvuk: ,,Cocktail For Two®, ktery aZ doposud doprovézel déj, se vytraci, lépe feceno
se rozpousti v novych zvucich. Je to temny hluk davu, ktery bez hudebniho sluchu a hla-
su zpivd né&jaky chordl jako ,Tisickrdte pozdravujeme Tebe* nebo néco podobného.
Nejlépe ziskat autentickym nahranim zpévuu sochy svatého Viclava o jeho svatku.)
Kamera poodjizdi do

PD ktery ukazuje, Ze kolem Petrova téla je naseta spousta drobnych svi¢i¢ek nejriznéj-
&ich velikosti, jejichZ svétlo mihotd (a bylo p¥i¢inou onéch nepochopitelnych reflexti
na Petrové tvdfi). Je tu i mnoho uschlych kvétin, kytic a véncii, ale i jinych pfedméta.
Petr sdm leZi sice stdle na chodniku, ale jeho télo je podloZeno bilym papirem s krajko-
vymi okraji, jaky se podklad4d pod dorty, ale také do rakvi. Petr otevird Siroce oci, snazi
se pozvednout hlavu, je pfekvapen.
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5. PC Pres Petrovo télo vidime dav, ktery ho obklopuje. V prvnich faddch stoji druzicky
v Satech k pfijiméni, ponékud piizraénych stfihii (as z r. 1920), za nimi tusit temnou
masu beztvarného davu.

(Hudba: zpév sili)

6. PD Petr se rozhlizi, udiven, chce se zvednout, ale nemiize se pres veskeré isili odle-
pit od dlazby. Opét se rozhliZi, je mu z toho v&eho do smichu; pohled doleva.

7. PC mezi druZi¢kami se protlaéi Alberta. Kyvne plase na Petra, pak vrti hlavou a kla-
de prst na dsta — jako by mu naznadovala, aby se nesmadl a nerusil pietni slavnost, nebof
by to mohlo byt nebezpeéné.

8. PD Petr pochopf, kyvne na Albertu, pak se natdhne, zavfe o¢i, déld mrtvého.

9. D Petriiv obli¢ej se zavienym o¢ima — v kouteich st mu to 8kubd stézi potladovanym
smichem.

(Zvuk: prudky hvizd pi&faly. Zpév ustdvd, méni se v dupot, hukot a ojedinélé vykiiky.)
Petr opét otevird oci.

10. PC dav se ve zmatku rozbih4, vlajici hdbity druzi¢ek, mezi tim létaji uschlé kvétiny —
v okamzZeni jsou véici z obrazu.

11. C Petr lezi pied kadefnictvim, ulice je opét liduprdzdnd.

(Zvuk: hluk zanikl, ticho)

12. C Pohled na jasnici se oblohu nad stfechami ulice.

(Zvuk: ostry hvizd pi&taly)

13. C V obchodnim domé vyjizdéji automaticky miiZe. Dav koupéchtivych se vrhd dovnitf.
(Pozndmka: mozno pouZit scény z filmu Stastnou cestu.)

(Zvuk: kvapik ,,Na motoru®.)

14. C Pohled na jasnou oblohu nad st¥echami St&panské ulice.

15. C Lidé spéchaiji Stépanskou ulicf, Zivd frekvence. (Z&b&r shora, nejlépe z bytu II. po-
schodi.)

16. PD Petr stdle lezi na dlazbé chodniku (papir a svi¢ic¢ky i vSechno ostatni ovSem zmi-
zelo). Nohy chodcti pies néj prekracuji, Petr se na chodce divé zespodu, bavi se touto
nezvyklou situaci.

17. C Lidé spéchajf Stépsnskou ulicf, Ziv4 frekvence.

18. PD U Petra stoji Alberta a pan Dakl. Petr zespodu pozoruje, jak se hadaji, ¢ekd, kdy
si ho v8imnou. Hddka se stupiiuje, neslySime vSak slov. Alberta dostane vztek, jako ma-
1é dité a z trucu si lehd na dldZdén{ vedle Petra (kterého si v8ak nevsimla). Pan Dakl,
konsternovdn Albertinym chovdnim, nevi co mad délat, pak — spi¥ ze zdvorilosti a z po-
citu spolecenské nutnosti, nez z néjaké jiné pohnutky — uléha rovnéz na dlazbu vedle
Petra, s druhé strany. Pfi uléhdnf si Petra pov§imne, smekne, ale pak se natdhne rovnéz
jako Alberta, kterd mezitim zaviela oéi.

19. PC Chodnik pted kadeinictvim je opét prazdny, bez chodcii, jen pan Dakl, Petr
a Alberta tam leZi vedle sebe. Petr se pokousi zvednout — kupodivu mu to jde.

20. PD Petr se posadi, podivd se na spici Albertu a pana Dakla, ktery ma oéi kfecovité
sevieny, pak pred sebe (pfes ulici) a opét je udiven.

21. PC ve dvefich domu proti Alcronu stoji Alberta, vzruSené mavd na Petra, aby k ni
pfisel, ukazuje mu, Ze mu nalezla kryt.

22. PD Petr se podivé jesté jednou na spici Albertu vedle sebe, zavrti nediivérivé hlavou,
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pak vstane, krdc¢i ke kamefre.

23. C Stépénsk4 ulice z nadhledu — bez chodcfi. P¥ed Alcronem le#f na chodniku Alber-
ta a pan Dakl. Ulice je vSak plna automobild. Mezi nimi se proplét4 Petr.

(Zvuk: jiz kdyZ se objevila Alberta ve dvefich domu, sldbl kvapik a preléval se opét
do pomalého ,,Cocktail For Two®; nyni tato melodie pokracuje opét jako na zacdtku po-
vidky.)

24. PC Mezi automobily se vyplétd Petr. M4 na sobé jen &erné trenyrky s nohavicemi az
ke kolentim. Je bos, viibec jinak nahy. Viimne si tohoto defektu, zjevné se stydi. Pak uti-
k4 od kamery.

25. PC Alberta mizi ve dvefich domu. Petr tam za nf pfibih4. Zavird domovni dvére, ale
ty se opét oteviraji. Petr znovu zavird, dvéfe se opét oteviraji. Petr se podivd nahoru.
26. PD na dvefich nahofe je namontovdn ZEPHYR, ale tak, e misto aby dvéfe zaviral,
je otevird.

27. PC Petr zavrti hlavou, nechd dvére otevieny a mizi uvnit¥ domu. Dvére se po chvilce
samy zaviou. Kamera panoramuje na zed' vedle dvefi, o kterou je opfen poutaé s timto
ndpisem:

STAVA
lidowjch

chirurgickych néstroji
GERDY ISTLERA

VSTUP VOLNY

(Zvuk: ,,Cocktail For Two* sili, aZ skoné{ zdvéreénym akordem.)
Zatmivacka.

(1958)
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SAMA UPROSTRED POLARNI NOCI

Fragment z filmu Golem — zrcadlo Prahy.

1. C Ndrodni divadlo, kamera sjede na postavu mladého muze — je to oviem Vladimir —
ktery se chvili divd na budovu, pak se zprudka odvraci a odchdzi

2. PC pfistupuje ke kamennému okraji ndbfezi (as 10 metrii pod zdchodky)

3. PC odspodu, z feky — pfistoupil k zdbradli

4. PD (dtto, bliZ) — cosi hledd po kapsdch — koneéné to naléz4, je to dopis — drii jej
chvili v rukou, zvolna se ohlédne, pak néhle — bez pfechodu — dopis hodi pies z4-
bradl{

5. D dopis dopadne na hladinu vodni, zvolna se potdpi

6. PD (stejny zdbér jako 4.) misto, kde stdl Vladimir, je nyni prazdné

7. C Nérodni divadlo zvené&i

8. PC portélovd chodba Ndrodniho divadla

9. PD kulatd okna zevnich dveif do Ndrodniho divadla

(Pozndmka: az dosud zvuk sklddal se z riiznych Sramotii, hluki ulice, zvonéni, troubeni,
tiderti na rizné bubny. Nyni prolind — a &im ddle tim vice prevlddd — hudba Mozartovych
»Malickosti®.,)

10. PD divadelni lustr, rozsviceny

11. D drapérie l6ze

12. PD $tuka na predprsni divadeln{ galerie

13. PD opletené ampule divadelnich lamp (dfive plynovych), sviticich

14. D kukdtko na opéradle l6ze

15. PD divadelnf lustr zhasind

16. PD Stuka v ménicim se osvétleni

17. D opletend ampule zhasind

18. PD opona (zespoda) se zveda

19. D ruka v rukavici béte kukatko s opéradla

20. — 30. Nyni ndsleduje ¢édst filmu nato¢eného pro televisi — jde o zdznam Mozartovych
., Les Petits Riens®, tanéenych Zdky taneéni konservatofe. As minutovy vysek konéi mis-
tem, kdy solistka (Lida Kovafova) dotanéi a opousti scénu.

31. — 33. PD nékolik polodetail divadelniho zdkulisi, jimiz — vice ¢i méné kamerou
zachycena — probihd Lida

34. PC divadeln{ $atna — v zrcadle je vidét dvéfe, které se oteviraji, vstupuje Lida

35. PD Lida — zezadu zabrdna — used4 u stolku Satny, sahd do kelimku s vaselinou, zadi-
nd se odlic¢ovat

36. D Lidin obraz v zrcadle — ndhle se Lida na sebe podiva, zarazi se, protoZe po ploge
zrcadla kanou dvé nebo tfi struzky vody — prudky pohled nahoru

37. D v rdmu zrcadla zastréen dopis, zcela mokry, od néhoZ stékaji struzky. Lidina ruka
jej snimad.
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38. PD Lida otevird dopis (nynf zcela suchy), éte jej — ¢im dal tim vzrusenéji — do kon-
ce, pak zase néco hled4 na zaddtku, jeji neklid se stupfiuje, potom, jako cizi moci puze-
na, podivé se do zrcadla — kratinky vyraz zdéSeni

39. PD Lidin obraz v zrcadle, zdé8ené drii ruku pred sty, protoZe za ni — v zrcadlovém
obrazu — jiz nejsou stény pokoje, nybrz fada topolii jako na Cisaiské louce. Lida se po
okamziku strnulého dzasu otd¢i.

40. C Cisaisk4 louka, fada topold, pfed nimi muZskd postava

4]. PC je to Vladimir — divd se vyznamné na hodinky

42. C ptibihd k nému Lida v baletnim kostymu

43. PD Vladimir ji obejme, pfi objeti pfetahuje cosi pfes ramena, teprve kdyZ se navza-
jem pusti a jdou od kamery do PC, ukazuje se, Ze Lida m4d na sobé tfi¢tvrte¢ni kabat,
z ného? dole vy¢nivaji rajtky

44. PC pfistupuji k jednomu z kfovisek

45. PD Vladimir rozhrnuje kfovisko, vstupuji do néj oba

46. PC dvére bytu se oteviraji, v jasném svétle zvenéi vidime siluety vstupujicich Vladi-
mira a Lidy — Vladimir pfikro&i k vypinaéi, rozsvéci

47. PC oba v sebe zavéeni prochdzeji zahradou v jasném poledni

48. PD oba jsou v pokoji, pfistupuji ke dvefim, Vladimir zhasind a vstupuji do jasného
svétla oteviranych dveii

49. PC prochédzeji zahradou v polednim Zaru

50. PD Vladimir zavird v mistnosti okno do temné noci — obraci se k Lidé (tj. ke kamefe)
51. D nohy (4) krdceji po travniku, ndhle se zastavi

52. PD Vladimir a Lida stoji u forbesu — Vladimir rychle snim4 plast, ddv4 jej drZet Lidé
53. PD protipohled — 74dd od ni penize — drobné mince — Lida mu je ustradené davd,
Vladimir je vhazuje do forbesu

54. D koruny cestuji systémem kolejniéek ve forbesu

55. PD Lida sleduje pohyb minci — nédhle se odvriti, podivd se na Vladimira (ten mimo
obraz, tedy do kamery), ndhle opét vyraz zdéseni

56. PC u forbesu nikdo nestoji

57. PD Lida — vic zoufald z opétné samoty, nez z éeho jiného, svird nervosné Vladimirtv
pldst. Kamera prudce traveluje — az do velkého celku pusté pldné, na které stoji jen Lida
a forbes.

(Pozndmka: od 31. ve zvuku slably ,,Malickosti*, 35. — 39. ticho, pak zpév R. A. Dvorské-

ho na desce Ultraphon z pruni republiky: ,Vim, pro¢ si mne nevsimds“.)

(1958)
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HRANICE PASMA

Projekéni pldtno se rozjasni, az md divdk na chvili dojem, Ze promita¢ zapomnél do apa-
ratu zaloZit film — ale je to jen snimek velice projasnéného nebe, coz se po nékolika vte-
findch stane zfejmym, kdyZ pohyb kamery upozorni na nékolik malych obld¢kd, do té
chvile sotva viditelnych. A asi tak prdavé v tu chvili se z poc¢dteéniho ticha vynofi prvy
zvuk: ne zvlast silny, ale presto zfetelny hluk motoru vzdalujiciho se motorového vo-
zidla. Skutecné, kdyZ se jiz kamera sklonila natolik, Ze do obrazu se kone¢né vynofila
rovinatd krajina, rozfatd silnici, stadime je&té zahlédnout autobus, ktery prdvé zajizdi
mezi prvni domky méstecka na obzoru.

Autobus sjizdi strmymi uli¢kami, tak charakteristickymi pro toho, kdo znd Zbraslav.
Nékteré z nich jsou zcela liduprdzdné, jiné tak preplnéné davem, Ze si jimi autobus jen
stéZi razi cestu.

Koneéné vjizdi na zbraslavské ndmésti. Ndmésti je docela prazdné, jen u stanice auto-
busu ¢ekd skupinka asi patndcti lidi. V jejich Cele stoji stafec, jehoZ vyraz i rozevlaty
bily vous vyvoldvd dojem starozdkonniho proroka, ackoli jeho odéni je zcela civilni.
Na rozdil od ného jsou ostatni éekajici naprosto viedni a bezvyrazni.

Autobus zastavuje u stanice. Jeho dvefe se s typickym sykotem oteviraji, ale nikdo nena-
stupuje ani nevystupuje. Skupinka venku stoji bez hnuti. Sofér za volantem vytkévd,
s rukou na pdce dvefniho automatického zafizeni, hledi utkvéle pied sebe, klid viak je
jen zddnlivy, zfejmé se musi v&i silou ovlddat, vypétim se mu na éele perli pot v drob-
nych kapkdch. Stafec v éele hlou¢ku vrha do autobusu kdravy pohled plny distojnosti
uraZenych a poniZenych. Cestujici hledi okny autobusu na ty venku bez jakékoli znam-
ky zdjmu nebo zaujeti. Jediny z cestujicich, kterého se celd situace néjak dotykd, je muz
neuréitého véku, sedici na nejzadnéjsim sedadle — ohliZ{ se na ostatni, kdyz vSak na zdd-
né tvdfi nenaléz4 nez bezvyraznou lhostejnost, snazi se pfizplsobit a potladuje své zne-
pokojeni tim, Ze se zaboii do éetby knizky. Po nékolika vtefindch Sofér vydechne, zavie
o¢i a stiskne pdku. Dvefe autobusu se automaticky uzaviou, autobus se rozjede. Kdyz jiz
vyjizdi z ndmésti, vidime starce, jak zvedd ruku a déld za nim jakési gesto, velmi vyraz-
né, jehoZ obsah viak nejsme s to rozlustit.

Autobus prejizdi zbraslavsky mistek pfes Berounku a zajiZdi do stromofadi, lemujiciho
silnici. Stiny stromt se mihaji na tvédfich cestujicich, které si nyni kamera jednoho po
druhém prohliZi. To, co je pfi v&i riiznosti vzezieni, véku a pohlavi sjednocuje, je jejich
bezvyraznost, jakdsi smés tuposti a lhostejnosti — jsou to tvéfe, s nimiZ se miiZeme setkat
pravé jen ve vefejnych dopravnich prostfedcich pii cestach na delsich tratich. Nakonec
se kamera zastavuje u muze, o némz jsme se jiz zminovali. Stdle se snazi ¢ist ze své kniZ-
ky, ale valné se mu to nedaf{i: autobus se znaéné& otfdsd, rusf ho i mihot4n{ svétla a stind.
Rus{ ho 1 oba jeho sousedé — ten z prava tim, jak se s bezosty$nosti, kterd je u néj spise
plodem indolence nezli drzosti, snaZi spolu s nim ¢ist a leze mu nosem az mezi stranky
knihy (je patrné navic jeSté krdtkozraky); zatimco soused po muZové levici mu stdle
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s bezdéénou divérnosti usinajicich klade hlavu na rameno. Znechuceny mu# pfemysli,
co md udélat, nejradéji by srazil obéma svym sousediim hlavy dohromady, ale stile se
k tomu nemiize jaksi odhodlat. Koneéné vyjel autobus z aleje do volné krajiny. Misto
v8ak, aby bylo jasnéji, v autobusu se sesefi. Udiveny muz se obraci a hledi oknem ven.
Na krajinu jako by padl nahly soumrak: obloha je zcela tmavi, jen nad obzorem
zat{ pruh jasnéjsiho nebe. MuZ se jiZ odvraci od okna, kdy# v tom se ho zmociiuje idés
nad ¢fmsi, co venku spatiil. Skuteéné, od obzoru se sem fiti smecka vlkil, kterd v zdpé&ti
dostihuje autobus. Hladov4 zvifata dordZeji na jedouci vozidlo, vyskakujf do skla oken,
z jejich chitdnd se zdaji vyslehovat plameny. ZdéSeny mu? se ot4& na spolucestujici,
co fikaji tomuto divadlu, prdvé tak hrfiznému jako nepravdépodobnému, aviak, jak se
zd4, nikdo nevénuje pozornost tomu, co se déje venku. V jakémsi paroxysmu désu i vzte-
ku nad bezduchou lhostejnosti ostatnich popadne muz svého usinajictho souseda za ra-
meno a zprudka s nim zatfese. Viibec ho tim neprobudyi, jen sousedova hlava se stdle vic
a vic nakldni, az se ndhle oddéli od trupu a skulf se nasemu muzi do klina.
Muz s hriizou vyskoéi, hlava mu z klina sklouzne na zem. Jak se kuli po zemi, je pojed-
nou vidét, Ze je zvnitiku dutd, je to jen jakdsi maska z umélé hmoty, obratné napodobu-
jici lidské rysy. Muz se pro ni skldni, zved4 ji a zblizka si ji prohliZi. Jeho tidés zmizel,
jako by se zcela proménil ve vyraz krajniho zaujeti. Pojednou muZ zpozornf, uvédom si,
Ze prestal slySet motor autobusu. Skuteéné, vozidlo jede nyni bez motoru a jeho rychlost
prudce klesd. Muz rychle vyhlédne z okna — av8ak vlci zmizeli, neni po nich ani stopy.
Také soumrak je ndhle ten tam, venku je zas jasny letn{ den. MuZ se nechdpavé rozhli-
zi, prekvapuje ho nezvykly a nepfirozeny klid, ktery nyni v autobusu zavlddl. Jde ulié-
kou mezi sedadly, prohliZi si jednotlivé cestujici — na jejich mistech a v jejich Satech
vak sedi velké loutky s hlavami manekyni z vykladnich skiini. MuZ jako omraéen jde
ke dvefim autobusu — jejich pfidriovaci ty&e jsou viak nyni omotdny fetézem, spojenym
tézkym patentnim zdmkem. Mezitim se autobus jiZ témé&F zastavil. MuZ se obraci k mis-
tu fidice — to je vSak prazdné a dvitka vedle jeho sedadla jsou oteviena. Muz piemitd,
po kritkém véhéni prelézd kolem volantu a Soférovymi dvirky ven.
Muz vyléz4 z autobusu, obchdzi jej, prohliZi ze viech stran, zfejmé hledd Soféra, ale po
tom neni nikde ani stopy. Muz se skldni a div4 se i pod autobus, ale ani tam nikdo a nic
neni. Pohledem zpod autobusu vidime muZovy nohy, jak obchézi, zastavi se, vdh4, a ko-
neéné odchdzi.
Muz odchdzi po silnici, jeho kroky se stdle zrychluji. Ndhle se na jeho zddech odrazi z4-
blesk jakési zdfe. MuZ se zprudka obraci — a strne.
Na silnici stoji autobus v jediném plameni, ohnivy sloup $leh4 do vyse a temny dym se
vali oblohou. '
Muz vykiikne hriizou, otodi se a zbé&sile prchd po silnici do nezndma.
Obraz hoticiho autobusu se zatmiva a spolu s prvymi takty filmové hudby putuji pres
pldtno prvé titulky:
CESKOSLOVENSKY STATNI FILM
uvadi{
povidkovy film
skupiny UDS
HRANICE PASMA
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Nésleduji jména jednotlivych autori, pracovniki, ti¢inkujicich a vSech zicastnénych,
a koneéné ndzev prvé povidky filmu.

(1969)
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SMRT VRATISLAVA EFFENBERGERA

Irisovd clona se rozevie do vignety. Na obzoru vidime v siluetdch t¥i malé postavicky —
dva s boddky vedou tfetiho.

Ke kamefe krdéeji dva vojdci v napoleonskych mundirech a eskortuji mezi sebou tfetiho
— nyni jiZ pozndvdme, Ze je to Vratislav Effenberger. Md ¢erné kalhoty, rozhalenou bilou
kosili, ruce za zddy ziejmé spoutané.

Eskorta jde po strahovské pldni, sestupuje po schodech na Novy svét, pak ji zase vidime
jit kfivolakou uli¢ckou od Brusnice. V. E. krdéi vzpfimeny, hrdym a pevnym krokem,
vojdci se spisSe plouZzi. Zabér od zdbéru se jejich uniforma postupné méni. zdhy vypada-
ji spis jako Prusdci od Hradce Krdlové. V. E. vSak sviij kostym neméni.

Koneéné prichdzeji k Novosvétskému pldcku pod Sancemi. Tam jiz éekd oddil vojdki
s velitelem, tentokrat v uniformach JiZni Konfederace z vilky Severu proti Jihu. Jeden
z eskortujici dvojice (nynf jiZ také v konfederdtském) se hldsi veliteli a preddvd zajaté-
ho. Velitel éte Vrdfovi cosi z papiru, zfejmé jeho rozsudek, ten mu v8ak nevénuje ani
pohled. Na veliteliv p¥ikaz stavi vojdci V. E. ke zdi Sanci.

Na povel zvedd oddil vojdki pusky, zacili. Velitel tasi 8avli — vtom piibihd jeho pobod-
nik a fikd mu cosi do ucha. Velitel chvilku véh4, pak souhlasi, ddvé vojdkim popravéi
ety pohov.

Ze sousedniho domku pfibihd vojin, pfindsi telefon s dlouhou Siidrou, poddvd Vratovi
sluchadlo, ten v8ak s opovrzenim odmitd mluvit do telefonu, takZe vojin s omluvou vola-
jicimu zavési a telefon opét odndsi.

Velitel ddva znovu rozkaz, ceta zalici. KdyzZ jiZ vytasil Savli, velitel se znovu zarazi,
na néco zfejmé zapomnél. Ddvd pohov a pfikazuje dvéma vojdkiim, co maji udélat.

Ti pfistupuji k Vréafovi a pres jeho zfejmy nesouhlas a odpor mu zavazuji o¢i Sdtkem.
Vojdci odstoupi, velitel jiZ potfeti ddva rozkaz k provedeni popravy. Vojdci zaliei.

Vrédfa se tiporné snaZi tfenim tylu o sténu rozvazat si 3dtek, ale nedaif se mu to.

Velitel tasi. Ruka se Savli mdvne.

Detail Vrafovy hlavy u zdi, neustdvd ve svych pokusech zbavit se §dtku. V tom se vedle
jeho hlavy rozprskne na zdi snéhové koule, vzdpéti druh4.

Koneéné se Vrafovi podafi zbavit se 84dtku, ale prdavé v ten okamZik koupf trefu snéhovou
kouli pf¥imo do tvdfe. Divd se pied sebe.

V protipohledu vidime pldcek, ktery mezitim zapadl snéhem (aZ dosud bylo parné léto).
Misto vojaki popravéi Cety povykuje na placku tlupa zdivoéelych déti, hdzejicich do ka-
mery snéhové koule.

Vratislav byl jiZ zasaZzen mnoha koulemi, je cely zasnéZeny. Piesto jeho pohled mii hrdé
vpfed.

Zatmivacka.

(1970)
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WERICH SE SETKAVA S JUDEXEM

(volnd varianta na variantu M. S.)

Rovinatou krajinou, bi¢ovdn pfivaly desté, jede autobus. Uvnitf panuje $ero, lze viak
postfehnout, Ze vozidlo je téméF naplnéno cestujicimi — ti se viak nepohybuji, patrné
vSichni spi. Na sedadle hned za Fidi¢em sedi Martin Stejskal. Na kolenou drZi celé
piano, postavené na §torc. Je to obdivuhodny vykon, nebot autobus se silné otfdsd a pii
kazdé zatdlce se kiidlo nebezpe&né nakldni, hrozi vyrazit okno & prevrhnout cely viiz.
M. S. se jen s ndmahou dafi vybalancovdvat nemotorny néstroj a nejradéji by vieho
nechal — takhle si cestu na Jih jisté nepfedstavoval. V tichém zoufalstvi oslovuje fidice:
.»A vopravdu to nevadi, Zze vam s tim tady takhle pFekdzim?* Ridié (pan Caletka) dobrdc-
kym, ale nyni jiz trochu nasranym hlasem odpovida: ,,A co by mi na tom mélo vadit?
Sakra? Dyt vod toho tu sme!* M. S. (nesméle, ale dirazné): ,,No jo, ale vono je to preci
proti predpisiim, tohle, a kdyby na to pFislo, tak v tom litdte sdm a nikdo vdm nic nedd
a na nikom si nic nevemete. “ Ridié: .Helejte, mladej, neserte mi, nebo to tady cely vobrd-
tim. Dyk hergot vim co déldm, ne?“ ,

Na jevisti Prozatimniho divadla se zatim odbyva predstaveni baletu ,,Narenta“ od Jind-
ficha 8l. Kdana. Premier danseur v masce Prince (Frantisek Smejkal) ukonéuje praveé
Pas de Deux a zvolna spousti na zem Primabalerinu (Véra Linhartovd — pozn.: zabirat jen
od pasu nahoru!) a ustupuje do pozadi, aby ona mohla provést své variace. Zpoza kulis
viak na n& mév4 baletni inspicient a korepetitor Kolacf, a tak FS udél4 n&kolik gra-
ciesnich skokf a zmizi v pravém portdlu. Kolacf mu pod4 sluchdtko telefonu, FS napja-
té poslouchd, po nékolika jednoslabiénych odpovédich zavési a kvapi zpét na scénu.
Tam zatim baletky ztuhly v jakysi Zivy obraz. FS je viak jen jednou obkrou# skoky grand
jettée en tournant a poslednim velkym skokem mizi opét za kulisou, nic nedbaje jejich
dekorativné vztaZzenych paZi. Kamera ho sleduje zdkulisim, jak shazuje paruku, v b&hu
se odli¢uje a hdzi pfes ramena pelerinu. Pred divadlem na ndbfeZi jiZ na néj éekd droz-
ka — sotva do ni vsko¢i, ihned se rozjede a zahyba na Ferdinandovu t¥idu.

Valéik, ktery znél pod celou pfedchozi epizodou, neumlka ani nynf — zni z malého tran-
sistorkového p¥ijimace, ktery si drii u ucha jeden z cestujicich autobusu (L. S.), ktery p¥i
téchto zvucich rychle a blaZené usind. O fadu za nim sedi tfi veselé jeptisky, zpola
divéinky, zpola stafenky, které si stdle néco 3pitaji (Ivana Spanlangovd, Alena Raucho-
vd a Eva Mdzlovd). Ta nejblize oknu (I. S.) vypradvi ostatnim né&jakou zifejmé sprostou
anekdotu, nad jejiZ pointou v8echny vybuchnou v fehot, ktery se jiZ ani nesnaii potlaéit.
Pén, ktery sedi na zadnim sedadle a aZ dosud spal s kloboukem (slamé&nym!) na oblide-
Ji, sebou trhne, klobouk mu spadne a my v8ichni vidime, Ze to je Jan Werich. Nejdfiv se
nevrazivé rozhliZi, kdo ho to probudil — kdyZ vSak spatii jeptisky, které se na néj obra-
ceji a posunky prosi, aby se na né nehnéval, rychle zjihne. JeptiZky se ted’ zaénou $pit-
mo domlouvat, ohliZi se na Wericha, zfejmé se dohaduji, je-li to onen slavny mim, nebo
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jen nékdo, kdo je mu podoben. Werich rychle pochopi pfedmét jejich sporu a posunky
naznaduje, Ze ano, Ze to je opravdu on. Jeptidky rozradované zatleskaji — ndsleduje hra
vzdjemnych rozpaditych tsmévii, pokyvovédni hlavou a pak 1 opicek, které na sebe obé
strany délaji. Po chvilce toho oviem md Werich uZ dost, vytdhne z kapsy New York He-
rald Tribune a jme se ostentativné &ist. JeptiSky se trochu zastydf za svou rozvernost,
sklopi o¢i a zaénou se zabyvat svymi riizenci. Ne v8ak dlouho, jen co jedna z nich (A. R.)
si kukdtkem prohlédla Werichovy noviny, a ukazuje ostatnim, Ze je to vytisk alespon tri
roky stary. JeptiSska u okna viak tomuto odhalen{ nevénuje pozornost — zahlédla totiz pfi
cesté muZe v pldsténce (FS), vlekouctho pres rameno velky, dosti podeziele vyhliZejici
balik.

Vpiedu, hned za sedadlem cestujiciho s klavirem, sedi v zZivé diskusi tfi duchovni: me-
zi dvéma karmelitany (Jan Svankmajer, Ivo Medek) se tisni téeti muz v civilu, jehoz
piisludnost ke kléru prozrazuje jen koldrek, ktery mu prokukuje zpod fuldrového Sat-
ku (Vratislav Effenberger). Prvy karmelitdn je v rd% a husti to do svych druhi (J. S.):
sees@ Jd ST meyslim, Ze prdvé to tak neni. Ze voni by moc vo to stdli, aby se zrovna vo tom
mluvilo, zrovna vo tom, aby to jako nékdo pfines na pretfes a aby voni pak mohli jako
k tomu zaujmout takovy to chdpavy stanovisko...*“ Reverend (V. E.) je trochu skepticky:
»lak jd teda nevim, ale podle toho co bylo v pondéli na konsistofi, to zrovna moc na tuhle
situact nevypadd. A zrovna protoZe uZ tuhle si vo tom mluvil, tak sem se ptal Brabce — ten
fikal, Ze viibec vo tom nebyla Feé, a naopak, jak ted’ se na to divaj, tak je to zrovna abso-
lutné zabity, a na dost dlouhou dobu. Viibec neposkvrnény poceti, a viibec tyhle otdzky,
vo tom se tedy nikdo nechce ted’ bavit, naopak...“ Prvy karmelitdn se vSak nedd tak snad-
no zchladit: ,,7ak to teda ja@ mdm zase uplné jiny zkuSenosti. No zrovna tudle u nds byli
dva z Vatikdnu a prdvé moje véci chtéli vidét, to je teda sranda, a ty se vo tom vyjadfovali
uplné jinak...“ Reverend: ,,No jo, ve Vatikdnu, to je mozny, jenZe si musis uvédomit, Ze ty
véci maji dnes uz uplné nezdvislej priibéh, a toho, co se dnes déje na konsistori u nds, se to
vitbec nemust dotykat. A nedotykd.* Prvy karmelitdn tvrdohlavé: ,,Ale jd zrovna vim vo
fadé lidi tam, ktery by moc rddi...“ Reverend: ,,No tak napiiklad kdo, kdo konkrétné,
miize$ nékoho uvyst?“ Prvy karmelitdn je trochu zaskocen, ale v okamzZiku je zase pfipra-
ven k boji: ,,No, no... no tak treba Wagnknecht...” Reverend s despektem: ,Wagnknecht?
Prosim té...“ Kone¢né druhy karmelitdn, ktery az dosud mléel (I. M.), se ozve: ,,Prosim
vds, Ze se vdm to vitbec chce se furt srdt vo takovy blbosti.“ Reverend: ,,Jak to myslis, Ivo?
To bys mél snad néjak presnéjc formulovat.* Druhy karmelitdn: ,,No jd jen jako Ze se élo-
vék mize bavit potmé taky jinak a prijemnéjc, ne?* Prvy karmelitdn naléhavé: ,,No heled’
se Ivo, takhle se pFece nedd stavét, to by sme se nikdy nikam...” Druhy karmelitdn ho vSak
neposlouchd, poviiml si, Ze misto ti{ jeptiSek md v autobusu jen dvé.

Po silnici klopytd chybéjici jeptidka (I. S.), které se dafi zahy dostihnout muze v peleriné
(E S.) — ukazuje mu, #e jde ¥patnym smérem, musf se piece dét dolé na druhou stranu,
kde je na potoce stary mlyn. Oba zdhy odchdzeji tim smérem, netusice, Ze zpoza rozloZi-
tého stromu, obklopena smeckou vérnych psi, je pozoruje postava v dlouhém ¢erném
pldsti, s plsténym Sirdkem sklopenym do o&f — neni to nikdo jiny, neZ Judex (FrantiSek
Vodik).

Do staré mlynice vstupuje jeptiska (I. S.) ndsledovdna muzem v peleriné, ktery ihned
sklddd na truhlu od otrub sviij podeziely ndklad. (POZOR! Od této chvile se na pldtné
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odehrdvd némy film, tak jako by byl natoéen nékdy kolem roku 1915 — coz se stdva patr-
nym jak z kostymovédni a maskovéni herci, jejich hry, ale i zdbérovani a inscenace
a v neposledni fadé i ze zbarveni kopie — sepiovd vyrdZ, modré ténovani). (ProtoZe viak
dnes film promitdme jako zvukovy, je akce hercl proti natdceni o tietinu zrychlena.
Herci se vyjadiuji gestikulaci & bezhlasou mluvou. Zato v8ak sly$ime v8echno, co ifk4
reZisér, jeho spolureZisér, koprodukéni a dalsi, ktefi jsou mimo obraz.)

Tedy znovu: Do staré mlynice vstupuje jeptiska (L. S.) ndsledovdna muZem v peleriné
(F. S.), ktery hned skldd4 své podezrelé bfemeno na bednu od otrub. (SpolureZisér Vra-
tislav Effenberger: .,Podivej se, co md ta holka na sobé!“ Rezisér Jan Svankmajer:
wlak pockat, Ivano, ty uz prece nejsi sleéna Verdierovd, ted uz jsi ve svy pravy podobé, teda
Jjako dobrodruzka Diana Monti — tak uz jsi méla mit tu kutnu ddvno dole!*) 1. S. udéla
pukrle do kamery, pak poslu$né shodi svij hdbit, pod nimZ md &erny trikot hotelové
lupicky. Hraje se ddle. (ReZisér: ,,Jo, a ted’ se jako voba podivdte, co to teda tviy zloéinnej
milenec Morales p¥ines — tak to jako porozbalite...“) Déje se. (ReZ.: ,,..a jejej, dyt je to pani
Jacquelina — tak to je teda prekvapeni. Voba jste z toho Sokovany, tak to teda zahrajte, jo,
ale tedka Diané to samoziemé zapaluje rychlejc, vi, Ze tahle Zenskd musi pryé, jinak je
prozradi. Ale jak pry¢, ptd se Morales, a Diana mu to holt teda ukdze, vyndd kudlu a na-
znadi jako Smik, Smik, podFiznout, a je to!“) Déje se. Pozn.: Bezvlddnou Jacquelinu hrajf
stiidavé pani Voddkovd a Helena Dvorskd — jistd podobnost téchto dvou pfedstavitelek
umozni, aby si divdk zdmén nepov8iml, a pfesto byl — aniz zn4 toho pi{¢inu — i éimsi ko-
lem této postavy, kterd je jen na okraji dé&je, jaksi znepokojovdn.. (ReZisér: ,,Tak tohle se
Moralesovi jako nezdd, to je na néj trochu moc, vrazdit, a esté k tomu bezvédomou Zenskou,
tak hluboko esté nekles. Chce Diané ten niiZ vzit z ruky, vona mu ho nechce ddt, tak se vo
to trochu perou, jo?“) Déje se. Morales je na Dianu kapku madlo diirazny. (SpolureZisér
V. E.: ,,Podivej se, dyt to neni mozny, to by lidi neuvéfili, Ze von by ji pfepral a ne vona
Jeho.* Rezisér: ,,No jo, von je holt moc uslechtilej na zloducha — Smejkal, nechte toho, my
vds prevobsadime, budete v pfistim dile hasit Pamdtnik pisemnictvi, a je to...“) Morales
tedy toho nechd.

Autobus podjede pod vétvemi stromu, visicimi nizko nad silnici. Sotva odjede, se stromu
se spousti druhy karmelitan (I. M.). V zdpéti je obklopen smeckou psii, ktefi se k nému
dotérné lisaji. I. M. sta¢i jen svléci kutnu a objevit se ve fojtovském jako stary Kerjean,
jehoZ bude ddle predstavovat, a uZ je tu Judex. Vitd Kerjeana a ukazuje mu ke staré mly-
nici. Kerjean zahrozi tim smérem, pak posunky naznaéi Judexovi, Ze tam piijde a on af
pockd, aZ mu d4d vystfelem (vida, md uZ v ruce starou dvojku) znameni, Ze m4d za nim
vtrhnout do mlynice. Judex pfisvédéuje, kryje se opét za stromem a Kerjean odchdzi
smérem k mlynu.

Ve mlynici pokracuje zdpas mezi Dianou a Moralesem, kterého nyni predstavuje Karol
Baron. Pere se s Ivanou oviem o mnoho lépe, neZ predchozi aktér, takZe ho spolureZisér
musi aZ krotit. (V. E.: ,,Nnne tak divoce, ale jinak je to dobry.* Rezisér J. S.: .»Jo, tak ted-
ka ji koneéné ten niif uz vemte, dobry, a ted najednou voba strnete, protoZe buch buch
nékdo bouchd na dvere. Tak Diana je holt ilejsi a hned zmizi vedle.“) Diana proklouz-
ne dvefmi do kolisté, které je uprostied obrazu. Morales se otoéi vpravo, aby se posta-
vil ne¢ekanému nédvstévniku, jimZ je Kerjean, ktery do mistnosti vpadne, oviem zleva.
(V. E.: ,,No, tak vid, jak ti to hrajou — jé vim, kdyby jim Fekl Jaguer, tak to se pfetrhnou,
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a tady se potdcej, jak kdys kouvej kamna.“ Reisér J. S.: ,,To je dobry, dyt je to dobry,
takhle jd to pravé chci... Tak Kerjean vidi Moralese s nozem a svdzanou Jacquelinu, tro-
chu to plete jak to dovopravdy je, ale Morales mu to vysvétli a pfitom pfijde na jevo, Ze je
Morales vlastné Kerjeantiv syn, co se mu pred lety ztratil do svéta — tak si to rychle vy-
Jasnéj a hned se chté] dostat za Dianou, kterd je ted vieho nestésti pricina. JenZe vona se
tam zavrela vedle a zatim se chystd sko¢it do ndhonu a uplavat...* Zatim Diana pobih4
zoufale po koli¥ti — otvor, jim% by méla prchnout skokem do ndhonu, jiz nalezla, ale je-
diné plavky, které md k disposici, jsou panské, sice s raminky, ale zfejmé patiily Jo-
sefu Svdbovi-Malostranskému a jf jsou stra¥n& velké. Krom toho md trochu strach
ze skoku do proudiciho toku pod mlynici a s obavami se nakladni nad osudnymi padaci-
mi dveimi. (ReZisér J. S.: .»1ej to ridk vedle moc dlouho trvd, musite se holt tam dobejvat
kapku pomalejc, aby to stihla.) Kerjean — Medek z diSperace prasti svou dvojkou
o zem, ta v8ak spusti a koule proleti oknem. Judex je venku pifekvapen, Ze znameni
ptichdzi tak brzo, ale jeho smedka se dd do béhu ke mlynici a vleée nebohého Judexe
za sebou.

Autobus mezitim bloudi v desti, viem cestujicim je jasno, Ze Sofér ztratil cestu. Nejvic to
na$tve Wericha, ktery se neopanuje a jde si to vyfidit se Soférem. Aviak na Soférové se-
dadle sedi jen mald opicka, kterd md na sob& miniaturu Soférské uniformy. Werich ji
s odporem vyhod{ z okna a sedne si za volant sdm: ,,Hergot tak co je todleto za porddek.
Pustte mi k tomu, dyt sem snad taky nékdy jezdil, ne, tak kde je Saltpdka, plyn, brzdy,
Hardyho spojka, svétla, Bosch scintilla, tak dobry, jedem!* Autobus se trhnutim rozjede,
§ilenou rychlosti mizi v neznamu.

Ve mlynici je zatim zmatek. Diana-Ivana se pordd neodhodlala sko¢it do splavu, je to
zfejmé nad jejf sily. Ve mlynici se pletou psi, ktefi lezou a oblizuji kde koho. Judex na-
léz4 svou ldsku Jacquelinu, zvedd ji do ndruce — ta se probird, ale jak spatii Judexe,
ihned opét omdlévd, nebof ho jesté stdle povazuje za vraha svého otce, bankére Favrau-
xe. Kerjeana-Medka 1 Moralese-Barona se jiz zmocnil vztek, mldti do dveii ke kolisti
v&im, co majf po ruce, v&etné filmaiskych propriet, stativii, reflektori a vieho, co mohou
najit mimo obraz (V. E.: ,,No, tak to vidis, co ti délaj — to pfece neni mozny, prece se
nemiizu dwdkim furt vomlouvat — Nous sommes incapables, permetez — a k tomu to zase
spéje, to je mi uz jasny!“ ReZisér J. S. namitd: ,,Jd myslim, Ze to tak jasny zas nent, to se
must vidét na stole a z dennich praci, takhle se vopravdu nedd soudit.“ Koprodukéni Ma-
renéin chldcholivé k spolureZisérovi: ,,No, Vrdta, nehaj, nehaj, to bude dobre, naozaj
dobre, nie?*)

Autobus se fiti zdvratnou rychlosti jakousi kfivolakou cestou, vidime, Ze to je koryto po-
toka. N4hle se pfed Werichem objevi zed’, do niZ se vozidlo s rachotem nabourava.

V mlynici se ziiti zed, ze zdvéji prachu tu ¢éni nyni pfedek autobusu. Za vysypanym
sklem sedi Werich, jen na okamZik ztuhly v disledku neéekané katastrofy, jiz — to sdm
dobfe vi — zavinil jen on sdm. Nicméné (mezi tim film ztratil sviij timbre, stal se opét
technicky vyrobkem soutasnosti) se z obecného Soku vzpamatuje Werich dfive neZ ostat-
ni a za¢ind proklinat: ,,Jak co je tohle? Co si myslite, Ze tohleto je? Dyt je to vo zdravi, uvé-
domugete si to, jak st to vlastné predstavujete viibec? Copak je tohle vibec mozny? Co?*
Pak si v&imne postavy v &erné kdpi, na niZ nynf soustfedf sviij veskery vztek: ,,A co je
tohle? Tohle je prece ridkej... ridkej... no jo, Judex je to? Judex — no tak prosim, Judex,
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vidite to, Judex, Juuudex... tak ten nds tedy ausgerechnet vytrhne! Tak to se teda klanim,
pdnové., Judex!!!

Néhly néraz srazil vdhajici Ivanu do splavu, kde se nynf pldcd a patrné topi. Nastést{ se
chytd pneumatiky autobusu, kterd sem spadla, a tak plave ndhonem d4l a d4l, do jasné-
ho a krdsného dne, jasné a krasné budoucnosti vstiic. (Zaclonit kruhovou clonou).

(1971)
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LOVY BARONA KAROLA

1. Pohled na transylvdnské hvozdy, ponofené do hluboké modré virdze.

2. Titulek: Kdyz nad transylvdanskymi hvozdy slunce vstalo...

3. Tyté% transylvdnské hvozdy, nad néZ se vyhoupne slunce a modrd virdZ se zméni ve
svétle zelené ténovdni.

4. Pohled na rytinu oravské piehrady na desetikoruné. Kamera se pfiblizuje, panordmu-
je k obrdzku lesa vpravo a...

5. ...prolnutim pokracuje v panordmé nad skute¢nymi oravskymi lesy, nad nimiz ¢ni zna-
mek.

6. — 9. Nékolik zdbért oravského zdmku, stéle z vétsi blizkosti, zaméfujicich se na ote-
viené okno v druhém poschodi.

10. Titulek: Stary a novy zdmecky pdn.

11. Kamera pohlédne oknem do zdmecké loznice. Na zdi visi velky portrét hrabéte Dra-
culy (Nosferatu) od Vratislava Nechleby: roh obrazu zakryt éernym flérem. Kamera
panoramuje vertikdlné na velké 1GZko, na némz baron Karol pravé snid4. Ji velmi hbité,
mezitim déld jesté fadu jinych tdkond, ddvd rozkazy atd. (Ctendfi se rtt neujde véta:
»Riocka, cesnak!®)

12. Baron se divd z okna, poté%ené konstatuje, Ze den je jako stvofeny k lovu. Vedle ba-
rona, asi ve vy&i jeho pasu, se objevi hlava vérného sluzebnika, hrbatého trpaslika Fic-
ka, naslouchajiciho pdnovym piikazim.

13. Titulek: Vzhiru na lov!

14. Na nédvoii (pohled shora) stoji bry¢ka s jednim konikem, do ni sklddd Ficko hbité
nejriiznéjsi ndstroje, cosi jako houfnici, trojnohy stativ, podobné predméty. Sotva dosed-
ne do kozliku, je tu baron Karol, ve slugivém loveckém kostymu (druhd pile 19. stoleti),
pruzné vskodi do bryc¢ky a velf odjet.

15. Sirok4 ddlnice mezi lesy. Konik docela p&kné kluSe, aviak baronova tvék se chmufi:
je mu proti mysli, Ze je predjela dvé dvouspreZi a jedno étyfspieii. Po chvili se jiz
neovlddne a nakopne Ficka, ktery dvéma pfemety zapadne do brycky. Baron skoé¢i na
kozlik, ujme se oprati a bry¢ka vyrazi vpred jako Eilend.

16. Pohled na délnici z vysky: baronova bryéka pfedjizdi viechny koédry v dohledu, ba
i jedno Zestispiezi, byl pfed nim udéld tak tak mygku pred protijedoucim pohfebnim
vozem. '

17. Brycka témér preleti miistek nad propasti. Uprostied mistku stoji jakysi ukazatel.
18. Pohled zblizka na tabulku ukazatele. Stoji na ni: ,,Za timto mostem zac¢ind zemé pri-
zrak@i“. ProtoZe v8ak ukazatel md ru¢i¢ky do obou stran, neni pfili§ jasné, kde zemé
pifzraki za¢ind a kde konéf.

19. Obligétn{ z4bér jizdy lesem v negativu. Ndhle se nad kamerou vzepne kiin.

20. Baron zprudka zabrzdil, vyskakuje z brycky, jsme zfejmé na misté. Baron krdé¢i do
lesa, ndsledovdn Fickem, namdhavé vlekoucim v8echny utensilie.
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21. Baron se zastavi, ukdZe na zem. Ficko shodi v3e, co nesl, popadne motyku a rychle
vykope zdkop. Baron do néj sestoupi, kdyZ byl pfedtim pokryl svoji ¢apku nékolika vét-
vickami (asi jako pan Borovi¢ka v ,,Tichém tydnu v domé*).

22. Baronova hlava se vynofi ze zdkopu, triedrem si prohliZi ddolni mytinku pod sebou.
23. Zpodatku je louka prazdnd. Pak odnékud vylezou dva podivni $neci, jako by vystou-
pili z obrazfi Karola Barona (a takové budou i viechny dal3{ bytosti v dé&ji). Z riznych
stran vylézaji nejriizné&jsi pidisvori, palcologoidi a viechny moZné nestviry. Svérdzni pta-
ci slétdvaji se stromt a zobaji fantasticky hmyz, ktery pfed nimi prchd. Jeden brouk ma
obli¢ej Karola Barona.

24.. Ze zdkopti vykoukne i Fickova hlava, ale baron Karol ho rozhodnym pohybem zatla-
¢i dold. Nyni obraci triedr doprava.

25. Jeden z koutfi louky je posecen a upraven jako fada kurtti a hfisf. Mezi lajnami na
zemi a riiznymi ty¢kami a brankami z éervenobilych laték pobihaji piSisvofi hrajici hry,
jejichz pravidla ndm unikajf.

26. Baron Karol zfejmé fandi hr4éfim, které pozoruje. Fickova hlava se opét objevuje,
upozoriiuje barona na cosi nad nimi. Baron se diva vzhtiru.

27. Obloha je poseta body, ktoré se rychle zvétSuji. Zghy rozpozndvame, Ze jsou to podiv-
né malé bytosti s vrtulkami na hlavé. S mirnym Zuchnutim dopadaji na louku jako pada-
kovi myslivei. Thned po pfistdni se méni ve spoleéenské bytosti, povidaji si. Napiiklad
jeden druhému vykldad4 néjakou peprnou anekdotu, Septd mu do ucha a plazi jazyk jako
pilnik, zatimco druhy piiblble poslouch4.

28. Baron Karol u? vidél zfejmé dost — nyni pro néj za¢ind lov. Ficko rozbaluje pfinese-
na zavazadla. Ukazuje se, Ze houfnice je vlastné svinuté plitno, které Ficko hbité napi-
nd na ram, a ten stavi na trojnozkovy stativ. Ani? se prestal divat triedrem, baron Karol
bere do ruky paletu a za¢ind malovat.

Zatmivacka.

(1979)
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ARCIPAZE

(ndért scéndre)

To, co zpoédtku vypadalo jako projekce
prihledného blankfilmu, je ve skute¢nosti
zabérem bilé plochy kresliciho  papiru,
snimaného z nadhledu. Ze tmavd skvrna
u pravého horniho okraje je lahvicka s tusi,
si uvédomime, az kdyZ se v zdbéru objevi
ruka, kterd v lahvidce smoéi Stétecek.
Kapka tuSe skane se §tétecku a udél4 na pa-
piru karku. Ruka vykrouZi z kapky ovil.
Po chvili se ruka objevi s perem, jimi vy-
plituje oval kruhovitymi dtvary, p¥ipomi-
najicimi bunéénd téla, pfimhouiené oko,
stylizovany penis, rozevieny lusk a dal3f
zpodobeni. Po chvili vdhdni se ruka opét
vraci se Stéteckem a dopracovdva ¢erné plo-
chy, pfirtistaji podivné tfdsné, vétveni a éle-
néné prostory. Tak dlouho, az je obraz hotov.
Prestdvky mezi jednotlivymi zdsahy ruky
maji rizné trvdni, od nékolika okamzikii do
nékolikahodinovych preryvii. Co se v té do-
bé déje, mizeme jen tusit, protoze zdbér se

Alena Nadvornikovd: Prosincovy pitbéh.
neméni — jen s postupujicim ¢asem se méni Kresba tusi, 1981.

osvétleni, posunuje a prodluZuje se stin

kalamdie. Co se odehrdvd mimo obraz, jen slySime: kroky, nezfetelny hovor do telefonu,
piichody a odchody, letmé i pocetné&jsi ndvstévy — tehdy je vytvor zakryt prehozem, ztej-
mé, aby nebyl prohliZen v nehotovném stavu. Hluk z ulice jako by byl tlumen padajicim
snéhem, ktery pfidusuje i vyvoldvdni prodavadii frantiskii a jinych vdnoénich ozdob.

Pritomnost svitkl vyjadfuje viibec ztiSeni vieho, hlasii, gramofonu, televize, i p¥ipravy
a konzumace pokrmii. Ba i kdyZ nékdo pad4 se schodii, pad4 tige.

Tato rekonstrukce vzniku kresby Prosincovy pitbéh od Aleny Nddvornikové by mohla
trvat i dvandct hodin, av8ak prostfihy, triky a animaci Ize ji vyjadfit desetiminutovou
metrdzi. Myslim, Ze by mél byt natocen takovy film. I kdyZ pro mne vlastné uZ nato-
¢en byl

(1985)
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Biografickd a edi¢ni poznamka

Filmové scéndie MUDr. Ludvika Svéba (nar. 20. 7. 1924 v Praze) jsou jednim z fady projevii jeho
celozivotniho intimniho vztahu k filmu. Film patfil k jeho vychozim Zivotnim zku3enostem: jeho
déd Josef Svab-Malostransky uchovéval origindlni kopie KifZeneckého filmé, v rodiné se pifleZi-
tostn& filmovalo. Ludvik Svdb mél mo#nost vidét mnoho filmé nejen v prazskych biografech, ale
1 pfi domdcim promitdni.

V letech 1946 — 1951 studoval na lékarské fakulté Univerzity Karlovy a poté pracoval jako psy-
chiatr, zejména ve Vyzkumném tstavu psychiatrickém v Praze-Bohnicich. Byl élenem hudebni-
ho uskupeni Prazsky dixieland, kde hral na kytaru od roku 1952 aZ do konce existence skupiny
v poloviné osmdesitych let.

Od poc¢étku padesatych let, kdy se sbliZil se Surrealistickou skupinou, piSe Svab vétsinou kratkd
divadelnf &i filmov4 libreta, bdsné a teoretické texty, ¢ldnky a studie o filmu.

V letech 1968 — 1969 Ludvik Sv4b pfipravoval k vydédni soubor nerealizovanych filmovych libret
nazvany Filmy bez divdki; z vydani vSak seslo.

Ludvik Svéb je autorem nékolika kritkych experimentélnich snimk#, mj. L’autre chien, Ot 71,
A (Fully Clothed) Nude Descending (And Ascending) the Stairs, Nachmittagsspuck. Ukézky z né-
kterych Svéabovych filmé se objevuji ve filmu Martiny Kudldgek L’amour fou Ludvik Svdb (1995),
vynikajicim padesédtiminutovém portrétu, inspirovaném Bretonovou Sflenou lskou.

Casopis Film a doba (41, 1995, &. 4, s. 220 — 223) otiskl n&kolik ukdzek ze Svébovy fotografické
tvorby: Ludvik Svéb, mj. jako dlouholety &len archivaéni a identifikaénf komise Ndrodntho filmo-
vého archivu, pofizuje fotografie z promitanych filmi. Ndhodnym splynutim nékolika zdbéri
vznikajf tajemné obrazy, které jsou pozoruhodnou ozvénou teigovského vnitintho modelu a zdro-
veii osobitou poctou (némému) filmovému uméni, jehoZ je Svéb milujicim znalcem.

* %k ck

Filmové scéndie, které zde otiskujeme v autorském vybéru, jsou zvefejnény vétSinou poprvé.
Pouze scéndie Lovy barona Karola a Smrt Vratislava Effenbergera byly publikovény ve sloven-
ském ¢asopise Romboid (25, 1990, &. 10, s. 104 — 108), ArcipaZe byly publikovény v katalogu vy-
stavy Aleny Nadvornikové (UvnitF a vné. Kresby z let 1975 — 1990. Diim uméni pani z Kunstdtu,
Brno 1990.). S vyjimkou téchto dvou textfi byla nase edice pofizena z piivodnich strojopisii ulo-
#enych v archivu autora; v pfipadé prvniho scéndfe (Bez ndzvu) byl pramenem rukopisny text psa-
ny v sesité formatu A5 a doplnény ndc¢rtky kompozice nékterych zabért.

V archivu autora jsou dochovény dvé verze scéndfe Hranice pdsma, obé z téze doby. Autor vybral
pro tuto edici druhou, roz&ifenou verzi.

Véechny scéndfe prosly autorskou korekef, v jejich textu viak nedoslo k Zddnym vyznamnym
zméndm.

Pii edici Svdbovych scénér byly opraveny jen zjevné pieklepy &i omyly; jinak respektujeme
zvld$tnosti autorova stylu, aktudlni élenénf, pouZivani piedloZek druhého padu i jeho charakteris-
ticky zptisob psanf cizich &i prejatych slov (genese, graciesni, mythologicky, poesie, televise, uten-
silie, verse apod.)
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Literdarni obzor

Tartuské lekce sémiotického mysleni o filmu

Tartuskd $kola. Sbornik filmové teorie 2.
Vybral, uspotddal a uvedl Jan Bernard, pfeklad a doslov Tom4s$ Glanc.
Knihovna [luminace 4. Ndrodnf filmovy archiv, Praha 1995, 249 stran, ndklad 600 vytiski.

Tartusk4 gkola vychézi po Angloamerickych studiich (1991) jako druhy svazek velmi slibné fady
Shornikd filmové teorie, jimiZ chce Ndrodnf filmovy archiv alespon ¢dste¢né zaplnit bild mista na
mapé filmovéteoretického mysleni. Jestlize Angloamerické studie si za cil vytkly nabidnout
¢tendfi pokud moZno nejsirsi paletu pojeti filmu a filmového dila, predloZit i pfistupy zdmérné
protich@idné, shornik Tartuské gkoly je z pochopitelnych diivodii koncipovan odlidné: pfredstavu-
je autory spojené nejen piislusnosti k dnes jiZ legenddrni &kole v estonském Tartu, ale — a to je
podstatné&jii — také sémiotickym p¥istupem ke zkoumanému predmétu.

O tartuské Ekole se u nds vi jiZ od druhé poloviny Sedesdtych let, kdy se v literdrnich a uméno-
védnych ¢asopisech objevily prvni pfeklady praci Jurije Lotmana i recenze shornikii tartuskych
sémiotickych studif. Od let sedmdesétych recepce a reflexe tartuské koly — aZ na vyjimky (studie
Vladimira Macury v Estetice 14, 1977) — prakticky ustala a je pfizna¢né, Ze knizné vysel cesky
pieklad z J. Lotmana aZ v druhé poloviné osmdesétych let (Puskin, 1987). Jen o néco lepsf situa-
ce byla na Slovensku, kde uz v roce 1975 vy&el Mihdlikdv pfeklad Lotmanovy price Sémiotika
filmu a problémy filmovej estetiky (pouze jako intern{ tisk Slovenského filmového tstavu v poétu
120 vytiskd), ale dalsi Lotmanovy préce byly publikovdny aZ po roce 1989: Struktiira umelecké-
ho textu (1990) a Text a kultira (1994). U% z téchto diivodd je potfeba vyddni sborniku mapu-
jiciho tartuské my$leni o filmu pfivitat jako podin, ktery svym vyznamem p¥esahuje hranice fil-
mu, nebof ¢eskému étendfi se poprvé v takovém rozsahu predstavuje fenomén tartuské skoly,
kterd — fedeno s TomdSem Glancem, ,,jedineénym zpfisobem vstoupila do diskursu kulturologic-
kych nauk druhé poloviny dvacdtého stoleti®.

Neni ndhodné, Ze sbornik otevird Lotmanova studie Text v textu. Jurij Lotman byl aZ do své smrti
v roce 1993 vedoucf osobnostf tartuské Zkoly a pojem text byl jednim z kli¢ovych pojmi tartuské
sémiotické koncepce. S tartuskou Zkolou je spojené predeviim Siroké pojeti textu, které prekracu-
je jeho béZné chdpéni jako realizace verbdlniho jazyka a rozsifuje tak platnost pojmu text i mimo
literaturu. Vyty&eni dostateéné obecnych vlastnosti textu (vyjddienost, ohrani¢enost a struktur-
nost) umoz#iuje uvazovat o textu hudby, v¥tvarného uméni, filmu, baletu a vytvéii platformu pro i-
roké interdisciplindmi zkoumadni, jak o tom podévaji svédectvi tartuské sborniky (proslulé Trudy
po znakovym sistémam), v nichZ vedle studif literdrnich miZeme nalézt ¢lanky z oboru hudby, di-
vadla, mytologie, archeologie, medievalistiky atd. Dodejme je$té, Ze hovoii-li Lotman o materidln{
vyjddfenosti textu, md na mysli specifickou vlastnost znakovych systémii: materidlni substanci
v nich nejsou ,,véci®, ale vztahy véci. Chdpdni textu jako invariantniho systému vztahl ddvd moz-
nost pracovat s konceptem textu i na riiznych stupnich abstrakce: napf. petrohradsky text.
Vymezuje-li Lotman v tivodu své studie dva zdkladni pfistupy k textu, reflektuje zdroven proménu
pohledu na tento pojem v rdmci tartuské skoly. Pro poddtedni obdobi 8koly, charakterizované zi-
jmem o popis vieobecnych struktur (jazyki, kédi) a piisné synchronnim pfistupem, je pfiznaény
lingvisticky model textu, v némz je text materializovanou realizac{ jazyka (kédu): ,,jazyk je cha-
pdn jako jakdsi prvotni podstata, kterd ziskdvd materidln{ podobu tim, Ze se zpfedmétiuje v tex-
tu. P¥i v&i rliznorodosti aspektii a pfistupi se tu dotykdme spoleéného predpokladu — jazyk pfed-
chdzi textu, text se rodi z jazyka® (s. 13). Logickym disledkem je predstava, Ze ze sémiotického
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hlediska nemtiZe byt v textu nic, co by pfedtim nebylo v jazyku (kédu). Pro daldf vyvoj tartuské
Skoly je piiznaény presun tézisté badatelského zdjmu od popisu vieobecnych struktur ke konkrét-
nim uméleckym textlm, které si samy svou dynamickou mnohovyznamovosti a proménlivosti
»vynutily” revidovdni poédteénich predstav a vypracovani nové koncepce textu, v niz se zdsadnim
zptisobem proméiiuje vztah textu a kédu (jazyka): ,,Pokud né&jaky objekt povaZujeme za text, pied-
pokldddme zdroveri, Ze je néjakym zptisobem zakédovany, predpoklad kédu se déastni samotného
chdpén{ pojmu text. AvSak samotny kéd je$té nezndme, musime jej teprve rekonstruovat na zdkla-
dé textu® (s. 14). Je to nyni tedy text, ktery je prvotni a predchdzi jazyk (kéd), resp. jazyky (kddy),
které je tieba v textu hledat, jimZ je nutné se ,,uéit“. A b&hem toho se generuje novd informace
(smysl); text se ,,nechovd jako pasivni nddoba, jako nositel zvnéjsku vlozeného obsahu, ale jako
generdtor” (s. 17). Ze sémiotického hlediska je nyni text bohatf neZ jazyk, nebof se mize dekd-
dovat v kontextu nékolika kédi, véetné jesté neexistujicich: ,,Ve vztahu k imanentné organizova-
nému a uzavienému textu se aktivizuje pfiznak jeho nehotové otevienosti* (s. 14). Logickym dii-
sledkem, reflektovanym v posledni Lotmanové knize Kultura i vzryv (1993), je dalsi dynamizace
pojmu text, ktery se prestdvd povaZovat za apriorni konstantu, za podédtek i konec vyzkumu.
Opousti se predstava o oddéleném, izolovaném a stabilnim textu, do centra pozornosti se dostdvi
analyza déjin textu; uZ ne izolované dilo, ale i to, co bylo pfed textem, a ve, co je jeho ndsled-
kem. Text ve vztahu k jinym textiim, text ve vztahu ke kulturnimu kontextu, ve vztahu ke kulture,
Lotmanem ostatné chdpané také jako velky text. Explicitné to Lotman formuluje v samotném zdvé-
ru své studie: ,,Kulturu jako celek mizeme chépat jako text. AvSak je neobycejné dilezité zdtraz-
nit, Ze jde o sloZit& utvofeny text, ktery se rozpadd do hierarchie ,texti v textech® a vytvaif spletité
textové prolindni. Vzhledem k tomu, Ze samo slovo ,text® etymologicky odkazuje k prolindni,
miZeme fict, Ze takovym vykladem vracfme pojmu ,text’ jeho plivodni vyznam* (s. 27).

Pohled fixovany na text se u Lotmana otevird podobné jako v recepéni estetice a teorii intertexto-
vosti, i u néj se text zaclenuje jak do otevieného horizontu ndsledujicich textd (jako v recepéni
estetice), tak do tkdné dialogickych referenci, jeZ dilo zpfitomiuji v horizontu predchozich dél
(jako v teorii intertextovosti). Pretext, tj. souhrn intertextovych odkazil textu, a posttext, tj. dyna-
micky se rozristajici souhrn texti, které svédéi o jeho déinnosti a zachovdvaji se jako zformulo-
vané akty rozuméni, se stdvaji sou¢asnymi kontexty dila, jeZ oteviraji nové dimenze rozuméni
uméleckym textim."

Pies tyto ndpadné shody s tivahami stoupencii intertextovosti jsou zde ovSem i podstatné rozdily,
jak je odhaluje samotné vymezeni ,,textu v textu®. Pro Lotmana pfedstavuje ,,text v textu* speci-
fickou rétorickou figuru, ,,v niz se rozdil mezi zakédovanim riznych &dsti textu stdvd zjevnym
faktorem autorské vystavby i étendfovy recepce textu. Zdaklad generovani vyznamu v takovém pri-
padé tvofi pfechod z jednoho systému vnimdni textu do druhého, pfechod pfes jakousi vnitini
strukturni hranici. Takovd konstrukce predevsim v textu zesiluje moment hry. Ndsledkem jiného
zplisobu kddovéani ziskdv4 text rysy zvySené stylizace, zdiiraziiuje se jeho herni povaha, tj. jeho
ironické, parodické, divadelni atd. rysy* (s. 22). V Lotmanové pojeti se ozyvd Bachtinova koncep-
ce dialogi¢nosti, kterd si v&imd zejména dialogu hlast (promluv) v hranicich jednoho textu,
zatimco vztahy jednotlivych hlas (promluv) v textu k textdim jinym (tedy vztahy, které jsou
v centru pozornosti teorie intertextovosti) se ukazuji jako sekunddrmni.

Lotmanovo pojetf textu v textu je stejné jako Bachtinova teorie pfedeviim intratextové, a nikoli in-
tertextové. Sleduje-li Lotman z hlediska textu v textu napiiklad Bulgakoviiv romdn Mistr a Mar-
kétka, zajimd ho vylu¢né problém prolindni dvou ,,samostatnych® textdi, z nichZ jeden vypravi
o uddlostech, které se odehrdvaji v Moskvé autorovy soudasnosti, druhy (pfedklddany jako vytvor

1) Srov. Karlheinz Stierle, Dimenze rozuméni. ,,Ceské literatura® 41, 1993, ¢. 2, s. 123.
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jedné z postav) je romdnem o Pildtovi Pontském a md povahu textu v textu. Lotman nezkoum4,
v jakém vztahu je biblicky pfibéh k evangeliim nebo jaké povahy je relace moskevského textu
k faustidddm, resp. ke Goethovu Faustovi (motto z Fausta, jimZ je romdn uveden, plni funkci
signdlu intertextového navazovdni).

Zatimco Lotman se ve své obecné koncipované studii zminuje o filmu pouze okrajové, studie
V. V. Ivanova Film ve filmu a ¢dsteéné& i Funkee a kategorie filmového jazyka problematiku textu
v textu analyzuji prdvé na filmu. Ivanov pfedeviim rozliSuje dva zdkladni pfipady: film pojedna-
vajici o filmu (vytvofenf{ filmu jako filmové téma) a film uvnit¥ filmu. V prvnim pfipadé, reprezen-
tovaném filmy jako 8 1/2, Americkd noc, Ve na prodej jde o filmy o filmech, filmy tematizujici
vznik filmu a reflektujici jeho jazyk, tedy metafilmy. Tak tyto filmy ostatné charakterizoval jiZ
Lotman, ktery se témuZ problému vénoval v posledni kapitole své priace Sémiotika filmu a problé-
my filmové estetiky, kde pfi analyze nékterych vyznamnych filmovych dél (znovu 8 1/2, Vie na
prodej, Zvétsenina) dospél k zdvéru, Ze sémiotické problémy zacinaji pronikat i do obsahd filma:
film si za¢ind uvédomovat sdm sebe jako znakovy systém, zaéind védomé& vyuZivat své kvality.
Ve druhém pfipadé se Ivanov dotykd problému ecitatu ve filmu a sleduje, jak se tento problém
aktualizuje napf. ve filmech Posledni filmové predstaveni a Zit sviy Zivot.

Dopliime, Ze oba tyto pfipady souviseji s obecnéjsim jevem, ktery byvd obvykle oznadovan jako
autotematizace nebo sebereflexe filmu.? Filmovi teoretici a historikové se vétfinou shoduji
v tom, Ze autotematizace doprovdzela vyvoj filmového uméni od samotného poédtku, ale (s vyjim-
kou avantgardniho filmu dvacétych let) spiSe mimochodem a okrajové, nestrhdvala na sebe vy-
raznéjsi pozornost. A tak aZ v Sedesdtych letech — pravé v souvislosti s filmy jako 8 1/2 nebo
Ve na prodej — se fenomén autotematizace dostdvd do centra pozornosti. Jak zndmo, tento proces
probihal v prvnich desetiletich dvacatého stoleti 1 v literatufe, divadle a Ivitvarném uménf (typic-
kymi reprezentanty t&chto tendenci jsou napf¥. Gidovi Penézokazi, hry Pirandellovy, Brechtovy)
a jeho charakteristickymi projevy jsou popfeni tradiéni ,,napodobivosti“ dila a akcentovéni jeho
tvofenosti®, antiiluzivnost, zvefejiiovan{ aktu tvorby, reflexe kreativniho aktu a pfitomnost auto-
ra-tviirce. Poetika sebereflexivniho dila se zdvihd predevsim jako reakce na napodobivost tradié-
niho, popisného realismu a naturalismu. Ve filmu byvd autotematismus spojovdn s reakei na
napodobivost klasického modelu kinematografie, reprezentovaného piedeviim hollywoodskym
filmem, pro ktery je typické, Ze film skryva a maskuje svou zprostfedkovanost: aby svét prezento-
vany na filmovém pldtné piisobil jako skute¢nost sama, vymazdvé stopy po tom, Ze je vyprdvén.
Podstata autotematizace spo¢ivd v tom, Ze film uZ o sobé& nefikd ,,jsem svét®, ale oteviené& pfizna-
vd ,,jsem film“.

Autotematizace md mnoho podob a variant, miZe se realizovat riiznymi zplisoby. Autotematické
jsou pfedeviim situace, o nichZ se zmifuje Ivanov: film tematizuje realizaci filmu (jiného, anebo
toho, ktery sledujeme). Autotematizace se miize vztahovat bud’ pfedevsim k hlubokym duchovnim
a psychickym zdrojim tviirétho procesu (8 1/2) nebo miiZe byt diiraz poloZen naopak na jeho
technickou, femeslnou stranku; odhaluji a tematizuji se tzv. umélecké postupy (Americkd noc).
Proto Fellini, jak piSe Ivanov, potfebuje .k vyjddfeni vnitini atmosféry, v niZ se rodi film, spi¥
hrdinovy vzpominky, vidiny, splef jeho fikcf a ztélesnénych komplexii, nez ukdzky technickych
a pracovnich okolnosti, které predchdzeji natd¢eni™ (s. 46). Pfitom oba aspekty se samoziejmé
nevyluéuji a mohou se vzdjemné doprovazet.

Pfipomerime tu v této souvislosti autorem opomenuty film, v jehoZ centru je umélecky proces —
natdéeni filmu inspirovaného Homérovou Odysseou: Pohrddni Jean-Luka Godarda. V tvodni

2) Srov. Alicja H el m an, Awtotematyzm — ,,twéreza zdrada® kina. In: Kino o kinie czyli o auto§wiado-
mogci sztuki filmowej. Ed. E. Nurczyniska-Fidelska, Z. Batko. £.6dZ 1993, s. 9 — 16.
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sekvenci, kterd plni funkei prologu, kamera umisténd na voziku sjiZdi po kolejich ulici v atelié-
rech Cinecitta a jeji ohromny objektiv se postupné ,,zmociiuje® obrazu. Vzdpéti ndsleduje proslu-
14 scéna v loZnici, kde na posteli le#{ nahd Camille (Brigitte Bardotovd) a vybizi svého muze, aby
ji znovu ujistil, jak miluje kaZdou &4dst jejtho dokonale krdsného téla. KdyZz Paul postupné vzyva
jeji nddherné nohy, kolena, stehna, prsa, vlasy..., jako by provddél ,,anatomii své ldsky, zadin4d
Godard s ,,anatomii*, reflexi filmovych postupii: pfechdzi od jednoho barevného filtru k druhému
a pouZivd silné romantickou hudbu, aby predvedl, jak tyto slozky silné proménuji ndladu. Timto
postupem fragmentace nds Godard vzdaluje od erotické hry a proZitku, ktery by milostnd scéna
normdlné probouzela, a vede nds k intelektudlni hie, odkryvd herni momenty textu, obraci po-
zornost k jeho znakové povaze. Vedle této explicitni tematizace procesu natdéeni a technické
stranky filmu Godardovo Pohrddni prostfednictvim problému filmového zpracovani Homérovy
Odyssey akcentuje otdzky o povaze samotné umélecké tvorby. Proti hrubému a ndsilnickému
pfistupu, reprezentovanému producentem Prokoschem, ktery usiluje proménit starovéky epos
v ky&ovitou podivanou holywoodského stylu (sic!), stoji némecky reZisér, ktery se naopak snazi
zachovat autonomni svét Homérova origindlu, respektovat jeho svébytnost. Godard zdiraznil
vyznam postavy reZiséra zdiraznil tim, Ze ji nechal ztvdrnit Fritzem Langem, ktery tu hraje sdm
sebe: pfi jeho prvnim setkdni s Paulem a Camille se mluvi o jeho filmech Rané zlosyni a M,
pozdéji si Camille ¢éte v monografii vénované Langovi.

Autotematicky charakter maji i nejriiznéjsi podoby mezitextového navazovdni: citdty, aluze,
pastie, parodie..., jimiZ dilo manifestuje svou ,.filmovost®, a tedy znovu zvyraziuje svou ,tvo-
fenost”. Mira ,filmovosti“ pochopitelné stoupd nebo klesd v zdvislosti na poucenosti divdka.
»Naivnimu® divdkovi filmové aluze prosté unikajf, v nékterych p¥ipadech neznalost filmového
pretextu miiZe vést aZ k naprostému neporozuméni: v jedné z tivodnich scén Mahlera Kena Rus-
sella téZce nemocny skladatel, vracejici se zemfit do Vidné&, vidi z vlaku, jak na ndstupisti sedi
star$i muzZ v bilém obleku a pozoruje chlapce, ktery se s provokujici smyslnosti otdéi kolem slou-
pli. A na tvdfi muZe se mihne ten diivérné& zndmy dsmév... Bez znalosti Viscontiho Smrti v Bendt-
kdch jsou oviem postavy Aschenbacha a Tadzia neidentifikovatelné a cely vyjev (vystavény z mo-
tivli ,,nddrazni“ a ,,pldZové* scény) je nesrozumitelny.

Jednou z podstatnych vlastnosti tradiéniho fabulovaného filmu je také pfisné oddéleni mimofil-
mové reality, filmového predstaveni a hledisté (publika). Ve filmu nejsou Zidné signély pfitom-
nosti reZiséra, kamery, osvétleni, mikrofonu (a pokud ano, plisobi vétSinou rugivé), lidé na plétné
nevi nic o tom, e jsou sledovdni, Z4dnym zpfisobem se neobraceji k publiku a nenavazuji s divé-
kem Zddny kontakt. Fikce je narufena v okamZiku, kdy se n&kterd z postav ne¢ekané obriti do
kamery nebo dokonce oslovi divdky. Okrajové se tohoto problému dotykd i Michail B. Jampolskij
ve studii o reverznich montdZnich modelech (srov. niZe), kdyZ pfi analyze tzv. ,,osmicky®
(jde o zvldstni typ stfihového zobrazeni dialogu) zdfiraziiuje bezpodmineénou tabuizaci pohledu
postavy do kamery: ,,Skute¢né, jestliZe herec pohlédne do kamery, celd prostorovd struktura je
ohroZena. Pohledem do kamery vytvdf{ postava nového adresdta, kamera ztrdc{ statut ,absolutni-
ho subjektu® a stdv4 se tfetim icastnikem rozhovoru, jakoby fyzicky p¥itomnym v prostoru dialo-
gu“ (s. 102). Je pfiznaéné, Ze nejroziifenéjsim postupem se ,,osmicka” stala pravé v klasickych
hollywoodskych filmech, zaméfenych na nerusenou iluzi reality! Dodejme, Ze v tomto sméru jde
v autotematizaci média jeSt& ddle Woody Allen ve filmech jako Zahraj to znovu, Same nebo Pur-
purovd riize z Kahiry, v nichz filmovym postavdm umoznil pfekro¢it hranici, délicf film a ,,Zivot™.
Zajimavym zpiisobem se problematiky vztahti mezi texty dotyk4 i vynikajici studie Jurije G. Civ-
jana K symbolice vlaku v poédtcich filmu. Civjan, opiraje se o dobovy ohlas na Gardinovu adapta-
ci Anny Kareninové (1914), se ptd, jak je moZné, Ze tento na tehdejsi dobu docela fadovy prepis
vzbudil tak silny zdjem. Podle Civjana divdk desdtych let pocifoval ,,jakési zvldsini vlastnosti
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filmu Anna Kareninovd nezdvisle na tdrovni filmového prepisu, tedy nezdvisle na jeho literdrnim
pretextu. ,,JestliZe §lo o setkdni s né&im ,jiZ jednou zakouSenym*,” pokracuje Civjan, ,,pak v jiné
roviné — film se dotykal ddvného zdZitku, ktery jiZ jednou v divdckém v&domi propojil ndmét
Anny Kareninové s filmem* (s. 112). Tim ddvnym zédZitkem byl Lumiériv Pfjezd vlaku, ktery se
ruskému divdkovi konce devatendctého stoleti téméF automaticky spojoval s nejbliZif literdrn{
paralelou — se zdvérem romdnu Anna Kareninova: ,,v ruském literdrnim védom{ vstoupily Lumié-
riv film a zdvér romdnu do vztahu pseudomorfismu (...) jiZ v dobé prvnich predstaveni bylo moz-
né témér s jistotou predpovédét, ze se v budoucich filmovych verzich Anny Kareninové bude
scéna sebevrazdy natddet nikoliv podle Tolstého, ale podle Lumiéra® (s. 112). Zavér Gardinova
filmu o tom presvédcuje: nejen Ze se hlavni hrdinka vrhd pod lokomotivu (Tolstého Anna skdce
pod projizdéjici vagén!), ale umisténi vlaku ve vztahu ke kamefe je presnou replikou Lumiérova
filmu.

Pro Civjana nejen Prijezd vlaku, ale i dal$i Lumiérovy snimky pfedstavuji prvotni text-zdroj,
z n&ho# kinematografie ¢erpd etné obrazy. Tak napi. v piipadé proslulého a v dé&jindch filmu
frekventovaného obrazu-znaku leticiho pirka (s vyznamem orgie nebo extdze), ktery nalézdme
u Chaplina, Bufuela, Viga, Laurela a Hardyho i Felliniho, Ize vcelku snadno rekonstruovat tra-
jektorii tohoto migrujiciho obrazu; doplnime-li v8ak do této fady Lumiériv film PolStdFovd bitva,
»pak diagram pfejimdni ziskd podobu ne trsu nebo fetézce, ale stromu s jedinym kmenem*
(s. 114). V zdvéru své studie autor formuluje piekvapivou hypotézu o mozné souvislosti mezi
Lumiérem a slavnym zdbérem-ndjezdem Mabusovy tvidfe, ktery je uvddén jako uéebnicovy pfi-
klad expresionistického stylu: na pozadi zkuSenosti se snimkem s prevrdcenou perspektivou,
mizejicimi lidmi a vlakem, ktery roste do désivych rozmérd, ,,expresionistické filmy ohromovaly
ani ne tak tim, jak jsou nové, jako spi¥ pfipominaly néco jiz zndmého. Jakkoli se tomu tézko véfi,
vnimavému divdkovi 20. let takové postupy jako ndjezd, zvétieni nebo piibliZeni neomylné oZivo-
valy emociondlni vzpominku na film Pfijezd viaku* (s. 125).

Civjan se ve své studii také pokousi rekonstruovat, jakym zpfisobem tyto filmy pisobily na nepii-
pravené publikum. V jeho postupu se ndm tak na mélém prostoru pfipomind nesmirné inspirujic{
lekce, kterou dal Lotman ve svém EvZenu Onéginovi: nejde tu, jak v doslovu pfipomin4 T. Glanc,
,»0 utopicky pozadavek tplné rekonstrukce nékdejiiho pfijemce dila, ale o dikladné studium
veSkerého literdrntho i mimoliterdrnfho materidlu, které dne$nfmu recipientovi umoZiiuje, aby se
co moZnd nejpfesnéji, byt z pozice vzddleného ,cizince®, pfibliZil kontextu, do néjz dilo piivodné
veslo® (s. 220).

Civjanova staf oviem reprezentuje predeviim ,,zdnr" tematologickych studif, jeZ byly v kontextu
tartuské skoly hojné péstovdny; pfipomefime zndmou Lotmanovu studii na téma karty a karetni
hry v ruské literatufe na poddtku devatendctého stoleti, Jampolského studii K symbolice vodop4-
du, Timenéikovu studii K symbolu tramvaje v ruské poezii atd. Lumiériv vlak a jeho pozdé&jsi
transformace v déjindch filmu povazuje Civjan za samostatnou vétev na stromé Zelezniéni myto-
logie, ktery je tvofen symboly vlaku také v literatufe, vytvarném uméni, divadle, hudbé...?
Druhd Civjanova studie — K metasémiotickému popisu vyprdvéni ve filmu — se opird o podnéty
generativni gramatiky. Generativni gramatika, vychdzejici od vét, ponechdvd stranou problém
znakti a kédd, ktery tak zat&Zoval prvnf f4zi filmové sémiologie, a obracf pozornost k hleddn{ pra-
videl, podle nichz je filmovy text uspofddén. Civjanova studie se svou snahou o formalizaci pra-
videl, zajisfujicich soudrinost filmového vypravéni, pfifazuje ke generativni sémiologii, kterd

3) 'V tomto ohledu Civjanova studie mimovolng, ale velmi ¥fastné doplituje sbornfk Osudovy viak (sbornik
piispévki z védecké konference k 150. vyroéi pifjezdu prvntho vlaku do Prahy), kde citeln& schdzf prd-
vé piispévek k symbolice vlaku ve filmu.
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patii k nejsofistikovanéjsim oblastem teorie filmu. Odtud i ndro¢nost Civjanova textu, doprovéze-
ného etnymi schématy, diagramy... A¢koli aplikace generativnégramatického modelu na film
muZe byt mnohym étendifim pravé pro svilj proklamovany scientismus a jistou ,,odcizenost® své-
ho metajazyka cizi, Civjaniv popis zpiisobli spojovéni zdbéra, vychdzejici z moznych kombinaci
invarianti subjektu zdbéru a jeho pozice v prostoru a tstici v rozliSeni syntagmat sémantickych
(opakovaci a distribu¢ni pravidlo) a artikula¢nich (scéna, epizoda, souvisld epizoda), je — i pfes
jistou abstraktnost — nesporné podnétné.

Vedle Civjana m4 z autorti sborniku k filmu nejbliZe Michail B. Jampolskij, ktery je zastoupen vy-
soce specializovanym piispévkem Dialog a struktura filmového prostoru (o reverznich montdznich
modelech). Opiraje se o podetnou teoretickou literaturu (N. Burch, N. Brown, D. Bordwell, R. Bel-
lour, S. Heath, P. Bonitzer, J. P. Oudart) Jampolskij vymezuje tfi zdkladni typy zdbérd, na nichz
je zaloZeno kaZdé filmové vyprdvéni, déle popisuje figuru ,reverse angles”, kterd tvoif zdklad
montdzniho kédu, a analyzuje nejriznéjsi varianty tzv. osmicky (angle-reverse angle), ktera pied-
stavuje ,,sloZity systém, jehoZ prostfednictvim se piekondvaji protiklady vznikajici ndsledkem
zavedeni dialogické situace do prostoru, zaloZeného na bindrni montdZni figufe revese angles*™
(s. 103). Celd fada téchto figur — od nejjednodussich forem ,,reverse angles® aZ po rafinované fi-
gury ,,0smi¢ky” — md vyznam kdédu, na némz je zaloZeny kinematograficky styl konce tficd-
tych a étyficdtych let, tedy v obdobi nadvlddy ,,klasického®, tj. ,,hollywoodského modelu filmu.
Jampolského vyklad je nejzajimavéjsi tam, kde na piiklad& Dreyerova Utrpeni panny orlednské
sleduje, jakym zpiisobem se buduje filmovy dialog ve snimcich, které se védomé odchyluji od
kodifikovanych norem. Pravé na Dreyerové Utrpeni Jampolskij ukazuje, jak piehodnoceni tra-
di¢nich dialogickych struktur a rozpad diegetického prostoru vyvoldvd mobilizaci ,,bo¢nich®
sémantickych slozek montdzniho kédu a hraje hlavni roli ve ,,spiritualizaci® filmu. Mira rozpadu
normativniho montdZniho reverzniho modelu tak miiZe podle Jampolského do jisté miry signalizo-
vat miru netradi¢nosti filmového jazyka (s. 103).

Nejrozsdhlejsim textem sborniku je Analyza hlubinnych struktur sémiotickych systémii uméni
V. V. Ivanova, kterd je vlastné druhou kapitolou Ivanovovy knihy Ocerki po istorii semiotiky
v SSSR (1976). Mapuje-li Ivanov v této knize ruskou tradici sémiotického my$leni o uméni,
nemohl pfirozené pominout estetické dédictvi S. M. Ejzenstejna, jehoZ estetické teorie se dnes
obecné povazuji za shodné se zdkladnimi my$lenkami soucasné sémiotiky a strukturni poetiky.
Ve vybrané druhé kapitole, kterd se opird o rukopisné fragmenty rozséhlych Ejzenstejnovych pra-
ci Metoda a Grundproblem, pfed ndmi Ejzenstejn vystupuje jako autor pronikavych pozndmek
o archetypech a kolektivnich mytech a jejich funkei v nevédom{ a uménti, které — jak Ivanov né-
kolikrat pfipomind — v mnohém pfedjimaji analyzy mytického mysleni C. Lévi-Strausse a mohou
byt i dnes velmi inspirativn{ pro filozofii uménf.

Neni mozné reprodukovat viechny problémy, kterych se Ivanoviiv text dotyk4, nebof ve stopdch
Ejzenstejnovych pozndmek pokryvaji obrovskou rozlohu témat od specidlnich otdzek mytologie
(strom Zivota, mytus o Minotaurovi, mytus androgyna, mytus otcovraZdy) aZ po komplexni otdzky
karnevalizace uméni (s odkazy na M. M. Bachtina) a vnitini feéi, kterd pro Ejzenstejna predstavo-
vala tfeti typ Fedi (vedle Fe¢i pisemné a tstni), kde je v nejéistsi a nejiplnéjéi podobé pfitomna
afektivni struktura; za vzor pro vystavbu filmového jazyka povaZoval tu formu vnitiniho monologu,
k niZ dospél J. Joyce v Odysseovi.

Jednim z divodd, proé Ejzenstejnovy etnologické a sémiotické etudy vzbuzuji znacny zdjem, je
i to, Ze védecké zkoumdni dané problematiky u néj 8lo ruku v ruce s uméleckymi experimenty.
Ivanov ukazuje, jak napiiklad Ejzenstejnova védeckd analyza Wagnerovy koncepce mytu, jejimi
vysledkem je staf Ztélesnéni mytu, korespondovala s jeho praci na inscenaci Wagnerovy Valkyry
(v letech 1939 — 1940). Co je viak na EjzenStejnovych tivahdch, tykajicich se archaickych forem
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védomi, zvl48( imponujici, je ono spojeni poznatki s hlubokou sebeanalyzou. Proto i tam, kde je
mozné o EjzenStejnovych zavérech z védeckého hlediska pochybovat, uchovavaji si hodnotu osob-
ntho dokumentu, hodnotu svédectvi o nejhlub%ich vnitinich pochybnostech o funkci uméni.
»Zakladni problém* teorie uméni spoéivd podle Ejzen$tejna v tom, Ze ,,v umén{ dochdzi k prudké-
mu progresivnimu stoupani po linii vysokych ideovych stupiifi védom{ a zdrovefi prostiednictvim
formdlni vystavby ke stfetiim s vrstvami velmi hlubinného pocitového my&leni (s. 139).

Mravni krize v Ejzenstejnové vztahu k uméni spoéivala v jeho tezi o genetické vazbé mezi uménim
a regresivnimi oblastmi psychiky. ,,Zdkladni problém* uménf tak pro né&j nebyl pouze tématem
teoretickych ivah, ale problémem osobné proZivanym, a proto zneklidfiujicim a muéivé naléha-
vym. Stadf se jen zac{st do oddilu Pfed vychodem slunce, v némz Ivanov rekonstruuje Ejzenstejno-
vy tvahy o dloze ,,traumatu® v umélcové tvorbé. Ejzenstejn se tu pomoci psychoanalyzy, k niz mél
oviem velmi komplikovany vztah, pokousi proniknout k predlogickym podvédomym zdkladim
uméni. A znovu je tu ten vnitén{ svdr a iétovdni se sebou samym; EjzenStejn sdém formuloval mys3-
lenku o tom, Ze v jeho uméni se v jisté mife odrazila ,,traumata® jeho vlastniho détstvi: vypjaté
konfliktn{ vztah k otci se ,,promitl* do scén s carovym pomnikem v Deseti dnech, které otFdsly své-
tem nebo se ,transformoval® v téma otcoborectvi a bohoborectvi ve filmu BéZin luh. Také kdyz
uvaZoval o krutosti svych filmi a nelidskych obrazech, které se v nich opakuji, hledal Ejzen3tejn
jejich psychologicky zdroj v détstvi. Ivanov pfipomind, Ze nap¥. traumata hrdinova détstvi v prolo-
gu k Ivanu Hroznému nesou podle samotného Ejzenstejna autobiografické rysy. Tak se nahle film,
vyklddany nejéastéji jako podobenstvi o stalinismu, ukazuje byt pfedevsim skrytym autoportrétem.
Ivanov v3ak jiZ neiikd, Ze pravé zde, v tomto souznéni mezi individudlni a dobovou krutostf, vz4-
jemném napéti a souladu mezi osobnimi komplexy (a jejich tviiréi psychoterapif) a socidlni objed-
ndvkou se odhaluje skryté drama EjzenStejnova uméleckého i lidského ddélu. Presto lze bez
vyhrad souhlasit s editorem Janem Bernardem, Ze Ivanovova prdce ,,vyznamné pfispivd k pozndn{
jiného, hlubsiho Ejzenstejna, nepfekrytého ndnosem ideologickych hodnoceni* (s. 12). Soudasné
naléhavé pfipomind dalsi velky dluh: potfebu nového &eského vyboru z Ejzenstejna.

Vivodu se Jan Bemard pfizndvd, Ze sbornik zacal pfipravovat v poloviné osmdesdtych let. Mezi-
tim se jiz za¢ala psit nova kapitola déjin tartuské 8koly: nastalo obdobi retrospektivn{ seberefle-
xe, kdy sama Skola se proménila v sémioticky jev, ktery je pfedmétem zkoumdni. Pfehledné tuto
etapu mapuje ve svém doslovu T. Glanc, my jen dodejme, Ze pres viechny specifické aspekty je
diskusi o tartuské $kole nutné vnimat jako souédst Sir$i debaty o strukturdlné-sémiotickém kon-
ceptu, vidét ji na pozadi metodologického pohybu v humanitnich védach, ktery je podnécovdn
predeviim snahou prekonat objektivisticky scientismus. Neni tézké domyslet si vyhrady, vznese-
né proti sémiotickému modelu (scientistické konstrukce a modely nemohou postihnout transcen-
dentdlni smysl uméleckého dila), nelze viak popfit, Ze sémiotika svym diirazem na fungovani kul-
tury, zdjmem o vnitini podobu ,kulturniho pfedmétu® i jeho chod, mechanismus ,pfebyvdni“
v rdmei 8irsiho pole znakdi, umoZiiuje — jak zdfiraziiuje T. Glanc — , reflektovany zdZitek vlast-
niho byti v kultufe, véetné viech jeho duchovnich hlubin, byti v prolinajicich se vyznamovych
vrstvdch® (s. 223).

Jestlize diskuse o tartuské Skole a strukturdlné-sémiotickém konceptu umén{ bude nejspie d4l
pokracovat, bude zvaZovat jejich pfednosti i nedostatky, vydani sborniku tartuské ¥koly je bez
diskuse vyznamny pocin a nékterd piehlédnuti (Vygotského Psychologie uméni i Lichadovova —
Panéenkova kniha Smich staré Rusi byly pieloZeny do ¢estiny, Volo§inovy, resp. Bachtinovy pré-
ce Freudismus a Marxismus a filozofie jazyka jsou zase piistupné ve sloven$ting) jsou jen drobné
vady na krdse, o nichZ je skoro neslugné ze zmitiovat.

Petr Mdlek
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Historické modely distribuce

Eva Dzirikova: Dejiny filmovej distribiicie v organizdcii a sprdve slovenskej kinematografie.
FOTOFO, Bratislava 1996, 118 stran, ndklad 150 vytiskil.

Cilevédomd snaha skupiny slovenskych filmovych historiké a publicistd zp¥{stupnit vefejnosti
star$i nepublikované prdce a nové zmapovat vyvoj slovenské kinematografie vyddva v poslednich
letech své plody v podobé hned celé série kniznich publikaci.” Nejnovéji k nim pfibyla monogra-
fie Evy Dmirikové Dejiny filmovej distribiicie v organizdcii a sprdve slovenskej kinematografie.
Pomérné komplikovany ndzev akcentuje ty aspekty distribuéni problematiky, které tvorf téZiste
celé price, a nepiimo tak sdéluje, Ze jiné ziistdvaji stranou pozornosti. Nejvice prostoru je vénovd-
no systému distribuce (vCetné pravniho rdmce) a jeho institucionélni bdzi, déle kinu a podobé
filmového predstaveni a filmové cenzuie. Do centra autoréina zdjmu se naopak nedostala vlastni
distribuéni nabidka, jejiZ obraz prostfedkuji zejména éisla o zastoupenf jednotlivych ndrodnich ki-
nematografii, pfipadné zbéZny vydet Zdnrd (i Zdnr& prohibitnich). Tato tematickd vétev distribué-
ni problematiky by v8ak vyZadovala zcela odlisné metodologické uchopenf a nutné by orientovala
celou prdci jinym smérem. Absence hlub3{ analyzy distribu¢ni nabidky je proto pochopitelnd
a zdiivodnitelnd. Dzirikovou totiZ pfednostné zajim4d aparit, jeho fungovdnf a jeho promény.
Prdvé tato preference pfedurcuje charakter celé price: je to kniha o modelech. Ty jsou, pravda,
fazeny chronologicky za sebou, ale tim jako by se ,histori¢no® téchto malych dé&jin distribuce
vycerpalo. Casové a kauzalné cilend otdzka »pro¢* neni hnacim motorem vykladu a irSi spole-
¢ensky kontext vstupuje do hry vétSinou jen v lapiddrni zkratce, nékdy tak lapiddrni, aZ generuje
povézlivé nepfesnosti. (Napi. hned na s. 6: ,,Zmenou hranic, ustanovenim nového ceskosloven-
ského Stdtu sa oblasf kinematografie dostala pod spravu Ministerstva priemyslu, obchodu a Ziv-
nosti...“ To se ve skute¢nosti stalo az v bfeznu 1920 po sloZitych kompetenénich meziminister-
skych jedndnich.) Nicméné i onen strohy popis modelii m4 néco do sebe, tim spi¥, Ze je provdzen
celou fadou konkrétnich piikladi jejich (ne)fungovdni. Rozhodné zde autorka shromézdila tako-
vé mnoZstvi ¢asto nezndmého materidlu, Ze si mohla bez obav troufnout na zdvaZnéjsi zdavéry
a obecnéji posazenou kontextovou interpretaci.

Uherské obdobi slovenské kinematografie Dziirikova zredukovala na struénou pasd? dvodni ka-
pitoly informujici o distribuénich otdzkdch na zdkladé stdvajici literatury. (Pfedem oteviené
avizovala svou rezignaci na archivni vyzkum tohoto obdobi pro neznalost mad’arstiny.) Dalsi ka-
pitoly uZ jsou pojedndny mnohem podrobnéji a opiraji se o velmi dikladny archivni priizkum.
Prévé v tom spoéivéd hlavni a velky piinos celé prdce. Na denni svétlo se tak dostaly informace,
které dosud slovenskd ani ¢eska filmov4 historiografie neznala a jeZ umoZiiuji uéinit si konkrétn{
a diivéryhodnou pfedstavu o fadé historickych aspekti slovenské (resp. ¢eskoslovenské) filmové
distribuce, kupiikladu o ekonomické situaci jednotlivych typt kin & filmovych péjc¢oven v jed-
notlivych obdobich. Jiz letmé nahlédnuti do pozndmkového apardtu nasvédéuje tomu, Ze archivn{
prameny tvofily hlavn{ zdroj autordinych informacf — to je rys nanejvys sympaticky. Standardn{

1) Srov.: Pavel Bran ko, Od zaciatkov po prah zrelosti. Slovensky film 1945 — 1970. Bratislava 1991; Vic-
lav M ac e k, K dejindm slovenského dokumentdrneho filmu. Bratislava 1992 (viz lluminace ¢. 1/1993);
Slovensky hrany film 1946 — 1969. Bratislava 1992 (viz Hluminace ¢. 2/1993); Slovensky hrany film
1970 — 1990. Bratislava 1993 (viz lluminace &. 1/1995); Rudolf Urec — Marian Vesely, Slovensky
animovany film. Bratislava 1994; Juraj Lexmann, Film na Slovensku a hudba. Roky 1896 — 1990.
Bratislava 1994; Peter Mihdlik, Vznik slovenskej ndrodnej kinematografie 1896 — 1948. Bratislava
1994 (viz luminace ¢&. 4/1993). A na spadnutf{ je velkd syntéza dé&jin slovenské kinematografie od Jele-
ny Pa&tékové a Vdclava Macka, dovedend az do devadesatych let.
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historické ,,Femeslo® nicméné Z4d4 stejné dikladny piistup i k literature pfedmétu a zde jsou jiZ
nékteré citelné mezery. V piisludnych pasdZich postrdddm pfedeviim kli¢ovou publikaci Jifiho
Hory Filmové prdvo (Praha 1937) obsahujici vedle tiplného znénf historickych i aktudlnich prév-
nich norem (véetné slovenskych) i zdvazné komentdfe s citacemi judikdtd. Pro téma recenzované
prdce md zdsadni vyznam zejména ob&irnd citace z usneseni Nejvy3&fho soudu k napadenému
nafizeni Ministerstva s plnou moci pro sprdvu Slovenska &. 174/1919, které potvrdilo legdlnost
tohoto sporného opatfeni ministerstva.” Ceskych badatelskych praci na toto téma je vskutku po-
skrovnu, ale dvé z nich by v seznamu literatury chybét nemély — Stablév obsghly popis doméciho
filmového obchodu do roku 1939 a detailnéjsi text Marestiv o obnovovéni dovozu americkych fil-
mi do CSR po druhé svétové vélce.”

Nejlikladnéjsiho zpracovéni se doc¢kalo obdobi 1945 — 1947, kde také hlediska modelové a his-
torické nasla vhodnou rovnovdhu. Na fadé konkrétnich pifkladd Dzirikovd dokl4d4, jaky dopad
meéla na slovenskou kinematografii pravni neujasnénost BeneSova dekretu a legislativni 1 admi-
nistrativni nedotaZenost procesu postdtnéni kinematografického oboru. V povédomi historické
obce Zije povéleény odpor proti zestdtnén{ kin, zejména ze strany Sokola, zde se ndm vSak vy-
nofuje pfed ofima daleko pfesnéji rysovany obraz mimofddné komplikovanych vlastnickych
vztahdl, které statnf administrativa nebyla pripravena &i nestihla (korektng) fesit. ,,Vitézny Unor*
pak tento stav tragicky pointoval popfenim jednoho z kli¢ovych momentd BeneSova dekretu — ma-
jetek byl v mnoha piipadech vyvlastnén bez ndhrady.

V jeden celek se autorce slilo obdobi 1948 — 1989. Centralizovany distribu¢ni model prodéldval
pravda pouze relativné kosmetické zmény, ale spoledensky vyvoj svou dynamiku mél a nékdy vel-
mi dramatickou — je na ¢tendfi, aby si ji sdm dosazoval. Smérem k piitomnosti se samoziejmé
vytrdci opora v archivnich pramenech a jejich misto zaujimd pamél autorky, kterd ze své témér
desetileté praxe u Slovenskej pozi¢ovny filmov vytéZila mnoho detaild o distribuénich praktikach
v osmdesatych letech. I kdyz celkovému obrazu distribuce v komunistickém obdobi chybi potfeb-
n4 plasticita, je zde celd fada dileZitych informaci i postfehil. Za zvld5tni upozornéni stoji napfi-
klad disledné vniméani ekonomického pozadi riznych kroki, jimZ stereotypné p¥ikldddme pri-
mérni motivaci politickou.

Priace Evy Dzirikové je myslim mimofddné vyznamnd (vyslovené vyhrady nechf nikoho nematou).
Zptistupiiuje odborné vefejnosti mnoZstvi nezndmého archivniho materidlu a pfichdzi s jeho prvni
interpretaci. Vyklad se vyznaduje velkou villi k objektivité, kterd autorce umozZiiuje nezaujaté
a pfinosné popisovat napfiklad sloZité a stdle mdlo vyjasnéné (z ¢eské strany zatim viibec nevyjas-
fiované) vztahy mezi slovenskou a éeskou kinematografif, resp. v rdmei ¢eskoslovenské kinemato-
grafie. Nic bohuZel nenasvédéuje tomu, Ze by podobnou monografii mohla mit v dohledné dobé&
k dispozici i1 ¢eskd filmova historiografie.

Ivan Klimes

2) Chybné tvrdf Peter Mihalik — s odvoldnim na A. Gregu —, %e Nejvy33i soud CSR prohldsil toto na¥izenf
za neplatné a Ze se jim slovenské orgdny svévolné Fidily aZ do konce prvni republiky v rozporu s verdik-
tem nejvy$s{ instance. Opak je pravdou. Srov.: Peter Mihdlik, Vznik a vyvoj slovenskej ndrodnej kine-
matografie 1896 — 1948. Bratislava 1994, s. 40.

3) Srov.: Zdenék Stdbla, Vyvoj filmového obchodu za Rakouska—Uherska a Ceskoslovenské republiky
(1906 — 1939). In: Filmovy sbornik historicky 3, Praha 1992, s. 5 — 48; Petr M are &, Politika a ,,po-
hyblivé obrdzky*. Spor o dovoz americkych filmf. do Ceskoslovenska po druhé svétové vdlce. ,Jluminace® 6,
1994, &. 1, s. 77 — 95 (déle viz: Pavel Z e m an, Americké filmy a zndrodnénd kinematografie. ,,Jlumi-
nace® 6, 1994, ¢. 1, s. 109 — 113, a edice souboru dokumentil nazvand Jedndni o dovozu americkych fil-
mit do Ceskoslovenska po druhé svétové vélce, tamtéz, s. 115 — 140).
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Vyjimeény éin

Milos Fikejz: Filmovi herci soudasnosti. 640 profilii zahraniénich herct.

Filmové nakladatelstvi Cinema (ve spoluprdci s Kniznim klubem),
Praha 1996, 668 stran, ndklad 11 000 vytiskf.

Jako vyzvu hodnou ndsledovdni i jako ojedinélou vyjimku lze pfijmout a ocenit knihu Milose Fi-
kejze Filmouvi herci soudasnosti s podtitulem 640 profilti zahraniénich hercti. Filmografick4 price
takového rozsahu, vénovand zahraniénim herciim, se u nds objevuje vitbec poprvé. Patii k oném
solitérim Ceské (Geskoslovenské) filmové literatury (dostupné $irsi vefejnosti), jez lze spoéitat na
prstech jedné ruky. Prvni prst patii fenomendlnimu dilu Jaroslava BroZe a Myrtila Fridy 666 pro-
filii zahraniénich rezisérti (Ceskoslovensky filmovy istav, Praha 1977), jimZ po tfech predchaze-
jicich uz&ich vyddnich vyvrcholila filmografickd &innost ,,otcfi-zakladatel®. Na BroZe a Fridu
navizala dal3i dvojice, tentokrat ostravskych filmofilt Milana Li¢ky a Vitézslava Rohana, v kni-
ze Strucny prehled tvorby 250 zahraniénich rezisérii (Profil, Ostrava 1988), poté co tito au-
tofi vydali v roce 1984 Struény prehled tworby 218 zahraniénich refisérii (Filmovy klub ROH —
Diém kultury pracujicich Vitkovie, Ostrava 1984). Kromé& zminénych paperbacki, ,,&erného®
a ,oranzového®, je tu jedté Encyklopédia filmu (Vydavatelstvo Obzor, Bratislava 1993), kterou
snad miiZeme aspoi trochu povaZovat jesté za ,federdlni* a kterd navazuje na ,,stitbrnou® Mali ;
encyklopédiu filmu z roku 1974. K zdsadnim domdcim pocinim patif oviem i Encyklopedie fan-
tastického filmu (Cinema, Praha 1994) od Ivana Adamovi¢e a jeho spolupracovnikii. A to je

vskutku vSe, pokud jde o pivodni pfehledovou literaturu o zahraniénich tviircich a jejich dile.”
Existuje za ta léta pfece jen fada tituld monografickych, z nichZ lze pfipomenout segitové profi-

vvvvv

|
F
(Itdlie) (CSFU, Praha 1984), je bylo prvnim i poslednim podinem z proponované fady. Pokud jde
piimo o herecké profily, je tieba se zminit je$té o kniznim vybéru ze zminénych ,,iistavnich sesi-
ti“ ve dvou svazcich Filmové portréty 1, 2 (CSFU, Praha 1990). Kromé toho vy&ly tu a tam i dal-
8i knizky, jez v8ak svym vybérem &i zpracovdnim mély ryze popularizaéni ¢i komeréni funkei.
Stru¢né (vice ¢i méné (iplné) herecké filmografie oviem byly a jsou publikovdny dlouh4 léta na
strdnkdch byvalého Kina, Filmu a doby, Cinemy, Kinorevue a zejména ve Filmovém prehledu.
Zaplaf panbiih za toto vie, je to v8ak proklaté mélo! Alespoii jednu citelnou polozku ve velkych |
dluzich vii¢i svétovému kinematografickému déni ted miizeme diky Fikejzovu monumentalnimu
lexikonu od8krtnout jako do¢asné splacenou.
Po roce 1989 se navzdory naikim o nezdjmu &tendfd roztrhl pytel s nejriiznéjdimi knihami

z oblasti filmu. Dominovaly jim monografie ¢i autobiografie slavnych hercli, vyddvané vesmés

1) V oblasti filmografické literatury o &eskych tviircich jsme na tom také velmi $patné. Pomineme-li &et-
né prdce, vyddvané na ofsetu ,,pouze pro vnitini potfebu®, zlistanou ndm v zdsadé publikace: Jaroslav
Broz — Myrtil Frida: Historie feskoslovenského filmu v obrazech 1898 — 1930 (Orbis, Praha 1959) a Histo-
rie Ceskoslovenského filmu v obrazech 1930 — 1945 (Orbis, Praha 1966), Lubo$ BartoSek — Sérka Bartos-
kové: Ceskoslovensti filmovt rezisé¥i sedmdesdtych let (CSFU, Praha 1983), Filmové profily — Ceskosloven-
$if scendristé, refiséri, kameramani, hudebni skladatelé a architekti hranych filmi (CSFU, Praha 1986),
dvojsvazkové Filmové profily 2, Ceskoslovensii filmovt herci (CSFU, Praha 1990). V této oblasti se snad uz
blysk4 na lep&f &asy. Ndrodnf filmovy archiv vyd4vé od roku 1992 kazdoroéné obsihlou Filmovou roden-
ku, vydal prvni dil podrobného katalogu Cesky hrany film I 1898 — 1930 (NFA, Praha 1995) a chyst4
dal$i dily. Filmové nakladatelstvi Cinema tiskne letos Lexikon &eského filmu od Viclava Bfeziny (s kom-
pletnim pfehledem éeskych filmd uvedenych v kinech od roku 1930 do roku 1995) a chyst4 se na fil-
mografii ¢eskych herca.
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v nesmyslné exkluzivni podobé&, zhusta v mizerném piekladu a v neuvdZeném ndkladu; konéily
zpravidla ve vyprodejich. Trh se i v této oblasti pozvolna nasycuje a usazuje, ale dobrych vydava-
teld, prekladateld a lektort je stdle malo. Chyb ubyva, ale pofdd jesté jsou. Herci, ¢asto dosud
znamf jen z nekvalitnich barevnych fotek v socialistickych magazinech, se najednou neéekané
piibliZili. Néktefi k ndm pfijeli natddet nebo se podivat na festivaly. Naopak z nageho zorného
tihlu téméF zmizeli herei z ,,vychodniho bloku®. Viechny tyto okolnosti vytvafeji Zivnou plidu pro
knizku, ktera by méla byt samoziejmosti v kazdé civilizované zemi. Zvldsté v dobé, kdy hlad po
encyklopediich a lexikonech vieho druhu je stéle jeSté nenasyceny.

Byl jsem u zrodu Fikejzova dila a sledoval jsem po dlouhé roky jeho strastiplné peripetie. Casto
jsem se pied autorem netajil skepsi a v okamzicich chmurné beznadéje jsem ho naopak povzbu-
zoval. StéZ{ tedy mohu byt kritickym hodnotitelem. Ostatné vim, Ze prepeclivy dokumentétor sdm
dobfe znd nedostatky a chyby své prdace. Budiz fec¢eno jasné, Ze takovéto dilo se bez drobnych vad
ani nemiize obejit. Neni totiz v lidskych sildch uhlidat v té zdplavé dat viechno. A zdroven budiz
feteno, %e v Ceské republice je jen pér lidf, kteff by mohli takovy kus préce vykonat. Kromé&
nezmérné trpélivosti, pile, houZevnatosti a letitych zkugenosti je totiz k takovému individudlnimu
projektu tfeba i znaénd porce donkichotstvi.

V knize nen{ o autorovi ani zminka. Biografickd poznidmka by byla na misté jisté vice, neZ vyda-
vatelovo redundantni tivodn{ slovo. Milo§ Fikejz (1959) je vedoucim knihovny Ndrodniho filmo-
vého archivu. Soustavné sleduje dénf v oboru a m4 jedineény piistup k prameniim af ve formé&
zahrani¢nich knih, slovniki, encyklopedii, ¢asopist ¢i v posledni dobé& i CD-romi. Profesiondlni
piedpoklady jsou oviem podtrieny vySe zminénymi vlastnostmi a piimo bytostnym ponorem
do tématu. Autor je kromé toho vd¥nivy fotograf. Zaméfuje se na ¢ernobilé portréty zndmych osob-
nosti filmového a kulturniho svéta. Pracuje zdsadné bez blesku a vidy s rozmyslem. Pfi bedlivéj-
§im pohledu moznd zjistite, které fotografie v knize jsou jeho a které jsou pievzaté. Niternd, moz-
na podvédom4 bystrost fotografa se miZe promitnout i do suchého textu hereckého medailonku.
Kazdy profil v knize je syntézou (jisté velmi omezené) osobni zkuSenosti (dané zhlédnutymi tituly
¢1 krati¢kym setkdnim) s kompilaci mnoha pramenti. Kazdy medailon vznikal bedlivym srovn4-
vdnim riznych dat. Badatelé a dokumentadtofi dobfe védi, jak se odliduji fakta i v renomovanych
publikacich a jak je pracné pfibliZit se skute¢nosti. Ve filmové branZi existuje nékolik spolehli-
vych kompendii, solidnich ro¢enek a lexikon@. Ale i jim navzdory Fikejz zase zpifesnoval kom-
paraci ¢i ddajem, ziskanym pfimo od herce. Nejen v tomto ohledu jeho kniha snese srovndni se
svétem, ale v lecéems slavné vzory dopliiuje a pfesahuje.

V kritkém tivodu autor dostateéné komentuje uréeni knihy, vybér a stavbu hesel. Omezim se pro-
to jen na nékolik glos. Zcela akceptuji nelehké rozhodnuti o tom, kdo ano a kdo bohuzel ne.
Souhlasim i s nutnym &asovym vymezenim. Jen konstatuji, Ze pokud v knize neni nékdo ze slav-
nych star$ich hercti (nap¥. Katharine Hepburnovd, Richard Burton, George Burns, Jerry Lewis,
Steve McQueen, Elizabeth Taylorova...) ten uZ se patrné v Zddné nasi pfiru¢ce nevyskytne. Pfitom
filmy s nimi se objevuji jak v televizi tak na videu. Vim dobfe, Ze Fikejz md seznam profili dal-
gich herci, které do knihy nedostal. Tento typ lexikonu neni samoziejmé na jeden rok, nicméné
prece jen takovd kniha stdrne. Méla by byt samozfejmosti dalsi rozsitend a upravend vydani,
kde by se dostalo i na jiné herce (neschdzela by tam jména jako Angela Bassettovd, Jim Carrey,
Richard Crenna, Brian Dennehy, Olympia Dukakisovd, Chazz Palminteri, Jack Warden...).
Rozumné rozmezi by mélo byt asi tii roky.

V heslech se autor nevyhnul tu a tam frazim ¢i drobnym stylistickym prohfeskam. Zcela to viak
vyvazuje hutnost textu, kde je zachycena nejen filmova drdha portrétovaného, ale i dalsi indicie
(ptvod, vzdéldni, divadlo, soukromi) a mnohdy také vystiznd charakterizace hereckého typu.
Zcela zdsadnf jsou detailni filmografie, jejichZ jednoznaénou pfednosti je, Ze zachycuji p¥ipadné
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¢eské uvedenf titulu v nékterém z médif (kino, video, televize, kabelovi televize). V této oblasti
totiZ panuje obrovsky chaos. Lze je$t& podchytit filmy uvddéné v kinech, moZnd do zna¢né miry
i dila uvddénd v televizich, ale zkuste zjistit, zda se ten ktery titul objevil na nasem legdlnim
videotrhu! Stdvéd se, Ze stejny snimek byvd uveden pod riznymi nédzvy v televizich &i na videu
nebo dokonce i pfi druhé videopremiéie. Fikejz si po léta vede vlastni databdze. Jen diky tomu
pak miZe byt tak pfesny. DileZitym atributem medailoni je i uvedend &eskd bibliografie. Milou
pozornosti pro nékteré ¢tendfe ma byt uvedend adresa herce ¢&i jeho agentury. Malé éernobilé
fotografie v textu se samozifejmé vyznacuji riiznou kvalitou a vypovidaci schopnosti, nicméné
v knize o hercich nemaji chybét (ale nemélo by se stdt, Ze tieba u bratri Bridgesovych je na obou
fotografiich mladsi Jeff).

Nespornou (momentalni) prednosti titulu je jeho aktudlnost. Autor do posledni chvile dopliioval
do korektur. Proto také filmografie ke konci knihy jsou podrobnéjsi. Zdaroveri se oviem stalo, Ze se
tieba ohldSeny ndzev filmu zménil, coZ uz nebylo moZné zachytit. (Drobnou zajimavostf je, Ze kdy-
by se napiiklad ne¢ekané rychle ,,vybuzeny* hitmaker Jim Carrey jmenoval jinak, s poédteénim
pismenem z konce abecedy, jisté by v knize nechybél.)

Konstrukce hesel, pouziti zkratek i riznych typt pisma vychdzi z dlouholeté provéfené zkuSe-
nosti a velmi se podobd zpracovéni profildi v dvojdilné publikaci Sarky a Luboge Bartoskovych
Filmové profily 2, Ceskoslovenstt herci (CSFU, Praha 1990). Podobn4 je i pfehlednd graficka dpra-
va. (K té jen jedna drobnd pozndmka: pro pif§té by bylo uZiteén&jii a prehlednéj&i vysdzet jména
heredi, uvedenych na strdnce, nahote a k vnéjsi strané, neZ pod textem u vnitinf strany).

Filmové nakladatelstvi Cinema vskutku ojedinélym zpiisobem roz&ifuje nabidku oborové literatu-
ry. A kniha MiloSe Fikejze je podle mého ndzoru jeho zatim nejzdafilej$i a nejSfastnéjsi podin.
Nakladatel zfetelné usiluje i o vnéjsi exkluzivitu vyddvanych tituld, coZ je nékde zcela na misté.
Ale Fikejzova kniha by se podle mého ndzoru klidné obegla bez tézkého kiidového papiru a moi-
nd i bez masivni vazby (pomémé mald publikace vazi téméf jeden kilogram). Osobné bych dal
piednost prostému trvanlivému paperbacku. To je oviem ndzor uZivatele, ktery bere knihu denné&
do ruky. A takovych zase zfejmé tolik neni.

Publikace Filmovi herci soudasnosti mimo jiné znovu doklddd stéle jest& mdlo docetiovanou prav-
du, Ze fundovand ¢eskd prdce je lepsi nez prekladovd. Je zdroven velkou vyzvou k pokracovéni
nejen pro autora samotného, ale i pro dalsi odborniky. Ndméti k podobnym pifru¢kdm, jez v kul-
turné vyspélé zemi prosté nesmé&ji chybét, dodd kazdy odbornik nékolik. P¥iznivé zadinaji byt
1 podminky technické (pocitace, databdze, CD-romy, Internet). Otdzkou oviem ziistdvd, zda lze
takové projekty délat jen ve volnych chvilich a takfikajic podomécku, sice s profesiondlni zkuge-
nosti, le¢ s amatérskym zdpalem. Zda lze spoléhat pouze na néjakého ,,0sviceného* vydavatele
bez patfiénych finanénich prostfedkd. Prosté i v tomto oboru se musi zménit klima a musejf
vzniknout podminky pro vskutku diistojnou tvorbu, kterd je sice bdjeénym dobrodruZstvim, ne-
miZe viak byt zdleZitosti osamélych dobrodruhd. Zatim si vaZme solitérii typu MiloSe Fikejze!

Tom4s BartoSek
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Jiri Weiss a Otakar Viavra memodrové

Jitf Weiss: Bily mercedes.
Victoria Publishing. Praha 1995, 237 stran, ndklad a cena neuvedeny.

Otakar Vdvra: Podivny Zivot refiséra. Obrazy vzpominek.
Prostor, Praha 1996, 366 stran, ndklad a cena neuvedeny.

Bily mercedes a Podivny Zivot reziséra. Obrazy vzpominek. Pod témito ndzvy se skryvaji obsdhlé
vzpominkové texty reziséri Jiftho Weisse (1913) a Otakara Vavry (1911). ReZiséri, ktefi vstou-
pili do &eského filmu ve tficdtych letech a utvdreli jeho podoby dal%f desitky let.

Memodry Jiftho Weisse Bily mercedes prfinaseji kaleidoskop pfibéhli a historek pokryvajicich
osmdesdt let reZisérova Zivota, ktery zapocal pfed prvni svétovou vélkou v Praze a nyni pokracu-
je ve Spojenych stdtech americkych. Na prvnich devadesdti strankdch se Jiff Weiss prostfednic-
tvim volné propojenych vzpominek zminuje o formujicich zaziteich z détstvi a mlddi a postupné
rozviji i pfibéh své filmové cesty. Na jejim pocatku stdly umélecké podnéty deskoslovenské i své-
tové meziviledné avantgardy, ale také konflikt s otcem — bankéfem, jemuz Jifi Weiss ozndmil sviij
timysl stdt se filmafem a ne tifednikem v Zivnobance. Po tomto rozhodnuti mlady Weiss pracoval
v propagaci prazské kanceldre americké filmové spoleénosti Metro-Goldwyn-Meyer, diky Jifimu
Lehoveovi a Vladislavu Vanéurovi postupné pronikal do taji filmového femesla a natddel své
prvni dokumentdrni filmy Lidé na slunci (1935), Dejte ndm kridla (1936) a Pisert o smutné zemi
(1937). Mladicka vzpoura proti bankéiskému otci v8ak soucasné pfivedla dospivajictho Weisse
do fad levicové mlddeZe, na jejichZ akcich vefejné manifestoval svoji viru v socialismus:
,»KdyZ pfijel spisovatel Romain Rolland do Prahy (3lo o ndvitévu A. Gida — pozn. P. Z.) ze své
druhé ndvitévy Sovétského svazu a vystoupil v Denisové stavu se svou kritickou knizkou Nédvrat
ze SSSR, pfipomnéli jsme mu my mladi, Ze jeSt& pfed neddvnem stdl po Stalinové boku na hrobce
V. L. Lenina a kynul jdsajicim daviim s rudymi prapory, a volali jsme na ného ,Traitre’ — Zrddde!“
(kap. Voskovec a Werich, s. 31). Uvedené postoje mu ale nebrédnily na jaie 1939 v odchodu do
Anglie, kde vyplnil sviij védleény pobyt pracf filmového dokumentaristy a védle¢ného filmového
zpravodaje. Pripomenime alespon Uloupeni Ceskoslovenska (Rape of Czechoslovakia, 1939),
Sovétsky svaz iito¢i (1942) a Bojovy pilot (Fighter Pilot, 1943) a zejména celoved¢erni dokumentar-
ni snimek o ¢eskoslovenskych vojacich na frontdch druhé svétové vdlky nazvany Vérni ziistaneme
(1945).

Na zbylych sto &tyficeti strankdch se Jiff Weiss rozepisuje o svém prechodu k reZii hranych filmd
snimkem Uloupend hranice (1947) a o svém barrandovském pisoben{ pfed odchodem do druhé
emigrace v srpnu 1968. Dalsi weissovské vzpomindn{ pak zavrSuji pi¥béhy fady netispéinych
pokusil prosadit se jako filmovy reZisér i ve druhé emigraci, co? se nakonec Jifimu Weissovi po-
dafilo aZ na prelomu osmdesdtych a devadesdtych let autobiograficky ladénym koprodukénim
snimkem Marta a jd (1990).

Vzpominkovou knihu Jifiho Weisse miizeme s trochou nadsdzky éist jako filmovy piibéh slozeny
z fady obrazii nestejné kvality a ostrosti. Tak napiiklad podobu grotesky ma historka s Weissovym
otcem, jenZ z nevinného pohlednicového textu ,,Pozdravuj vSechny intelektudlni demimondky
v Mdnesu®, jehoZ autorem byl Weissiiv kolega ze studii, usoudil, %e jeho syn je homosexudlni
a patfi proto do psychiatrického dstavu (kap. Intelektudlni demimondkou v Manesu, s. 19 — 20).
Naproti tomu vdZznéjsi podobu md Weissova vzpominka na pomaturitni milostny romdnek s dce-
rou krdloveckého profesora v Itdlii (kap. Léto v Itdlii, s. 13 — 14). A ve stejném Zdnru, byf s tra-
gickym zabarvenim, se pohybuje i pifbéh sebevrazdy horoméfického hokynéie, ktery se obésil,
obdvaje se soudniho postihu za nezaplacené pohledavky vymdhané Jifim Weissem pro firmu
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Generalia (kap. Sebevrazda v Horoméficich, s. 18 — 19). Vedle takovychto pfib&hi a historek
z Weissova predvéledného a véle¢ného obdobi oviem najdeme 1 pasdze doklddajici Weissiiv po-
stieh a pozorovacf talent a odstavce vzpominek nepostradajici dokumentarni hodnotu. V kapitole
nazvané Tvdii v tvaf Adolfu Hitlerovi Jifi Weiss sugestivné 1i¢i atmosféru nacistického shromadz-
déni v Berliné v srpnu 1932, na kterém Adolf Hitler ,,hrdl na poraZené Némce jako na harfu.
Ne, jako na varhany. Védél presné, které rejstitky ma vytdhnout.” (s. 16) Historka s Martinem
Fricem z barrandovskych ateliérii, jenz vidél v hledd¢ku kamery bily mercedes (viz kap. Bily
mercedes II, s. 26 — 27), zkratkovité vypovidd o drovni ¢eského predvileéného filmu. Citovana
véta reziséra Vdclava Binovce z tnora 1939 ,,Pokud ten Ziddk bude v ateliéru, netoéim.” (kap. Fi-
nis Bohemiae, s. 39), adresovand Jifimu Weissovi pfi nata¢eni v ateliéru &. 2 na Barrandové, pak
o antisemitskych ndladdch ¢dsti ¢eské spolecnosti pfed vznikem protektordtu. A za pozornost stoji
1 vzpominky Jiftho Weisse na obtiZnost natdéeni skuteénych bojovych scén nebo no¢niho bom-
bardovéni za druhé svétové vilky, které byly na filmovém platné asto zastoupeny vérohodnymi
inscenacemi. Jako napf. scéna bombardovdni Brém ve Weissové védleéném dokumentu Vérni
ztistaneme (kap. Romantika a skuteénost, s. 73).

Ve Weissové povédleéném vzpomindni pak najdeme kromé pifthod z natd¢eni s Karlem Hiogrem
a Rudolfem Hru&inskym napf. i to, jak na bendtském festivalu zaf{dil setkdni Martina Frice
a Bustera Keatona, v Rimé& ob&dval s Federikem Fellinim a tamté? prozil milostny romsnek
s francouzskou filmovou hvézdou Simone Signoretovou. Za fasddou piibéhi, historek a festivalo-
vych i cestovatelskych zdZzitkd je ovSem soucasné ukryt pfibéh umélce, jenZ pfivital politické
zmény v Ceskoslovensku po druhé svétové vélce a zatadil se k t&m, kte¥f reprezentovali oficidlni
deskoslovenskou kulturu v potinorovém dvacetileti.

Weiss se nerozpakuje objevovat paralely mezi komunistickou a hollywoodskou cenzurou, prefe-
rovat systém stdtné fizené kinematografie, pronédset vyroky o tviiréi svobodé pfi natdéeni filmu
Vstanou novi bojovnici (1951), 1 bezosty$né konstatovat, Ze ,,al mél tehdej$i ministr kultury Vdc-
(s. 140) a podporoval nekomeréni

#6¢
1

lav Kopecky jakékoliv vady, velice si vdZil uméleti a umén
a strané i vlddé ideové nevyhovujici filmovou tvorbu (s. 169). Zaujeti vlastni osobou a tvorbou pak
Weissovi brdni v hlub§im vyrovndni se se svym téinkovdnim v systému ideologicky zcenzurova-
né kultury. Pfizndni se k prorezimni sluZebnosti a konstatovani, Ze z mladé generace stejné nikdo
nepochopi dobu, ve které autor Zil a tvofil, takovou reflexi prosté neni. Navic vy%e uvedené vyro-
ky o cenzufe, stdtni kinematografii ¢i Vaclavu Kopeckém ukazuji, Ze Jifi Weiss asi ani neni uve-
deného schopen, ¢imz je nejen historik ochuzen o dalsi z Fady relevantnich svédectvi o podobé
a fungovdni domdciho potinorového rezimu.

Otakar Vdvra v Podivném Zivotu refiséra vypravi stejné jako Jifi Weiss v Bilém mercedesu cely
sviij vice neZ osmdesdtilety Zivotni pifb&h v chronologické posloupnosti od détstvi po kmetsky
vék. Vyprdvi ho oviem jako nezaujaty vypravéé a glosdtor, ktery s velkym nadhledem a se sebe-
védomim, jeZ nepfipousti Zddné pochybnosti o vlastnf Zivotni i profesiondlni drdze, zaznamendvd
své i cizi piibéhy a nepfipousti si ¢étendfe k télu. Tento rozmér Vdvrova vzpominani tak nepfe-
kvapuje, vzpomeneme-li si na jeho portrét v cyklu Genus, ktery uvedla Ceski televize v loiiském
roce.” Zardzejici je ale nizkd jazykovd troveit Vdvrovych vzpominek. Paméti Jiftho Weisse se
také nevyznacuji vysokou slovni kulturou, aviak Vavriv jazyk postrada jakékoli literdrni ambice,
coZ prekvapuje u tak zkuSeného filmového scendristy a autora fady zdafilych filmovych adapta-
ci literdrnich predloh. OvSem nejen jazykova stranka Vadvrovych memodrd nuti ke kritickému
zamysleni.

1) Vizl]ifi Cieslar, éeskf genus: Otakar Vdvra. Filmovy zdpisnik XXI. ,Literdrni noviny® 6, 1995, ¢. 34,
s. 10.
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Podobné jako u Jiffho Weisse, i u Otakara Vdvry se vzpominanych osm desitek let Zivota rozpadd
do tif$té osobnich piibéhd, historek a pithod rozdilné trovné a nestejné pamétnické hodnoty.
Nejvice z nich se samoziejmé tyk4 vefejného i soukromého Zivota &eskych filmovych hvézd, zdku-
lisi predvéleéného, protektordtniho, zestdtnéného i polistopadového Barrandova a nechybi ani
pohledy za kulisy potinorového rezimu. Velkd &4dst z nich méd oviem ve Vdvrové podani podo-
bu pavladovych historek — k jejich hlavnim hrdiniim patf{ mimo jiné Zdenék Stépének, Adina
Mandlov4, Julius Fuéik, Joseph Goebbels i Antonin M. Brousil.

Otakar Vdvra prochézi takto zaplnénou scénou, aniz by si zadal s nékterym z jejich protagonisti.
Sebejisté a bez emoci vyprdv{ sviij Zivotn{ pifb&h, v némZ mé misto Vévrova pracovitost a disled-
nost, vysokd profesionalita péstovand ve scendristické a reZijn{ préci stejné jako pfi pedagogické
¢innosti na prazské FAMU, vytitbeny Zivotni styl symbolizovany na miru Sitymi obleky a pldsti do
desté znacky Berbery s italskym borsalinem. Znaény prostor dostdvd i reZisériiv soukromy Zivot...
Nic se oviem nedodéteme o tom, jak se Otakar Vavra dokazal s#it jak s prvorepublikovymi a pro-
tektordtnimi poméry, tak i s povdleénym komunistickym reZimem a nepfestdvat toéit jeden film
za druhym a# do konce osmdesétych let. Zato zde najdeme fadu polopravd a zamlZujicich auto-
stylizaci, zobecnénych jiz v ivodu vzpominek slovy: ,,KaZdy sviij film jsem si musel vybojovat,
prosadit, nékdy v désnych podminkdch. Stadil chybny krok, a $lo mi o krk.“ (s. 14) Na dalsich
strankdch se pak doviddme, Ze ve tficdtych letech se Otakar Vdvra o politiku nezajimal, ale mar-
xismus a socialismus chdpal ,,jako boj za socidlné spravedlivéjsi spoledensky ¥dd, neZ byla ka-
pitalistickd demokracie.“ (s. 32) Nevadil mu oviem jeji systém vydélka, ktery mu umoziioval Zit
intenzivnim spolecenskym Zivotem. Uvadi riizné vzpominky na MiloSe Havla a hovofi o jeho vel-
korysém finanénim zajisténi filmu Rozina sebranec na konci vilky. (s. 131) Nezmifuje se vSak
o vlastni idasti v protihavlovskych intrikdch krétce po osvobozeni.” Varovné piiznaky, objevujici
se po vélce ve spojeni s éinnosti KSC, ho neodradily od vstupu do této strany, nebot je pfiital re-
voluénimu kvasu, ,.ktery byl za francouzské revoluce mnohem hor$i — s masovymi popravami,
s udavaéstvim a bezpravim —, a ktery presto viecko vedl k novému fddu a k demokracii.* (s. 141)
A desitky let v nf setrval — i presto, %e postupné odkryval straslivé pozadi sovétského imperialis-
mu (s. 141). Podilel se na p¥ipravdch zndrodnén{ &eského filmu a po vélce aktivné pracoval v zn4-
rodnéné kinematografii, napf. v padesdtych letech — jako umélecky vedouci na Barrandové.
Ale viechny potiZe spojené s fungovdnim zestdtn&né kinematografie pfic¢itd komunistické byro-
kracii: ,,Jakmile byl oviem dekret o zndrodnénf podepsén prezidentem, chopila se jeho realizace
komunistickd byrokracie, rozdrobila ho a postupné kinematografii zniéila.”“ Na aféru s famackym
absolventskym filmem Vlastimila Venclika Nezvany host (1969) na poédtku normalizace vzpomi-
nd jako na své velké ohroZeni: ,,Komise UV si promitla Venclikiiv snimek a pak odesli, aby mne
soudili. Jednalo se bud’ o mou likvidaci a kriminél, nebo o miru stranického trestu.” (s. 264)
Pritom zanedlouho natoéil prvni dil ze svého normalizaéniho trojdilného vileéného opusu, Dny
zrady I, II (1973). V této situaci mu pry pomohla ,,Jifina Svorcové, které si tenkrét Breinév velice
vazil pro jeji dramatické sugestivni a stranické vystupovani® a Vévru ,,zachranila tim, Ze Vencli-
kfiv snimek prohldsila prosté za Spatny.* (s. 264)

Pro Podivny Zivot refiséra je déle charakteristické, Ze v pasdZich vénovanych Vavrové filmové pra-
ci je vénovdno nemdlo mista pifpravdm natdcent, technické realizaci jednotlivych filmi, vybéru
hercti i pozadf priibéhu natd@eni. Tu se uplatni nejedna veseld i vdZn4 historka dotvifejici jiZ tak
pestry kolorit vdvrovskych piibéhfi. K vlastni reZisérské metodé, zpiisobu pfevadéni literdrnich
piedloh na filmové plétno a filmové uméleckému tviiréimu pfistupu k historické tematice oviem
Otakar Vdvra nedoddv4 nic, co by se jiZ neobjevilo v jeho kniZznim Zamysleni reZiséra z roku 1982.

2) Blize Vdclav M. Havel, Mé vzpominky. Praha 1993, s. 69.
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Vadvra 1 naddle vyddva svou husitskou trilogii z padesatych let (Jan Hus, Jan Zizka, Proti viem)
a normaliza¢nf trilogii (Dny zrady, Sokolovo, Osvobozeni Prahy) za filmové historické rekonstruk-
ce a Zanrové je klasifikuje jako historicky hrany dokument. Ani sebevétsi Vavrovo zapiisahédni se
ddajnym studiem pramenti ale neskryje fakt, Ze jejich historickd vérnost je prosté nonsens. V pfi-
padé Vdvrovych historickych filmt totiZ nejde ani tak o to, Ze v&echna historick4 fakta prevdadé-
né na filmové plédtno jsou pfizplisobena scendristovym a reZisérovym estetickym a ideovym pozZa-
davkiim, ale pfedeviim jsme konfrontovéni s tim, jak Otakar Vdvra v potnorovych desetiletich
v souladu s politickymi a ideologickymi poZadavky doby stvrzoval mnohdy aZ absurdni falSovan{
domadci stfedovéké” i novodobé historie.

S pfihlédnutim k Vdvrovu neomalenému prezentovani vlastnich paméti v tisku, nac¢asovanému do
doby jejich vyddni, je pak nutné vénovat bedlivou pozornost také vécné strdnce Podivného Zivota
refiséra. Do patfiénych mezi je totiZ potfeba vykdzat Vavrovy sebevédomé a $kodolibou radosti
poznamenané vyroky: ,,Psal jsem po paméti, ale pouze to, co jsem osobné vidél a zaZil — Zddné
vymysly z druhé ruky... Na vécnych chybdch mne nenachytaji.“” Skuteénost je ale i v tomto pfi-
padé jind. Vdvra napiiklad tvrdi, Ze Julia Fuéika udal gestapu Bedfich Reicin, ¢imZ opaku-
je obvinéni vykonstruované v dobé politickych procesti v padesatych letech.” (s. 103) Vzpomind
také na vrchniho ¢f8nika Josefa Bohma, ktery ho mél za vdlky obsluhovat v kavdmé Flora na Vi-
nohradech a pfitom pracovat jako konfident gestapa. (s. 107) Ve skuteénosti pracoval Josef Bchm
v této kavamé v prvni poloviné tficdtych let, pravdépodobné v letech 1931 — 1933, a pracovni-
kem gestapa se stal v kvétnu 1939: nejprve jako tlumoénik a posléze byl pridélen k oddéle-
ni IT A v prazské centrile gestapa zamé&Feném na komunisty a levicové hnutf odporu.” Vymyslem
je té% historka o tom, Ze sovétskd kontrarozvédka zatkla v Egypté byvalého Séfa prazského ge-
stapa, jenZ identifikoval byvalého feditele barrandovskych laboratofi Veselého jako konfiden-
ta gestapa. (s. 209) Ve skute¢nosti pochézeji posledni zprdvy o prvnim $éfovi prazského gestapa
SS-Obersturmbanfiihrerovi dr. Hansi Ulrichovi Geschkem z konce vilky a jsou spojeny se Saskou
Kamenici. Geschkeho ndstupce SS-Obersturmbanfiihrer dr. Ernst Gerke Zil po vdlce pod vlast-
nim jménem v zdpadnim Némecku, kde zemiel nepotrestdn 7. prosince 1982.” Nepravdivé je déle
Viavrovo tvrzeni, Ze tzv. objednané ultimdtum z 20. z4f{ 1938, kterym mél ministersky pfedseda
Milan HodZa zjednat nétlak Francie, aby se mohl prezident Edvard Benes podvolit tlaku zdpad-
nich spojencii, Zddajicich ustoupit Hitlerovym poZadavkiim, je prokdzanym historickym faktem.
Navic Vdvra nemd pravdu ani v tom, %e Francouzi byli sezndmeni s touto fdmou az v sedmdesa-
tych letech. (s. 285) Plivodnimi $ifiteli tohoto nedoloZeného tvrzeni, které Otakar Vdvra zakom-
ponoval do svych Dnii zrady, byli francouzsti mnichované, obhajujici tim vlastni postoje v dobé
Mnichova. Pravé od nich je piejala domdci povéleénd historiografie.” Nepresny je pak Vévra
i v tom, e si Rusové chtéli nechat v srpnu 1968 v Moskvé po podepsdni moskevského protokolu
Josefa Smrkovského. (s. 254) Ve skute¢nosti nemél Moskvu opustit MUDr. Frantigek Kriegel.”

3) K Vévrové husitské trilogii a jejimu dobovému zakotvenf viz Petr Cornej, Husitskd tematika v ées-
kém filmu (1953 — 1968) v kontextu dobového nazirdni na déjiny I, Il. ,,Jlluminace* 7, 1995, &. 3 a 4,
s. 13 -43 a43 -73.

4) Mirka Spd&ilovéd, Popamétech chystd Vdvra film o Janu Masarykovi. ,,Mlad4 fronta® 7, 20. 5. 1996,
& 115, s. 11. ;

5) Viz napf. Julius Fu&ik, ReportdZ psand na oprdtce. Pruni, uplné, kritické a komentované vyddni
(ed. F. Jan4dcéek a kol.). Praha 1995, s. 127.

6) BliZe tamtéz, s. 134 — 135, 186 a 190.

7) Viz Milan G rub er, Spravedlnost pro kata. Praha 1989, s. 135.

8) K tomu mj. Mila Lvov 4, Mnichov a Edvard Benes. Praha 1968, s. 20 a ndsl.

9) Viz Zden&k My n 4 ¥, Mrdz pfichdzi z Kremlu. Praha 1990, s. 263 — 264.
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KniZni Zivotn{ pifb&hy filmovych reZiséri Jiffho Weisse a Otakara Vdvry potvrzuji otfepanou
pravdu, Ze osobn{ vzpominky vZdy vypovidaji na prvém misté o osobdch samotnych autorii. Zatim-
co oviem ve Weissové autostylizaci najdeme alespoii pfizndni se k jeho proreZimni sluZebnosti
v potinorovém dvacetileti, u Otakara Vdvry bychom v jeho celoZivotnim bilancovdni marné hleda-
li jen ndznaky takové sebereflexe. Misto ni nastupuje stylizace umélce, ktery prosazoval svoji
tvorbu jakoby navzdory dobé& a pomértim: za prvni republiky se utkdval s nizkou iirovni doméciho
filmu, za protektordtu s némeckymi ifady a v povdleéném &tyficetileti s komunistickymi byrokra-
ty. A pfitom médlokdo miiZe jako Otakar Vdvra sloufit za pifklad umélce, jenZ se dokédzal mistrné
veifovat do poZzadavkid doby a proplouvat jejimi dskalimi. Diky tomuto rysu nemaji Vavrovy pa-
méti podobu subjektivné zabarvené relevantni vypovédi o deském kulturnim (filmovém), spole-
¢enském i politickém Zivoté tficatych aZ osmdesdtych let a nejsou ani relevantni vypovédi o tom,
jakou cenu Vdvra za sviij oportunismus platil. Vavrovi nikdo neupird vaZené misto v d&jindch Ces-
kého filmu, ale naprostd absence svédomi, jak ji citime snad z kaZ?dé stranky jeho paméti, mus{
uvadét ¢étendre v iiZas.

Pavel Zeman
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Priloha

Z prirtstkia knihovny NFA

ALPERS, Boris Vladimirovié

Dnevnik kinokritika. 1928 — 1937 / Boris
Vladimirovi¢ Alpers. —[1. vyd.] — Moskva: Fond
..Novoje tysjadeletije”, 1995. — 183 s.: &b. fot. na
obdlce. — Bibliografie, index jmen, filmii a scendfi.
— Vydéno za pomoci nakladatelstvi ,,Artist.
Rezisser. Teatr®.

ISBN 5-86947-006-4 (broZ.)

Kriticky denfk ruského filmového kritika

a divadelniho historika a teoretika B. V. Alperse
sestaveny z jeho filmovych kritik a dvah z let
1928 — 1937.

BIZONY, Piers

2001 filming the future / Piers Bizony; with

a foreword by Arthur C. Clarke. — 1. ed. — London:
Aurum Press, 1994. — 163 s.: ¢b. a barev. fot.
ISBN 1-85410-365-2 (broz.)

Publikace podrobné osvétluje pripravu a natdcéent
filmu S. Kubricka 2001: Vesmirna odyssea.
Zv143tn{ pozornost je vénovdna technickym

a vytvarnym hodnotdm filmu.

CIESLAR, Jiff

Concettino ohlédnut{: Portréty, kritiky a eseje.
1975 — 1995/ Ji#f Cieslar; odpovédny redaktor
Jan Lukes. — 1. vyd. — Praha: Ndrodni filmovy
archiv, 1996. — 310 s. — (Knihovna Iluminace;
Sv. 7). Bibliografie, rejstifk jmenny a filma.
ISBN 80-7004-083-1 (broz.)

Obsdhly vybor autorovych kritik, portréti, eseji
z let 1975 — 1995 obsahuje rtizné typy a Zdnry
reflexe domdci i svétové filmové tvorby.

CLARKSON, Wensley

Quentin Tarantino: Shooting from the Hip /
Wensley Clarkson. — [1. vyd.] — London: Piatkus,
1995. — 312 s.: &b. fot. na pfil. — Filmografie,
index.

ISBN 0-7499-1555-2 (broz.)

Podrobnd monografie slavného reZiséra.

DANCE
Dance Film and Video Guide / compiled by
Deirdre Towers; Dance Films Association, Inc. —

[2. dopl. vyd.] — New York: A Dance Horizons
Book, 1991. — 233 s.: &b. fot. —
(Film/Reference/Dance). — Filmografie. — Index
choreografii, skladateli, baletnich souborti,
taneéniki, rezisérti a pfedmétovych hesel. —
Adresdr.

ISBN 0-87127-171-0 (broz.)

Katalog film{ a videopoiadi o tanci a baletu
zahrnuje celé dé&jiny kinematografie, hranou,
dokumentdrni, kratkometrdZni i celovederni tvorbu.
Obsahuje pres dva tisice hesel.

FAVA, Claudio G.

Alberto Sordi: An American in Rome / Claudio
G. Fava; translators for the abridged English
version Shula Atil Curto, Patricia Fogarty, Lenore
Rosenberg. — [1. vyd.] — Rome: GREMESE
INTERNATIONAL, 1993. — 189 s.: ¢b. fot. —
Filmografie, index.

ISBN 88-7301-015-6 (viz.)

Monografie italského herce A. Sordiho

s podrobnym kalenddriem jeho Zivota a s kompletn{
filmografif rozifenou o struéné obsahy filmd.

FERRUCCI, Riccardo — TURINI, Patrizia Paolo
and Vittorio Taviani: Poetry of the Italian
Landscape / Riccardo Ferrucci, Patrizia Turini;
contributions by Ilario Luperini, Bruno Torri,
Maurizio Chierici; photos by Umberto Montiroli;
translation from Italian P. E. Fogarty, Charles
Nopar. — [1. vyd.] — Rome: GREMESE
INTERNATIONAL, 1995. — 175 s.: ¢b. a barev.
fot. — Biografie, filmografie, bibliografie.

ISBN 88-7301-052-0 (vdz.)

Kniha o podobdch italské krajiny (Toskdnsko,
stiednf Itdlie, jiZnf Itdlie) ve filmech brat#{
Tavianifi. S kompletn{ filmografif reZisérské
dvojice.

FIKEJZ, Milo$

Filmov{ herci sou¢asnosti: 640 profilé zahrani¢nich
hercti / Milo& Fikejz; realizace vyddni a pfedmluva
Roland Schiir; odpovédnd redaktorka Jana
Samonilovd; odborn4 revize Miroslav Ulman;
redakén{ spoluprdce Marcela Pittermannova. —
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1. vyd. — Praha: Filmové nakladatelstvi Cinema:
Knizni klub, 1996. — 668 s.: ¢b. fot. — Biografie,
filmografie, bibliografie. — Seznam hesel, pouzitd
literatura. — Vydalo filmové nakladatelstvi Cinema
ve spoluprédci s Kniznim klubem.

ISBN 80-85933-08-X. —

ISBN 80-7176-335-7 (vdz.)

Encyklopedie obsahujiei 640 profili soudasnych
filmovych hercti (biografické ddaje, filmografie,
bibliografické tidaje, adresa).

GIACOVELLI, Enrico

La commedia all’italiana / Enrico Giacovelli. —

[2. dopl. vyd.] — Roma: GREMESE EDITORE,
1995. — 288 s.: ¢b. fot. — La storia, i luoghi,

gli autori, gli attori, i film. — Biografie, filmografie,
index.

ISBN 88-7605-873-7 (broz.)

Studie o italské filmové komedii 50. — 80. let.
Piipojen slovnitek tviirci a hercii italského
filmového veseloherniho Zinru.

HAUSTRATE, Gaston

Le guide du cinéma: Initiation a I’histoire et
I’esthétique du cinéma. Tome 1, 1895 — 1945 /
Gaston Haustrate. — 2e éd. — Paris: Syros, 1992
octobre. — 191 s.: &b. fot. — (<Les> guides
culturels Syros / dirigée par Gaston Haustrate). —
Index filmi a reZisérii, chronologie.

ISBN 2-86738-070-7 (broz.)

Struény priivodce po déjindch filmu od poddtki
do roku 1945,

HAUSTRATE, Gaston

Le guide du cinéma: Initiation a I'histoire et
I’esthétique du cinéma. Tome 2, 1946 — 1967 /
Gaston Haustrate. — 2e éd. — Paris: Syros, 1992
octobre. — 222 s.: &b. fot. — (<Les> guides
culturels Syros / dirigée par Gaston Haustrate). —
Index filmi a reZiséri.

ISBN 2-86738-070-7 (broz.)

Strugny priivodce po déjindch evropského

a amerického filmu od roku 1946 do roku 1967.

HAUSTRATE, Gaston — DUHAMEL, Gilbert

Le guide du cinéma: Initiation A 'histoire et
I’esthétique du cinéma. Tome 4, 1985 — 1994/
Gaston Haustrate, Gilbert Duhamel. — [1. vyd.] -
Paris: Syros, 1995. — 252 s.: &b. a barev. fot.

na piil. — (<Les> guides culturels Syros / dirigée
par Gaston Haustrate). —

Index filmf a reZiséri.

ISBN 2-86738-070-7 (broZ.)
Struény priivodee po déjindch svétového filmu
od roku 1985 do roku 1994.

HOCHKOFLER, Matilde

Marcello Mastroianni: The fun of cinema / Matilde
Hochkofler; foreword by Federico Fellini;
translation from Italian Jocelyn Earle. — [2. dopl.
vyd.] — Rome: GREMESE INTERNATIONAL,
1992. — 188 s.: ¢b. fot. — Orig.: Marcello
Mastroianni. [Roma]: Gremese Editore, 1980. —
Filmografie.

ISBN 88-7301-011-3 (vdz.)

Podrobnd monografie Marcella Mastroianniho
mapuje jeho filmovou kariéru do pocdtku

90. let.

CHITI, Roberto — LANCIA, Enrico

Dizionario del cinema italiano: I film. Vol. 1, dal
1930 al 1944 / Roberto Chiti, Enrico Lancia;
prefazione di Orio Caldiron. - [1. vyd.] — Roma:
GREMESE EDITORE, 1993. — 418 s.: &b. fot.

na pfil. — (DIZIONARI GREMESE). — Index film,
reZisérii, Zurnalistd.

ISBN 88-7605-596-7 (vdz.)

Abecedné uspofddand encyklopedie italskych
filmi z let 1930 — 19435.

CHITI, Roberto — POPPI, Roberto

Dizionario del cinema italiano: I film. Vol. 2, dal
1945 al 1959 / Roberto Chiti, Roberto Poppi;

con la collaborazione di Enrico Lancia; prefazione
di Giovanni Grazzini. — [1. vyd.] — Roma:
GREMESE EDITORE, 1991. — 430 s.: &b. fot.

na pfil. — (DIZIONARI GREMESE). — Index filmi
a reZisérii,

ISBN 88-7605-596-7 (vdz.)

Abecedné uspoifddand encyklopedie italskych
filmd z let 1945 — 1959.

CHOW, Rey
Primitive Passions: Visuality, Sexuality,

_ Ethnography, and Contemporary Chinese Cinema /

Rey Chow. — [1. vyd.] — New York: Columbia
University Press, 1995. — 252 s.: &b. fot. —
(Film and culture series / editor John Belton). —
Pozndmky, index.

ISBN 0-231-07683-5 (broz.)

Pojedndni o soudasné ¢inské kinematografii

z hlediska vizuality, sexu a etnografie, doplnéné
studiemi o vyznamnych &inskych filmech
poslednich let.
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JACKSON, Laura

Daniel Day-Lewis : The Biography / Laura
Jackson. — 1. ed. — London: Smith Gryphon
Limited, 1995. — 215 s.: &b. fot. na piil. —
Filmografie, index.

ISBN 1-85685-084-6 (viz.)

Zivotni pitbéh anglického herce Daniela
Day-Lewise. Pfipojena Day-Lewisova
filmografie.

KARPF, Ernst — KIESEL, Doron — VISARIUS,
Karsten

Kino und Tod: Zur filmischen Inszenierung

von Vergiinglichkeit / hrsg. Ernst Karpf, Doron
Kiesel, Karsten Visarius; in Zusammenarbeit

mit der Evangelischen Akademie Arnoldshain,
Gemeinschaftswerk der Evangelischen Publizistik.
— [1. vyd.] = Marburg: Schiiren, 1993. — 137 s.:
&b. fot. — (Arnoldshainer Filmgespriiche / hrsg.
Ernst Karpf; Bd. 10)

ISBN 3-89472-055-7 (broz.)

Shornik pispévkii o tematice smrti, vé&nosti

a pomijivosti ve filmovych inscenacich a obdobné
zaméfenych studii o filmech Akiro Kurosawy,
Petera Greenawaye, Philipa Ridleye a Alexandera
Sokurova.

KARPF, Ernst — KIESEL, Doron — VISARIUS,
Karsten

.» Wegen dieses Krieges...“: Perspektiven des
israelischen Films / hrsg. Emst Karpf, Doron
Kiesel, Karsten Visarius; in Zusammenarbeit
mit der Evangelischen Akademie Arnoldshain,
Gemeinschafiswerk der Evangelischen Publizistik.
— [1. vyd.] — Marburg: Schiiren, 1993. — 159 s.:
¢b. fot. — (Arnoldshainer Filmgespriche / hrsg.
Ernst Karpf; Spezial).

ISBN 3-89472-056-5 (broZ.)

Sbornik vénovany izraelské kinematografii

a Zdnrovym a tematickym vymezenim izraelské
filmové tvorby.

KLINE, T. Jefferson

I film di Bernardo Bertolucci: Cinema e Psicanalisi
[ T. Jefferson Kline; traduzione dall’ inglese
Marcello Cavagna. — [1. vyd.] — Roma:

GREMESE EDITORE, 1994, — 190 s.: &b. fot. —
(Effetto Cinema; 18). — Orig.: Bertolucei’s Dream
Loom. A Psychoanalytic Study of Cinema.

B. m.: The University of Massachusetts Press,
1987. — Pozndmky, filmografie.

ISBN 88-7605-797-8 (broz.)

A T S A T S T

Soubor studif o dvandcti filmech B. Bertolucciho.
Obsahuje Bertolucciho kompletni filmografii.

LEBRUN, Dominique

Trans Europe Hollywood: Les européens du
cinéma américain / Dominique Lebrun; édition
Jeanne Mettra. — [1. vyd.] — Paris: Bordas, 1992. —
303 s.: ¢b. a barev. fot. — Bibliografie, index.

ISBN 2-04-018558-5 (vdz.)

Podrobnd monografie mapujici osudy a préci
evropskych filmovych tviircti v Hollywoodu

od pocdtki kinematografie do soutasnosti.

LUTERMAN, Wendy — TRYSTER, Hillel

Israel Newsreel Collection. Vol. 1, 1932 — 1956,
Yaakov Ben Dov, Baruch Agadati and Natan
Axelrod Newsreels / editors Wendy Luterman,
Hillel Tryster; assistant editor Julie Rabinowitz;
Hebrew University of Jerusalem, Institute of
Contemporary Jewry, Central Zionist Archive. —
[1. vyd.] — Jerusalem: Steven Spielberg Jewish
Film Archive, 1992. — XVII, 186 s.:

&b, fot. + 1 disketa. — Bibliografie, biografie.
(Bro%.)

Analyticky katalog filmovych tydenikii vyrobenych
v Izraeli.

MASI, Stefano — LANCIA, Enrico

Stelle d’Italia: Piccole e grandi dive del cinema
Italiano. Vol. 1, dal 1930 al 1945 / Stefano Masi,
Enrico Lancia; prefazione di Enrico Lucherini. —
[1. vyd.] — Roma: GREMESE EDITORE, 1994, —
231 s.: ¢b. fot. — Index jmen a ndzva, filmografie.
ISBN 88-7605-617-3 (véz.)

Antologie italskych filmovych hvézd z let

1930 — 1945 obsahujici ¢etné fotografie z filmi

i ze soukromi.

MASI, Stefano — LANCIA, Enrico

Stelle d’Italia: Piccole e grandi dive del cinema
Italiano. Vol. 2, dal 1945 al 1968 / Stefano Masi,
Enrico Lancia; prefazione di Giovanni Grazzini.
[1. vyd.] - Roma: GREMESE EDITORE, 1989.
230 s.: &b. fot. — Index jmen a nézvii, filmografie.
ISBN 88-7605-450—2 (v4z.)

Antologie italskych filmovych hvézd z let

1945 — 1968 obsahujici ¢etné fotografie z filmi

i ze soukromi.

MATHAUSOVA, Milena
12 pédi scendristiky: Scendristicky slabika4r /
Milena Mathausovs; tvod Oldfich Zelezny. —
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1. vyd — Praha: VICTORIA PUBLISHING, 1996. —
161 s.: &b. fot. — Vybér z literatury.

ISBN 80-7187-071-4 (védz.)

Ué&ebnice scendristiky pro studenty a zaéinajic{
autory.

PAVLOVA, Marija Ivanovna

Pavel Kadoé¢nikov / Marija Ivanovna Pavlova. —

[1. vyd.] — Moskva: Izdatel’stvo ,,Iskusstvo®, 1991.
— 187 s.: ¢b. fot. na pfil. — Filmografie.

(Broz.)

Monografie ruského filmového herce Pavla
Kadoé&nikova. Pfipojena Kadoé¢nikovova
filmografie.

POPPI, Roberto - PECORARI, Mario
Dizionario del cinema italiano: I film. Vol. 3, dal
1960 al 1969 / Roberto Poppi, Mario Pecorari;
con la collaborazione di Enrico Lancia. —

[1. vyd.] — Roma: GREMESE EDITORE,
1992. — 643 s.: ¢b. fot. na piil. —

(DIZIONARI GREMESE). —

Index filmf a rezisérfi.

ISBN 88-7605-593-2 (véz.)

Abecedné uspofddand encyklopedie italskych
filmt z let 1960 — 1969.

POPPI, Roberto

Dizionario del cinema italiano: I registi dal 1930 al
giorni nostri / Roberto Poppi; con la collaborazione
di Enrico Lancia. — [1. vyd.] - Roma: GREMESE
EDITORE, 1993. — 276 s.: &b. fot. na pfil. —
(DIZIONARI GREMESE). —

Index pseudonymi.

ISBN 88-7605-725-0 (vdz.)

Encyklopedie italskych filmovych rezisérti
plisobicich od 30. let.

POSPISIL, Ladislav

Ve znameni Halleyovy komety / Ladislav Pospigil;
literdrni{ tiprava, pfedmluva a doslov Michael
Pospizil. — 1. vyd. — Praha: Nage vojsko, 1996. —
197 s.: &b. fot. na pfil. — (Memodry; Sv. 11). —
Podle vyprdvéni otce zaznamenal Michael PospiSil.
ISBN 80-206-0500-2 (broz.)

Vzpominky byvalého zaméstnance Artie

a vedouciho oddéleni zahrani¢nich styki

Cs. filmexportu L. Pospf¥ila na jeho Géast

v &s. zdpadnim vojenském odboji za druhé
svétové vilky a pozd&j&f préci predeviim

ve vedeni Mezindrodniho filmového festivalu

v Karlovych Varech.

PYR’JEV, Ivan

V Zizni i na ekrane: Stranicy vospominanij / Ivan
Pyr’jev. — [1. vyd.] — Moskva: Kinocentr, 1994. —
236 s.: &b. fot. — Biografie.

ISBN 5-7240-0009-1 (broz.)

Soubor ¢éldnki o ruském filmovém reZisérovi

a scendristovi Ivanovi Pyrjevovi.

SORDI, Alberto

Alberto Sordi: Storia di un italiano / Instituto
Multimediale Internazionale Scrittura e Immagine.
Pescara — B. m.: Ediars, 1995. — 170 s.: ¢b. fot.
na piil. — Index.

(Broz.)

Kniha vénovand italskému herci A. Sordimu.
Sestavena z rozhovoru s A. Sordim, ze studii 0 ném
a jeho kompletni filmografie.

TRAUBERG, Leonid Zacharovié

Caj na dvoich / Leonid Zacharovi# Trauberg;
sostavitel” Michail M. Burcev. - [1. vyd.] -
Moskva: Kinocentr, 1993. — 95 s.: &b. fot.

ISBN 5-7240-0060-1 (broz.)

Vzpominky ruského filmového reZiséra a scendristy
Leonida Trauberga na osobnf setkdn{ s rliznymi
ruskymi filmafi, spisovateli a umélei.

Mezi nimi napf. na S. EjzenStejna

a D. Sostakovice.

VAHIMAGI, Tise

British Television: An illustrated guide / compiled
by Tise Vahimagi; Spolupracoval The British Film
Instutite. — 1. ed. — Oxford: Oxford University
Press, 1994. — 364 s,: &b. fot. — Your guide to
over 1100 favourite programmes. — News, drama,
documentaries, soaps, comedies. — Index ndzvi

a jmen.

ISBN 0-19-818336-4 (broz.)

Chronologicky uspofddany piehled
nejvyznamnéjiich televiznich pofadd, filmf,
inscenaci, seridli apod. v britské televizi od 30. let
do soucasnosti.

WARREN, Patricia

British Cinema in Pictures — The British Film
Collection / Patricia Warren; foreword by Richard
Attenborough. — [3. dopl. vyd.] — London:

B. T. Batsford Ltd, 1994. — 256 s.: ¢b. fot. —
Bibliografie, index jmen a filmi.

ISBN 0-7134-7284-7 (broz.)

Obrazové déjiny britského filmu od pocatki

do soucasnosti.
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WARREN, Patricia ISBN 0-07-070821-5 (broz.)

British Film Studios: An Illustrated History / Zgkladnf piiru¢ka a uéebnice ke studiu masové

Patricia Warren; foreword by Sydney kultury. Autor sleduje otdzky kultury

W. Samuelson. — 1. ed — London: B. T. Batsford, a komunikace, tiskovych a elektronickych médif.

1995, — 192 s.: ¢h. fot. — Bibliografie, index. Aktualizované vyddni.

[SBN 0-7134-7559-5 (brot.)

Stru¢né déjiny britskych filmovych studii ZAWISLINSKI, Stanistaw

ilustrované ¢etnymi fotografiemi z filma, Rezyseria: Agnieszka Holland / Stanislaw

které se v piislusnych ateliérech natdcely. Zawidliriski; Maciej Parowski, Jerzy Uszyriski;
stowo wstepne Andrzej Wajda. — [1. vyd.] -

WILSON, Stan Le Roy Warszava: Wydawnictvo ,,Skorpion®, 1995. —

Mass Media/Mass Culture: An Introduction. 120 s.: ¢b. fot. na pril. —

Updated 1993 Edition / Stan Le Roy Wilson. — Biografie, filmografie.

[3. vyd.] — New York: McGraw — Hill, Inc, 1993. - ISBN 83-86466-06-5 (broz.)

460 s.: ¢b. fot. v textu, barev a ¢b. fot. na piil. — Monografie rezisérky A. Hollandové sloZend

(McGraw — Hill Series in Mass Communication). — z obsdhlého rozhovoru autora s rezisérkou,

Index, pozndmky, bibliografie. dil¢ich studif a dryvkd z recenzi jejich filma.
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Encyklopedické heslo

ROMANCE PRO KRIDLOVKU
Otakar Vdvra, 1966

Namét: stejnojmennd bdseri Frantifka Hrubina (1962). Seéné¥: FrantiSek Hrubin, Otakar Vdvra. Pomocnd
reZie: Drahomira Vihanovd. Dramaturgie: Jan Libora, Zdenék Bldha. Kamera: Andrej Barla. Hudba: Jif{
Srnka. Stfih: Antonin Zelenka. Zvuk: FrantiSek Strangmiiller.

Hraji: Jaromir Hanzlik (Vojta), Jilius VaSek (Vojta padesatilety), Zuzana Cigdnové (Terina), Stefan Kvietik
(Viktor), Janusz Strachocki (dédeéek; mluvi Bohu3 Zdhorsky), Miriam Kantorkovd (Tonka), Jaroslav Rozsi-
val (Vojtiiv otec), Jiff Stancl (Terinin otec), Véra Crhakové (Terinina matka), Jaroslav Heyduk, Karel Roden
(pohfebnf agenti), Viclav Svec (hrobnik), Marie étrampachové ad.

Vyroba: Filmové studio Barrandov, TS Smfda — Fikar. 86 min., ¢b, 35 mm. Premiéra: 3. bfezna 1967.

PFi setkdni se svym ddvnym sokem Viktorem se uéitel Vojta dozvi, Ze jejich spoleénd ldska Terina zemfrela.
Vzpomind na srpnové noct a dny pfed tficeti roky. Trdvil tehdy prdzdniny na venkové a musel pefovat o dédeé-
ka po mrtvici. Nechdval se svddét divokou podruhyni Tonkou a byl zamilovdn do Teriny — divky od kolotoce,
s niZ se tajné schdzel v noci u feky. Teriné hrozi svatba s Viktorem od sifelnice — proto Vojtovi navrhne, aby spo-
lu utekli. Na konci posledni schiizky ji Vojta ze Zdrlivosti uderi Viktorovou Cepici. Viktor v noci hledd Terinu
u Vojty, srazi se pritom s blouznicim dédeéckem, vydési se a prchne. Dédeckovi se po profitém Soku vrdti rozum,
Stastny Vojta st bali véci k vtéku, viom zjisti, e dédecek zemrel. K Fece za Terinou piibéhne predéasné, hledd ji
u maringotek a vraci se poslouzit mrtvému dédeckouvt.

Kdyz k Fece dorazi Terina, Vojta tam uz neni. Zoufalou divku vtdhne do své maringotky Viktor. Komedianti na-
zitF odjiZdéji, Vojta dobéhne Viktoriw vz, ale zdrcend Terina si ho uz neviimd a Viktor ho pFetdhne bicem. —
Nyni po letech se Vojta od Viktora dozvi, Ze Terina zemtela dva mésice poté na zdskrt a Ze si asi pFdla umfit.
Pohnuty Vojta si na prahu stdfi uvédomuje krutou neodvolatelnost tragédie, k niz kdyst pfispél.

Otakar Vdvra vytvoril Romanci pro k¥idlovku kongenidlnf adaptaci Hrubinova vrcholného bésnického textu
(s Hrubfnem spolupracoval jesté na mélo zdafilé Srpnové nedéli — 1960, na tispéSné Zlaté reneté — 1965 a na
scénéii OldFich a BoZena, ktery natoéil rutinné roku 1984) a zdrovefi dosdhl uméleckého vrcholu svého fil-
maiského dfla. SloZitd struktura Hrubinovy poémy, v ni% redlny déj a dialog vzrufené prosvitajf z autorského
monologu, a to pfi prolindn{ nékolika ¢asovych vrstev, byla do scénéfe transformovdna tak, aby vytvorila sou-
visly dramaticky piibéh, spojila d&j do kauzdlni souvislosti (déde¢kova smrt zmafila iték milenci) a pfitom
zachovala ¢ umoenila lyrickou intenzitu bdsné. Emociondlni bohatstvi origindlu bylo diisledné pfevedeno
do filmové feci, ba jesté zesileno. Vavra v Romanci pro kiidlovku navdzal na silnou tradici ¢eského lyris-
mu a senzualismu (spjatého v kinematografii s kreacemi Gustava Machatého, Josefa Rovenského, Viclava
Kriky, Vojtécha Jasného): smyslnost v léin& &eské krajiny se poji s motivy stifbiité feky, splavu, s obrazy
a zvuky hmyzi fi%e. Podobné jako Zoltdn Fébri ve filmu Koloto¢ (Kérhinta, 1955) vyuzil Vdvra fotogenii fetiz-
kového kolotoce.

Filmovd Romance pro k¥idlovku stoji stejné tak na dokonalé inscenaci (vynikajici volba hered, vybér typicky
deskych exteriérli, dobovd evokace prostiedf, pfesnd mizanscéna), jako na vyznamotvornych kvalitdch sni-
macich (kamera, stiih) i na zvukové a hudebn{ dramaturgii (aristonovy motiv kolotode, Herkulovy ldzn&,
tesknd melodie Jittho Srnky, zvuky hmyzu a Zab).

Herce vybral Vdvra podle typu — chlapecky nejisty a dychtivy Jaromir Hanzlik, svéZi, okatd, ddvéryhodné
usmévavd a lehce ,,cikdnsky” exotickd Zuzana Cigdnovd, elegantné soiny polsky herec Janusz Strachocki
s tragicky dfstojnym vyrazem, znamenité namluveny Bohufem Zghorskym. Nezapomenuteln& ve filmu
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Jaromir Hanzlik a Janusz Strachocki ve filmu Otakara Vdvry
Romance pro kridlovku (1966).
Foto archiv

vyznivd roztomily slovensky akcent Zuzany Cigdnové, ozvld¥tilujici prostinké, a prece poetické promluvy
(»Co je to mediiza?“) a naznadujici, Ze Terina nenf bytost{ z béZného Vojtova svéta. Slovensky akecent slusi
té2 Stefanu Kvietikovi, ne viak u Jaliovi Vagkovi v roli zestdrlého Vojtécha. Film je peclivé promyslen
v kaZdém zdbéru (srov. pohled na ndhodnou dvojici vesnickych divek pfi Viktorové sélu — nékolik sekud sta-
&1, abychom poznali dobu déje, atmosféru pouti, je slouZf jako vesnické korzo, a abychom ocenili Viktorfiv
muzikantsky Sarm).

V nékterych motivech (bfitva, tatinkfiv doutnik) film viceméné ilustrané sleduje basnikv text, jindy pfindsi
vlastni obrazové metafory (scéna, v niZ Terina po noci s Viktorem rezignované sklizi desky kolotoée, na nichz
jsou vymalovdny milostné situace, a jeji tvaf m4 vyraz zklamaného ditéte).

Vytvarné feSenf piiblizuje film grafice. Cernobfld dala Romanci pro kitdlovku patinu starobylosti, ale €2
udmudlanosti, obyéejnosti, s niZ kontrastuje vnitini emo¢n{ Zdr pfib&hu. Ve scéndch s tatinkem je obraz svét-
lem zvenku pfeexponovédn, vytvdif intenzivni pocit srpnového horka. Ve zvukové stopé je podobné preex-
ponovdno bzuceni u makrodetaild hmyzu. Detaild tvafi se uZivd stfidmé, zato s ohromujiei expresivitou
(dédeéek pfi prochdzce, promény Terinina obli¢ejiku po dderu éepici). V kontrastu je i dvoji kruhovy rytmus
Vojtovy letni existence: toporné vodéni dédecka a opojny let s Terinou v zddech na koloto&i. Diimyslnd obra-
zovd kompozice neubird pib&hu vldénost; jednotlivé krdsné zdbéry nabyvaji plného smyslu teprve stfihem.
V ném je jako lyricky intenzifikaéni metody pouZito asociativntho principu: kdyZ napf. Vojta vede dédecka,
nebo kdyz pred Terinou zapfe zndmost s Tonkou, objevi se na okamzik Tonka — pokugitelka; nékdy md Voj-
tova asociace jen zvukovou podobu.

K efektu aZ podprahovému vede tempo filmu, uréené mirmné zvolnénym tokem &asu. Kdy# v zdvéru spatiime
odjizdét komediantské vozy, ma v sobé ¢asové sevieni téchto nékolika zabérd bolestnou nostalgii versi z jiné
Hrubinovy bdsné&: Zivote, postilj, tohle je jist& ta chvile chvil... viechno vidim jako poprvé, jako naposledy.
Jizda vozii je pomald, zdbér trvd pomémé dlouho, a pfece vyzafuje omezené trvdni zminéného obrazu cosi
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nenapravitelné fatdlniho. A¢koli bylo tempo filmu jiZ v dobé& vzniku vnimdno ja ko lehce zpomalené, cas, jenz
uplynul od premiéry, potvrdil jeho opodstatnénost pro lyrické fluidum filmu.

Polarita l4sky a smrti md v Romanci pro kfidlovku romanticky zdklad (motiv smrti krdsné mladé divky, pro-
stiedi kotovnych kolotod4itl), jim7 prosvitd tradice jesté starsi, barokni (motiv konecnosti véeho naléhavé
télesného). Mladikiiv kontakt se smrti se napliiuje ve vice situacich — jdsajici piirodou vodi Vojta smrt v zi-
momfiivém dédeckové téle, kontakt se smrtf pokraduje omyvdnim a oblékdnim dédeckovy mrtvoly, kterou
chlapec musf obejmout misto milované divky, smrt brzy skoli Terinu, o jejichZ ostatcich hrobnik po letech -
prohodi: ,,Co z ni zbylo?* (véta nen{ v bdsni).

Barokizujici podtext mementa ,,prach jsi a v prach se obrdti§* zni jako spodni melodie celym pithéhem, jehoz
pointu — smrt Teriny — se divdk (na rozdil od ¢tendfe) dozvi hned zpo&étku. K alegorické ztélesnitelce Smrti
md blizko ve filmu silné démonickd postava Tonky — chodi v ¢erném, md srp (ndhrazka kosy), provokuje jim
Vojtu, nendvidi Terinu. Tonéiny pefejové orgie se odehrdvaji v piitomnosti dédec¢ka na biehu, jako by si
smrt, jez v dédeckovi bydli a postupné jej zachvacuje, krétila, ¢ekajic, dlouhou chvili s chlapcem.

Jde o podtexty, jimiz filmové adaptace vyznamové pole pfedlohy obohacuje. Nepfejimd naopak ¢asové Hru-
binovy nardzky na pozdéjsi déjinné uddlosti. Pro film je charakteristické, Ze prah nebyti vnimd i s jistymi gro-
tesknimi rysy — v dialogu dédecka s mrtvymi, za néZ mluvi Vojtéch. Ve filmu dochdzi také k etickému pro-

....

mrtvému a v této zkousce obstal.

BIBLIOGRAFIE: Frantiek Hrubin, Romance pro kfidlovku. Hovofime s Frantiskem Hrubinem. Rozmlouval
Ladislav Kapek. ,,Kulturni tvorba“ 4, 1966, &. 52, 29. 1., s. 10. e ,Filmovy prehled” 1967, ¢. 6. ® Milos
Fiala, Bdseri jako film. O Romanci pro kitdlovku s Otakarem Vivrou. ,,Nedélni Rudé pravo™ 47, 1967, ¢. 64,
5. 3., s. 4. ® Milog Fiala, Filmovd bdseri o ldsce a smrti. ,Rudé privo® 47, 1967, ¢&. 68, 9. 3., s. 5. ® Ota-
kar Vidvra — FrantiSek Hrubin — Jan Zalman, Rozhovor téméF generaéni. ,,Film a doba“ 13, 1967, ¢. 5,
s. 228 — 233. @ A. ]. Liehm, Na dlouhé trati aneb Myslenky nad Romanct. ,,Film a doba® 13, 1967, &. 5,
s. 235 — 237. e Jifi Hrbas, Otakar Vdvra. Scendrista a reZisér. 11. ¢4st. Film a doba“ 22, 1976, &. 5,
s. 258 — 260. ® Pavel Taussig, Filmovat a bdsnit. O setkdnich Otakara Vdvry s Franti¥kem Hrubinem. ,,Film
a doba® 28, 1982, &. 6, s. 317 — 325. ® Otakar Vavra, Zamysleni reZiséra. Praha 1982, s. 251 — 257, 263. @
Marie Mravcovd, Vdvra : Hrubin. Vzpominka na proni setkdni s ldskou a se smrti odriatd bdsnickému subjek-
tu. In: M. Mravcovd, Literatura ve filmu. Praha 1990, s. 165 — 186. @ Otakar Vivra, Podivny Zivot reZiséra.
Praha 1996, s. 237 — 239.

CENY: Trilobit FITES za rok 1966 O. Vévrovi a F. Hrubinovi ® Odména Cs. filmu za nejisp&n&jif film
roku 1966 A. Barlovi, F. Hrubinovi, O. Vivrovi ® V. MFF v Moskvé, 1967: Zvld3tni cena poroty a stifbrnd
medaile ® III. Filmovy festival mlddeze v Pardubicich, 1967: Hlavni cena @ Stdtn{ cena Klementa Gottwal-
da O. Vivrovi a F. Hrubinovi, 1968 ® Muiza prazskych divdkd Kalliopé za rok 1967 O. Vdvrovi @ Prehlidka
teskoslovenskych filmfi v Sorrentu, 1969: St¥ibrn4 siréna O. Vdvrovi.

Jaromir BlaZejovsky
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Encyklopedické heslo

UDOLI VCEL
Frantisek Vidcil, 1967

Néamét: Vladimir Kémer. Seéndf: Vladimir Kémer, FrantiSek V1i¢il. Dramaturgie: Antonin M4sa.
Kamera: Frantifek Uldrich. Hudba: Zdenék Liska. Architekt: Jindfich Goetz. Stiih: Miroslav Hdjek.
Zvuk: FrantiSek Fabidn.

Hraji: Petr Cepek (Ondtej z Vlkova), Jan Kader (Armin von Heide), Véra Galattkové (Lenora), Zdenék Kry-
zének (pdn z Vlkova), Miroslav Machd&ek (hnédy mnich), Josef Somr (Rotgier), Viclav Kotva (sedlik), Josef
Kotapis, Petr Sedldk (uhlifi), Jana Hlavd¢kovd (slepd divka), FrantiSek Kovaitk (ovédk), Antonin PraZdk,
Ludvik Volf (lovei), Ladislav Gzela (Jakub), Petr gtépének (Markvart), Michal KoZuch (Blasius, mluv{ Vitéz-
slav Vejrazka), Jana Hdjkovd (mladd Lenora), Zdenék Sedldcek (mlady Ondiej), Milo¥ Willig (komtur),
FrantiSsek Husdk (Sedy mnich).

Vyroba: Filmové studio Barrandov, TS Novotny — Kubala. 96 min., ¢b, 35 mm, SUP. Premiéra: 17. 5. 1968.

PFi nové svatbé ovdovélého otce, pdna z Vikova, poniz dvandctilety OndFej nevéstu Lenoru, kterd neni o mnoho
start nez on, zlomysinym ddrkem — koikem netopyrii, symbolem neplodnosti. Otec jej ve zlosti mdlem zabije,
v ndsledujicim iileku jej viak zaslibi Bohu, pokud se uzdravi. Jesté jako dité je Ondrej odvezen na sever, pfinu-
cen slozit slib vérnosti kfizdckému fddu a odfici se rodiny a zen. — Po letech md dospély Ondfej jako &len Fadu
Jedinéhao pfitele, asketického Armina von Heide. Jeho fanatismus se vyjevi pii utéku bratra Rotgiera z kldstera;
Ondrej naopak z nahodného setkdni pociti touhu po domové a dd uprchlikovi svého koné. Kdy je Rotgier pFes-
to dopaden a vyddn na pospas psium, OndFej misto pokdni tajné opousti kldster. Armin chce zbloudilce pfivést
zpét, prondsleduje jej mimo iizemi Fddu a do Cech, zachrdni jej v Sarvdtce s otrlymi uhli¥i a pFinuti k ndvratu.
Cestou viak Ondfej Armina omrdéi a pokrafuje v cesté domil. — Otec zemfel, trz chdird, vztah Ondfeje
a nevlastni matky tiZ{ staré viny. Jak domov ofivd, projasiiyji se i jejich city a ani Armin, ktery se znovu objevi
v kraji, nezabrdni nakonec jejich svatbé. Nevésta jej na usmifeni pozve dokonce ke stolu, veder ji vSak Armin
tikladné zavrazdi. Ondrej pak Armina predhodi smecce psii a sdm se vraci do kldstera.

»Plvodné jsme chtéli vytvofit film o tteku &tyf rytith z fadu, jakysi stfedovéky western,” charakterizoval
Kérner sviij a V14&iliv vychozi zdmér. Nakonec ve filmu z kldStera némeckych fddovych rytift kdesi ve vy-
chodnich Prusich prchd osamoceny Ondfej z Vlkova a misto ,,westernu® film exponuje baladicky kruty stiet
touhy po svobodé s vérnost{ nadosobnfm principiim, Zivo&i¥né dychtivého proZivén{ svéta se zachmufenym
asketismem, proslunéného vztahu k domovu se syrovostf Zivota v nedobrovolném exilu. Zddlo by se, Ze pii-
béh akecentuje predeviim problém odpovédnosti k pfijaté vite, kterou aZ k fanatismu a sebeobé&tovéni zosob-
fiuje Armin von Heide. Jako nékdejdimu icastniku kfizdckého tazeni do Svaté zemé je mu cizi kazdy projev
wnedistoty” mySlenek i t&la, zatfimeco v Ondfejovi se i po létech strdavenych v fddovém spoledenstvi nepfestd-
vé ozyvat touha po domové a po pfirozeném souZiti v rodiné. Pravé vyobcovdni z ni je vak pramenem jeho
osudového prokleti: na poddtku vieho stoji otcovské provinénf viigi synovi, chvilkové zapomenuti na pfiro-
zenou povinnost ldsky, a od n¢ho odvijf se s Zeleznou zdkonitosti fetézec fatdlnich nédsledki, vrcholicich
aZ v tragickém konci. Ondfej se s fddem ani s chladem a ponurosti polské piimotské krajiny nesZije, a ani
Arminovo pfitelstvi, které miiZe navozovat i jisté homoerotické podtexty, se mu nestane ndhradou za plnost
existence na rodné tvrzi. KdyZ je svédkem, jak fdd nemilosrdné naloZi s uprchlym Rotgierem, rozhodne se
sdm k ttéku. Je to ale prdvé Armin, kdo svého pfitele a zbloudilou ovetku nehodld nechat na pospas svétu,
ktery obklopuje ¥ddové tzemf a je pln vlaZnosti ve sluzb& Bohu. On sdm je pfitom jeji zosobnény princip:
piesvédéen, Ze ,,teprve utrpeni pfibliZuje k Bohu", je ochoten pro splnéni svého fanatického iikolu obétovat
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Petr Cepek a Jan Kaer ve filmu Frantiska Vidé&la Udoli véel (1967).
Foto archiv

176




ILUMINACE

Ro¢nik 8, 1996, &. 3 (23)

tieba i sebe sama. To se také v krvavém findle skuteéné stane, jesté predtim v3ak se neodvratné naplni
marnost Ondfejovy snahy vymknout se vlasini sudbé, stdt se pdnem svého vlastniho osudu. Vidime-li tedy
v zdvéreénych zdbérech filmu Ondfeje znovu na moiském biehu, p¥i ndvratu do sidla ¥ddu, nejde ani tak
o ,navrat ztraceného syna®, o vitézstvi Arminova duchovniho odkazu popirajiciho pro viru tieba i vSechen
Zivol na zemi, nybrz o rezignované podvoleni se predurcenosti lidského losu, a také trestu za otcovské poru-
Zeni radi lidskych, nikoli boZskych. Determinace jedincova Zivota nadosobnimi silami déjin, stejné jako vy-
pjaté procifovany vztah k osudové ndhodé, bortici navidy vztah syna a otce, to jsou ostatné \ihelnd témata
takika celé Kérnerovy tvorby scendristické i prozaické. VIaéil se stifedovékého piibéhu ze 13. stoleti zmoc-
fiuje s realistickou vérnosti, nékdy aZ naturalismem, jako v nékolika krvavych scénédch vrazd, bitek a umiré-
ni, zdroven viak s metaforickym nadhledem a rozmdchlosti, povySujici duchovni dualismus obou hlavnich
postav do roviny nadéasového symbolu.

Motiv vcel, kterym se film otevird a jimZ se evokuje teplo lidského spolecenstvi, je zdhy vystfiddn chladnymi
pifmorskymi scenériemi, nad nimiZ zni jen ponuré liturgické zpévy a zlovéstny zvuk kldsterniho rohu. Utek
piivddi Ondfeje zpét do proslunéné domoviny, k dldm, bzukotu véel, zvuku cepli mldticich obili, ke svétskym
zpéviim détf a také — ke smichu. Smich je to, co vraci &lovéka pfirozenému Zivotu, to co ruif sflu dogmatu, roz-
vraci jeho moc — tady Kérner s Vldéilem jako by predjimali film Jméno riZe (Jean-Jacques Annaud, 1986) &
jedté spife jeho piedlohu, stejnojmenny romdn Umberta Eka z roku 1980. Proto Armin smich tak nendvidi,
proto je jeho tvéf neustdle asketicky staZena, proto dvakrét jakoby ndhodou padne ve filmu zminka o jeho ru-
kdch: ,,Tvoje ruce jsou studené, jako kdyby v nich nebyl Zivot. Mesid%skd umanutost stavi jej nejen mimo
ostatn{ lidské bytosti, ale doslova proti nim, nebof vedle jeho oddanosti Bohu jsou vSichni kolem pouhymi
zmetky prozietelnosti, které by bylo nejlépe pro spdsu jejich duge vymytit jako odporny plevel. Staé{ pak, aby-
chom Boha napiiklad v rozhovoru Armina s mnichem Blasiem zaménili za jakykoli jiny nadosobni princip
obréceny v dogma a rdzem se ze stiedovéku ocitneme uprostfed traumat stoleti naeho.

Obsazeni Jana Kac¢era do role Armina dokonce piimo vybizi ke srovndnf s jeho roli mlddeznického aktivisty
Jardy ve filmu Evalda Schorma KeZdy den odvahu (1964), ktery chee se stejnou zarputilosti vnucovat svému
okolf zase viru v revoluéni komunistické idedly. Jarda se jeSté snazi vybfednout z vlastni mordlni kocoviny,
v Arminovi viak u si tviirei U. v. o pouhé i roky pozdé&ji mohli dovolit uk4zat zosobnéni dogmatu jako nelid-
ského mystéria, jeZ se pod rouskou obecné spdsy nestit{ ani vraZd.

Jak potvrzujf dobov4 svédectvf, vzniklo U. v. také souhrou nshod. Po V4&ilové rozmémé epopeji Marketa
Lazarovd (1965 — 1967) ziistaly na Barrandové ndkladné kostymy a dekorace, a tak vznikl ndpad zhodnotit
ndklady na jejich vyrobu pouZitim jesté v jednom filmu. V14é&il se pravé v té chvili spojil s Vladimirem
Kérmerem (1939), ktery se uZ tii roky zabyval shérem materidlu k romdnu o stfedovékych fadovych rytifich.
Romdn pak skute¢né vySel v roce 1970 pod ndzvem Piseénd kosa, jesté predtim viak Kérner na Vla¢ilovu
vyzvu na stejné ldtce vystavél ndmét samostatné filmové balady, na poéatku roku 1967 spolu podle néj se-
psali literdrni scén4f a v dervnu a2 Hjnu 1967 se U. v. natdéelo. Kérnerova kniznf novela Udolf véiel, vydan4
v roce 1978, je tedy aZ dodatednym literdrnim dotvofenim scendfe, ktery byl v dobé dokon&ovani filmu otis-
tén ve Filmu a dobé &. 9/1967.

Premiéra filmu se konala ve vzrufené atmosféie ,,obrodného procesu®, a pfesto, Ze bychom dnes soudili, Ze
jejf mySlenkové poselstvi muselo prdvé v tu chvili ve spolednosti vyrazné rezonovat, zd4 se, Ze tomu tak do-
cela nebylo. Néktefi dokonce soudili, Ze ,,je opravdu tézké pochopit tento svét v jiné neZ presné historicky
determinované roviné®, vétSinou se vSak pozornost recenzentii vyZerpala srovndvdnim s Vldéilovym pored-
chozim filmem, Marketou Lazarovou: W4¥ v tvaF¥ jejf monumentalité a bdsnivosti se U. v. jevilo jako piilig dz-
ké, tezovité a v feSeni zdpletky i nékterych hereckych vykonech (Jan Kacer) nepfesvédcivé.

BIBLIOGRAFIE: ,.Filmovy pfehled” 1968, ¢. 15. Sarka Bartogkovi, Ceskoslovenské filmy 1966 — 1968.
Cesky' filmovy tistav 1970, s. 126 — 127. @ Vladimir Kérner — Frantidek V14éil, Udoli véel. ,,Film a doba* 13,
1967, &. 9, s. 462 — 479. e [Vladimir Kémer:...] ,,Kv&ty” 1968, &. 3, s. 37. ® V. Ludvikovd, Z idolf véel.
,.Kino® 1968, &. 2, 5. 4 — 5. @ Alois Humplik, Udolf véel. ,Veternf Praha® 15. 5. 1968, &. 112, 5. 3. ® (vf-a),
Premiéry naich kin. ,Zemédé&lské noviny* 16. 5. 1968, s. 4. @ vbe [Vlastimil Vrabec], Cestou k ,, Udoli viel“.
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»Ivobodné slovo™ 17. 5. 1968, s. 5. ® Milo$ Fiala, Udoli véel. ,,Rudé pravo™ 23. 5. 1968, ¢. 141,s. 5. @
dn [Drahomira Novotn4], [Spanélélf novindfi...] ,,Filmové a televizni noviny* 29. 5. 1968, &. 11, s. 2. ® Svato-
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1996), Praha 1996, s. 46 — 49.

CENY: leden 1968: penéitd odména F. Vlsgilovi, V. Kornerovi a F. Uldrichovi za Udolf véel v rdmei hod-
noceni produkce FSB 1967.

SOUNDTRACK: Udolf véel. Bonton/Zéna, 1996.
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Jiri Dolezal

Ceskd kultura za protektoratu

Skolstvi — ptsemnictvi — kinematografie

NFA 1996

Knihovna [luminace 8
(cena asi 130 K¢&)

PhDr. Jifi Dolezal, CSe. (18. 10. 1925 — 4. 1. 1991) po studiich na gym-
néziu absolvoval v letech 1945 — 1950 studium historie na Filozofické fakulté
Univerzity Karlovy, krdtce byl zaméstndn ve Vojenském historickém ustavu,
v letech 1953 — 1970 pracoval v Historickém tstavu CSAV. Zabyval se dé&ji-
nami délnického hnuti, Slovenskym ndrodnim povstdnim, podilel se na dobo-
vych kolektivnich pracich, byl jednim ze zakladatelt ¢asopisu Historie a vo-
jenstvi. Postupné se jeho zdjem soustiedil zejména na déjiny ¢eskych zemi za
protektordtu: stdvd se ¢lenem autorského kolektivu Trilogie déjin ¢&s. odboje,
vedoucim redaktorem bulletinu Odboj a revoluce a vénuje se vyzkumu pro-
tektordtni kaZdodennosti a déjindm ¢eské kultury v dobé okupace. Vysledky
této prdce publikuje aZ v sedmdesitych a osmdesétych létech v samizdatu —
za Gidast na tzv. Cerné knize o srpnové invazi je v roce 1970 vyloucen z KSC
a propustén ze zaméstnéni. Pracuje jako zdvoznik CSAD, skladnik a Fidig,
v roce 1977 se stdvd signatdfem Charty 77, o rok pozdéji odchézi do invalid-
ntho déichodu. Ceskd kultura za protektordtu shrmuje do jednoho svazku Dole-
zalovu studii vénovanou obecné vztahu nacisti k ¢eské kultufe a tfi studie
zabyvajici se konkrétni problematikou Skolstvi, pisemnictvi a filmu za né-
mecké okupace. Jako celek predstavuje kniha zatim nejdiikladnégjsi prdci na
dané téma, a to i navzdory heuristickym obtiZim, za jakych jednotlivé texty
v nepfiznivé normaliza¢ni dobé vznikaly. Svazek je doplném fadou piehled-
nych tabulek, rejstitkem jmennym, rejstiikem literdrnich dél a film@ a auto-
rovou bibliografii.
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