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Cldnky

NEOFORMALISTI,CKA
FILMOVA ANALYZA:
JEDEN PRISTUP, MNOHO METOD

Kristin Thompsonova

Cile filmové analyzy

Neexistuje filmovd analyza bez pfistupu. Kritici nechodi na filmy jen sbirat fakta, kterd
potom pripojuji podle starého zptisobu k ostatnim. To, co povazujeme za ,,fakta“ o néja-
kém filmu, ¢astecné zdvisi na tom, z ¢eho se podle nas film sklddd, jak se podle nds lidé
na filmy divaji, jak si myslime, Ze se filmy vztahuji k celku svéta a co povaZujeme za cil
analyzy. Pokud o svych premisdch nepfemyslime, miiZe byt nds piistup nahodily a sdm
v sob& rozporuplny. Ale kdy# podrobime své pedpoklady zkouméni, médme pfinejmen-
§im Sanci pfistoupit k analyze rozumné a systematicky. Esteticky pFistup se tedy v mém
pojeti vztahuje k néjakému souboru predpokladdi o rysech spoleé¢nych riznym umé-
leckym dilim, o pochodech, které probihaji v divdkovi pfi chdpani veskerého uméni
a o zplisobech, kterymi se uméleckd dila vztahuji ke spole¢nosti. Tyto predpoklady je
mozZno zobecnit a tudiZ konstituuji pfinejmen$im hrubou teorii uméni. Pfistup tedy
umoziuje analytikovi, aby byl pfi studiu vic nez jednoho uméleckého dila konzistentni.
Metodu povazuji za néco specifi¢téjsiho: je to soubor postupli uZivanych ve vlastnim
analytickém procesu.

Piistup, ktery kritik pfijima nebo ktery si vytvari, dasto zdvisi na tom, pro¢ viibec chce
filmy analyzovat. Zd4 se, Ze zde jsou dva hlavni zpfisoby, které si analytik obvykle
pii praci na néjakém filmu vybird — jeden se soustfed’uje na pfistup, druhy na samot-
ny film.

Clovek se méize rozhodnout, 7e se podivd na né&jaky film, a bude na ném demon-
strovat néjaky pfistup a k nému piisludnou metodu (jelikoZ u vétdiny p¥istupii existu-
je prevdiné jen jedna metoda). To je v soucasné dobé v akademické filmové védé
béind strategie. Kritik za¢ne s analytickou metodou, ¢asto odvozenou z literdrni
védy, psychoanalyzy, lingvistiky ¢i filosofie a potom si vybere film, ktery se zdd byt
pro predvedeni oné metody vhodny. KdyZ jsem na poddtku sedmdesdtych let zaéina-
la s filmovou analyzou, zddl se byt tento druh filmového kriticismu téméf samoziej-
mym zpusobem, jak pfistupovat k vécem. Metoda byla prvofad4, a pokud ¢lovék snad
nemél pred zapocetim analyzy néjakou metodu, riskoval, Ze se bude jevit jako naivni
a zmateny.
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Nynf se mi viak zd4, Ze tento postoj nese zna¢nd iskali. Kritik samoziejmé mohl pouZit
analyzu né&jakého filmu jako test dané metody, aby ji vyzkou3el a popiipadé pozménil.
Ale v analyzich napsanych pfiblizné v uplynulych patndcti letech vybér filmu piilis cas-
to jednoduge slou#i k potvrzeni metody. To, Ze miiZeme aplikovat psychoanalytické ¢tent
na filmy jako Rozdvojend duse a Vertigo, nés sotva miize pfekvapit; takovd analyza je pro
metodu sotva podnétnd. Ale méiZze se psychoanalytickd metoda stejné tak zabyvat Velkou
vlakovou loupesi nebo Zpivdnim v desti — aniz by film nezndsilnila simplifikujicim a po-
kiivenym étenim?
Zde se setkdvdme s druhym problémem taktiky povinné metody. Pfedem vytvorené me-
tody, aplikované jednoduse k demonstrativnim déeliim, ¢asto vedou k redukovéni kom-
plexnosti filmu. ProtoZe metoda existuje pied vybérem filmu a pred procesem analy-
zy, museji byt jeji predpoklady natolik Ziroké, aby se hodily na kazdy film. Aby se
kazdy film mohl p¥izptisobit metod&, potom ho musime urc¢itym zpiisobem povazovat za
»stejny*, a diroké predpoklady metody budou sméfovat k zahlazeni rozdilt. Pokud kaz-
dy film jednoduse predvadi oidipovské drama, potom se naSe analyzy za¢nou neodvrat-
n& podobat jedna druhé. Vysledkem potom je, Ze kritik vytvdii dojem, Ze filmy jsou
nudné a nezajimavé. J4 si viak myslim, Ze tikolem kritika je, pfinejmensim alespon ¢4ds-
te¢né, zdiiraziiovat poutavé aspekty filmi.
Takov4 homogenita v p¥istupu k filméim déle vede k tomu, Ze vybérem jediné metody a je-
jf ndsilnou a jednotvdrnou aplikaci na kazdy film riskujeme ztritu podnétnosti analyzy.
Filmy, které uZivame jako piiklady, jsou ty, které metodé vyhovuji, coZ md za ndsledek, Ze
se nas pifstup dostdva do zadarovaného kruhu sebepotvrzovani. V tomto systému se zfej-
mé& nevyskytnou #4dné problémy a snadnost povzbudi revizi. A skuteéné, pro kritiky, kte-
i si vyvinou né&jakou metodu a potom ji aplikuji, aby ji vyzkouseli, pfichdzeji revize vét-
Sinou z vnéjsku filmové sféry. Vyvoj v lingvistice ¢ psychoanalyze miize pozménit
metodu, ale médium filmu na to md obvykle maly vliv. (Diivodem ¢asto je to, Ze plivodni
piistup — psychoanalyza, lingvistika apod. — leZi mimo sféru estetickych studif.)
Za ta léta, co se zabyvam filmem, jsem se postupné vzddlila od tohoto pojeti aplikace
predem hotové metody a jeji ndsledné demonstrace. SpiSe zde budu tvrdit, Ze film
obvykle analyzujeme proto, Ze je zajimavy. Jinymi slovy, Ze je v ném néco, co nedoki-
7eme vysvétlit na zdkladé predpoklad naseho existujiciho p¥istupu. Ziistdvd po zhléd-
nut{ neuchopitelny a zdhadny. To v8ak neznamend, 7e za¢inime bez jakéhokoliv pfistu-
pu. N4% obecny pifstup ale nebude zcela diktovat, jak analyzovat jakykoliv dany film.
Jelikoz se umélecké konvence neustdle méni a v rdmei existujicich konvenci existuje
v kazdém okamZiku nekoneéné mnozstvi mo#nych variaci, mizeme tézko ocekdvat, Ze
jeden piistup méZe anticipovat kazdou moZnost. Kdyz nds nékteré filmy oslovuji, je to
jistd znamka toho, 7e si zasluhujf analyzu a Ze tato analyza miZe pomoci rozsifit nebo
modifikovat pifstup. V opaéném piipadé miizeme v daném piistupu citit nedostatek a za-
mémé hledat film, ktery zfejmé tyto problémy vyjevi. [...]"

1) Text K. Thompsonové je tivodni teoretickou kapitolou v jejf knize Breaking the Glass Armor. Neoformalist
Film Analysis. Princeton University Press, Princeton 1988. Hranaté zavorky oznacujf mista, kde jsme text
kratili, nebof odkazoval piimo k analyzim jednotlivych filmé obsazenych v ndsledujicich kapitoldch,
a nebyl relevantn{ v kontextu tvodni &dsti. (Pozn. red.)
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Domnivdm se, e analyza zahrnuje rozsifené, pozorné sledovani filmu — sledovdnti, které
ddvé analytikovi moznost pohodlné zkoumat ty struktury a materidly, které ho zaujaly
pfi prvnim zhlédnut{ filmu i pfi jeho zhlédnutich ndslednych. Film nds takiikajic maze
sam vybidnout k takovému sledovani. Mezi divackymi schopnostmi, které si pfinasime,
a mezi strukturami filmu, jak je zakou$ime, vyvstdv4 ur¢itd disparita. Jsme konfrontovi-
ni s né¢im, co jsme neocekdvali, Ze zde nalezneme. (Tato problematicka kvalita se mi-
Ze opét objevit v samotném piistupu: miizeme si uvédomit, Ze ve skute¢nosti chybi néco,
o ¢em jsme doufali, Ze je v pfistupu zahrnuto, a my budeme potom hledat film ¢i filmy,
které nam pomohou tuto mezeru zaplnit.)

Kdyz film vybudi nd3 zdjem, analyzujeme jej, abychom formdlnimi a historickymi pojmy
vysvétlili, co se v dile, které spustilo takovou reakci, déje. Podobné, kdyz se objevi né-
jaky problém v pfistupu, ktery vzdoruje specifikaci, bude nasi prvni reakef to, Ze se
obrdtime k rozmanité skupiné skute¢nych filma, abychom porozuméli tomu, jak si tento
pfistup poradi s otdzkami, které tyto filmy pfedklddaji. Vysledky pozorného sledovani
potom poskytneme dal$im, ktefi moznd také shledali tento nebo podobné filmy zajima-
vymi, nebo kteif jsou pfinejmensim zaujati otdzkami, které analyza nastoluje — protoze
koneckoncii kritiky piSeme a ¢éteme stejné tak kviili otdzkam, které nastoluji jako kvili
explikaci néjakého jednotlivého filmu. Teorie a kritika se tak stdvaji dvéma rtznymi
aspekty jednoho a téhoZ procesu ddvdni a pfijimdni.

Neoformalismus je pfistupem k estetické analyze zaloZenym dosti tésné na praci rus-
kych literdrnich formalistd. Ti pracovali v Rusku v obdobi od poloviny prvniho desetileti
tohoto stoleti aZ do tficdtych let, kdy byli pfinuceni své ndzory modifikovat. V mé pred-
chozi knize analyz Eisenstein’s Ivan the Terrible jsem ukazovala, jak by mohly byt pii-
vodni{ pFedpoklady formalistl adaptovdny na film. Zde se tim uZ nebudu zabyvat; spise
bych chtéla naértnout samotny neoformalisticky pfistup s menSim mnozstvim odkazti
k pracem ruskych formalistii — ty budu pouZivat tehdy, kdyZ mohou poskytnout jasné&;js{
definici ur¢itého pojmu & konceptu.” [...]

Neoformalistickd analyza md schopnost pfichézet s teoretickymi otdzkami. A pokud se
nechceme zabyvat stejnym teroretickym materidlem stdle dokola, musime mit piistup,
ktery je dostate¢né flexibilni k tomu, aby na vysledky téchto otdzek mohl reagovat
a zahrnovat je do sebe. Tento piistup musi byt aplikovatelny na kazdy film a musi mit
v sobé zabudovanou potfebu neustdlého sebezpochybrniovani a tim i proménovani se.
KaZdd analyza by ndm méla néco fici nejen o filmu, o ktery pravé jde, ale také o moz-
nostech filmu jako uméni. Neoformalismus m4d tuto potfebu neustdlé modifikace v sobé
zabudovanou. To implikuje dvousmérnou interakci mezi teorii a kritikou. Nenf to, jak
jsem se jiz zminila, metoda jako takova. Neoformalismus jako pfistup nabizi fadu pii-
bliznych predpokladii o tom, jak jsou uméleckd dila vystavéna a jakym zplisobem vy-
voldvaji reakci obecenstva. Neoformalismus ale nepfedepisuje, jak jsou tyto predpokla-
dy vtéleny do jednotlivych filmf. Zdkladni piedpoklady mohou byt spise uZity ke
zkonstruovani metody specidlné vhodné pro problémy nastolené kazdym jednotlivym

2) Pro vysvétleni ruského formalismu jako pifstupu viz mou préci Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neofor-
malist Analysis. Princeton 1981 (1. kapitola). Victor Erlich, Russian Formalist: History — Doctrine.
The Hague: Mouton 1969.
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filmem. V roce 1924 zdiraznil tento omezeny vyznam slovni ,,metody* Boris Ejchen-
baum:

»Slovo ,metoda‘ musi znovu dostat sviij pfedchozi skromny vyznam prostfedku uzivané-
ho ke studiu jakéhokoliv konkrétniho problému. Metody studia formy se mohou lisit
podle libosti, pokud je dodrZovin jednoduchy princip zdvislosti na tématu, materidlu
a zplisobu, jakym je kladena otdzka. Metody studia textu, metody studia verSe, meto-
dy studia uré¢itého obdobi a tak ddle — to jsou pfirozené zplisoby uziti slova ,metoda’...
My se nezabyvdme metodami, ale principem. MiZete si vymyslet kolik metod jen bude-
te chtit, ale tou nejlepsi metodou bude ta, ktera povede nejspolehlivéji k cili. My sami
méame nekoneéné mnozstvi metod. Ale nemtize byt feéi o mirové koexistenci mezi dese-
ti riiznymi principy, dokonce ani mezi jen dvéma principy. Princip, ktery uréuje obsah ¢i
predmét specifické védy musi stdt sdim. Nadim principem je studium literatury jako spe-
cifické kategorie jevi.«”

To, co Ejchenbaum nazyvd ,,principem®, a co ja nazyvdm ,,pfistupem®, je to, co ndm do-
voluje rozhodnout, které z mnoha (vlastné z nekoneéného mnozstvi) otdzek, jez si mize-
me o dile poklddat, jsou ty nejuZzite¢néjsi a nejzajimavéjsi. Metoda se pak stdvd nastro-
jem k ziskdni odpovédi na tyto otdzky. JelikoZ se otdzky u kazdého dila (pfinejmensim
mirné) lii, bude také odlisnd metoda. Samoziejmé bychom si mohli véci zjednodusit
(Jako zaneprdzdnéni akademici) tim, Ze bychom si pokazdé kladli tu samou otdzku, vy-
birali ten samy typ filmu a uZivali tu samou metodu. Ale to by smérovalo proti cili, jimz
je objevit, co je v kazdém novém dile zajimavé ¢i podnétné. Navic by to u kazdé nasi
nové prace nevedlo k modifikaci a osvétleni naeho pristupu.

Neoformalistick4 filmova kritika se tim, Ze predpoklddd celkovy piistup, ktery diktuje
modifikaci ¢i dplnou zménu metody pro kazdou novou analyzu, vyhyba problému, ktery
je vlastni typické sebepotvrzujici metodé. Nepredpoklddd, Ze text skryvd néjaky pevny
vzorec, ktery zde analytik okamzité najde. Koneckoneii, pokud od zaédtku predpoklada-
me, 7e text néco obsahuje, pravdépodobné to najdeme. Neoformalismus takto obchazi
kligé a fadnost tim, Ze uzivd analyzu jako prostfedek, kterym testuje sam sebe v konfron-
taci se skute¢nymi filmy.

Povaha uméleckého dila

Neoformalismus hdzi pfes palubu komunika¢ni model uméni. V takovém modelu se
obvykle rozliduji tfi slozky: vysilajici, médium a pfijemce. Piedpoklddd se, Ze hlavni
aktivitou je preddvani informace od vysilajiciho k pfijemci prostfednictvim média (napi.
feci, televizniho obrazu, Morseovy abecedy).-Médium md zde tedy praktickou funkci
a jeho efektivnost se posuzuje podle toho, jak Géinné a zietelné prendsi informaci.

Mnoho piistuptt k uméleckym dilim predpokladd, Ze uméni komunikuje podobnym
zptsobem: umélec vysild zprdavu (vyznamy ¢&i néjaké téma) prostfednictvim umélec-
kého dila pfijemeci (tzn. étenafi, divdkovi ¢i posluchaéi). Z toho tedy vyplyva, ze také

3) Boris M. Ejchenbaum, Concerning the Question of the Formalists. In: Chris Pike (Ed.), The Futu-
rists, the Formalists and the Marxist Critigue. London 1979, s. 51 — 52.
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umélecké dilo by mélo byt posuzovdno podle toho, jak dobfe tlumoéi své vyznamy.
Umélecké dilo by navic mélo v naSem Zivoté slouzit piimo praktickému tdéelu, jelikoz
komunikace je praktickd ¢innost. V diisledku toho bylo umélecké dilo povazovdno mno-
ha kritickymi tradicemi za hodnotné pouze pokud sdélovalo vyznamna témata ¢i filoso-
fické myslenky. Dfla ,,pouze zdbavnd“ nejsou tak hodnotn4, jelikoZ se na né nahlizi tak,
7e pro nés nevykondvaji Zddnou uzite¢nou sluzbu. Z tohoto zdkladniho pfedpokladu po-
chazi tradi¢éni rozdéleni mezi ,,vysokym® a ,,nizkym* uménim.

Jednim z tradiénich zpiisobd, jak se vyhnout komunikaénimu modelu uménf je zastdva-
ni pozice ,,uméni pro uméni*. O uméni se tu predpoklddd, Ze nesdéluje myslenky, ale
existuje kviili potéSent, které v reakci na néj zazivame. Kritériem pro hodnoceni dél jsou
zde krasa, intenzita emoc{ a podobné kvality. Na formovdni této pozice se ale opét do jis-
té miry zfejmé podili ur¢ité elitdiské rozliSovani mezi vysokym a nizkym uménim, jeli-
koz estetickd zkuSenost se tak stdvd doménou estétli s vyjimeénym vkusem, ktefi doka-
#i ocenit ptivaby dokonalého dfla, zatimco primérny ¢lovék se dokdze vyrovnat pouze
s obhroublosti populdrniho uméni.

Ackoliv je dosti rozsitend domnénka, Ze rusti formalisté zastdvali pozici uméni pro umé-
ni, viibec tomu tak nebylo. Spie polozili zdklad alternativé ke komunika¢nimu modelu
uméni — a rovné? se vyhnuli rozdélovdni uméni na vyské a nizké — tim, Ze rozliSovali
mezi praktickou, kazdodenn{ percepci a percepcei specificky estetickou, ne-praktickou.
Pro neoformalisty je potom uméni sférou oddélenou od viech ostatnich typt kulturnich
artefaktii, protoZe predklddd jedine¢ny soubor percepénich pozadavkii. Uméni je vycle-
néno stranou naseho viedniho svéta, ve kterém uZivdme svoji percepci pro praktické
cile. Vnimdme svét tak, abychom z néj ziskali pfedeviim ty prvky, které jsou relevantni
pro nase bezprostiedni &innosti. KdyZ napiiklad stojime na rohu ulice, ignorujeme
spousty pohledfi, zvuki{i a viini, protoZe se soustfedujeme na to, aZ se na semaforu roz-
sviti zelend, coZ je pro nds signdlem, Ze méizeme pokracovat za svym skuteé¢nym cilem,
na schiizku o nékolik blokii ddle. K takovym tdeliim se musi nase mentdlni procesy sou-
stfedit a vylou¢it jiné podnéty. Kdybychom si v8imali vSech vjemt, které pfijima-
me, neméli bychom uZ &as provddét rozhodnuti tykajici se naSich nejaktudlnéjsich po-
tfeb, napiiklad ani uhnout pted jedoucim autobusem. N4% mozek je dobfe uzpiisobeny
k tomu, aby se koncentroval pouze na ty aspekty nageho okoli, které se nds prakticky ty-
kaji; ostatni véci vnimdme periferné.

Filmy a jind uméleckd dila nds naopak vrhaji do ne-praktické interakce hravého typu.
Regeneruji nase vnimani{ a dalsi duSevni procesy, protoZe pro nds nemaji Zddné bezpro-
stfedni praktické implikace. KdyZ na pldtné vidime hrdinu nebo hrdinku v nebezpeci,
nevrhame se vpted, abychom se stali pohotovymi zachrdnci. Misto toho vstupujeme do
procesu sledovani filmu jako do zkugenosti naprosto oddélené od nasi vSedni existence.
To neznamend, 7e filmy na nds nijak neptisobi. Stejné jako veskeré uméni jsou pro nas
zivot nesmirné diilezité. Povaha praktické percepce znamend, Ze se naSe schopnosti otu-
puji opakujicimi se a obvyklymi ¢innostmi, ze kterych se prevazné skldda kazdodenni
#ivot. Uméni pak miiZe tim, Ze regeneruje nafe vnimdni a nase myslenky, pisobit jako ja-
kési mentdlni cvic¢eni, podobné jako sport procviéuje télo. Lidé ¢asto pfistupuji k umé-
ni podobné jako k rfiznym hrdm — napiiklad Sachiim — a k estetické kontemplaci piiro-
dy. Uméni spadd do kategorie véci, jez lidé délaji pro rekreaci — aby si znovu-vytvofili
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(angl. ,,re-create* — pozn. prekl.) pocit sv&Zesti ¢i hry naruSeny obvyklymi povinnostmi
a ttrapami praktické existence. Regenerované ¢i rozsifené vnimani, které ziskdvdme
od uméleckych dél, se ¢asto miiZe prenést do naseho vnimani vSednich predméti, uda-
lost{ a my8lenek a méZe toto vnimdni ovliviiovat. Stejné jako fyzické cviceni, mize
i proZivdni uméleckych dél mit po uréité dob& zna&ny celkovy dopad na nas Zivot. A je-
liko¥ hravé zdbavné filmy mohou nase vniman{ zaméstndvat stejné komplexné jako fil-
my zabyvajici se vaznymi, sloZitymi tématy, neoformalismus ve filmu nerozliduje mezi
»vysokym® a ,,nizkym* uménim.

Piedpoklad neoformalismu o estetické sféfe, kterd se lisi od ne-estetické sféry (ac je
na ni zdvisld), jde proti hlavnimu trendu v soudasné filmové teorii. Jak marxistickd,
tak i psychoanalytickd filmovd teorie zdvisi na rozsdhlych vykladech toho, jak lidé
a spoleénost funguji. Tyto piistupy se nestaraji o specifi¢nost estetické sféry. Ale rusti
formalisté byli, slovy Ejchenbaumovymi, ,,specifikdtory®. Vy¢lenili estetickou sféru
jako sviij predmét zdjmu, pfi¢emZ si plné uvédomovali, Ze je to sféra limitovand —
ale dileZitd. Zacali od specifi¢nosti uméni a potom se piesunuli k obecné teorii
mysli a spole¢nosti, coz bylo v souladu s jejich zdkladnimi predpoklady a uZite¢né
pii vysvétlovani dila a toho, jak na né&j lidé reaguji v redlném, historickém kontextu.
Marxismus a psychoanalyza funguji shora dolii, kdy se dostdvaji k uméleckému dilu
s ohromnou masou ji# hotovych hlavnich predpokladii a proponenti takovychto teorif
mus{ v diisledku toho hledat ontologii a estetiku, kterd k tomu bude pasovat.

To neznamend, ¥e neoformalismus bere uméni jako neménnou, fixovanou sféru. Uménf
je kulturn& determinované a relativni, ale je rozmanité. Zd4 se, Ze viechny kultury mély
umén{ a viechny uznévaly esteti¢no jako zvlditn{ sféru. Neoformalismus je skromny
piistup usilujici pouze o vysvétleni této sféry a jejiho vztahu ke svétu. Nesnaif se vy-
svétlit svét jako celek a uméni jako jedno jeho zdkouti. Pfedevsim tento rozdil v cilech
zt&Zuje usmiteni neoformalismu s témito ostatnimi souc¢asnymi pristupy.

Diive ne# viak neoformalismus zavrhneme jako konzervativni, méli bychom si vSim-
nout, e jeho chdpani d¢elu uméni se vyhybd tradiénimu pojeti pasivity estetické
kontemplace. Vztah divdka k uméleckému dilu se stdvd aktivnim. Nelson Goodman
charakterizoval esteticky postoj jako ,neklidny, hledajici, testujici — spiSe &innost
neZ postoj: tvofeni a obnovovani“." Divék v dile aktivné hledd podnéty a reaguje na
né& divdckymi schopnostmi, které ziskal p¥i prozivani jinych uméleckych dél i vedni-
ho Zivota. Divdk se angaZuje v rovindch vnimdni{, emoci a pozndvani, které jsou spo-
lu neoddélitelné svazany. Jak fikd Goodman: ,V estetické zkuSenosti funguji emoce
kognitivné. Umélecké dilo je chdpdno stejné tak prostfednictvim pocitii jako skrze
smysly.“” Neoformalisti¢ti kritici tedy nepfistupuji k estetické kontemplaci tak, Ze
by mé&la obsahovat takovou emo¢ni reakci, kterou nemiize vyvolat Zddny jiny pred-
mét ne? umélecké dilo. Spise je to tak, e nds uméleckd dila zaméstndvaji na vsech
drovnich a méni nafe zptisoby vnimdnf, citéni a my$leni. (Obvykle zde budu pro
zjednodudeni hovofit o ,,percepci®, ale mdm pfi tom na mysli i emo¢ni a pozndvaci
procesy. )

4) Nelson G oodman,Languages of Art. Indianopolis 1968, s. 242.
5) Tamtéz, s. 248.
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Uméleckd dila dosahuji obnovnych i¢inkdi na naSe mentdlni procesy prostfednictvim
estetické hry, kterou rusti formalisté nazyvali ozvldstnéni. NaSe ne-praktické vnimdan{
ndm dovoluje vidét vie v uméleckém dile jinak, nez bychom to vidéli ve skutecnosti,
protoZe se to ve svém novém kontextu jevi jako zvlastni. Slavna pasaz Viktora Sklovské-
ho o ozvldétnéni pravdépodobné poskytuje nejlepsi definici tohoto terminu:
..KdyZ za¢neme zkoumat obecné zdkony vnimani, vidime, Ze tim, jak si na percepci zvy-
kdme, stdvd se percepce automatickou... Takovy ndvyk vysvétluje principy, podle kte-
rych v bézné fe¢i nedokonéujeme véty ¢i slova... Pfedmét, vnimany vSedni percepci,
bledne a nezanechdva dokonce ani prvni dojem; nakonec zapomindme i na to, co to
viibec bylo... Zvyk pohlcuje prdci, obleceni, ndbytek, vlastni Zenu i strach z vilky...
A uménf existuje proto, aby ¢lovék mohl obnovit sviij pocit Zivota; existuje, aby ¢lovék
pocitil véci, aby se kdmen stal kamennym. Cilem uméni je, abychom pocitili véci tak,
jak je vnimdme a ne tak, jak je zndme. Technika uméni spoéivd v ,ozvldStiovani® véci,
v komplikovani forem, v komplikovéni a prodluZovani percepce, protoZe proces percep-
ce je esteticky cil sdim o sob& a musi byt prodluzovan.“”
Uménf ozvl4$tiiuje nase navyklé vnimdni kazdodenniho svéta, ideologie (,strach z vil-
ky*), jinych uméleckych dél atd. tim, Ze si z téchto zdrojt bere materidl a transformuje
jej. Transformace se uskute¢iiuje tim, Ze je tento materidl umisfovan do nového kontextu
a zapojovan do neobvyklych formélnich vzorchi. Ale kdyZ fada uméleckych dél uziva
téch samych prostiedki stdle dokola, ozvldstiujici schopnost téchto prostiedkd se
snizuje; zvldstnosti postupem ¢asu ubyva. V tomto bodé se ozvldstinované stavd béznym
a umélecky pristup se do zna¢né miry automatizuje. Casté zmény, které umélci do svych
novych dél béhem doby vklddaji, odrdZeji snahu vyhnout se automatizaci a hledat nové
prostiedky k ozvld$tnéni formélniho prvku téchto dél. Ozvlastnéni je tedy obecnym
neoformalistickym terminem pro zdkladni dc¢el uméni v naSem Zivoté. Utel sém o sobé
ziistdvd v pritbéhu historie konzistentni, ale neustdld potfeba vyhybat se zautomatizovani
také vysvétluje, pro¢ se uméleckd dila méni ve vztahu ke svému historickému kontextu
a pro¢ je mozno ozvlddtnéni dosahovat nekoneé¢nym mnoZstvim zptisobii.
Aby mohl né&jaky predmét pro divdka fungovat jako uméni, musi zde byt pFitomno
ozvld$tnéni; miize byt ale p¥ftomno ve velmi rozmanité mife. Automatizace miiZe téméy
vymazat ozvldStiujici schopnosti béZnych, neorigindlnich uméleckych dél, jako tieba
westernii kategorie B. Takovd oby¢ejnd dila nemaji tendenci ozvlastiovat své hollywood-
ské zdanrové konvence. PFesto se 1 neorigindln{ Zdnrovy film ve své podstaté alespon mi-
nimdlné lisf od ostatnich, podobnych filmf. Je tudiZ lehce ozvldstiujici v tom, jak uziva
piirodu a historii. Mzeme tedy predpoklddat, Ze veSkeré uméni p¥inejmensim ozvlast-
fuje béZnou realitu.
I v konvenénim dile jsou uddlosti fazeny zplisobem, ktery se lisi od skuteénosti. Dila,
kterd vyc¢leniujeme jako ta nejorigindlnéjsi a kterd jsou povaZovédna za nejhodnotnéjsi,
jsou vétdinou ta, kterd realitu bud ozvlaStiuji silnéji nebo ozvlastiiuji konvence sta-
novené predeslymi uméleckymi dily — nebo kombinuji oboji. Ale kdyZ si zvolime
bézny film a podrobime ho stejnému zkoumadni, které dop¥dvame dilim origindlné;j$im,

6) Viktor Sklovskij, Art as Technique. In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), Russian Forma-
list Criticism: Four Essays. Lincoln, Nebraska 1965, s. 11 — 12.
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jeho automatizované prvky ztrati svou familidrnost a stanou se fascinujicimi [...].
Ozvl43tnéni je tak prvkem v8ech uméleckych dél, ale jeho prostfedky a stupen se znac-
né lis{ a ozvldstiujici schopnosti uréitého dila se v priubéhu historie méni.

Tyto predpoklady o ozvld$tnéni a automatizaci dovoluji neoformalistim eliminovat béz-
ny rys vétsiny estetickych teorii: rozpor mezi formou a obsahem. Vyznam neni koneénym
vysledkem uméleckého dila, ale jednou z jeho formdlnich komponent. Umélec buduje
dilo mimo jiné z vyznamii. Vyznam je zde chdpan jako systém kli¢h k denotacim a kono-
tacim dila. (N&kterymi z téchto kli¢h budou existujici vyznamy, které dilo uziva jako sviij
zakladni materidl; kli%€é a stereotypy jsou zfejmym piikladem preexistujicich vyznami
nesenych dilem, ac¢koliv mohou v dile vykondvat fadu rtiznych funkei.) MZeme rozlisit
¢tyfi zdkladni roviny vyznamu. Denotace miiZze zahrnovat referencni vyznam, ve kterém
divdk jednoduse rozezndva identitu onéch aspektii redlného svéta, které dilo obsahuje.
Napiiklad chdpeme, Ze hrdina v fvanu Hrozném reprezentuje skuteéného cara, ktery Zil
v Rusku v gestndctém stoleti, a e d&j filmu Carodéj ze zemé Oz se tyka jednoho dlouhé-
ho snu. Kromé toho filmy &asto predkladaji abstrakinéjsi my$lenky, a tento typ vyznamu
miZeme oznacit jako explicitni. ProtoZe si generdl v Pravidlech hry neustile stézuje, Ze
hodnoty vy3si tiidy mizi, miZeme se domnivat, Ze tento film explicitné predklad4 nazor,
Ze ona tfida je na dstupu, jakoZto jeden vzorec svého formalniho systému. JelikoZz tyto
typy vyznamu jsou pfedkldddny ve filmu, chapeme je podle své predchozi zkuSenosti
s uméleckymi dily a svétem.

Konotativni vyznamy nds vedou do roviny, kde chceme-li rozumét, musime interpreto-
vat. Konotace mohou byt implicitni vyznamy vyvolané dilem. Mdme tendenci nejprve
hledat referenéni a explicitni vyznamy, a kdyZz se nemlizeme dobrat néjakého vyznamu
touto pfimou cestou, pfechdzime na rovinu interpretace. Naptiklad na koneci Zatméni asi
nebudeme predpoklddat, Ze ndm Antonioni ukazuje sedm minut prdzdné ulice jen pro-
to, Ze mu jde o ulice — dlouhy ¢asovy tisek a jeho privilegované umisténi na konci filmu
ptisobi proti takové domnénce. Podobné se i explicitni vyznam — Ze ani Vittoria ani Piero
na schiizku nepfisli — jevi jako neadekvatni pro tplné vysvétleni této sekvence. Konec

Zatméni nas vybizi k tomu, abychom se znovu zamysleli nad vztahem téchto dvou lidi

a nad danym prostiedim, a dospéli tak k dodate¢nym zdvériim — nejspiSe k nécemu
o sterilité jejich Zivota 1 moderni spole¢nosti. Interpretaci také uZivime k tomu, aby-
chom vytvofili vyznamy, které jdou za rovinu jednotlivého dila a které pomdhaji defino-
vat jeho vztah ke svétu. KdyZz hovofime o ne-explicitni ideologii néjakého filmu nebo
o filmu jako reflexi spolecenskych tendenci nebo ztvarnéni dusevnich stavii velkych
skupin lidi, potom interpretujeme jeho symptomaticky vyznam. Rozprava Siegfrieda
Kracauera o némeckém némém filmu jako indikétoru kolektivni touhy obyvatelstva pod—
lehnout nacistickému rezimu by byla symptomatickou interpretaci.”

VEechny tyto typy vyznamu — referencni, explicitni, implicitni a symptomaticky — mohou
prispét k ozvldstiiujicim d¢inktm filmu. [ vlastni béZné vyznamy mohou byt mimofadny-
mi prostfedky ozvldStnény. Ale vétsina vyznamu, které se uZivaji ve filmech, bude nutné
patfit mezi vyznamy jiz existujici. Opravdu nové myslenky se ziidkakdy objevuji ve filo-
sofii &i v p¥rodnich védach, a tézko odekdvat, Ze velei umélei budou také origindlnimi

7) Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler. Princeton 1947.
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mysliteli. (Né&ktefi kritici samoziejmé& odekdvaji, Ze umélec bude i jakymsi filosofem
s vizi svéta; tento predpoklad se tykd zvldsté autorské kritiky. Rusti formalisté v8ak na-
hliZzeli na umélce jako na zru&né femeslniky, zabyvajici se zvldsté sloZitym femeslem.)
Umélei misto toho pouzivaji jiz existujici ideje a prostfednictvim ozvldstnéni dosahuji
toho, Ze vypadaji nové. Myslenky v Ozuové Tokijském pFibéhu se redukuji na jedno expli-
citné vyjadiené téma: ,,Bud laskavy ke svym rodi¢im, dokud jsou na Zivu.” Tato mys-
lenka nenf nijak pfevratnd svoji originalitou, pfesto vak bude sotva nékdo popirat, Ze ji
tento film zpracovdvd nesmirné piisobivé.

Vyznamy v uméleckych dflech neexistujf jen proto, aby byly ozvldstiiovany. Mohou také
pomoci pii ozvldSthovani jinych prvkia. Vyznamy mohou ospravedliiovat vkladani tako-
vych stylistickych prvkd, které se samy stavaji pfedmétem zdjmu. Ponékud prosté, témér
Sablonovité pozndmky v Tatiho filmech o tom, jak moderni spole¢nost plisobi na lidi,
slouZi ¢dste¢né jako zdminka pro sjednoceni Siidry vysoce origindlnich, percepéné pod-
nétnych komickych stékd.

JelikoZ neoformalismus nenahli?i na uméni jako na komunikaci, stdvd se pro neofor-
malistického kritika interpretace jednim ndstrojem z mnoha. Kazd4 analyza uZiva né-
jakou metodu adaptovanou na film a na konkrétni problémy, a interpretace neni vidy
uzivdna stejnym zptisobem. MiZe byt rozhodujici, nebo méné dilezitd, podle toho, jest-
li se dilo koncentruje na implicitni nebo explicitni vyznamy. Interpretace miize, podle
toho, jaké jsou cile analytika, zdiiraziiovat vyznamy uvnit¥ dila, nebo vztah dila ke spo-
le¢nosti.

Neoformalismus se takto znaéné 1i&f od ostatnich kritickych pf¥istupdi, z nichZ vétsina
zdfiraziiuje interpretaci jako analytikovu tstfedni — &asto jedinou — éinnost. Interpretac-
ni metoda obvykle predpoklddd, Ze to, jak élovék interpretuje, zlistavd stejné film od
filmu. Takovd metoda miiZe byt docela obecnd, protoZe musi vtésnat vSechny filmy do
jednoho podobného vzorce. Tzvetan Todorov rozlisuje mezi dvéma SirSimi typy interpre-
ta¢ni strategie pro béZné uZiti: mezi strategii ,,operaéni“, kterd klade diiraz na proces
interpretace, a ,,finalistni“, kterd zdfiraziiuje vysledek interpreta¢niho procesu. Jako
piiklad té druhé cituje marxismus a freudianstvi:

,V obojim je bod, do kterého se chceme dostat, zndm pfedem a neni mozno ho modifiko-
vat: to je princip odvozeny z prace Marxe ¢i Freuda (je signifikantni, Ze tyto typy kritiky
nesou jména svych inspiratorti; produkovany text je nemozné modifikovat bez zndsilné-
ni doktriny, a tudiz bez jejtho opusténi).“”

V odkaze speciln& na freudignskou interpretaci Todorov fiki: ,,JestliZe je psychoanaly-
za skute¢né specifickou strategii (a ja véfim, Ze je), miZe naopak takovou byt jen pro-
stfednictvim apriorn{ kodifikace vysledkd, které ziskdva. Psychoanalytickd interpretace
mtize byt definovdna pouze jako interpretace, kterd objevuje v analyzovanych objektech
obsah, ktery je v harmonii s psychoanalytickou doktrinou; ...interpretaci zde ¥idf ji
predchdzejici znalost vyznamu, ktery se ma objevit.*

Jako piiklad tohoto ¥izeni Todorov cituje Freudovo prohldsenti, Ze pfevazna vétsina sym-
bol& ve snech jsou symboly v podstaté sexudlni.”

8) Tzvetan Todorov, Symbolisme et interprétation. Paris 1978, s. 160 — 161.
9) Tzvetan Todorov, Theories of the Symbol. Ithaca 1982, s. 253 — 254.
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Takovéto pre-determinované vzorce se staly ve filmové védé docela béZnymi. Neddvno
napiiklad néktefi kritici tvrdili, Ze nasli ,,rodinou romanci® (zaloZzenou na freudidnském
pojeti Oidipova komplexu) ve vech klasickych narativnich filmech. Jiné interpretativni
schéma vyZaduje, aby analytik t¥idil drovné pohledu riiznych postav a pomoci nich uréil,
kdo md ten spravny ,,pohled®, a tudiZ je mocnéjii. Takovito redukéni schémata jsou
tautologickd, jelikoZ predpokladaji, Ze jakykoliv film bude do nich zapadat, a jsou dosta-
te¢né jednoduchd, aby kazdy film pro né mohl byt uzpiisoben. (A kdyz se zd4, e film
nezapadd, miZe analytik shledat jeho vyznam ironickym.) Naopak mnozi freudidnsti kri-
tici, ktefi se zabyvaji symptomatickymi vyznamy, shleddvaji v uré¢itém filmu symptomy
psychického potladeni ¢i ideologickych konfliktd. Takovd metoda, i kdyz je komplexnéj-
8i, stdle kon¢i diktdtem vizkého rozmezi pfedem danych vyznami, které analytik ve fil-
mu nutné najde. Takové systémy je nemozné napadat ¢i héjit, protoZe Zddny myslitelny
ditkaz je nemiiZe potvrdit &i popiit.

Dal$im problémem vyluéné koncentrace na interpretaci je, ze i kdyz jsou vyznamy filmu
skutec¢né explicitni, kritik se jimi musi zabyvat, jako kdyby byly implicitni ¢i symptoma-
tické — o éem by jinak mél mluvit?

Neoformalismus predpoklddd, Ze se vyznam lis{ film od filmu, protoze je, podobné jako
jakykoliv jiny aspekt filmu, prostiedkem. Slovo prostredek oznacuje jakykoliv jednodu-
chy prvek ¢i jakoukoliv strukturu, kterd v uméleckém dile hraje roli — pohyb kamery,
rdmcovou povidku, opakované slovo, kostym, téma atd. Pro neoformalistu jsou viechny
prostfedky média a formaln{ organizace ve svém potencidlu ozvldstnéni a pouziti k vy-
stavhé filmového systému rovnocenné. Jak ukdzal Ejchenbaum, star{ estetickd tradice
chdpala prvky dila jako ,,expresi® autora; rusti formalisté na tyto prvky hledéli jako na
umélecké prostredky."” Struktura prostiedkfi se jevi jako organizovand nejen proto, Ze
vyjadFuje vyznam, ale také proto, Ze vytvdif ozvldasinéni. Prostiedky miizeme analyzovat
pouzitim koncepti funkce a motivce.

Jurij Tyhanov definoval funkci jako ,vzdjemny vztah kazdého prvku literdrniho dila se
vSemi ostatnimi prvky v tomto dile a s celym literdrnim systémem®."" Je to cil, kterému
slouZi vSechny pfitomné prostredky. Funkce je rozhodujici pro pochopeni jedinecnych
kvalit daného uméleckého dila, nebot zatimco mnohd uméleckd dila mohou uZivat stej-
ného prostfedku, funkce tohoto prostfedku mfize byt v kazdém dile jind. Je riskantni
predpoklidat, Ze dany prostfedek m4 v kazdém filmu pevné danou funkci. Mdme-li po-
uzit naptiklad dvé filmova klisé, pak mriZovité stiny nemusi vidy symbolizovat, Ze hrdi-
na je ,,uvéznén®, a vertikdly v kompozici automaticky neznamenaji, e postavy na obou
strandch jsou od sebe izolované. Kazdy dany prostfedek slouzi riiznym funkeim podle
kontextu dila a hlavnim tkolem analytika je najit funkce tohoto prostfedku v tom ¢i
onom kontextu. Funkce jsou také diileZité ve vztahu dila k historii. Prostfedky samy
o sobé se celkem snadno automatizuji, a umélec je mizZe nahradit novymi prostredky,
které jsou vice ozvlastiiujici. Ale funkce maji tendenci ziistdvat stabilngjif, jelikoZ se

10) Boris M. Ejchenbaum, Sur la théorie de la prose. In: Tavetan Todorov (Ed.), Théorie de la litté-
rature. Paris 1969, s. 228.

11) Jurij Tynanov, On Literary Evolution. In: Ladislav Matejka — Krystyna Pomorska (Ed.),
Readings in Russian Poetics. Cambridge, Mass. 1971, s. 68.
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obnovuji zménou prostiedku a historicky pfetrvdvaji déle neZ jednotlivé prostiedky.
Riizné prostiedky, které plni tu samou funkei méZeme nazyvat funkénimi ekvivalenty.
Jak ukdzal Ejchenbaum, pro analytika je dileZit&j3i funkce prostfedku v daném kon-
textu nez prostredek jako takovy."”

Prostiedky maji v uméleckych dilech své funkce, ale dilo musi také poskytovat néjaky
dtivod, aby byl prostiedek do néj viibec zaélenén. Divodem, ktery dilo poskytuje pro
piitomnost jakéhokoliv konkrétniho prostfedku, je jeho motivace. Motivace je vlastné
jakymsi voditkem poskytovanym dilem, které nds vede k rozhodnuti, ¢im by se dalo
ospravedlnit pouZiti prostfedku; motivace tedy funguje jako interakce mezi strukturami
dila a aktivitou divdka. Existuji étyfi zdkladni typy motivace: kompozi¢ni, realistick4,
transtextudlni a uméleck4."

Stru¢né feceno, kompoziéni motivace ospravedlituje zahrnuti jakéhokoliv prostiedku,
ktery je nezbytny pro konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo ¢asu. Kompoziéni
motivace nejéastéji zahrnuje rané ,,podstréeni* néjaké informace, kterou budeme potie-
bovat pozdéji. Napiiklad v Divce v modrém P. G. Wodehouse lind sekretdika nevyiidi
svému $éfovi vzkaz, %e jeho pfitel uloZil cenny Gainsboroughtiv portrét do zasuvky.
Nésledkem toho se éf domnivd, 7e obraz byl ukraden. Celd série komickych nedorozu-
méni v tomto romanu vychdzi z motivace dané jedinou uddlosti — ze sekretdf¢iny chyby.
Jako vysledek potom anticipujeme, Ze se zmatek vyfesi nalezenim portrétu v zasuvce.
Kompozi&nf motivace &asto pifli3 nesvédéi hodnovémosti, ale jsme ochotni to pfehléd-
nout, aby mohl piibéh ddle pokracovat. Jak piSe Sklovskij: ,,Na Tolstého otdzku: ,Pro&
Lear nepoznédvd Kenta a Kent Edgara?‘ miZeme odpovédét: protoze je to nutné pro stvo-
feni dramatu, a tato neredlnost Shakespeara neznepokojovala vic, nez Sachistu znepoko-
juje otdzka ,Pro¢ se nemiiZe kiifi pohybovat pfimo?‘ “'" Kompoziéni motivace piisobi tak,
7e vytvafi pro kazdé jednotlivé umélecké dilo jakysi vnitini soubor pravidel.
Hodnovérnost spadd do sféry realistické motivace, coZ je uréity typ podnétu v dile, ktery
vede k tomu, 7e se obracime k pojm@im z redlného svéta, abychom ospravedlnili pfitom-
nost né&jakého prostredku. KdyZ napiiklad na za¢dtku Vernova romédnu Phileas Fogg uza-
vird svou sdzku, Ze vykond cestu kolem svéta za osmdesdt dni, uvédomujeme si, Ze je
bohaty a miiZe tudiz vieho nechat a cestovat; navic si mize zaplatit viechny mozné do-
pravni prostiedky, které na své cesté pouzije. (Podobnad realistickd motivace bohatstvi
podporuje romdny Dorothy L. Sayersové o Lordu Peteru Wimseyovi a mnoho ztfesténych
filmovych komedii tficdtych let.) NaSe predstavy o realité nejsou pifmou, pfirozenou
znalosti svéla, ale jsou rliznym zplisobem kulturné determinované. Realistickd motivace
se tak mitize dovoldvat dvou velkych oblasti nasich znalosti: na jedné strané nasi znalosti

12) Boris M. Ejchenbaum, The Theory of the Formal Method. In: Ladislav Matejka — Krystyna
Pomorska (Ed.),e.d.,s. 29.

13) Rusti formalisté rozliSovali pouze tii. Boris TomaSevskij v plivodnim zkouméni motivace (Thematisc.
In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), c. d., s. 78 — 87) transtextudlni motivaci neuvddi. David
Bordwell si termin transtextudini vypiijéil od Gerarda Genetta, aby jim popsal, jak uméleckd dila piiso-
bi pfimo na konvence ustavené jinymi uméleckymi dily — typ plisobeni, ktery piivodni tfi kategorie
explicitné nepostihuji. Viz David B ordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 36.

14) Viktor Sklovskij, On the Connection Between Devices of Syuzhet Construction and General Stylistic
Devices. In: Stephen Bann — John E. Bowlt (Ed.), Russian Formalism. New York 1973, s. 65.
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ka?dodenniho Zivota, kterou ziskdvdme pfimou interakei s pfirodou a spole¢nosti; na
druhé strané na3im povédomim o vlddnoucich estetickych kdnonech realismu v daném
obdobf stylistické zmény umélecké tvorby. [...]
Jeliko? realistickd motivace se odvoldvd k pfedstavdm o skute¢nosti, misto k imitaci rea-
lity, mohou byt jeji prostfedky neobyéejné riiznorodé, dokonce i v rdmei jediného dila.
Pro vétsi ¢4st Mozartovy opery Figarova svatba plati, Ze to, Ze postavy zpivaji misto aby
mluvily, je motivovdno transtextudlné Zanrem: v operdch lidé zpivaji, i kdyZ se v narativ-
nim svété vzdy zpévem neprezentuji. Pfesto obéasnd realistickd motivace jejich zpivani
wospravedliiuje“. Cherubinova prvni drie ,,Non so piu cosa son, cosa faccio®, funguje jed-
noduse jako prostredek, kterym chlapec sdéluje Zuzané své city. Pozdéji viak Zuzana do-
provdzi na kytaru Cherubinovu pisen pro hrabénku ,Voi che sapete, che cosa e amor®,
a tyto dvé Zeny chvili jeho hlas. VloZen{ ,,skute¢né® pisné mezi ostatni zpivani v opere je
dosti béZné (napi. Pasqualeova komickd serendda Ecco spiano v Haydnové dile Orlan-
do Paladrino). Ale zcela jiny typ realistické motivace se objevuje v duetu ,,Canzonetta
sull’aria®, ve kterém hrabénka diktuje Zuzané dopis ve formé bdsné. V duetu pévci béz-
né stejné verSe ¢i jejich ddsti opakuji a preddvaji si je a tato praxe je motivovdna Zdnrem
opery. Zde je to motivovéno realisticky tak, Ze Zuzana opakuje posledni slovo ¢i frazi
piedchoziho vere diktovaného hrab&nkou, aby se ujistila, Ze to napsala spravné. Tedy:

Hrabénka: Mirny zefyr...

Zuzana: ... zefyr...

Hrabénka: ... bude dnesni noci vat...

Zuzana: ... bude dnesni noci vit...

Hrabénka: ... pod borovicemi v mldzi...

Zuzana: Pod borovicemi?

Hrabénka: ... pod borovicemi v mldzi...

Zuzana (piSe): ... pod borovicemi v mlazi...
V prvnim opakovanf{ je navic pfi tom, jak Zuzana piSe, mezi kazdym verSem hudebni
pasdZ. Pfi verSi s borovicemi se zpozdi a musi se ptdl na dokonéeni verSe, ¢imZ moti-
vuje dalsi opakovdni. V druhé &dsti duetu tyto dvé Zeny znovu procitaji dopis a nyni zpi-
vaji v kontrapunktu bez pauz pro psani — jako kdyby dopis kontrolovaly ¢i revidovaly.
(Nakonec Zuzana prohlasuje: ,,Dopis je hotov.”) Jak naznaéuji tyto piiklady z Figarovy

se
1

svatby, smésice typli motivace miiZze mit ozvlastiiujici u¢inek. ,,Nekonzistentni* motiva-
ce tohoto typu (duet nemusi byt takto realisticky motivovin) je vysadou uméni a obecen-
stvo je obvykle pfipraveno ji akceptovat.

Transtextudlni motivace, tfeti z nasich étyf typl, zahrnuje jakykoliv odkaz ke konvencim
jinych uméleckych dél, a miZe byt tudiz rozli¢n4, jak jen to historické okolnosti dovolu-
ji. Dilo tak pouZivé prostiedek, ktery neni adekvatné motivovan v rdmei samotného dila,
ale vSe zdvisi na tom, Ze prostiedek zndme z minulé zkugenosti. Ve filmu zdvisi typy
transtextudlni motivace nejcastéji na nasi znalosti jejich uZiti v rdmei stejného Zanru, na
znalosti hercti, na na¥i znalosti podobnych konvenci v jinych uméleckych formdch.
Napfiiklad rozvlekld vystavba sméfujici k piestrelce ve filmu Sergio Leoneho Hodny, zly
a o3klivy jist& neni realistickd, ani neni nutnd pro vyprdvéni (rychld stfelba vyfesi dany
problém v nékolika okamzZicich). Ale diky tomu, Ze jsme westerni jiZz vidéli nescetné
mnoZstvi, uvédomujeme si, Ze stielecky souboj se stal ritudlem tohoto Zinru, a Leone
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s nim tak zachdzi. Podobné& zndm4 hvézda nese mnoho asociact, z kterych mtize film té-
zit. Kdyz se Chance (predstavovany Johnem Waynem) poprvé objevi v Rio Bravo, nemu-
sf ndm nikdo ¥ikat, Ze to je hlavni hrdina, a on se miiZe pustit do préce, aniz by bylo tfe-
ba né&jaké expozice, kterd by ho uvedla. Jeho chovani je také konzistentni se zptisobem
chovini, jaky od Waynovych hrdinfi zndme. A piikladem konvence ve filmu, pochdzeji-
cf z jiné umélecké formy, kterd zadala byt uZivdna ve filmovych seridlech po roce 1910,
je ukonéeni dilu v okamziku napétf, co# se zacalo praktikovat v prib&hu devatendctého
stoleti p¥i vyddvédni romdnti na pokracovani.

Nage o¢ekdvani transtextudlnich konvencf je tak silné, Ze je v mnoha piipadech pravdé-
podobné akceptujeme docela automaticky; proto je také pro umélecké dilo snadné hrat
si s nadimi predpoklady prostfednictvim poruSovdni Zdnrovych konvenci, obsazovanim
herci v rozporu s jejich typem a podobné. A¢koliv rusti formalisté neméli pro motivaci
tohoto transtextudlniho typu zvlastni oznadeni, mlcky jeji existenci uzndvali. Ejchen-
baum se zmifiuje o dobfe zndmé povaze této motivace a o jejim porusovani ve svém po-
jednéni o Lermontovové uZit{ Gruzie jako lyrického prvku v jedné bésni. ,,Gruzie se jevi
jako néco skute&né poetického, jako exoticky prvek, ktery nevyZaduje Zidnou specidlni
motivaci. Po bezpoc¢tu kavkazskych bésni a pohddek se Kavkaz stal fixni literdrni de-
koraci (kterou pozdé&ji s takovou ironif zniéil Tolstoj), takZe nebylo nutné volbu Gruzie
nijak motivovat.“"”

Transtextudlni motivace je tedy specidlnfm typem, ktery existuje pfed uméleckym dilem
a z kterého miZe umélec &erpat piimo, &¢i formou hry. (Dilo, které je pfevdZné zaloZeno
na porusovan{ transtextudln{ motivace specifického typu, bude pravdépodobné vnimédno
jako parodické.)

Uméleckd motivace je nejobtiznéji definovatelnym typem. Na jedné strané md kazdy pro-
sttedek v uméleckém dile uméleckou motivaci, jelikoZ ¢dsteéné sméiuje k vytvoreni
podstaty dila, jeho tvaru — formy. Pfesto md mnoho, pravdépodobné vétsina prostredkd,
dodate¢nou, napadnéj$i kompoziéni, realistickou ¢&i transtextudlni motivaci, a v téchto
piipadech nenf uméleckd motivace piilis viditelnd — svoji pozornost véak miiZeme pre-
sunout k estetickym kvalitdm textury dila imysIné, i kdyZ je jejich motivace zastfena.
V jiném smyslu je viak uméleckd motivace pfitomna skute&né viditelné a signifikantné
pouze tehdy, kdy? ostatni t¥i typy motivace jsou potlaeny. Jejich prevlddajici kvalita
uméleckou motivaci odsouv4 stranou. Meir Sternberg fikd: ,,Za kaZdou kvazimimetickou
motivaci je motivace estetick4... ale ne naopak.”'” To znamend, Ze uméleckd motivace
miiZe existovat sama o sobé&, bez ostatnich typt, ale ty nemohou nikdy existovat nezdvisle
na ni. N&které filmy ¢as od ¢asu stavi do popfedi uméleckou motivaci potlac¢enim ostat-
nich tif typi, a v téchto pifpadech vnimdme celkovou motivaci jako ,,slabou ¢i neade-
kvétni a snazime se odhalit abstraktn{ vztahy mezi prostedky.

Nékteré umélecké styly — napiiklad neprogramni hudba, dekorativni a abstraktni mal-
ba, abstraktnf filmy — jsou témé&¥ tipIné organizovdny kolem umélecké motivace, a jejich
obecenstvo si je toho védomo. Ale tvrdim, Ze i v narativnim filmu miiZe byt umélec-
k4 motivace systematicky stavéna do poptedi. KdyZ se toto stane a umélecké vzorce

15) Boris M. Ejchenbaum, Lermontov. Ann Arbor 1981, s. 101.
16) Meir Sternb e rg, Expositional Modes & Temporal Ordering in Fiction. Baltimore 1978, s. 251 —252.
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soutéZi o nasi pozornost s narativnimi funkcemi & prostfedky, vysledkem je parametric-
kd forma. V takovych filmech se budou uré¢ité prostfedky jako barvy, pohyby kamery,
zvukové motivy opakovat a variovat v celé formé dila; tyto prostiedky se stdvaji para-
metry. Mohou p¥ispivat k vyznamu narace — napiiklad vytvdfenim paralel &i kontrastfi —
ale jejich abstraktni funkce presahuji jejich piispévek k vyznamu a vice pfitahuji nasi
pozornost. |...]
Specidlnim, ,,silnym® piipadem umélecké motivace je odhalovdni prostfedku. Umélecka
motivace zde stavi do popfedi formdlni funkei daného prostiedku ¢&i struktury v dile.
V klasickém ¢i realistickém dile, které silné éerp4 z ostatnich trech typt motivace, bude
prostfedek odkryvan pouze obéas. [...] Ale nékterd dila &ini z obnaZovani prostredki
dstfednf strukturu. Sklovského analyza Sternova Tristrama Shandyho zjistuje, Ze roman
se tak okdzale chlubf svou vlastn{ zdrZovaci taktikou jakoZto svévolnym a hravym rozma-
rem, Ze se vlastnf dé&j stdvd nééim vedlejiim."” Vysoce origindln{ dilo bude mit tendenci
odhalovat prostfedek do znaéné miry proto, aby pomohlo obecenstvu pfizpiisobit jeho di-
vické schopnosti tak, aby se mohlo vyrovnat s novym a obtiznym prostredkem.
Formalni prostfedky tedy slouZi rozmanitym funkeim a jejich pfitomnost mize byt mo-
tivovdna jednim nebo i vice zpusoby ze étyF moznych. Prostfedky mohou slouZit vypra-
véni, mohou odkazovat k podobnym prostfedkiim zndmym z jinych uméleckych dél,
mohou implikovat pravdépodobnost, a mohou ozvldStiovat struktury samotného dila.
Vyznam, jako prostfedek, mtZe také slouZit jakékoliv z téchto funkei. Nékterd umélec-
kd dila stavi do popfedi vyznamy a vybizeji nds k jejich interpretaci. Dila Ingmara
Bergmana, zvlasté pak jeho dila z Sedesdtych a sedmdesatych let, obsahuji temnou me-
taforiku, které nemiiZeme rozumét bez znaéného interpretaéniho tsili. Filmy Jean-Luc
Godarda zase vyZaduji interpretaci jako hlavni divdackou strategii, jak vidime u filmu
Zachraii se, kdo miiZes, ve kterém je i1 zakladni referenéni rovina filmu zahalena a my
jsme tak sméfovani k implicitnim vyznamim. Ale tvrdim, Ze vyznam ve filmu mtiZe byt
velmi prosty a zfejmy; miiZe slouZit jako motivaénf prostfedek, kolem kterého se struk-
turuji ozvlastiovaci stylové systémy, jak vidime u takovych filmd, jako jsou Playtime
a Predjafi. Analytik se musi pfi formulovani ndleZité metody rozhodnout, jaky typ a stu-
pei interpretace je pro celkovou analyzu vhodny. Ale ustiednim cilem analytika vidy
zlistane analyza funkce a motivace, a ta zahrnuje interpretaci.

Film v historii

JestliZe film divdkovi nabizi prostfednictvim ozvldstnéni ob&erstvujici hravost, jak miiZe
analytik uréit, kterd metoda je pro specifické dilo vhodnd? Neoformalismus tuto otdz-
ku fesSi ¢dsteéné tvrzenim, Ze film nemtZeme nikdy brdt jako né&jaky abstraktni objekt
mimo kontext historie. Ke kazdému sledovéni filmu dochazi v néjaké specifické situaci,
a divdk se nemiiZe filmem zabyvat jinak, neZ s uZitim divdckych schopnostf, které zis-
kal pfi setkdnich s jinymi uméleckymi dily a v kaZdodenni zkugenosti. Neoformalismus

17) Viktor Sklovskij, Sterne’s Tristram Shandy: Stylistic Commentary. In: Lee T. e mon — Marion J.
Reis (Ed.),c.d., s. 25— 57.
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tudiZ zaklada analyzu jednotlivych filma v historickém kontextu, ktery spoéivd na kon-
ceptu norem a odchylek. Nase nejcastéjsi a nejtypic¢téjsi zkuSenosti formuji nase per-
cep¢ni normy, a idiosynkratické, ozvlastnujici zkuSenosti vyvstdvaji v kontrastu.
Neoformalismus nazyvad normy piedchozi zkuSenosti pozadim, jelikoZ vidime jednotlivé
filmy v ramei Sir§iho kontextu takové predchozi zkuSenosti. Existuji t¥i zdkladni typy po-
zadi. Pfedevsim zde je kaidodenn{ svét. Bez jeho znalosti bychom nemohli rozezndvat
referen¢éni vyznam a bylo by nemozné rozumét piitbéhtim, chovani postav a dal$im z4-
kladnim prostfedktim filmu; kazdodenni znalost potfebujeme navic k tomu, abychom
chdpali, jak filmy vytvireji symptomatické vyznamy ve vztahu ke spole¢nosti. Druhy typ
pozadi zahrnuje ostatni uméleckd dila. Od dtlého véku vidime a sly$ime velké mnozstvi
uméleckych dé&l a postupné chdpeme jejich konvence. Se schopnosti rozumét tomu, jak
sledovat déj, jak chdpat filmovy prostor zdbér po zdbéru, jak si v§fmat ndvratu hudebni-
ho tématu v symfonii a tak ddle, se nerodime. Za tfeti pozndvdme, jak se filmy uZzivaji
k praktickym tc¢elim (reklama, reportdz, rétorické presvédcovani atd.), a vidime umé-
lecké uziti filmu jako néco odli$ného od takového pouzivani. Kdyz se tedy divdme na né-
jaky esteticky film, vnimdme jej uréitym zpusobem jako vybodujici z reality, z ostatnich
uméleckych dél a z praktického uZiti. To, jak se film drZi norem pozadyi, &i jak se od nich
vzdaluje, je pfedmétem prdce analytika, a historicky kontext, ktery pozadi poskytuje,
analytikovi ddvd podnéty ke konstrukei vhodné metody. Na druhé strané ty metody, kte-
ré uprednostiiuji interpretaci, éasto nedokd’i zachazet odlidné s filmy odlidnych obdobi
a zdrojii — vechny jsou tladeny do stejného vyznamového vzorce. Co se tyée neoforma-
lismu, funkce filmu a motivace jsou jim chdpdny vidy historicky.

To neznamend, Ze neoformalismus jednoduse rekonstruuje divické podminky a okolnos-
ti ptivodniho obecenstva daného filmu. Dilo neexistuje pouze v okamZiku svého stvofen{
a prvniho promitdni. Mnoho uméleckych dél existuje déle a je sledovdno v riznych pod-
minkdch. Bylo by skuteéné nemozné rekonstruovat plné origindlni divacké okolnosti
vétSiny filma. Pravdépodobné nikdy nebudeme piesné védét, kdo sledoval filmy pied
rokem 1909 a za jakych podminek. Stdle miiZzeme primitivni filmy shleddvat zajimavymi
a zabavnymi, ale nikdy si nemtiZeme byt jisti, Ze je chdpeme tiplné stejné jako jejich
prvni obecenstvo. Nemdme uZ p¥istup k plivodnimu pozadi, a kritici a historikové mus{
témér vidy analyzovat tyto rané filmy oproti pozadi pozdé&jsi, klasické kinematografie.
(Netvrdim, Ze bychom se méli zdrZet historického zkoumadni origindlniho kontextu filma,
ale méli bychom si uvédomit, Ze nase perspektiva bude nevyhnuteln& poznamendna po-
zd€j8im vyvojem.) Vezméme si jiny pitklad. Mnoho japonskych filmi natoé¢enych v prii-
béhu tficdtych a poc¢dtkem étyFicatych let obsahuje skrytou &1 otevienou vojenskou pro-
pagandu. Zipadni obecenstvo, kdy?Z tyto filmy sleduje dnes, nepfijima tuto ideologii tak,
jak ji pfijimalo ptvodni obecenstvo v Japonsku. A také pro moderni japonské diviky,
zvldsté pro ty, ktef Ziji ve Spojenych stdtech, se zd4 byt obtiZzné sledovat tyto filmy a mit
z nich plné potéseni. Ale protoZe obsahuji piekvapujici podobnosti i odli¥nosti ve srov-
nani s divérnéji zndmymi zdpadnimi filmy stejného obdobi, a protoZe jsou dobfe nato-
¢eny a obsahuji zajimavé piib&hy, poutaji tyto filmy pfesto zdjem divdka, i kdyZ je pro
né pavodni pozadi navidy ztracené.

Dokonce i relativné neddvny p¥iklad demonstruje, jak rychle miiZe ménici se pozadi
ménit nase vnimdni néjakého filmu. Kdyz byl v roce 1967 uveden film Bonnie a Clyde,
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vzbudila spousta ndsili v tomto filmu a zvldsté jeho reklamni kampaii (,,Jsou mladf.
Jsou zamilovani. Zabijeji.) ohromnou kontroverzi. V ndsledujicich dvou desetiletich se
stalo uZivan{ n4silf ve filmu tak b&7né, Ze se Bonnie a Clyde i reklama tohoto filmu jevi
velmi umirnéné. V novém pozadi se jeho prostredky do zna¢né miry zautomatizovaly.
Publikum u% pravdépodobné nebude nikdy schopno sledovat tento film s onim pocitem
Soku, jaky vnimali divdci v roce 1967.

Jak tyto p¥iklady nazna¢uji, obecenstvo bude mit asi mimo ptivodni kontext nejvétsi pro-
blém vzkiisit referencni a symptomaticky vyznam. Explicitni a implicitni vyznamy jsou
na druhé strané do zna¢né miry tvofeny vnitinimi strukturami dila a budou tak pro po-
zd&jsi obecenstvo zfejméjsi. Pii posuzovdni, jaky druh pozadi je uZite¢né rozebirat,
bychom méli uréit, jaké typy vyznamu dany film zdiraziiuje. Abychom to mohli udélat,
méli bychom se vyhnout uziti metody, kterd predur¢uje vyznamy, které maji byt naleze-
ny, ale mé&li bychom misto toho vénovat pozornost tém aspektiim filmu, které mtize byt
obtiZzné interpretovat. Takovymi obtiZemi jsou vlastné podnéty v dile, které nds sméfuji
za ziejmé roviny vyznamu. [...]

Nékteré filmy spoléhaji prevdzné na znalost historického, socidlntho pozadi, zatimco
jiné vytviteji vice sobéstaéné systémy, které nds vyzyvaji, abychom je kladli vedle ji-
nych uméleckych dé&l. Lancelot od Jezera je piikladem filmu, ktery klade maly diiraz na
dillezitost realistického pozadi. TiZe diikazt dopadla na kritika, ktery tvrdil, Ze dtklad-
nd znalost francouzské spoleénosti poc¢atku sedmdesatych let by ndm pomohla film lépe
pochopit (tak jako néktery Godardiiv film stejného obdobi). Vyznamy Lancelota jsou
prevdiné explicitni a implicitni. Na druhé strané, kdyZ srovname Lancelota s jinymi fil-
my reprezentujicimi stejny, vyrazn& modernisticky filmafsky systém — parametrickou
formu — budeme moci snad lépe uchopit zvldstni formalni strategie tohoto filmu.

Kdy# si neoformalisticky kritik vybird, jaky typ pozadi zvoli, rovnéz odhaduje, zda
bude jeho ¢tendf obezndmen s rfiznymi druhy pozadi, jeZ jsou k filmu relevantni. [...]
Napiiklad pohled na Ozuovy filmy skrze etnocentrické pozadi soucasné zdpadni ideo-
logie je zkresluje. Aviak film Predjari stylisticky sdzi na odchylky od norem klasické
zdpadni filmové produkce; ta tedy poskytuje relevantni pozadi také. Jiné filmy uzivaji
mnohem zndmé&jsi skuteénostni pozadf, jako je tomu ve filmu Playtime. Asi neni nutné
vracel se k satife na modern{ Zivot v tomto filmu; misto toho lze zkoumat jeho percepéni
podnéty v rdmci tradi¢nich gagovych struktur. UZite¢né také miize byt umistit nékteré
filmy oproti riznym pozadim. To, jak publikum vniméd Pravidla hry, se héhem desetile-
tf od nato¢enf tohoto filmu radikdlné méni — jsou to zmény, které mizeme vysvétlit vza-
jemnym srovndnim riiznych pozadi.

Jak naznaduji mé &asté odkazy ke klasickému filmu', zde i v jednotlivych rozborech,
povazuji ho za jedno z nejpronikavéjsich a nejuzite¢néjSich pozadi, oproti kterému mi-
7eme zkoumat mnohé filmy. Historicky vzato, typ vyroby filma spojovany od poloviny

18) Nenf zde prostor zabyvat se diikladné klasickym filmem. Pro zdkladnf informaci o klasickém filmovém
stylu viz David Bordwell — Kristin Thomson, Film Art: An Introduction. New York 1985; pro
diikladné&jsi teoretické a historické pojedndni viz David Bordwell — Janet Staiger — Kristin
Thomson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. New York
1985; David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985 (9. kapitola).
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druhého desetileti tohoto stoleti do soucasnosti s Hollywoodem byl a je hojné sledovan
obecenstvem a je ve znaéné mite napodobovan po celém svété.” V disledku toho si
ohromné mnoZstvi divaki vyvinulo sledovdnim klasickych filmfi ty nejnormativnéjsi di-
viacké schopnosti. Navic mnoho filmaid, ktefi pracuji origindlnimi zptsoby, ustanovilo
formdlni systémy, které ony normativni schopnosti provokuji a zpochybnuji. [...]

Pojem pozadi neznamen4, Ze neoformalismus je odsouzen k tplnému relativismu. Pocet
vhodnych pozadi neni neomezeny. JelikoZ neoformalistickd analyza zavisi na porozumé-
ni historickému kontextu, budou néktera pozadi jasné relevantnéjsi nez jind. V minulém
desetileti byl napfiklad trend hledét na primitivni filmy (z doby pfed rokem 1909) opro-
ti pozadi moderniho experimentalniho filmu. Nésledkem toho analytici nékdy témto ra-
nym filmim pfipisuji nékteré druhy radikdlni formy a ideologie. Ale takovy postup je
svévolny, jelikoZ ignoruje rozdily norem téchto dvou obdobi. Prvni filmafi experimento-
vali s novym médiem, ve kterém normy neexistovaly, popfipadé byly vyptijéeny ze zave-
denych uméni; specificky filmové normy se ustavily teprve béhem prvnich dvou deseti-
leti. Ale v dobé&, kdy zacdali pracovat moderni experimentdlni filmari, existovaly tyto
normy jiz dlouhou dobu a filmafi reagovali specidlné proti nim. Poklddat rovnitko mezi
tyto dva typy filmu tudiZ zlistdvd jen zajimavou hrou, nikoliv historicky platnou metodou
srovndvani. Pojem pozadi nelegitimuje Z4dny analytiktiv rozmar. Sou¢asnd méda ,,neko-
neéné hry riznych éteni (vychdzejici z ahistorického piistupu k analyze) nemtize byt
ospravedlnéna uZivanim ohromného mnoZstvi riznych pozadi pro tentyz film. JelikoZz
v kazdém okamziku mdme koneény pocet zpiisobti éteni, miZzeme predpoklddat, Ze mo-
hou vyprodukovat rozmanitd ,,éteni®, ale nikoliv jejich nekoneény podet.

Protoze pozadi doddva neoformalistické analyze historicky zdklad, umoziiuje také zkou-
mat, jak doch4zi k ozvldStnéni. Ozvla§tnéni zdvisi na historickém kontextu; prostredky,
které jsou mozna nové a ozvlastiujici, budou opakovdnim ztrdcet na dé¢inku. N4s piiklad
filmu Bonnie a Clyde jiz ukdzal, jak k tomu dochézi. Vysoce origindlni dila vice vybize-
ji k imitaci; jejich prostiedky jsou nejdiive uvedeny na scénu, pouZivany a opustény.
S tim, jak se piivodni pozadi vzdaluje, mize se starsi umélecké dilo jevit nové generaci
publika opét jako nezndmé, nové. Neustdle vidime, jak umélecka dila prochdzeji cykly
popularity a jak se vraci na scénu diky proméndm norem a vniméni. Naptiklad americk4
realistickd malba 19. stoleti byla dlouho povaZovdna za pomérné nezajimavou. Ale v po-
sledni dobé se stdvd diky velkym vystavdm a publikacim ,,vaZené&jsi“. Filmové serid-
ly poskytuji zajimavy piiklad formy, ktera prochdzi cykly. V druhém desetileti tohoto
stoleti byly brany zcela vdZné; byly ekvivalentem snimkt kategorie A. Béhem dvaca-
tych a tficdtych let jejich postaveni upadlo a staly se lacinymi ,,bé¢kovymi* produkty.
Nakonec v padesitych letech pfevzala funkei poskytovani kontinuédlniho vypravéni te-
levize, a vyroba seridlu skonéila. Ale koncem sedmdesatych let a v letech osmdesétych
fada filmovych tviircti, kteff vyrostli pfi sledovéni ,,bé¢kovych® seridld, ozivila nékteré
jejich konvence, a pfitom vidime velmi populdrni a slavné klasické filmy — série Doby-
vatelé ztracené archy, Hvézdné vilky, Star Trek atd. — opét erpajici z tradice. Podobné

19) Zptsob jakym americkd kinematografie ziskala béhem prvni svétové vilky své vedouci postaveni a jak
si ho uchovala v povéle¢né ére, zkoumdm v préci Exporting Entertainment: America in the World Film

Market 1907 — 1934. London 1985.
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francouzsti intelektudlové dvacatych let naprosto pohrdali takovymi populdrnimi filma-
fi, jako byli Louis Feuillade a Léonce Perret. A o nékolik desetileti pozdéji ziskavaji dila
téchto dvou filmovych tviirct stdle rostouci uzndni. Pojmy ozvld$tnéni, automatizace
a ménici se pozadi mohou pomoci takové cykly v pohledu na film objasnit.

Role divika

Jeliko? dilo existuje v neustdle se ménicich podminkéch, bude se jeho vnimédni obecen-
stvem v prib&hu &asu ligit. TudiZ nemiiZzeme predpoklddat, Ze vyznamy a vzorce, které
zaznamendvame a interpretujeme, jsou v dile zcela neménné po celou dobu. Prostredky
dila spie konstituuji soubor podnéti, které nds mohou vybudit k zapojent jistych divac-
kych aktivit; konkrétni forma, kterou na sebe tyto aktivity berou v3ak nevyhnutelné z4-
visi na interakci dila se svym a divdkovym historickym kontextem. Neoformalisticky kri-
tik tudiZ nebude pfi analyze filmu zachdzet s jeho prostfedky jako s pevné danymi
a sobé&staénymi strukturami, které existuji nezavisle na tom, jak je vnimame. Kdy?Z se na
film nedivdme, existuje fyzicky samozrejmé ve své plechové krabici, ale viechny ty kva-
lity, které zajimaji kritika — jeho jednota, jeho opakovdni a variace, jeho reprezentace
akce, prostoru a ¢asu, jeho vyznamy — plynou z interakce mezi formalnimi strukturami
dila a mentdlnimi operacemi, které v reakci na né vykondvame.

Jak jsme jiz vidéli, vniméni, emoce a pozndvdni jsou pro neoformalisticky kriticky po-
hled na to, jak form4ln{ kvality filmu funguji, dstfedni. Tento pohled nepiedpoklada, ze
je divdk tiplné& ,,v textu®, jelikoZ to by znamenalo staticky pohled; kdybychom byli jako
divéci konstruovéni zcela a pouze vnitini formou dila, nebylo by pozadi, které se ¢asem
méni, schopno ovlivnit naSe chdpani filmi. Ale ani divdk neni ,idedlni“, jelikoZ onen
tradi¢ni pohled také implikuje, Ze dilo a divdk existuji v konstantnim vztahu nedotéeném
historii. Ale pfi zkoumdni tiéinkd historie na divdky kritici nemuseji chodit do opaé¢né-
ho extrému v tom, Ze se budou zabyvat pouze reakcemi skuteénych lidi. (Nemuseji se
napiiklad uchylovat k priizkumim publika, aby zjistili, jak lidé sleduji filmy, nebo
se utdpét v naprosté subjektivité a brdt své vlastni reakce jako ty jediné piistupné.)
Pojem norem a odchylek dovoluje kritiktiim vytvéret si predpoklady o tom, jak by divaci
pravdépodobné chdpali dany prostiedek.

V neoformalistickém pifstupu divédci nejsou pasivnimi ,,subjekty®, jakymi by je chtély
mit sou¢asné marxistické a psychoanalytické piistupy. Divdci jsou naopak do znaéné
miry aktivni a podstatné piispivaji ke kone¢nému ti¢inku dila. Prochdzeji fadou aktivit,
z nich# nékteré jsou fyziologické, nékteré podvédomé, nékteré védomé a nékteré prav-
dépodobné nevédomé. Fyziologické procesy zahrnuji ty automatické reakce, které divak
neovldd4, jako je vnimdni pohybu ve sledu statickych filmovych obrazi, rozliovani ba-
rev nebo vniméni fad zvukovych vin jako zvuki. Tyto percepce jsou automatické a dané;
nemtizeme introspekei uréit, jak jsme si jich védomi, ani je nemtZeme villi zménit (napt.
nikdy nemiiZzeme vidét pohybujiei se filmovy obraz jako sérii nehybnych obrizk oddé-
lenych éernymi pauzami). Médium filmu zédvisi na téchto automatickych schopnostech
lidského mozku a smyslil, ale ty jsou v mnoha p¥ipadech briny ve filmové kritice tak
samoziejmé, jako kdyby postrddaly bezprostiedni zajimavost; kritik je muzZe pokladat
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za dané a prejit k podvédomym a védomym aktivitim. (N&které filmy, a zvlasté moderni
experimentdln{ Zdnry, si s nasimi fyziologickymi reakcemi hraji a vedou nés k tomu, Ze
si je musime uvédomit; napf. MiFi svit Stana Brakhage pfivadi nasi pozornost k efektu
blikdni a k vnimdni zddnlivého pohybu.)

Podvédomé aktivity jsou pro analytika obecné zajimavéjsi, jelikoz zahrnuji snadné, té-
méF automatické zpracovani informaci zplsoby, které jsou ndm tak zndmé, Ze o nich ani
nemusime premyslet. Pozndvdni pfedméti je vétdinou podvédomé, jako kdyZ si uvédo-
mujeme, Ze v zabéru A a v zabéru B se objevuje ta samad osoba nebo Ze pii jizdé vzhiiru
je to kamera, co se pohybuje, nikoliv krajina, ktera se ndhle ,,propada® (i kdyZ to druhé
miZe byt percepénim efektem na pldtné). Takovéto mentdlni procesy se odliSuji od fy-
ziologickych aktivit v tom, Ze jsou pfistupné nasi védomé mysli. KdyZ o tom pfemyslime,
muzeme si uvédomit, jak jsme dosli k rozpoznédni plynulé akce navzdory stiihu, nebo
stability zemé& v zdbéru kamery pohybujici se na jefdbu. O téchto stylistickych kudrlin-
kdch miizeme libovolné premysglet jako o abstrakinich vzorcich. Mnohé z nasich reakef
na stylistické prostfedky mohou byt podvédomé v tom smyslu, Ze stfih, pohyb kamery
a dalsi techniky zndme z klasickych filmi, a zndme je tak dobie, Ze obvykle o nich uz
nemusime pfemy$let, dokonce uZ i po pouhych nékolika ndvstévdch kina. (Mimochodem
je poucné sledovat film natoceny pro déti a naslouchat, jak se mali divaci vyptdvaji
svych rodiéi; prochézeji totiZ procesem osvojovani si dovednosti, které se pozdéji stanou
podvédomé.) Pfedmétové rozpozndvdni a dalsi aktivity budou podvédomé nebo védomé
v zdvislosti na stupni zndmosti. Zndmé predméty budeme poznavat bez védomého usili,
zatimco s novymi prostfedky, se kterymi nds film méze konfrontovat, se budeme muset
usilovné vyrovnavat.

Védomé procesy — ty aktivity, kterych jsme si védomi — hraji pfi naSem sledovani filma
rovnéz diileZitou roli. Mnohé kognitivni dovednosti, které se podileji na sledovdni filmu,
jsou védomé: snaZzime se porozumét piibéhu, interpretovat urcité vyznamy, pochopit,
pro¢ se kamera pohybuje tak zvlditnim zptisobem atd. Védomé procesy jsou pro neofor-
malistického kritika obvykle témi nejdileZitéj$imi, jelikoZ prdavé zde mize umélecké
dilo nejsilné&ji napadnout nase navyklé zptisoby vnimédni a mysleni, a miiZe nds pfimét
k uvédomeéni si nasich navyklych zpiisobii vyrovnavani se se svétem. Pro neoformalistic-
kého kritika je v jistém smyslu cilem origindlniho uméni dostat nékteré nebo viechny
nase myslenkové procesy na tuto védomou trovern.

Ctvrtou rovinou mentélnich procesti jsou procesy nevédomé. Mnohé ze soucasnych fil-
movych teorii a analyz v usili vysvétlit sledovani filmu jako aktivity primdrné nesené di-
vakovym nevédomim oddané aplikuji psychoanalytické metody rtiznych typa. Avsak pro
neoformalisty je nevédomd droveii do zna¢né miry nadbyte¢nym konstruktem. Za prvé
textudlni podnéty, ke kterym psychoanalytickd kritika poukazuje — opakovini a variace
motivi, uZivani nardZek, symetrické vzorce v narativni struktufe — jsou naprosto dostup-
né i neoformalismu. Psychoanalytickd argumentace se toéi kolem interpretaci, které mo-
hou byt z téchto podnétii vyprodukovény, ale jejich variace jsou ponékud jednotvdrné,
kdy kazdy film bud’ ztvdriiuje kastra¢ni komplex nebo pravidlo ,,ten, kdo dobie vypad4,
m4 i moc®. Navic je moZno namitnout, Ze soucasnd psychoanalyticka kritika, navzdory
svému tvrzeni, Ze nabizi teorii ,,divdctvi®, se ve skute¢nosti divdkem nijak zvldst neza-
byvd. Vétsina psychoanalytickych studii o filmu jednodusSe pouziva freudidnské nebo
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lacanovské modely vnitinich operaci textu (ve kterych je film brdn jako obdoba diskur-
su psychoanalytického pacienta), aby interpretovala film jako izolovany objekt. Divik se
stdva pasivnim pifjemcem textudlnich struktur. Psychoanalytickd kritika déle predpo-
klid4, Ze onen divdk existuje prevdzné mimo historii. Jestlize divdk pfi sledovani filmu
nepredvadi zddné signifikantni aktivity, potom nepouZivd zkuSenost ziskanou ve svété
a z jinych uméleckych dé&l. NemiiZe zde byt tedy nic, co by se dalo srovnavat s tim, co
nazyvam pozadim, a historické okolnosti nemohou na vnimani filmu psobit. Dalo by se
predpoklddat, Ze pozadi né&jak ovliviiuje nevédomi — jak to vak poznat? — ale v praxi fil-
mové analyzy jsou kategorie uzivané k charakterizaci divdkova podvédomi obecné a sta-
tické. Jestlize nam zkuSenost chozeni do kina neustdle piehrdva zrcadlovou fdzi vstupu
do imagindrna nebo imituje snéni nebo ndm pfipomind matetsky prs z naseho détstvi
(v8echno to jsou vysvétleni, kterd predklddd soucasnd teorie), potom je tomu podle vie-
ho stejné u viech divak a pii viech sledovénich po cely divdkiv Zivot. Méli bychom tu-
diz poklddat za samoziejmé, Ze vSechny ¢inky filmu jsou vytvdfeny strukturami uvnit¥
samotného filmu, a ten Ze existuje beze zmény vné historie. Mnoho psychoanalytickych
»Oteni® zachdzi s filmem jako s takovym ahistorickym objektem. (To neznamend, Ze psy-
choanalytické koncepty nemohou byt nikdy pouZity neoformalistickou kritikou jako sou-
¢4st metody pfi rozboru uréitého filmu [...].)

Z tohoto diivodu se domnivdm, e Dana B. Polanovd je na omylu, kdyz navrhuje synté-
zu neoformalistické poetiky a marxisticko-psychoanalytické teorie. PiSe o tom, jak
»psychoanalyza a materialismus... si stdle vic a vic uvédomuji nezbytnost teorie formy
a tudiZ dialogu s formalismem“.”” Ocenuji to sice jako piételské geslo, ale povaZuji to za
pouhé zbozné p¥dni. Pro lispé&né smiseni piistupti by psychoanalyza musela nabidnout
epistemologii kompatibilni s formalistickou ontologii a estetikou — a to jasné nenabizi.
Psychoanalyza se nezabyvd percepci a kazdodennimi pozndvacimi procesy tak, jako se
jimi musf zabyvat neoformalismus, aby si podrzel sviij zdjem o ozvldstnéni, pozadi a po-
dobné. To neznamen4, 7e neoformalismus je v sou¢asnosti dplnou teorif, jelikoZ je tfeba
provést jesté mnoho zkoumdnf a reflexe. Ale jde o to, Ze neoformalismus nabizi rozumny
nicrt ontologie, epistemologie a estetiky pro zodpovézeni otdzek, které poklddd, a ty ne-
jsou souméFitelné s predpoklady Saussure-Lacane-Althusserovského paradigmatu.
Splynuti s jinymi verzemi marxismu je myslitelné&jsi, jelikoZ marxismus je hlavné socio-
ekonomickou teorii nezabyvajici se viibec estetickou sférou. Marxisté zabyvajici se
analyzou toho, jak se uméleckd dila vztahuji ideologicky ke spole¢nosti, by mohli dobfe
uzivat neoformalistickou analyzu jako zdkladni p¥stup k formdlnim vlastnostem umélec-
kych predmétii a soustredit se na ty funkce formdlnich prostfedki, které spojuji uméni
se spolecnosti. Ale ty vyhonky marxismu, které jsou spjaty s psychoanalytickou episte-
mologii se nezdaji byt s neoformalismem sluéitelné.

Neoformalismus postuluje, Ze divdci jsou aktivni — Ze vykondvaji riizné operace. V proti-
kladu k psychoanalytickému kriticismu se domnivdm, Ze sledovéni filmu se skldda z pre-
vazné nevédomych, podvédomych a védomych aktivit. Divdka miiZzeme definovat jako hy-
potetickou entitu, kterd aktivné reaguje na podnéty ve filmu na zdkladé automatickych

20) Dana B. Polan, Terminable and Interminable Analysis: Formalism and Film Theory. ,,Quarterly
Review of Film Studies” 8, 1983, ¢&. 4 (podzim), s. 76.
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percepénich procesi a na zdkladé zkuSenosti. JelikoZ historicky kontext vede k inter-sub-
jektivité téchto reakei, miazeme filmy analyzovat bez uchylovini se k subjektivité. David
Bordwell tvrdi, Ze pro pfistup odvozeny z ruského formalismu nabizeji nejZivotaschopnéj-
§{ model divdctvi neddvné konstruktivistické teorie psychologické aktivity. (Konstrukti-
vistické teorie jsou od Sedesdtych let dominantnim ndzorem v kognitivni a percepéni psy-
chologii.) V takové teorii jsou vnimani a mySleni aktivnimi, k cili orientovanymi procesy.
Podle Bordwella ,,organismus konstruuje percepéni soud na zakladé nevédomych zdvé-
ri“.”” Napiiklad rozeznivame, Ze tvary na plochém filmovém plétné predstavuji troj-
rozmérny prostor, protoZe dokdZeme rychle zpracovat prostorovd voditka; pokud si film
nebude zahrdvat s na$i percepci pouZivdnim slozitych nebo protichidnych podnétd,
nebudeme muset védomé piemyslet o tom, jak pojmout zndzornéni prostoru. Podobné ma-
me tendenci automaticky registrovat plynuti reprezentovaného éasu, pokud film neuziva
slozitého ¢asového rozvrhu, ktery preskakuje, opakuje nebo jinak michd uddlosti. V tako-
vém piipadé za¢indme s védomym procesem t¥idéni.

Takovymto aspektiim vétsiny filmi jsme schopni rozumét, protoZe s podobnymi situace-
mi mdme velkou zkuSenost. Jind uméleck4 dila, kazdodenni Zivot, filmova teorie a kriti-
ka — to v8e ndm poskytuje bezpocet schémat, nau¢enych mentdlnich vzored, jimiz prové-
fujeme jednotlivé prostfedky a situace ve filmech. KdyZ sledujeme film, uZivdme tato
schémata k neustdlému vytvafeni hypotéz — hypotéz o jedndni postavy, o prostoru mimo
pldtno, o zdroji zvuku, o kazdém lokdlnim i $iroce uZitém prostiedku, ktery zazname-
ndame. Jak film pokracuje, nase hypotézy se potvrzuji nebo nepotvrzuji; pokud se nepo-
tvrdi, vytvdiime si hypotézy nové, a tak ddle. Koncept vytvafeni hypotéz ndm poméha
vysvétlit neustdlou divdkovu aktivitu a paralelni koncept schématu naznaduje, proé¢ se
tato aktivita zakldd4 v historii: schémata se ¢asem méni. Tedy to, co jsem oznaéila jako
»pozadi“, jsou velké shluky historickych schémat, jeZ analytik organizuje, aby mohl
néco fici o divackych reakceich.

Podle Bordwella ,,je umélecké dilo vytvoreno tak, aby podpofilo aplikaci ur¢itych sché-
mat, i kdyZ ta musi byt béhem recipientovy aktivity nakonec opusténa®“.” Proto mizeme
fici, Ze dilo podnécuje nase reakce. Ukolem analytika potom je najit podnéty a za pred-
pokladu, Ze znd divdkovo pozadi, na jejich zdkladé uréit, k jakym reakcim povedou.
Neoformalisticky kritik tedy neanalyzuje soubor statickych formélnich struktur (jak by
mohla diktovat pozice ,,prazdného® formalismu nebo ,,uméni pro uméni®), ale spi¥e dy-
namickou interakci mezi onémi strukturami a reakei hypotetického divdka na né.
Jelikoz se zabyvdme estetickymi filmy, musime mit na paméti, Ze divdacké schopnosti bu-
dou pouzity k ne-praktickym ciliim: ,.Védomd pozornost se za¢ind vénovat tomu, co je
v kazdodennim dugevnim Zivoté nevédomé. Nase schémata se formuji, napinaji a poru-
Suji; zdrZeni v procesu potvrzeni hypotézy miize byt imyslné prodluZovano. Ale esteti-
tickd aktivita, podobné& jako vEechny psychologické aktivity, md dlouhodobé téinky.
Umeéni miiZe posilovat, modifikovat nebo dokonce napadat nag normdlni percepéné-kog-
nitivn{ repertodr.“*”

21) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 31.
22) Tamtéz, s. 32.
23) Tamtéz.
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Pokud umélecké dilo nase existujici divacké schopnosti prevdzné posiluje, pravdépo-
dobné si ani nevSimneme, jak pouZivdme schémata a tvofime hypotézy. Divat se na né-
které filmy se tak zdd snadné a miZeme se domnivat, Ze jsme ,,pfirozené” schopni tako-
vé filmy sledovat. (Samozfejmé Ze i pfi sledovdni téch nejbéZnéjsich filmé prochédzime
velmi sloZitymi operacemi, abychom porozuméli kauzalité, dasu a prostoru.) Jiné filmy
vSak provokuji nasi zkuSenost silnéji; pokud nejsme schopni zhodnotit, co na plétné vi-
dime, uvédomime si, Ze jsme zmateni a Ze je naplnéni naSich oéekdvani zdrZzovdno nebo
dokonce permanentné frustrovano.

Filmy, které vysoce hodnotime pro jejich sloZitost a originalitu jsou pfesné témi, které
provokuji naSe oc¢ekdvani a navyklé divacké dovednosti. Loni v Marienbadu je slavnym
piikladem filmu, ktery nds vybizi k tomu, abychom si vytvareli rizné hypotézy tykajici
se jeho kauzdlnich, temporélnich a prostorovych kontradikef; nakonec nds vede k zdvé-
ru, Ze neexistuje zadny uspokojivy zpfisob, jak je smifit (nebo k véénym dohadfim mezi
divdky, ktefi se snazi film dostat do néjakého zndmého vzorce: hrdinka je dugevné cho-
rd nebo vypravé¢ je dufevné chory nebo jsou oba piizraky, a tak déle).”” Jinym, mozn4
méné ndpadnym piikladem jsou Ozuovy filmy. Ozu si téméF neustdle zahrdvd s nasim
divérné znamym pojetim toho, jak je ve filmech zdbér po zdbéru rozvrhovén prostor.
V Predjaii vidime, jak opakované %4l nase ofekdvdni o pozici hrdiny obrdcenim uka-
zateli kontinuity. Podobné Tatiho odmitnuti dokonéit nékteré gagy pointou, nds nuti,
abychom si zbytek doplnili sami. Tim, %e nds podniti k vytvofeni hypotéz a potom je od-
mitne potvrdit ¢i popfit, vede Tati divdka k aktivni participaci.

Pojmy historickych voditek a pozadi ndm umoziuji specifikovat cile filmové analyzy.
Divik miiZe aktivné& reagovat na film pouze do toho stupné, na kterém jesté zaznamend-
va jeho podnéty, a pouze jsou-li jeho divdcké dovednosti rozvinuté natolik, aby mohl na
tyto podnéty reagovat. Analytik miiZe pomoci v obou oblastech: upozornénim na podné-
ty a doporuéenim, jak by se s nimi divdk mohl vypofddat. Takovy pfistup by mé&l fungo-
vat pro vSechna dila, od sloZitych, provokativnich dél aZ po bézné, divérné zndmé filmy.
Divdk moZnd shledd néjaké origindlni dilo jako nepochopitelné, protoze postrdd4 znalost
divackych konvenci pro toto dilo relevantnich. Na druhé strané u filmu, ktery se pevné
drzi norem, muaze divdk zapojovat osvojené dovednosti automaticky, a tak, diky nedosta-
te¢nému zdjmu, prehlédnout mnohé podnéty tohoto filmu.

K tomu, aby upozortioval na podnéty nebo navrhoval nové pohledy na film, nemusi mit
kritik vytfibenéjsi vkus nebo vySsi inteligenci neZ ¢tendf. Analytik se spi%e snazi odha-
lit historické okolnosti, které by ukdzaly, které divdcké dovednosti jsou k filmu relevant-
ni. Analytik se také snaZi si co nejvice uvédomovat, jak aplikuje ony dovednosti pfi
diikladném sledovéni filmi, na kterém je analyza zaloZena. Ndsledny rozbor miiZe po-
tom upozornit na dal$i, méné ndpadné podnéty a-vzorce v dile — véci, které piilezitostni
divdci mohou shledat jako zajimavé, ale které nejsou schopni sami najit. Takovy pfi-
stup miiZze byt cenny i pro bézné, méné origindlni druhy film@. Neoformalismus se ¢asto
zabyvd vysoce origindlnimi, ndroénymi dily, ale jeho cilem je také pfistupovat k béz-
nym, dokonce i 8ablonovitym filmfim a probouzet o né novy zdjem — piispét k jejich

24) Ohledné analyzy nefesitelnych kontradikei ve filmu Loni v Marienbadu viz David Bord well — Kristin
Thomson, Film Art: An Introduction. New York 1985, s. 304 — 308.
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.znovu-ozvlastnéni®. Jak ¥ik4 Sklovskij: ,,Cilem formalistické metody, nebo alespoii jed-
nim z jejich cild, neni vysvétlovat dilo, ale pritdhnout k nému pozornost, obnovit onu
,orientaci na formu‘, ktera je charakteristickd pro umélecké dilo.“*” V tomto smyslu
miiZze neoformalisticky kritik vzit béZny film a zd{raznit jeho skryté strategie — strate-
gie obvykle maskované motivaénimi prostiedky. Analytik tak mfiZze povzbudit divédka,
aby vnimal film aktivné&j$im zplisobem, neZ jaky si film na prvni pohled z4d4. (Jak jsme
vidéli, film mbZe byt vysoce origindlni, ale miZe se zautomatizovat mnoha imitacemi
¢i tim, Ze ho vidime opakované. Tak je tomu podle mého nédzoru do jisté miry naptiklad
se Zlodéji kol.)

Zpocatku se muzZe neoformalisticky piistup jevit tim, Ze ddva pfednost vysoce origindl-
nim filmdm, které mohou byt masovému publiku nepfistupné, jako ponékud ,elitarsky*.
Ale j4 tvrdim, Ze tomu tak nent. [...] Neoformalismus se miiZe zabyvat a zabyvd se popu-
ldrné orientovanymi filmy. (Populdrni filmy bereme vdZné a nedélame si z nich legraci,
nybrz s nimi zachdzime se stejnym respektem jako s jakymkoliv jinym filmem.) Ale co je
dilezit&jsi, neoformalismus bere odezvu publika jako vychovnou lekci o normach a je-
jich povédomi, nikoliv jako zdleZitost pasivniho pfijimédni norem, které nastoluji tviirci
populdrnich filmi. Mnoho soudasnych teorii bere divdka (¢ti ,,bézného divdka®) jako pa-
sivni subjekt, ktery se nechd podrobit jakoukoliv ideologii a jakymikoliv formélnimi
vzorci, které populdrni film publiku praveé nabizi. Takovy piistup implikuje, Ze kritik by
mél byt arbitrem vkusu tim, Ze bude zd{iraziiovat pfednosti avantgardniho filmu a klasic-
ky film pojimat jako ideologickou maSinérii, ktera vyuzivd konvenénich p¥istupt k sva-
dénf masového publika.

Neoformalismus predpoklddd, ze divdci jsou do znaéné miry aktivni a Ze se s filmy doka-
#{ vyrovnat podle toho, jak znaji normy, které témto filmiim odpovidaji, a také podle toho,
jak se nauéili byt si téchto norem védomi a tyto normy zpochybriovat. Neoformalistické
koncepty pozadi a ozvldstnéného vnimdni nejsou v tomto smyslu neutrdlni. Implikujf, Ze
kritik neni arbitrem vkusu, ale vychovatelem, ktery divdkiim nabizi uré¢ité dovednosti —
dovednosti, které jim umozni lépe si uvédomit strategie, jimiz filmy vybizeji divaky k re-
akci. Neoformalisticky kritik pfedpoklddd, Ze divdci jsou schopni samostatné myslet, a Ze
kritika je prosté prostfedkem, ktery jim v tom md v oblasti uméni pomoci tim, Ze rozsii{
jejich divdcké schopnosti. V pfipadé béznych filma miiZe tento proces sestdvat z upozor-
néni na dalsi podnéty a vzorce v dile jako na potencidlni objekty dalsiho aktivniho cha-
péni. U ndroénéjsich filmi méze neoformalisticky kritik pomoci rozvinout nové divdcké
schopnosti. Pro velmi ndro¢né ¢&i vysoce origindlni filmy je vhodnd kombinace téchto cild.
JestliZze md divdk méné divdckych schopnosti odpovidajicich feknéme nékterému filmu
Jean-Luc Godarda, potom ho mize ndhld konfrontace s takovym filmem odradit. Vybudo-
vani divdcké zkuSenosti si 74dd ¢as, a musime vidét urdity pocet filmi daného typu, ne
zatneme jejich podnéty odpovidajicim zplisobem zvladat. Lidé, ktefi konzumuji té-
méf vyluéné klasické filmy, mohou prosté odmitat nézor, Ze sledovani filmu by mélo byt
podnétné a dokonce obtiZzné. V takovych pifpadech jim mtZe filmovd analyza pomoci
rychleji si vybudovat divdcké dovednosti a umoZnit jim, aby zjistili, Ze tyto ndroéné filmy

25) Viktor Sklovskij, Pushkin and Sterne: Eugene Onegin. In: Victor Erlich (Ed.), 20th Century
Russian Literary Criticism. New Haven 1975, s. 68.
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mohou byt zajimavé. To neznamend, Ze neoformalistick4 kritika tyto filmy pro méné zku-
$eného divdka zjednodusuje. Analyza by se méla snaZit co nejvice zdiiraziovat a zacho-
vavat ndroénost a sloZitost filmu, ale zdroveni by méla p¥ipominat percepéni a formalni
funkce problematickych aspektd. Neoformalismus nechce film vysvétlovat, ale piivést
divdka zpét k tomuto filmu a k dalsim podobnym filmim s lepsi vybavou divdckych
schopnosti.
Navic ani ti nejzkusenéjsi divdci nemaji ¢as sledovat kazdy slozity film se stejnou pozor-
nosti a ¢teni kritik jim miZe pomoci dozvédét se vice o filmech 1 o divdckych schopnos-
tech. Zde se vracime k myslence, Ze kritiky ¢teme stejné kvili otdzkdm, které fedi, jako
pro pozndni uréitych filma. Domnivdm se, Ze nikdy nedosahujeme tiplného naplnéni na-
Sich divdckych schopnosti. Vidy se je$té mame co udit, a s tim, jak se naSe divdcké
schopnosti automatizuji, musime o nich znovu pfemyslet a obnovovat je. Analyzy viech
typt filmd by mély byt schopny zaujmout divéky, af jsou jejich divdcké schopnosti ja-
kékoliv. To je dalsi diivod, pro¢ se nemizeme spokojit s jednoduchym ,,étenim®, které
si vybird z kazdého filmu stejny druh véci a sumarizuje je zjednoduSenym zpilisobem.
Analytik si musi d4t tu préci, aby kazdy film sledoval opravdu velice pozorné, a mohl
svym Ctenditm predloZit nové otdzky, nikoliv pfedZvykané odpovédi.
V tomto smyslu se soucasny pojem ,,nekone¢ného ¢teni* opét ukazuje byt pro neoforma-
listického kritika nevhodny. Néktefi analytici Fikaji, Ze pomoci mentédlni hry miiZe-
me generovat dalsi a dalsi ¢éteni a dal§i vyznamy bez omezeni. To je opét ahistorické
a neudrzitelné tvrzeni, které predpokldadd, Ze bychom se mohli zabyvat donekoneéna
stejnym filmem, aniZ by se ndm zautomatizoval. Ale v praxi, kdybychom se na film jed-
noduse divali znovu a znovu, pokazdé se stejnym cilem jiného ,,éteni®, nutné by se ndm
musel zautomatizovat. Jak bychom pokracovali, bylo by vzhledem k sumé predchozich
¢teni v nasi paméti ¢im dal tim téZ8i nalézat novd. Navic by se kazdé nové ¢éteni uchylo-
valo k méné pfiméfenym schématiim pro vysvétleni prostfedkd dila a pozdéjsi éteni by
se jevila jako ¢im d4l tim hloupéjsi a pfitazenéjsi za vlasy, az by nakonec pozbyla na za-
jimavosti.™
Jedinym zptisobem, jak uchovat dilo svéZi po mnoho opakovanych sledovdnich, je hle-
dat v ném pokazdé jiné véci — subtilnéjsi a komplexnéjsi véci vidéné novym zpiisobem.
A to znamend vyvijet si nové divdcké schopnosti, které ndm umozni vytvofit si rizné dru-
hy hypotéz o v8ech formélnich vztazich — nikoliv jen o vyznamech. To déldme, jak jsme
vidéli, studiem samotnych filma, kdy se nutime k tomu, abychom rozSifovali a modifiko-
vali nd§ celkovy pfistup na zdkladé metody, kterou si kazdé nové dilo vyzaduje. [...]
Vysledkem neni nekoneéné éteni, ale stédle detailnéjsi a komplexnéjii analyza. Analytik
se vice soustfed’uje na jemné formdlni aspekty a zabyvi se dilem z vice pohledii. Napfi-
klad analyza vypravéni zdliraziiuje jiné aspekty nez ty, které vyzdvihuje analyza postav
a jejich vlivu na kauzalitu. Abychom mohli hovofit o tom, jak kritik postupuje pfi hled4-
ni takovych riznych ryst ve filmu, musime zjistit, jaké analytické ndstroje neoformalis-
ticky pfistup nabizi.

26) Neoformalismus neprovadi ,,éteni™ filma. Filmy jednak nejsou psanymi texty a neni tfeba je &ist, jednak
se ,,éteni™ zadind ztotoZiovat s ,interpretaci®, a jak jsme vidéli, pro neoformalistu je interpretace pouze
jednou ¢dstf analyzy. Hlavn{ ¢innosti kritika je tedy ,,analyza*.
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Zikladni ndstroje analyzy
Neoformalismus si vytvéii dva Siroké, komplementarni pfedpoklady o tom, jak jsou este-
tické filmy konstruovany: filmy jsou umélymi konstrukty a vyZaduji specificky esteticky,
ne-prakticky typ percepce. Tyto pfedpoklady pomdhaji uréit, jak provddét nejspecificé-
t&j8i a nejsoustfedénéjsi druhy analyzy.
Za prvé, filmy jsou konstrukty, které nemaji Zadné pfirozené vlastnosti. Vybér prostied-
ki, které sméfuji k vytvoreni filmu, bude nevyhnutelné pievazné arbitrarni. (Tento p¥ed-
poklad jednoduseg jinym zptisobem postuluje mySlenku, Ze uméleckd dila spise odpovi-
daji historickym tlakiim nez véénym vérités.) Dokonce 1 prostfedky, které se v dilech
snazi imitovat realitu tak diivérné, jak je to jen moiné, se budou lisit od jedné éry k dru-
hé a film od filmu; realismus, podobné jako vSechny divdcké normy, je historicky zalo-
Zeny pojem. Jisté existuji tlaky, které pomdhaji determinovat estetické volby, a ty maji
ptivod ve faktorech vzhledem k individudlnimu dilu vné&jsich. Ideologické tlaky, histo-
rickd situace filmu a daldich uméni v dobé tvofeni, umélcova rozhodnuti o tom, jak re-
kombinovat a modifikovat prostfedky k dosaZeni ozvldStnéni — to vSe pfispivd k tomu, Ze
uméleckd dila reaguji spiSe na sily kulturni nez p¥irodni. V kazdém dile potom musime
ocekdvat napéti mezi konvencemi, které v této kultufe ddvno existuji a jakymkoliv stup-
ném tvofivosti, ktery filma¥ do individuélni formy filmu p¥inasi.
Mezi tim bych chtéla vyjasnit to, Ze diiraz neoformalismu na tvofivost a originalitu nds
nevraci zpét k historické teorii ,,vyznamného jedince”, kterd predpoklddala, Ze zdrojem
vegkerych inovaci v uménf jsou jedincovy inspirace. Neoformalismus se domnivi, Ze
umélci jsou raciondlnimi prostfedniky, kte¥i provddéji rozhodnuti, jeZ povazuji za pfi-
métend cili, ktery sleduji. Umélci maji zdméry, i kdyZ vysledky, které dosahuji, jsou
¢asto nezdmémé. Jednim krokem pfi posuzovdni onéch vysledkidi (nikoliv zamér sa-
motnych) miZe byt rekonstrukce situace, ve které se umélec rozhodoval. V rdmei tohoto
posuzovani bychom si méli uvédomit, Ze tvofivost sama je v mnoha modernich estetic-
kych tradicich konvenci. Nage kultura ocefiuje originalitu, a néktefi umélei skutedné
vytvdreji vysoce origindlni dila. Pfesto v8ak tyto inovace nemohou byt nezdvislé na ves-
kerych kulturnich vlivech. To plati stejné tak pro vysoce origindlni umélce, jakym je
napiiklad Godard, jako i pro ty konvenéni, jako je Lloyd Bacon. Presto md kazdy umé-
lec v kazdém okamZiku v rdmci omezen{ danych kulturnim kontextem otevienou girokou
§kdlu moZnosti.
JelikozZ se filmy toé{ spiSe v reakei na kulturni nezli na pfirodni principy, mél by se kri-
tik vyvarovat analyzy filmi podle souboru predpokladii vdZicich se k pojmu mimesis.
Nikdy nejde o ,,pouze pfirozeny* akt, af filmai vkldd4 do dila jakykoliv prostiedek a bez
ohledu na to, jak realisticky se mize film jevit. Zde se stdvaji tdstfednimi pojmy motiva-
ce a funkce. Vidy se miZeme ptdt, pro¢ je zde uréity prostfedek pfitomen; obvykle zjis-
time, Ze funkci velkého mnoZstvi filmovych prostfedki je vytvdfet a uchovdvat vlastni
stuktury filmu. Opakovdni miiZze podpofit dojem jednoty, miZe formovat narativn{
soubéZnost, nebo miize dokonce pfitahovat pozornost k stylistické okdzalosti. Prvnim
tikolem kazdého filmu je co moznd nejvice zaméstnat nasi pozornost, a mnoho, ne-li vét-
§ina z jeho motivaci a funkei bude, mimo jiné, slouZit tomuto cili. Hlavn{ starosti uméni{
je byt estetické.
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Po myslence, Ze filmy jsou spiSe arbitrdrnimi neZ pfirozenymi konstrukty, pFichazi neofor-
malistickd analyza s druhym pfedpokladem odvozenym z pojmu ozvlastnéni. JelikoZ je
viedni percepce habitudlni a usiluje o maximdlni Géinnost a snadnost, ¢inf estetickd per-
cepce opak. Filmy se snaZi ozvldStiiovat konvenéni prostiedky vyprévéni, ideologie, sty-
lu a Zdnru. JelikoZ viedni percepce je ti¢innd a snadnd, snaZi se esteticky film nasi zku-
Senost prodlouzit a komplikovat — aby nds pfimél ke koncentraci na procesy vnimani
a pozndvini samy o sobé&, nikoliv za né&jakym praktickym déelem. (Opét zde muze byt
prakticky vysledek v tom, Ze budou stimulovdny a pozménény nase divdcké dovednosti,
a tudi? nase percepéné-kognitivni schopnosti obecné. Jeden film, at uz jakykoliv, sotva
né&jak vyznamné zméni naSe vnimadni, ale tento proces je kumulativni.) Komplikovand for-
ma a odkldddni jsou dva dileZité pojmy v neoformalistickém pfistupu. Jelikoz takové
struktury prostupuji uméleckymi dily, budou mit v riznych filmech rtiznou formu, a tudiz
se budou ménit i metody uZivané k jejich analyze. Ale pfi pfistupu k jakémukoliv filmu
bude analytik predpoklddat, Ze jsou v néjaké podobé pfitomny. Vétsina filmii bude obsa-
hovat napétf mezi témi strategiemi, které tu jsou, aby uéinily formu snadnéji vnimatelnou
a pochopitelnou, a témi, které jsou uZity, aby vnimdni a pochopeni znesnadiovaly.
Komplikovan4 forma, obecnéj§i z obou pojmi, zahrnuje viechny typy prostiedki a vzta-
hti mezi prostiedky, které smétuji ke ztiZen{ vnimani a chdpéni. Napiiklad D. W. Griffi-
thovo rozhodnutf proklddat &tyfi epochy v Intoleranci komplikuje formu filmu, i kdyz ce-
lek filmu m4 asi stejnou délku, jakou by mél, kdyby byl vypravén po sobé ndsledujicimi
piibéhy. Zdanlivé nemotivované uZiti dvou hereéek ve filmu Luise Buiiuela Ten tajem-
ny predmét touhy pro jedinou roli je dalsim prikladem komplikované formy. Dany pro-
sttedek mtiZe byt uZit konzistentné v celé struktufe dila, jako je tomu v téchto p¥ipadech,
nebo miiZe vstupovat pouze do izolovanych ¢&asti, jako je tomu v ,,bilo-bilé* vézenské
sekvenci George Lucase ve filmu THX-1138, kde je do¢asné minimalizovdna prostoro-
vd orientace.
Komplikovan4 forma mfiZe fungovat tak, Ze vytvdii nekonecnou rozmanitost efekti, ale
jednim z nejbé&znéjsich typt komplikované formy je vytvifeni odkladii. Na drovni cel-
kové organizace filmu je délka arbitrdrni. [...] Podobné mohou byt ty samé uddlosti
prezentovdny vice ¢ méné zhusténym zplsobem, expanze také povede ke zdrZeni.”
Ten samy soubor narativnich uddlosti miiZe byt prezentovdn rychlou sumarizujici for-
mou, nebo miiZe byt nenucené rozveden do rozvldéného dila. Jednim z nejdilezitéjsich
souborti prostfedkt narativniho filmu je ta skupina, jejiz funkei je oddalovat zdvér az do
chvile, jez odpovidd celkovému rozvrhu. AZ na ty nejkratsi narativni filmy budou mit
pravdépodobné vechna dila néjaké zdrzovaci struktury.
Souhrny vzorec takovychto odkladi se nazyva stupriovitou konstrukei. Tento metaforicky
termin znamend tdseky d&je, ve kterych odboteni a zdrieni odklan&ji d&j od jeho p¥imé-
ho sméru. Jak poznamenal Sklovskij, pro dodateénd zdrZent existuje neomezen& moZnos-
ti: ,V8iml jsem si zvldsté uréitého typu [vypravéni piibéhl — pozn. piekl.], kde se téma-
ta stuptiovité akumuluji. Tyto akumulace jsou svoji nejvlastnéjsi podstatou nekonecné,

27) Ty samé principy mohou také formovat ne—narativni formdlni struktury. Ohledné pojedndni o &tyfech
typech ne-narativnich formdln&-organiza¢nich principii viz David Bordw e ll—Kristin Thomson,
Film Art: An Introduction. New York 1985 (3. a 5. kapitola).
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stejné jako jsou nekoneéné ony dobrodruzné romany, které na nich stavi.“ Uvadi pifipad
pokradovdni, ve kterych autofi pouZivaji stejnych postav k pfipojeni dalsich dobrodruz-
stvi — napiiklad Dumas a jeho Po deseti letech a Po dvaceti letech a Twain s jeho fadou
romanti o Tomu Sawyerovi a Hucku Finnovi.* (Dokonce ani smrt autora nemusi uzaviit
proces expanze, jak jsme vidéli v naSem stoleti u médy knih ne-doylovského Sherlocka
Holmese, fady Draculy Freda Saberhagena a post-flemingovskych dobrodruzstvi Jamese
Bonda; podobné pokra¢uji po smrti svych tviirc nékteré komiksy. (Rozhlasové a tele-
vizni seridly naznaduji, Ze potencidl vyprdvéni miiZze mit del3{ trvdni neZ Zivot nékterych
¢lenti jejich publika.) Aviak prakticky vzato je vétSina narativnich dél relativné kratkd
a sobé&staénd; dlouhometrdzni filmy se povySuji na jediny bod vecerni zdbavy. Ale tato
délka je kulturné podminén4 a k témto filmim bychom méli pfistupovat s védomim, Ze
jsou specialné konstruovdny, aby této zdkladni délce vyhovély.

Koncept stupniovité konstrukce implikuje, Ze nékteré materidly jsou pro postup vypravé-
ni kli¢ovéjsi nez jiné. Ty akce, které nds vedou smérem ke konci jsou pro celek vypravé-
ni nezbytné, a nazyvame je motivy zdvaznymi. Odbocky ¢&i ,,odpocivadla schodité® jsou
zde proto, aby pozdriely zdvér, a budou to pravdépodobné k tématu se jen volné vdZici
akce, které by mohly byt pozménény, vypustény nebo nahrazeny, aniZ by se tim zméni-
la zdkladni kauzdlni linie. Tyto zdrZovaci prostfedky budeme nazyvat volnymi motivy.
Stejné jako je tomu s jakymkoliv prostfedkem, mohou byt zdrZeni vice ¢i méné dikladné
motivovand. Rozsdhld kompoziéni a realistickd motivace miiZze vést k tomu, Ze se vol-
né motivy budou jevit pro vyprdvéni stejné diileZité jako motivy zdvazné, a v takovém
piipadé si odboteni jako takového neviimneme; to vidime t¥eba ve filmu Hriiza z noci.
Ale zdrZeni se mohou stit divdkovy zjevnd prostfednictvim umélecké motivace. Piikla-
dy toho mfiZeme najit v Prdzdnindch pana Hulota, Predjari, Zachraii se, kdo miiZes
a v dal$ich filmech. (V8imnéte si, Ze volné motivy jsou funkéné stejné diileZité jako mo-
tivy zdvazné, jelikoZ uméni na zdrZovan{ vzhledem k jeho estetickému t¢inku spo¢iva.)
Komplikovan4 forma, stuptiovitd konstrukce a zdvazné a volné motivy jsou tedy obecny-
mi slozkami celkové filmové formy, ale jak si pfi analyzovanf jejich funkei v rozmanitych
narativnich filmech vede kritik?

Analyza narativniho filmu

Jednim z nejcennéj$ich metodologickych postupi, ktery vymysleli rusti formalisté k ana-
lyze vypravéni, je rozliSovani na fabuli a syZet.” SyZet je v podstaté strukturovany soubor
viech kauzédlnich uddlosti, jak je vidime a sly$ime prezentovat se ve filmu samotném.

28) Viktor Sklovskij, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 81 — 82.

29) Tento metodologicky postup je prevdiné prekldddn jako rozlifovéni piib¢hu a zdpletky (story-plot dis-
linction), a vznik4 zde pokuZeni uZivat pro zjednodusenf tyto anglické terminy — coZ jsem v minulosti &i-
nila. Ale anglické terminy nesou také bfemeno viech ostatnich smysla, ve kterych je uZivaji ne-forma-
listi¢ti kritici, zatimco fabule a syZet se vztahujf pouze k definici ruskych formalistd. Pro prezentaci
neoformalistické pozice jsem se tedy rozhodla Ipét na plivednich terminech i za cenu rizika, Ze tim pfi-
ddm na terminologické zdtézi. Bordwellova prace Narration in the Fiction Film rovnéz uZivé v plné 3ifi
t&chto termind.
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Obvykle se n&které udalosti prezentujf p¥fmo a jiné jsou pouze zminény; ud4losti se ndm
také Gasto predklddaji mimo chronologické poradi prostfednictvim flashbacki nebo ve
vypravéni n&jaké postavy. Chceme-li témto syZetovym udélostem porozumét, je ¢asto nut-
né, abychom si je mentélné& preuspotddali do chronologického pofadi. I kdyZ film jedno-
duge predkl4dd udilosti v jejich norm4lnim pofadi, musime se jejich kauzélnich spoji-
tost{ aktivné zmocnit. Tato mentdlni konstrukce chronologicky, kauzdlné propojeného
materidlu je fabule. Takové preusporddéni je divdckou dovednosti, které se diikladné na-
uéime sledovanim narativnich filmi a kontaktem s dal3imi narativnimi uméleckymi dily.
U vétginy filmi jsme schopni zkonstruovat fabuli bez velkych obtiZi. Ale rozdilt mezi fa-
bulf a syZetem se méizeme zmocnit nekonednym mnoistvim zpiisobd a odlisnost mezi ni-
mi tak umoziiuje analytikovi zabyvat se jednim z nejsiln&jSich prostiedkii ozvldStnéni
u narativnich filmd.

Uzite¢nou dvojici pojmi pro analyzu syZetu je rozlideni mezi proairetickymi a herme-
neutickymi liniemi.” Proaireticky aspekt vypravéni je fetéz kauzality, ktery ndm umoz-
fuje chdpat, jak je jedna akce logicky propojena s daldimi. Hermeneutickd linie sestd-
v4 ze souboru hidanek, které vypravéni klade tim, jak ndm odpird informace. Interakce
téchto dvou sil je diileZitd pro udrZeni naSeho zdjmu o vyprdvéni. Diky naSi snaze
o uchopen proairetické linie se ndm dostdvé zadostiu¢inéni v pochopeni akcf, ale dal-
& otdzky nastolované hermeneutickym materidlem drdzdi nd$ zdjem a udrZuji nds
orientované k formovéni hypotéz. Tyto dva aspekty syZetu jsou tedy diileZité svym po-
vzbuzenim aktivni percepce na strané divdka. Odli¥nym funkeim proairetické a herme-
neutické linie vd&&f vypravéni za velky dil svého hnaciho momentu. A nejdiileZitéjsi je,
%e nds podnécuji ke konstruoviani fabule. Bez interakce kauzality a hddanky by uda-
losti byly pouze pf¥ifazovany k sobg, jedna za druhou, a postradaly by pocit celkové dy-
namicnosti.

Ka#dy narativni film mé za&dtek a konec. Tyto body nejsou nahodilymi ¢astmi celkové-
ho syZetu. Za&dtek nam obvykle poskytuje klidové informace, ze kterych si tvoifme své
nejsilngjsi a nejvytrvalejif hypotézy o fabuli. A konec je v podstaté momentem, kdy ty
nejdileZit&jsi informace, jez ndm vyprdvéni odpiralo, jsou odhaleny — nebo pfinejmen-
$fm kdy zjisfujeme, %e se nam onéch kli¢ovych informaci nikdy nedostane; hermeneu-
tick4 linie je tak velmi diilezitd tim, Ze ndm dév4 pocitit, kdy vyprédvéni kenéi. Viechna
vypravéni zaddtek a konec tolik nezdiiraziiuji. Sklovskij tvrdil, Ze jednoduché vypravéni
miize uzivat stupitovitou konstrukei pouze k fazeni fady udélosti za sebou, a vytvaret tak
to, co obvykle povaZujeme za pikaresknf vypravéni; takové dilo (napf. Dekameron) miiZe
byt prodlouzeno & zkrdceno piiddnim & vyjmutim jednotlivych epizod, aniZ by tim byla
v¥znamné postizena konstrukce celku. Ale kdyZ zaddtek nastoli proairetickou ¢i her-
meneutickou konstrukci, jejiZ zodpovézeni &i zavrienf je odkldddno po dobu celého
vypravéni az do konce, potom vnimdme cely syZet jako 5]edn0ceny kolem sekvence
vzdjemné propojenych udalosti. Sklovskij to nazyval ,,spfazenou” konstrukei, protoze

30) MyZlenku proairetickych a hermeneutickych linif jsem si vypijéila z dila Rolanda Barthesa S/IZ.
New York 1974, s. 19n. Barthes je oznauje jako proairetické a hermeneutické ,kédy®, ale jelikoZ to
naznaduje, Ze je zde pro kazdy uréity druh preexistujfcf funkce, rozhodla jsem se zachdzet s nimi jako
se strukturami &i ,,liniemi®, které prochdzejf dilem a ménf se podle kontextu.
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konec prevraci zaditek a uréitym zptisobem k nému odkazuje: konec vnimdme jako
takovy proto, Ze opakuje situaci poéatku. Sklovskij ddv za piiklad Krale Oidipa a Mac-
betha, kde se vie to¢i kolem pokust hlavnich hrdind uniknout véstbé; obé dila konéi
Gplnym naplnénim proroctvi.”” Ta vyprdvéni, kterd poskytuji veskeré informace potfeb-
né pro zodpovézeni hddanky a kterd objasiuji idinky veskeré kauzdlni ¢innosti, lze
povaZovat za ,,zaviend“; tato dila dospivaji k zakondeni, prochézejice celym kruhem
k dovrieni spfaZené struktury. N&kterd vyprdavéni tento druh zakonéeni neposkytu-
ji. Film, ktery nds nechdvd v nejistoté a nepoddvd 1iplné feSeni hadanky md ,,oteviené®
vypraveéni.

Hlavnimi hybateli a nositeli réiznych kauzdlnich uddlosti vypravéni jsou, jak jsem se jiZ
zminila, postavy (i kdyZ spoledenské a piirodn{ sily mohou rovnéZ poskytnout néjaky
kauzélni materidl). Pro neoformalistu postavy nejsou skuteénymi lidmi, ale kolekci
sémil, ¢ili charakteristickych rys@. JelikoZ rysy jsou kvality, které, jak vime, maji sku-
te¢nf lidé, budu zde uZivat termin Rolanda Barthesa ,,sémy“, ktery znad{ prostredky,
které charakterizuji postavy ve vyprdvéni.” JelikoZ postavy nejsou lidé, nesoudime
je nutné méfitky kazdodenniho chovani a b&iné psychologie. Postavy musime spiSe
analyzovat, jako vSechny prostfedky a soubory prostfedkii, z hlediska jejich funkei
v dile jako celku. Né&které postavy mohou byt docela neutrdlni a jsou zde predevsim
proto, aby drZely pohromadé sled pikareskné posklddanych vyprdvént; Sklovskij po-
znamenal, Ze ,,Gil Blas nenf muZ; je to nit, kterd spojuje epizody romdnu, a tato nit je
sedd“™. 1 v unifikované&jéim, psychologicky orientovaném yyprdvéni miiZeme najit pro
postavy riizné funkce: poskytovani informacf, prostiedek pro zadrzovini informact, vy-
tvdfeni paralel, zadlenénf tvarfi a barev, které se podileji na kompozici zibéru, pohyb
motivujici jizdu kamery a dali a dalsi. Sklovskij zjistil, e Watson m4 v piibézich Sher-
locka Holmese tii hlavni funkce: 1. ¥ikd ndm, co Holmes déld a udrzuje nés zdjem o fe-
enf (jinymi slovy vytvafi
ce jen po kouskdch); 2. hraje ,.vé&ného idiota®, jelikoZ ndm dév4 voditka, aniz by byl
schopen jim pfisoudit n&jaky vyznam — a dokonce navrhuje mylnd feSenti; a 3. udrzuje
konverzaci v chodu jako ,,jakysi sbéra¢ mi¢kd, ktery umoziuje Sherlocku Holmeso-
vi hrat“.*

Postavy mohou byt predstaveny do znaéné hloubky, s velkym mnoZstvim rysii, ale ty

P rd

i rezervované vypravéni, jelikoZz Holmes mu poddva informa-

nemusi nutné podléhat skuteénym psychologickym vzorcim. Charakterizace miZe byt
hlavnim ohniskem dila (a¢koliv to postavdm nijak neubird na umélosti a ti¢elovosti).
Jakkoliv ndm mohou pfipadat jako ,,skute¢ni lidé“, miZeme za timto dojmem vidy vy-
stopovat soubor specifickych prostfedkii tvoficich postavu.

Proces, ve kterém syzet v ur¢itém poradi prezentuje a zatajuje fabulaéni informace, je vy-

prdvént, narace. Vypravéni tak béhem sledovani filmu ustaviéné podnécuje nasi tvorbu

31) Viktor Sklovskij, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 82, 84.

32) Boris Tomasevskij, Thematics. In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), c. d., s. 88; Roland
Barthes,c.d.,s. 68.

33) Viktor Sklovskij, La Construction de la nouvelle et du roman. In: Tzvetan Tod orov (Ed.), Théo-
rie de la littérature. Paris 1969, s. 190.

34) Viktor Sklovsk 1], Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 152.
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hypotéz o fabulaénich uddlostech. (N&kteii teoretici a kritici se domnivaji, Ze narativni
uméleckd dila majf vZdy vypravéde, a toho chdpou jako osobu, skrze niZ jsou informace
filtrovéany. Ja vychdzim z toho, e vyprdvéni je proces, nikoliv osoba, a Ze filmy majf vy-
pravéde jako takového pouze tehdy, kdyZ v nich mluvi hlas, af diegeticky ¢i ne-diegetic-
ky, a poskytuje ndm informace.) David Bordwell vysvétluje t¥i zdkladn{ vlastnosti, které
mohou byt pouZity pii analyze jakéhokoliv vypravéni: stupeii jeho informovanosti, védo-
mi sebe samého a komunikativnost.™

Zd4nlivé informovanost vypravént je predeviim charakterizovdna rozsahem fabulaénich
informaci, ke kterym m4 vypravéni p¥istup. Vypravéni je ¢asto schopné tim, Ze ndm pou-
ze ukazuje, jak situaci chdpe jedna ¢&i nékolik mélo postav, zatajovat ostatni informace.
Takovy vzorec je napiiklad bézny v téch detektivnich filmech, ve kterych se vypravéni
koncentruje na to, co se vySetfovatelé dozvidaji, ale jakoby nevédélo nic z toho, co védi
zlo¢inci. Informovanost vypravéni je ddle charakterizovdna svou hloubkou — to znamena
rozsahem, v jakém nam poskytuje p¥istup k dusevnim staviim postav. Rozsah a hloubka
vypravéni jsou nezdvislé proménné; film ndm miiZe predklddat velké mnozstvi objektiv-
nich informaci, aniZ by ndm fekl néco vic o reakcich postav na uddlosti.

Vypravéni si miZe byt vice ¢i méné védomo samo sebe v tom smyslu, Ze film uzndvd ve
v&tSi & mensi mife, Ye sméfuje svou narativni informaci k obecenstvu. P¥fimé osloveni
ze strany postavy, slovo ,,vy* nebo jiné podobné terminy v komentéfi, ne-subjektivni na-
jezd odhalujici né&jaky dileZity detail — témito a podobnymi prostiedky miize vypravéni
prozrazoval uréity stupefi védomi sebe samého. Naopak diikladnd snaha vyjevit tplné
kaZdou informaci miize piekryt proces vyprdavéni. Pokud je kaidd expozice motivovdna
urditymi postavami, které v dialogu poskytuji informace dalsim postavdm, je méné prav-
dépodobné, %e zaznamendme vyprdvéni jako takové — vyprévéni si je méné védomo sebe
samého.

Vypravéni mtize koneéné byt vice éi méné komunikativni. Tato vlastnost se lis{ od jeho
informovanosti, jelikoZ vypravéni miize demonstrovat, Ze disponuje jistymi informacemi,
ale 7e je pred ndmi skryvd. Pokud napiiklad oéekdvdme, Ze se dozvime totoZnost tajem-
né, maskované postavy, a scéna zatmi presné ve chvili, kdy si tato postava sundava
masku, vypravéni ndm demonstruje své odmitnuti sdélit ndm informaci, kterou by ndm
mohlo potencidlné odhalit. Tento piiklad naznacuje, Ze ¢im vice si je vyprdvéni védomo
sebe samého, tim spiSe si vS§imneme nedostatku informovanosti ¢i komunikativnosti.
JelikoZ vSechna vyprdavéni musi zatajovat nékteré fabulaéni informace (i kdyby jen to,
co se bude dit d4l), bude vypravéni jakéhokoliv filmu pravdépodobné piinejmensim mir-
né omezené bud’ ve své informovanosti, ¢ komunikativnosti. Ale asto si téchto omeze-
ni sotva viimneme, pokud vyprdvéni nenf opravdu hodné rozpacité. U filmového vypra-
véni existuje samoziejmé mnoho moznych kombinaci. Napftiklad u Pravidel hry vidime,
e dojem realismu, ktery film p¥indsi, do zna¢né miry zdvisi na vypravéni, které je znac-
né& informované a vysoce komunikativni, ale které ndm zatajuje nékolik klicovych fabu-
laénich informaci — zptisobem, ktery sotva zaznamendme, protoZe vypravéni si nenf pii-
1i¥ v&domo sebe samého. V narativnim filmu proces vypravéni bude pravdépodobné
ovliviiovat velké mnoZstvi motivaci a funkef jednotlivych prostiedkd.

35) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 57 — 61.

34



ILUMINACE

Kristin Thompsonovi: Neoformalisticki filmov4 analyza

Vyprédvéni je dileZitou strukturou v mnoha filmech, ale kazdé vypravéni prezentované ve
filmu je tvofeno uZitim technik tohoto média. Pfi charakteristickém, opakovaném uziva-
ni téchto technik méizeme hovofit o stylu filmu. Nechci se zde zabyvat médiem, jelikoz
to by mélo byt zileZitosti zdkladni filmové u¢ebnice. Mélo by staéit, kdyz feknu, Ze mam
na mysli filmové techniky, které vytvireji:

1. Prostor — reprezentaci trojrozmérného prostoru a prostoru mimo pldtno.

2. Cas — vzdjemnou hru &ast fabule a syZetu.

3. Abstrakni hru mezi ne-narativnimi prostorovymi, tempordlnimi a vizudlnimi aspekty
Silmu — grafické, zvukové a rytmické kvality obrazové a zvukové stopy.

Vsechny filmové techniky maji ve filmu svou motivaci a funkci a vSéechny mohou slouzit
vypravéni nebo existovat vedle néj a vytvifet ne-narativni struktury, které jsou zajimavé
samy o sobé.

Na trovni stylistickych struktur jsou zptisoby, kterymi dilo uvadi do vztahu své jednot-
livé prostiedky, také arbitrdrni a zdleZi na motivaci a funkei, kterd je kazdému p¥isou-
zena. Stylistické prostfedky mohou byt pod¥izeny narativni linii skrze diikladnou kom-
pozi¢ni motivaci. V takovém pfipadé bude ozvld$tnéni pravdépodobné probihat hlavné
v narativni roviné. (Takovy pfistup je charakteristicky pro klasicky film.) Techniky
média vak mohou byt uZity jako zdrZovaci materidl, ktery na sebe ¢dste¢né nebo chvi-
lemi poutd nas8i pozornost, a tak komplikuje nase vnimani vypravéni. V extrémnim p¥i-
padé, miZe styl prostfednictvim extenzivni umélecké motivace vytvofit tiplnou per-
cepéni hru, kterd neustdle odvadi na%i pozornost od narativni linky.

Ozvldstnéni je spiSe tc¢inkem dila neZ strukturou. Pro analyzu specifické formy, kterou
ozvld&tnéni v kazdém dile m4, uZiva neoformalisticky kritik koncept dominanty — hlay-
ni formdln{ princip, jehoZ uZzivd dilo ¢i skupina dél k organizaci prostfedki do jednoho
celku. Dominanta uréuje, které prostfedky a funkce vystoupi do popredi jako dilezité
ozvlastnujici rysy a které budou méné dulezité. Dominanta ovlada dilo, fidi a spojuje
podiazené prostfedky do nadfazenych celkii; prostfednictvim dominanty se k sobé vzta-
huji stylistické, narativni a tématické roviny.

Nalézt dominantu je pro analytika dilezité, jelikoz ona je hlavnim indikdtorem toho,
jakd specifickd metoda je pro film nebo skupinu filmd vhodn4. Dilo ndm naznaduje,
co je jeho dominantou tak, Ze uréité prostredky stavi do popredi a jinym piikldd4 men-
8f vdhu. MiZeme zadit tim, Ze izolujeme ty prostfedky, které se zdaji byt nejzajimaveéjsi
a nejdilezit&jsi; ve vysoce origindlnim dile budou asi velmi neobvyklé a provokativ-
ni, zatimco v béznéj$im filmu budou velmi typické a rozpoznatelné. Seznam prostiedkt
se nerovnd dominanté, ale jestlize dokaZeme najit strukturu funkei, které jsou spoleéné
viem prostiedkiim, miizeme predpoklddat, Ze tato struktura tvofi dominantu nebo se
k ni tésné vztahuje. Nalezeni dominanty je vychodiskem analyzy. [...]

Na zdvér bych rdda zdiraznila, Ze jakykoliv kriticky p¥istup je pouze tak dobry, jak dob-
ré jsou skute¢né analyzy, kterych je schopen. Dokud neni aplikovdn na konkrétni film,
jde o abstrakini systém. KaZd4 analyza potvrzuje ur¢ité aspekty tohoto p¥istupu a rozsi-
fuje &i dopliuje dalsi.

Prelozil Zdenék Béhm
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Prelozeno z anglického origindlu:
Kristin T h o m p s o n, Neoformalist Film Analysis: One Approach, Many Methods.
In: Kristin T hom pson, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, s. 3 — 46.

Citované filmy:

Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde; Arthur Penn, 1967), Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fle-
ming, 1939), Dobyvatelé ztracené archy (Raiders of the Lost Ark; George Lucas, 1981), Hodny, zly a osklivy
(11 buono, il brutto, il cattivo; Sergio Leone, 1966), Hriiza z noci (Terror by Night; Roy William Neill, 1946),
Hvézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Ivan Hrozny
(I. Groznyj; Sergej Ejzenstejn, 1944), Lancelot od Jezera (Lancelot du Lac; Robert Bresson, 1974), Loni
v Marienbadu (L’Année derniére a2 Marienbad, Alain Resnais, 1961), Miifi svit (Mothlight; Stan Brakhage,
1963), Playtime (Jacques Tati, 1967), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Prdzdniny pana
Hulota (Les vacances de Monsieur Hulot; Jacques Tati, 1951), Predjaf{ (Ban3un; JasudZiro Ozu, 1949),
Rio Bravo (Howard Hawks, 1958), Rozdvojend duse (Spellbound; Alfred Hitchcock, 1944), Star Trek (Star
Trek: The Motion Picture; Robert Wise; 1979), Ten tajemny pfedmét touhy (Cet obscur objet du désir; Luis
Buiiuel, 1977), THX-1138 (George Lucas, 1971), Tokijsky pribéh (Tékjé BoSuku; JasudZiro Ozu, 1953),
Velkd vlakovd loupe# (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1957),
Zachrari se, kdo miiZe3 (Sauve qui peut — la vie; Jean-Luc Godard, 1979), Zatméni (L’eclisse; Michelangelo
Antonioni, 1962), Zlodéi kol (Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948), Zpivdni v desti (Singin’in the Rain;
Gene Kelly, Stanley Donen, 1952).
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Cldanky

AKO PISAT O FILME )
ALEBO O (NAD)INTERPRETACII

Peter Michalovic¢

Venované Katarine

Déjiny uméni museji projit uchem jehly interpretace, nebo nebudou Zidnymi déjinami uméni.
Kdo v iluzi, Ze se miiZe udrfet na ,,pevném zdkladé fakii”, obchdzi problém interpretace,

dostane se na kamenitou poust déjin prdzdnych forem.
Hans Sedlmayr

Interpretdcia sama nijaki obranu nepotrebuje; je s nami stdle, ale podobne ako vicSina in-
telektudlnych ¢cinnosii, aj interpretdcia je zaujimavd tha vtedy, ak je extrémna. Umiernend
interpretdcia, ktord iba artikuluje konsenzus, moze mai v istych okolnostiach hodnotu, ale
vzbudzuje iba maly zdujem. Jeden pekny citdt na potvrdenie od Gilberta Keitha Chestertona,
toti# jeho pozndmka: ,Alebo je kritika iplne nani¢ (dokonale obhdjitelnd propozicia), alebo
znamend hovorit autorovi prdve tie vect, ktoré by ho mali prinaitit vyskodit z koZe.*

Jonathan Culler

1. Predbeiné poznamky

Budem pisaf o filme Rafomon, aviak skor, ako to urobim, povazujem za potrebné zdoraz-
nif, Ze tento film budem zneuzZivaf. Inak povedané, budem ho vedome nadinterpreto-
vat. ,,Niekto by si mohol predstavif nadinterpretdciu ako prejedanie sa: existuje sprdvne
jedenie alebo interpretovanie, ale niektori l'udia neprestand ani vtedy, ked by uZ prestaf
mali.“" To znamend, Ze nadinterpretdcia v tom beZznom chépanf je svojvolné vndsanie
takych vyznamovych sivislosti do textu, ktoré tam uZ evidentne nie si. Interpret v tomto
pripade funguje ako 3panielskd kréma. M4 v nej to, ¢o si do nej prinesie. Moja nadinter-
preticia nechce byf a difam, Ze ani nebude z radu tychto nadinterpretacii. Tento pri-
vlastok som jej prisidil preto, lebo na filme RaSomon chcem ukdzat, ako rézne interpre-
taéné rdmce pdsobia na samotné ,éitanie® textu. Nedd sa to povedaf aj tak, Ze voéi
objektivite textu je kazdd interpreticia subjektivnym vykonom? To rozhodne nie, také
jednoduché to nie je. Objektivita textu je ndm vZdy pristupnd len v akte ¢&itania-deké-
dovania, pri¢om v tomto akte &itania dochddza, povedané Mukatovského terminolégiou,
k mieSaniu zdmernosti a nezdimernosti.

1) Jonathan Culler, Na obranu nadinterpretdcie. In: Stefan C ollini (Ed.), Interpretdcia a nadinterpre-
tdacia. Bratislava 1995, s. 110.
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Budem teda vedome robif nadinterpretdciu a aby som zostal verny svojmu presvedce-
niu, dovolim si este jeden radikdlny krok. V éom spoéiva, k tomu sa dostanem okl'ukou.
Najprv fabula filmu: ,,Ra%omon je ndzev starobylé brdny v sttedovékém Kjotu, v jejichz
troskdch se schovdvaji pred destém t¥i muzi. Dievar vypravi, jak pred tfemi lety Sel
do lesa na dffvi a v hou$tiné nasel mrtvolu samuraje — japonského rytite. Jako podezre-
ly byl dopaden prosluly lupi¢ TadZémaru, jenz mél samurajova koné a jeho luk s toul-
cem. Tad?6maru se pfed soudem h4djil tvrzenim, Ze zabil samuraje v ¢estném souboji
o jeho krdsnou Zenu. Vdovina verze se vSak od banditovy odchyluje. Po tom, co byla pred
zraky svdzaného, pohrdavé na ni hlediciho muze zndsilnéna, probodla ho dykou... Treti
verzi vypravi neboZtik pfed soudem prostfednictvim média. Udajné spachal sebevrazdu
po tom, co zjistil, Ze jeho manZelka chce ndsledovat banditu. Dfevar ani s jednou z téch-
to vypovédi nesouhlasi. Byl oéitym svédkem souboje, ktery Zena skutecné vyprovokova-
la, ten mél ale s oboustranné hrdinskym bojem pramélo spoleéného...*”

Tolko fabula a teraz sI'ibeny radikdlny krok. Ten bude spoéivat v tom, Ze film Rafomon
nebudem chdpat ako $tyri rozprdvania, tvoriace jeden celok, ale ako $tyri samostatné
rozprdvania, ktoré sice rozpravaji o jednej a tej istej udalosti, ale napriek tomu sa neza-
nedbatel'ne odlisuju.

2. RaSomon alebo o Pravde/pravdich

Som presvedéeny, Ze moja nadinterpretdcia bude najmenej problematicka z hl'adiska
nizorov Richarda Rortyho. Predo? Jednoducho preto, Ze pre Rortyho ,éitanie textov je
zéleZitosfou ich &itania vo svetle inych textov, Fudf, posadnutosti, kusov informdcif ale-
bo toho, &o méte vy, a potom hl'adenia na to, &o sa deje. A to, o sa deje, moze byf prilis
nezrozumitelné a svojbytné na to, aby ste sa tym zafaZovali — ¢o je pravdepodobne aj pri-
pad méjho ¢&itania Foucaultovho kyvadla. Cftanie véak mdze byf aj vzrutujiice a presved-
¢ivé, ako ked Derrida stavia proti sebe Freuda a Heideggera, &i ked’ Kermode porovna-
va Empsona s Heideggerom. MéZe byf také vzrudujice, az podl'ahneme ilizii, Ze teraz uz
vieme, o ¢om isty text skutocne je. Ale to, o vzrusuje a presviedéa, je funkciou potrieb
a cielov pocifovanych tymi, ¢o s vzruseni a presvedéeni. Vidi sa mi preto jednoduchsie
zahodif rozdiel medzi pouZivanim a interpretovanim do starého Zeleza a rozliSovat iba
medzi jednotlivymi pouZitiami roznymi Fudmi na rozne ciele.*”

Podla Rortyho &itanie méze byl aj ,vzruSujice a presved¢ivé®. Skisme energiu jeho
presvedéenia vyuZif na zvldStne &itanie RaSomona. Zvlastne preto, Ze tento text budeme
&éitaf ako spor medzi dediémi zastaraného platénskeho Zargénu Pravdy a relativistami
alebo, ak chcete, medzi antiplatonikmi.

Kto st dedi¢ia zastaraného platénskeho Zargénu Pravdy? Vsetei ti, ktorf sii presvedéeni,
7e Pravdu nachddzame, Ze Pravda je vlastne zhoda veci s poznanim. Veritas est adaequa-
tio rei et intelectus. Miestom prebyvania Pravdy je vypoved’. To znamend, Ze ked vypo-
ved’ tym, ¢o mieni, ladi s vecou, o ktorej vypovedad, tak je pravdiva.

2) Ivan Herfurt, Zlaty fond svétové kinematografie. Praha 1986, s. 173 — 174.
3) Richard Rorty, Pif pragmatistu. In: S. Collini,c. d.,s. 104.
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Oproti platonikom stoja antiplatonici &i relativisti. ,,Nadavkou ,relativista® sa castuji
filozofi, ktorf si zajedno s Nietzschem v tom, Ze ,»Pravda« je volou byf panom nad roz-
manitosfou zmyslovych vnemov‘. Vzfahuje sa teda na tych, ktori siihlasia s Williamom
Jamesom, Ze ,»pravdivy« znamend jednoducho téelny z hl'adiska viery*, ako aj na tych,
ktori spolu s Thomasom Kuhnom tvrdia, 7e vedu nemdme chapaf ako smerujiicu k pres-
nej reprezentdcii toho, aky je svet sdm osebe. Vieobecnejsie nazyvaji ,relativistami® fi-
lozofov, ktori neakceptuju grécke rozliSenie medzi tym, aké su veci osebe, a ich vzfahmi
k inym veciam, najmi k Tudskym potrebdm a zdujmom.“"

Vieme, kto st platonici, vieme kto st antiplatonici, ale stdle nevieme, ¢i sa spor medzi
nimi dotyka filmu RaSomon. Podla mdjho ndzoru dno a to vel'mi zdsadnym spésobom,
ktory sa ukéZe a¥ vtedy, ked film najprv dekédujeme kédom platonizmu a potom zase k-
dom antiplatonizmu.

Skiisme teda dekédoval kédom platonizmu. Pred sebou mame $tyri pribehy, ktoré roz-
prdvaju Styri persény a ktoré sa vzfahuju k tej istej udalosti. Kazdy z tychto pribehov tro-
chu odli%ne rozprdva o udalosti, pricom kazdé z tychto Styroch rozpravani sugestivne
tvrdi, Ze prdve ono je vyslovenim Pravdy. LenZe nezanedbatelné diferencie medzi nimi
sti tym najlepsim indexom toho, Ze len jedno z nich méze hovorit Pravdu. Ale ktoré to je?
Sotva to modZe byt rozprdvanie, ktorého autorom je lupi¢ TadZzémaru, pretoZe uz status lu-
pi¢a ako ¢loveka zlopovestného ho robi nedéveryhodnym. Vypoved vdovy je zase v prik-
rom rozpore s vypovedou jej manZela — samuraja, a preto ich nemoZno akceptovaf ako
pravdivé. To isté, ale vice versa plati aj pre samurajovu vypoved. Zostdva vypoved dre-
vorubaca. Obvykle sa vypoved' svedka akceptuje ako pravdivd, lenZe v tomto pripade
svedok nie je pasivnym pozorovatelom udalosti, nepozoruje ju zvonka, ale sdm je do nej
zaangaZovany, a to ulipenim dyky z miesta &inu. Jedna udalost, ktord sa, metaforicky
povedané, ,rozplynula® do Styroch rozpravani. Udalost osebe zmizla a jediné, ¢o ndm
zostalo, je udalost, adekvdtnejsie, udalosti pre nds. Tym, Ze zmizla udalosf osebe, zmi-
zol aj nevyhnutny kore$pondenény ramec a to je pre platonikov katastrofa. Niet k ¢omu
vypovede vzfahovat a tak, samozrejme ak vyli¢ime moznost, Ze Boh ako nestranny sve-
dok by mohol povedat, kto hovoril pravdu, namiesto jedinej a skuto¢nej, objektivne;
Pravdy sa dostali do konfliktu Styri subjektivne pravdy, pri¢om treba povedaf, Ze tento
konflikt je pre platonizmus neriesitelny. Tento $kanddl nastal preto, Ze ,,platénsky sen
o dokonalom poznani je snom o tom, Ze sa zbavime v3etkého, ¢o pochddza z nasho
vniitra, a bezmedzne sa otvorime vietkému mimo nds*”.

Pokiisme sa teraz na film RaSomon aplikovaf kéd antiplatonizmu. To, ¢o je pre platoniz-
mus $kandadl, pre antiplatonizmus je problémom, s ktorym si bez problémov vie poradif.
Pre¢o? Podl'a Rortyho preto, Ze ,relativnost opisov vo vzfahu k cielom je pragma-
tistovym (rozumej antiplaténskym — doplnil P M.) zdkladnym argumentom pre jeho
antireprezentacionalisticky pohFad na poznanie, podla ktorého ciel'om skiimania je uzi-
to¢nost pre nds, nie adekvétny vyklad toho, aké sii veci osebe. Kazdé naSe presvedce-
nie musi byf formulované v nejakom jazyku a jazyky nie sti pokusmi vyrovnaf sa s tym,
¢o je okolo nds, ale skér ndstrojmi na nardbanie s tym, ¢o je mimo nds, preto ,to, ¢im

4) Richard Rorty, Relativizmus: Nachddzal a vytvdrat. ,Filozofia* 1997, ¢&. 6, s. 394.
5) Tamtiez, s. 401.
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prispieva k nd8mu poznaniu objekt’, nemozno oddelovaf od ,toho, ¢im k nemu prispie-
va nada subjektivita’. Slovd, ktoré pouZivame, i naSa vola vyslovovaf urcité vety, pouZi-
vanim tychto, a nie inych slov st vysledkom nesmierne zlozitych kauzalnych spojeni
medzi organizmami a ostatnym svetom. Niet sposobu, ako rozpliesf tito sief kauzdlnych
spojen{ tak, aby sme porovnali relativne mnoZstvo subjektivity a objektivity v danom
presvedceni. Ako povedal Wittgenstein, niet spdsobu, ako sa dostal medzi jazyk a jeho
objekt, oddelit Zirafu osebe od naSich spésobov hovorenia o Zirafich. Ako to vyjadril
popredny sii¢asny pragmatista Hilary Putnam, ,...prvky toho, ¢o nazyvame »jazykom«
& »myslou«, prenikaji tak hlboko do reality, Ze uz samotny zdmer predstavoval seba
samych ako »tych, ¢o mapujii« nie¢o »nezdvislé od jazyka«, je od pociatku nevyhnutne
kompromitovany*.“”

Platonizmus, zamerany na nachddzanie, objavovanie jedinej objektivnej Pravdy je
protipélom antiplatonizmu, ktory hldsa, Ze pravda je vytvdrand. Antiplatonizmus je
ochotny sa zmierif s pluralitou prdvd, platonizmus v nijakom pripade. To vSak nezna-
mend, Ze pre antiplatonizmus su vSetky pravdy rovnocenné a Ze principidlne rezignuji
na hladanie pravdy. Napriklad vedci si netinavni ,,prospektori® pravdy, ale ,,niet dévo-
dov chvilif vedcov za to, Ze st ,objektivnej§i* a ,raciondlnejsi‘, ,metodickejsi‘ alebo
vd¢dmi ,zasviiteni pravde® ako inf ludia. Zato je v8ak vela dovodov chvilil institicie,
ktoré vyvinuli a v ktorych pracuji. Tieto inStitiicie moZno pokladaf za model pre zvySok
kultiry. Ddvaji konkrétnu podobu mys$lienke ,nendsilnej zhody*, zhmotiuji predstavy

6) Tamtiez.
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o ,slobodnych a otvorenych stretnutiach’, stretnutiach, v ktorych pravda neméze nezvita-
zif. Povedaf, Ze pravda zvifaz{, neznamend odvoldvat sa na metafyzické tvrdenie o vzfahu
medzi Pudskym rozumom a povahou veci, znamend to povedat, Ze najlepsi spdsob, ako
zistif, Gomu verif, je vypo&uf si &o najviac nizorov a argumentov.*’

Priorita vedeckého spolo¢enstva pred inymi spo&iva v schopnosti efektivneho dosaho-
vania konsenzu a tym vlastne aj v schopnosti efektivneho vytvarania pravdy. Oproti
vedeckému spolodenstvu stoja komunity alebo individud, ktoré sii presvedéené, Ze ich
poznatky, tizby, potreby a viery, skrdtka ich Pravdy si tie najlepSie a v ich mene st
schopny zvddzaf krvavé zdpasy. Tak, ako to ukazuje film RaSomon, ktory z hladiska an-
tiplatonizmu moZeme povaZovaf za brilantni metaforu neudrzatelnosti predpokladu
o moznosti odkrytia objektivnej Pravdy.

3. Rasomon alebo o kombinatorike

Druhym prikladom nadinterpretécie bude Strukturalistické ¢itanie RaSomona. Struktu-
ralisti, predovietkym franciizskej proveniencie, radi videli za vietkymi udalosfami pev-
ni, a podla moZnosti nemennt $truktiru, ktorej nemennost bola dand prinajmenSom
v synchrénii. Inak povedané, radi vietko &asové prevddzali na priestorové. Této ich
obsesia je pritomnd uz v lingvistickych ndzoroch zakladatela $trukturalizmu Ferdinan-
da de Saussura. Vo svojom sldvnom Kurze v8eobecnej lingvistiky ostro proti sebe posta-
vil jazyk a prehovor, langue a parole a tymto vlastne postavil proti sebe invariant
a variant, reverzibilné a ireverzibilné, priestorové a &asové. Jazyk totiz ako nor-
ma vSetkych prehovorov, ako kéd, ktory generuje jednotlivé vypovede je, metaforicky
povedané, akousi mapou, vzfahujicou sa k uréitému vyseku reality. Jazyk je invariant,
ktory je vidy bohatsi nez jednotlivé varianty a to z toho dovodu, Ze obsahuje nielen
tie varianty, ktoré boli realizované, ale virtudlne obsahuje aj tie, ktoré realizované este
neboli.

Vzfah medzi jazykom a prehovorom Ferdinand de Saussure &asto prirovndval k vzfahu
pravidiel Sachovej hry a konkrétnej Sachovej partie, uskuto¢nenej v konkrétnom case
a konkrétnom priestore. V Kurze vieobecnej lingvistiky Saussure analégiu jazyka zo $a-
chom vymedzuje tymito slovami: ,,Ze vSech srovndni, kterd nds mohou napadat, je vsak
nejnazorn&jii to, které lze uéinit mezi fungovdnim jazyka a partif 8achu. Na jedné i na
druhé stran& mdme co dé&lat se systémem hodnot, jejichZ zmény sledujeme. Partie $achu
je jakoby uméld realizace toho, co ndm v pfirozené podobé piedvadi jazyk.

Podivejme se na tu véc bliZe.

Stav hry tu predevsim tzce koresponduje se stavem jazyka. P¥{slusnd hodnota figurek
zdvisf na jejich postaveni na $achovnici stejnym zplsobem, jako md v jazyce kazdy ter-
min svou hodnotu v diisledku svého protikladu ke viem ostatnim termin{im.

Za druhé tento systém je vidy momentdln{i a mén{ se zménou postaveni. Je sice pravda,
7e hodnoty zdviseji také, ba zvl45t€ na neménné konvenci, pravidlech hry, ktera

7) Richard Rorty, Veda ako solidarita. In: E. Gal - M. Marcelli (Ed.), Za zrkadlom moderny. Bra-
tislava 1991, s. 202.
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existuji pred zaéitkem partie a plati i po kazdém tahu. (zvyr P M.) Takov4 pra-
vidla pfijatd jednou providy existuji i v matérii jazyka; jsou jimi konstantn{ principy
sémiologie,“”

Nieco podobné v siivislosti s literattirou tvrd aj Viktor Sklovskij, dasto zarad'ovany med-
zi ,,rodinne spriaznenych” myslitel'ov $trukturalizmu. Podla neho: ,,Dej literdrneho diela
sa odohrdva na uréitom poli. Sachovym figiirkam zodpovedaji typy — masky, emploi si-
¢asného divadla. Sujety zodpovedaji gambitom, t. j. klasickym fahom tejto hry, ktord hri-
& pouZivaji vo variantoch. Ulohy a peripetie zodpovedajii tlohe fahov protivnika.“”
Strukturalisti radi vyuzivali priklad Sachovej hry okrem iného aj preto, lebo limitovanosf
pravidlami, kédmi &i klasifikaénymi systémami je prostriedkom na likviddciu chaosu.
Claude Lévi-Strauss napisal v jednej zo svojich knih, Ze ,,jakékoli utfidénf je lep&f nez
chaos; a dokonce i utfidéni v roviné smyslové vnimanych vlastnosti predstavuje etapu na
cesté k raciondlnimu fddu. Jestlize ndm bude uloZeno, abychom rozt¥idili hromadu rfiz-
ného ovoce na plody relativné tézsi a relativné lehéi, bude zcela na misté zaéit tim, ze
oddélime hrusky od jablek, i kdyz tvar, barva a chuf nemaji k vdze a objemu Z4dny vztah;
vetsi jablka lze totiZ sndze rozeznat od jablek mensich, porovndme-li je mezi sebou, nez
kdyz zlistavaji pomichand s plody jiného vzhledu. UZ na tomto p¥ikladu je vidét, Ze i ti-

v A W 4 ” e P ” e 1
dénf v roviné estetického vnimédni m4 svoji hodnotu.*'”

8) Ferdinand de Saussure, Kurs obeené linguvistiky. Praha 1996, s. 116.
9) Vincent Descombes, Stejné a jiné. Praha 1995, s. 85.
10) Claude Lévi-Strauss, My§leni pfirodnich ndrodii. Praha 1996, s. 31.
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Fascindcia poriadkom, anonymnymi Struktirami, kédmi, ktoré maji interindividudlnu
platnosf a regulujii kazdi oblast Tudskej kultiry sa zdkonite premietla do tézy o kon-
trolovanej slobode &loveka. Podla $trukturalistov sloboda loveka napr. v pripade reéi
spotiva len v kombindcii, rozvijajiicej sa na pozadf jazyka, ktory ako podmienka pred-
chddza kazdy prehovor. Vincent Descombes, aby zdéraznil fascindciu Strukturalistov
systémom & Struktdrami, umozitujicimi kombindcie a permutdcie, hovord, Ze ,,vyndlez-
cem strukturalistické metody je patrné onen ,mistr filosofie, jehoZ uvedl na scénu Mo-
ligre ve svém M&tdku glechticem (vystup II, jedndni IV). Pan Jourdain chce napsat jed-
né markyze dopis, v ném# md byt fec¢eno: Krdsnd markyzo, vase oci ptisobi, Ze umirdm
liskou. Z4d4 si lekei rétoriky od mistra filosofie a dostdvd se mu sémiologického poude-
nf avant la lettre: ,Nechci,* ¥k, ,nic neZ tato slova v tomto listku, av8ak vypulirovand
podle médy a usporddand, jak se slugf. Chei, abyste mi néco povédél, abych vidél rtizné
zptisoby, jak je mozné je kldst. Kli¢ové pojmy: ,vypulirované podle médy*, ,uspofddané’,
riizné zptisoby*, tedy jiZ byly zndmy. Na takto poloZeny problém je moZnd jen struktural-
ni odpovéd: kolik milostnych listéi je moZné napsat markyze pomoci téch prvki, které
poskytuje véta pana Jourdaina? Regenf tohoto problému postupuje dvéma kroky:

1) identifikace elementil, tedy je tieba pfistoupit k rozélenéni daného souboru (véta pana
Jourdaina) na elementdrni segmenty;

2) odhalenf riznych zpiisobii téchto elementd, z ného? lze ziskat navzdjem odlidné zpravy.
To také provadi mistr filosofie, kdyZ vytvaff seznam vét, které lze ziskat prostou zménou
postaveni dvou segmentfi ve vét&, pficemz kazdd z t&chto zmén odhaluje novou moznost
Zpravy:

(1) (2) (3) (4) ()
(I)  Krédsnd vade krdsné ddvaji mi zemfit liskou
markyzo oci
(I)  Laskou zemfit dédvaji mi krdsnd vase krdsné
markyzo o¢1
(IIT) ~ VaSe krdsné laskou ddvaji mi krdsnd zemiit
oci markyzo
(IV)  Zemfit vaSe krdsné krdsnd laskou ddvaji mi
oCi markyzo
(V) Dévaji mi vaSe krdsné zemfit krdsnd ldskou
oc1 markyzo
atd. atd. atd. atd. atd.“""

11) V. Descombes,c.d., s. 85.
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Mohlo by sa zdat, Ze je to prili§ dlhd ouvertiira k tomu, ¢o chcem povedat, ale ni& sa ne-
da robit, bolo to nevyhnutné. Podla Strukturalistov umelecky text vznikd na pozadf ur¢i-
tého jazyka, ktory funguje ako paradigma. To znamen4, Ze autor umeleckého textu nie je
ni¢fm nelimitovany tvorca. To rozhodne nie, skér je len pokorny kombinator, ktory kom-
binuje prvky, vyberané z paradigmy. To, o ndam predviedol Vincent Descombes, je vlast-
ne prikladom re-konstrukcie paradigmy zo syntagiem. Autor postupuje inverzne voéi to-
muto postupu, to znamend, Ze mad k dispozicii ur¢ity jazyk, ktory je vzhfadom na autora
prvotny a ktory pozostdva z elementov a pravidiel sp4jania tychto elementov. A ¢o je
nezanedbatelné, v drvivej viésine pripadov funguje nevedome.

Predstavme si, Ze $tyri pribehy, ktoré st jazykom filmu vyrozprivané v RaSomonovi,
sd vlastne analégiami viet, ktoré vytvoril Moliérov majster filozofie. Ak prijmeme tento
predpoklad, tak vlastne zistime, Ze $tyri pribehy RaSomona st vlastne kombinatoricky-
mi moZnostami medzi dramatis personae. Prijatim tohto predpokladu sa menf chédpanie
umenia vobec, od tejto chvile uz umenie nie je, povedané spolu s Rolandom Barthesom,
kolekcia ndhodnych udalosti, ale systém ¢&i Struktira, skratka nejaky jazyk umenia, kto-
ry predchddza jednotlivé umelecké texty.

Zmena chdpania podstaty umeleckého textu sa zdkonite premieta aj do spdsobu inter-
preticie alebo analyzy textu. Strukturalistu u nebude zaujimat neopragmaticky konflikt
medzi ,,objektivnou” Pravdou a ,,subjektivnymi® pravdami jednotlivych postdv, ale
budd ho zaujimaf vzfahy medzi tymito postavami, bude sa koncentrovaf na rekongtruk-
ciu paradigmy tak, aby ziskal model, ktory je vidy bohatii neZ jednotlivé texty. A Struk-
turalistu budi zaujimat’ v8etky kombinatorické moZnosti medzi jednotlivymi prvkami.
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V tomto pripade tymi prvkami mézu byt postavy, vystupujiice v pribehoch. Styri pribehy
sti vlastne analégiou k Styrom Sachovym partidm, za $tyrmi partiami leZi jeden identic-
ky, bezo zmeny sa opakujiici kéd alebo sibor pravidiel.

4. Rasomon alebo veény ndvrat iného

Po pokuse pribliZif spésob $trukturalistického ,,videnia® textu sa teraz pokiisime o post-
Strukturalistické. Kde za¢af? V tomto pripade to nie je len rétorickd ozdoba textu, preto-
7e v pripade postStrukturalizmu mame do ¢inenia so zna¢nou heterogenitou nizorov
a koncepcii, ktoré sa fazko daju vtesnaf do nejakého pevného rdmca. Ale zacaf niekde
treba a ja za¢nem pribliZzenim diferencie medzi Strukturalistickym a postStrukturalistic-
kym chdpanim jazyka, resp. pisma. Vieme, aspoii schematicky, Ze $trukturalizmus videl
za vietkymi prehovormi pevny systém — $truktiru, kéd. Tento jazyk je pred textom a na-
vySe tvori predpoklad tvorby a recepcie textu. Jazyk je vzhladom na text prvotny, jazyk
je teda invariant, z ktorého sa vyberaji jednotlivé varianty. Kedze Strukturalizmus vy-
chddza z predpokladu o prvotnosti jazyka, je logické, Ze zdkonite preferuje synchrénnu
identitu jazyka, pretoZe len identita, garantovand iterabilitou systému umoziiuje nielen
generovaf a recipovaf text ako zmysluplny. Kéd — jazyk, prostrednictvom ktorého sa to
deje, musi byt vidy ustanoveny pred aktom komunikdcie.

Lenze skuto¢ne jazyk stoji pred textom ako nie¢o hotové? Podla poststrukturalistov nie,
a ich statické chdpanie Struktiry, garantujicej identitu kédu kritizoval predovietkym
Jacques Derrida, ktory tvrdil, Ze tento jazyk nespadol z neba hotovy. Nie je to ani nijak4
nemennd kryStalickd mriezka, ktord je identickd vo vietkych krysStdloch napr. chloridu
sodného bez ohladu na to, ¢i mame pred sebou velky alebo maly, vzorovo vykrystalizo-
vany alebo oby&ajny krystdl. Saussure sice hovoril, Ze ,,jazyk je nutny k tomu, aby mlu-

a“'? ale zdroven hovoril, Ze ,,mluva

je zase nutnd k tomu, aby se vytvofil jazyk; historicky fakt mluvy vidy predchdzi“".
Ako vyrie$if tito dilemu? Podl'a Derridu tak, Ze ,,pfed kaZzdym rozdélenim na jazyk/mlu-
vu, kéd/zprdavu atd. (se v8im, co s takovym rozdélenim souvisi) musime tedy predpokla-
dat systematickou produkei diferenci, produkei systému diferenci — diferinci — z jeji-
hoz &inkovdni lze eventuelné abstrakei a s ohledem na konkrétné uréené motivace
vydélovat lingvistiku jazyka a lingvistiku mluvy. atd.

Nic tedy — #4dné p¥{tomné a in-diferentni jsoucno — nepfedchdzi rozmistnéni. Neexistuje

va byla srozumitelnd a dosdhla vSech svych uéink

subjekt, ktery by byl jednatelem, autorem a panem diferiince a jejZ tato diferéince piipad-
né a empiricky bude nédsledovat. Subjektivita — obdobné jako i objektivita — je ti¢inek di-
ferince, G¢inek vepsany do systému diferiince. Proto také ,a‘ ve slové ,différance’ piipo-
mind, 7e rozmistnéni jako specializace je zéaseni (temporizace): oklika, odklad, jimz
jsou ndzor, vjem, vyplnéni a viibec pak vztah k né¢emu piitomnému, reference k piftom-
né realité, k nééemu jsoucimu, vidy jiz diferovdny, tj. odsunuty. Odsunuty ¢&i odloZeny
pravé na zdkladé principu diference, podle kterého Zddny prvek nefunguje a neoznacuje,

12) F. Saussure,c.d., s. 54.
13) Tamtiez.
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nepiijimd a neddva ,smysl‘, neodkazuje-li v ekonomii stop k nééemu jinému, af minulé-
mu anebo budoucimu.“"”

Vrdfme sa este k diferdnce. Nie, nebudem sa tu detailne zaoberat tymto Derridovym
slovom-neslovom, pojmom-nepojmom, chcem len pripomenit, Ze diferiince je vlastne
grammé, ¢ize pismo, ktoré je protipostavené vodéi Saussurovmu chdpaniu jazyka.
Derridova grammé je pokusom vytvorif nové pismo, ktoré by sa zapisovalo do akych-
kol'vek substancii, okrem iného aj do fénickej. Grammé alebo diferince je teda nové
pismo. ,,Hra diferenci totiZ predpoklddd syntézy a poukazy, které nedovoluji, aby v né-
jakém okamziku a v néjakém smyslu byl néjaky prvek prosté pFitomen sim v sobé
a poukazoval pouze k sobé. Ani v fddu mluveného, ani v fddu psaného diskursu nemi-
ze zadny prvek fungovat jako znak, aniZ by nepoukazoval k jinému prvku, jenZ sdm nenf
jednoduse pfitomny. Toto provdzédni pusobi, Ze kazdy ,prvek® — foném ¢&i grafém — je
konstituovdn na zdkladé stopy jinych prvki této fady ¢i tohoto systému, kterou nese
v sobé. Toto provdzdni, toto tkanivo, je text, ktery se tvoii vyhradné transformaci jiné-
ho textu. Nic ani v prveich ani v systému nikdy a nikde neni jednodu$e piitomné ane-
bo nepiitomné. Vsude jsou jen diference a stopy.
Ospravedliiujem sa Citatel'ovi za to, Ze naduZivam jeho trpezlivost a Ze sa velkou oklu-
kou dostdvam k tomu, ¢o chcem povedat, ale, Zial, inak to nejde. Podl'a Derridu nejes-

cel5)

tvuje nejaky jazyk pred textom a uZ nejestvuje nejaky jazyk, ktory by bol zaloZeny na
statickej, ahistorickej Struktidre. Jazyk, adekvatnejSie jeho substitit nezafaZeny nega-
tivnym interpretaénym kontextom, grammé sa teda deje a to tak, Ze kazdy text vzni-
kd transformdciou iného textu. Je to fazké pochopif a preto sa to pokisim vysvetlif pros-
trednictvom prikladu. Vzfah grammé a textu si méZeme predstavif ako Foucaultovo
chdpanie vzfahu nahody a hry. ,,Je to zdroveii ndhoda hry a hra sama jako ndhoda; v jed-
nom okamZiku jsou vrZeny kostky i pravidla, takZe ndhoda neni rozdélena ¢&i rozloZe-
na tu a tam, ale je zcela a naprosto potvrzena jednim vrhem. Pfitomnost jako stdvdni se
diference, jako opakovéni vyjddtujici diferenci, potvrzuje nardz celek ndhody.“'”

Dobre, ako sa to vSetko méze vzfahovat k Styrom pribehom RaSomona? Asi tak, Ze, v si-
lade s Derridovym presvedéenim, mdéZeme povaZovaf skutoéni udalosf za text nultého
stupiia — il n’y a pas de hors-texte. UZ samotnd skuto¢nost, realita je ¢itatelnd pre-
to, Ze sa do nej ,,zapisala®, a kedZe je sama aktivna a vidy sa deje, tak aj ,,zapisuje di-
ferdnce a zanechala v nej svoje stopy. Tento text je transformovany do iného textu, do
textov, ktory rozprdvaji postupne TadZ6maru, samurajova manzelka, samuraj a nako-
niec aj drevoruba¢. KaZdé z tychto rozprdvani, ergo textov, vzniklo na zdklade transfor-
madcie povodného textu, ale zdarovern povodny text, teda ond skuto¢nd udalosf, ndm zmiz-
la v jednotlivych textoch, v ktorych sa intertextudlne ohlasuje. Jednotlivé pribehy sa
vzdjomne diferencuju, a tdto diferencovanost je moznd preto, Ze sa stratil pévod. Aby
som nevytvdral nadinterpretdcie, ktoré by mehli byt prikladom onoho v tivode spomina-
ného ,,prejedania®, uvediem jeden priklad z Derridu, na ktory upozornil Miroslav Pet-
ficek jr. V ¢ldnku Edmond Jabeés a otdzka knihy sa Derrida venuje interpretdcii poézie

14) Jacques Derrida, Texty k dekonstrukei. Bratislava 1993, s. 40.
15) TamtieZ, s. 38 — 39.
16) Michel Foucault, Mysleni vnésku. Praha 1997, s. 124,
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tohto franciizskeho Zidovského bdsnika. ,,Av8ak Jabésova poezie je dosti nezvykl:
jsou to bdsné&, aviak vétsinou bdsné v préze, bdsné, které maji blizko k vypravéni.
JenZe v nich nenf %4dny piibéh, pfesneji fedeno: tento piibéh neni nikdy vypravén, je
pouze komentovdn a je komentovdn rabiny, kteff sami jsou souddsti tohoto p¥ihéhu
a jsou stejné& smyslent, jako je smyglené to, co komentuji.“'” Nepodob4 sa to aZ prilis
na to, s ¢im sme sa stretli v Rasomonovi? Nemdme, tak v pripade Edmonda Jabésa,
ako aj v pripade Rafomona do ¢inenia len s interpretdciami bez referenéného ramca,
teda bez faktov, ku ktorym sa vzfahuji alebo jednoducho bez pévodu, ku ktorému sa
obracaji?

A propos povod! V tomto pripade, a ked' sa rozhodneme pre radikélne riegenie, tak vo
vietkych pripadoch, je pdvod, ku ktorému sa obracajii jednotlivé texty, vlastne ne-pévo-
dom, pretoze sa neukazuje vo svojej prézencii, ale len prostrednictvom re-prezentdcie.
A to neplati len pre tvorbu textu, ale aj pre jeho dekédovanie, pretoze ,,kazdy text,” pise
Derrida, ,,je stroj s mnohymi hlavami, ktoré &itajd iné texty.“"” Inak povedané, vidy
mame do ¢inenia s ve¢nym ndvratom iného, to znamend, Ze kazdd interpretdcia je zdko-
nite nadinterpretédciou, kazdé dekddovanie novym zakédovanim.

Pokus o zaver

Co povedaf na zdver? Vari len to, %e pisaf o (umeleckom) texte je vidy problematické,
kazdd interpretdcia sa nielenZe vzfahuje k interpretovanému textu, ale zdroveii ho aj
prekracuje. Kto s tym poéita, je tym vedeny, kto sa tomu vzpiera a tvrdi, Ze prdve jeho
interpretdcia je objektivna a pravdivé, je tym vledeny. A aby sme neupadli do bezbre-
hého relativizmu, z ktorého je obvitiovany napr. Richard Rorty, skisme jednotlivé
(nad)interpretdcie vfiahnut do polyfonického dialégu, v ktorom sa mézu ukdzaf tak ich
prednosti, ako aj nedostatky. Napokon, predo nepokladaf (nad)interpreticie za auto-
némne vykony, ktoré mézu byt vo svojej radikdlnosti rovnako fascinujice a vzrusujice,
ako samotné interpretované texty.

PhDr. Peter Michalovi¢, CSe. (1960)

Piedn4si estetickou teorii na katedie estetiky Filosofické fakulty University Komenského v Bratislavé.
Vénuje se prazskému strukturalismu, poststrukturalismu a dekonstrukci.

(Adresa: Katedra estetiky FF UK, Gondova 2, 818 01 Bratislava)

17) Miroslav Pet#i&ek jr., Derrida a Levinas. ,,Ceskd mysl“ 1992, & 1 -2, s. 61.
18) Jonathan Culler, On Deconstruction. Theory and Criticism after Structuralism. Ithaca, New York,
Cornell University Press 1982, s. 139.

47




ILUMINACE

Peter Michalovi¢: Akoe pisal o filme alebo o (nad)interpretdcii

Rasomon
(Rashomon)
Daiei Motion Picture Co. Ltd., 1950

Reizie: Akira Kurosawa. Ndmét: novela Rjinosuke Akutagawy. Scéné¥: Sinobu Hagimoto, Akira Kurosa-
wa. Kamera: Kazuo Mijagawa. St¥ih: Akira Kurosawa. Hudba: Fumio Hayasaka. Vyprava: So Matsuya-
ma. Produkece: DZinki¢i Minoura.

Hraji: Togiro Mifune (Tad?émaru), Masajuki Mori (samuraj), Maéiko Kjé (jeho #ena), Takasi Simura (de-
vaf), Minoru Ciaki, Ki¢idziré Ueda, Fumiko Homma, Daisuke Katd.
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Volume 10, 1998, No. 1 (29)

SUMMARY

HOW TO WRITE ABOUT FILM
OR ABOUT (OVER)INTERPRETATION

Peter Michalovié

The aim of this study was to reflect on the status of the interpretation of an (artistic) text. The author used
Rashomon which he for the purposes of his writing on interpretation considered as four individual films — texts
as an example on which he tried to demonstrate its possible interpretations by neopragmatism, represented by
Richard Rorty, structuralism and post-structuralism, represented by Jacques Derrida. On the example
of a neopragmatic interpretation of Rashomon the author tried to show that the difference between interpret-
ation and use is not at all so clear as it has seemed to us until recently and that every interpretation is in fact
a use. Thus, the film Rashomon can be used for the demonstration of classical and so called relativistic con-
cepts of Truth/truth.

Unlike this, structuralism focused on the reconstruction of the codes, the reconstruction of the languages of
art which had preceded the texts. They aimed at finding a language which would cover as a paradigm every
particular text, and this search naturally eliminated the questions of singularity, entropy and coincidence,
that is the themes which became largely relevant for the post-structuralistic way of thinking.
Post-structuralism, the author’s last example of possible reading, wants to think of the text as something
singular. It does not understand the text as an ergon, but rather as an energeia, as a movement of differences,
which is naturally reflected in the decoding or the interpretation of the text in such a manner that, as Derri-
da says, every decoding is in fact a new coding. ‘

In conclusion it is important to emphasize that the author concentrates more on the elucidation of the inter-
pretative frames than on the actual interpretation of the film Rashomon. This asymmetry ensues from
the intention to demonstrate that every interpretation is an overinterpretation.

Translated by Alena Fidlerovd
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Cldnky

HITCHCOCKOVYY OBRAZY
CHORE MYSLI

Ivo Pondélicek

Nékdy v poloviné Sedesatych let jsem se ve videfiském hotelu Bristol dcastnil setkani
s Alfredem Hitchcockem. Byl zde ubytovén v ase rakouské premiéry svého tehdy nového
filmu Marnie. Slavny reZisér se s novindfi bavil spiSe o $irSich (kinematografickych) as-
pektech svych snimkd, zatimco mne jako psychoanalytika ex professione vice zajimaly ji-
né véci. Z autora Marnie jsem pfitom ziskal dvé pfizndni, tykajici se jednak jeho samotné-
ho, jednak jeho divaka. Rekl ném tehdy, Ze kazdy sviij film proZiva jako sen, Ze v ném vidy
vidi sen (coZ pozdé&ji zminil i v interview s F. Truffautem). A déle — vzhledem k divadk{im —
odpovédél: ,,Zadny mfj divak si v mych filmech ned4 ujit pot&Seni nechat se stragit.“
Obé tato tvrzeni svéd¢i o ambivalentnim chdpani dusevnich procest, coz uz samo o sobé
m4 blizko k psychoanalytické doktriné.

Zabaleno do ,,pseudopsychoanalyzy*

Psychoanalyzy neni v Hitchcockovych filmech ani tolik vyuZito jako spi§ zneuZito —
umélecky, dramaturgicky, pro vétsi diviacky efekt. Jinak feceno, napftiklad v Rozdvojené
dusi, Marnii i jinych psychothrillerech nedochdzi ani tak k vérné exploataci psychoana-
Iytickych formulf jako spi% k jejich ti¢elové adaptaci. Ale to je béZnd zdvislost doktrindl-
ni pfedlohy a dila, pfiméfeny kontext. Ostatné sdm Hitchcock se tim nikterak netajil:
po nato¢eni svého prvnfho psychoanalytického snimku, jimZ pravé byla Rozdvojend duse,
oteviené pfiznal: ,,Je to dali pfibéh o prondsledovani ¢lovéka, jenomzZe tentokrat zaba-
leny do pseudopsychoanalyzy.“"

Lze snad tedy o néjaké podobnosti ¢i souvislosti mezi Freudovymi vyklady a Hitchcocko-
vymi ,,obrazy choré mysli“ pochybovat? To jisté ne.

Ze je Gregory Peck v Rozdvojené dusi &ileny, nebo e je &ileny Anthony Perkins v Psycho,
prvni jako ddajny doktor Edwardes, druhy jako Norman Bates, je ziejmé. Jejich zjev-
nou poruchou je jakdsi bliZze nespecifikovand disociace védomi a ndslednd multiplita
osobnosti. O nich Freud v pfipadé mentdlnich poruch skute¢né vidy mluvil. A Ze jsou
oba vraZdic{ studenti v Provazu homosexudlni, to jesté nic fakticky nedoklddad (a také to
nepfesvédcéuje dramaturgicky). Ale Ze Freud homosexualitu spojoval s paranoiou a Ze

1) Rozhovory Hitchcock — Truffaut, Praha 1987, s. 92. (D4le jen Rozhovory.)
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tedy oba homosexuélni vrahy lze posuzovat jako paranoiky, to uz cely problém obnazuje
jako nebezpeénou dichotomii Erotu a Silenstvi, a také vrazdy a silenstvi. U védomi toho-
to konfliktu se méni i verze piibéhu.

Takové ,.exploatace™ analytické doktriny se samy pak zjevné nabizeji a jsou zdroven
plné piesvédéivé, nebof se tykaji tézkych psychotickych stavii, o nichz kazdy vi, Ze je-
jich jednanti je tajuplné a nevypoditatelné, a tim dramaturgicky piisobivé. Pak jsou tu ale
méné zietelné stavy hraniéni, zndmé jako ,,borderline disorders®.

Napfiklad — viceméné dcelové stylizovand ,.kleptomani¢ka™ Marnie ve stejnojmenném
snimku se i pfi své atraktivnosti stdle vic rozostfuje jako bytost hraniéni, status mezi
neurdzou a psychézou, pokud vibec jeji symptomatiku lze néjak zafadit. Dikaz tu pfina-
811 Vertigo: je snad ,,psychologicky sex®, o némz se hovofi ve vztahu Jamese Stewarta ke
Kim Novakové, symptomatickym projevem v psychiatrickém smyslu? A staéi vrazedny
napad Bruna z Cizincii ve vlaku zdivodnit Hitchcockovu poznamku, Ze ,,je jasné psycho-
pat“? Stejné asocidlnim a antietickym psychopatem musi potom byt ovéem i Barry Fos-
ter v roli Boba Ruska, kdyz ve filmu Bésnéni $krti Zeny kravatou...

Realita a fantazie jako dvé formy zkuSenosti mohou byt subtilni, téméf nerozpoznatelné
a smiSené, stejné jako vyjimecéné ndpadné v takovych filmech, jako je Bergmanova
Persona, Buiiuelova Krdska dne ¢&i Felliniho Giulietta a duchové. I v takovych filmech lze
nabidnout citlivy vyklad duSevné alterované nebo 1 hraniéni osobnosti — zobrazenim vy-
Sinutého chovani a rozstépeného, dezintegrovaného a stdle se rozpadajictho charakte-
ru, ohroZeného destrukci neuropsychickych sil. Pfi¢emz ale, pokud jde o Hitchcocka,
problém ,reality a fantazie®, jeZ se v prdavé uvedenych filmech proplétaji, neni jeho pro-
blémem, jelikoZ timto tvdrnym postupem autor Psycho &i Provazu sou¢asny pohled na §i-
lenstvi nenavozuje. On tak ¢ini vyluéné jen adaptaci psychoanalytlckych témat, v syZze-
tovém a obsahovém smyslu.

Ve specidln{ prdci americkych autori Images of Madness” se upozorfiuje na uréity vy-
znam filmu v na¥{ kulture i diky jeho jedineéné moznosti li¢it duSevni poruchy, deviace
a Silenstvi. Autofi prozkoumali déjiny takto specializovanych medidlnich zobrazovani
a jejich dopad na publikum, pfi¢emz na zdkladé téchto zkoumdni mohli usoudit, jak
se populdrni vnimén{ Silenstvi nebo hraniénich stavi psychiky ménf ,,napii¢ dasem®.
Na prvni pohled se zd4, Ze tento vyzkum prospivd predev&im riiznym véddm o élovéku
a druhotné teprv filmové teorii a historii. Jako uZ nékolikrat, mohl bych tu takiikajic
»zradit” své ptivodni povoldni a zeptat se: ZileZi snad na tom, zda je nékdo v néjakém
filmu ,,opravdu sileny“, nebo zda se jesté jevi jako ,,normalni“? Potfebuje divdk psy-
chothrillerti k vétsimu pochopeni ¢i proZitku psychiatra? To rozhodné ne. Nic to viak
neméni na apriornim faktu, Ze psychologické doktriny a hlavné psychoanalyza ovlivni-
ly uméni a film vic nez co jiného. Pro scendristu a rezZiséra psychothrilleru sotva exis-
tuje presvédcivéjsi a pritazlivéjsi ,,rentgen duse. Podotykdm v3ak, Ze Freudovy dvahy
se v jistych Zdnrech umélecké kinematografie (a beletrie) osvédéily jako ndmét, syZet,
téma, jakysi epitel predmétnostni vrstvy dila — spie neZ jako vykladovy princip a inter-
pretaéni schéma, vytvorené ex post.

2) Michael Fleming — Roger M anvell, Images of Madness: The Portrayal of Insanity in the Feature
Film. London and Toronto, Associated University Presses 1985.
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Zachytit symptomatické chovani

Nebo jsem svou tivahu mohl v obecnych rysech zaéit i tim, co jsem o symptomu napsal
pred pétatiiceti lety.” Tehdy jsem se zmifioval o mnohoznaénosti: i kdyZ — jako viude
v uménf — je skute&nost ve filmu postiZena jen v dryvcich a s pfedem uréenym vybérem,
i v tomto fragmentdrnim vybéru se kinematografie snazi zachytit mnohoznaény tihrn lid-
ského chovani v konkrétnich situacich.

Zda se, 7e mnohoznac¢nost se pro film stala zaklinadlem. Né¢im, co nelze pfinejmensim
opomijet, ale z ¢eho vzdy nutno vyjit.

Na prvy pohled je ziejmé, Ze se v ni ztotoZiiuje kaZdodennost projevi, jez bychom
z nedostatku presné&jiiho oznaden{ nazvali ,,obecné srozumitelnymi®, s mimofddnymi
zvldStnostmi. Oboji se zde — a je to pfirozené — stfetava. Uhrn lidské senzibility, nebof
ten tvori védomy & méné védomy podtext chovéni, pfedstavuje nesmirné Siroky rejstitk
projevii, posuzovany také z hledisek obecnosti ¢i vylugnosti, nebo pfesnéji: normal-
nosti ¢i abnormalnosti, jeZ jsou téZ — zejména po vpddu psychoanalyzy do oblasti
uméleckého tvoreni — hledisky literatury, filmu a uméni.

Av3ak soud o tom, co je obecné a co je vyluéné a abnormdlni, musime prenechat jen
nasemu zddni, nebof neexistuje 74dnd platnd smérnice, jez by — v oblasti psychologie —
oddélila zfetelnou éfnskou zdi normdlni od abnormélniho, obecné srozumitelny projev
od symptomu. ‘

Symptom, pojem vyjadfujici podle fecké etymologie vidy abnormdlni lidské projevy,
predstavuje v chovani lidf postoje, pro néZ préavé tak jako pro symbolickd gesta, ba jesté
hloubéji, tfeba vyhleddvat jejich nepfedpojaty vyznam. Neodkryjeme totiZz symptom,
pokud budeme vazani konvenénimi ohledy. Symptom obvykle pfedpoklddd mimofddny
vyklad, pfi ném# zapomindme na normy ,,béZnych projevii. Jde tu o odhalovani neznd-
mych pevnin, odkud vyriista.

To oviem neznamend, %e se nerodi na ptidé takzvané b&éZné reality. Prdvé naopak, tvoii s ni
jakési zdhadné spoledenstvi, spojitost duse a téla, a neustélé kolisdni mezi pfirozenym
a kromoby¢ejnym, normélnim a abnormdlnim, vysvétluje mimo jiné ozvuk mnohoznac¢nos-
ti a mnohotvarosti Zivota. V tomto smyslu lze fici, Ze lidské chovani je ¢asto téZ symp-
tomatické; vedle prirozeného je v ném i kromobyéejné, vedle normédlniho i méné normal-
ni. Také filmovy obraz se do jisté miry bude #idit timto zji§ténim, ackoliv symptom nemize
byt ztotoZtiovdn s obecnym pocitem Zivota a v Zddném p¥ipadé ani korunovédn na jeho tak-
zvané ,;obecny pesimismus®, pokud nechceme jednostranné utonout ve freudidnskych vy-
kladech Psychopathologie des Altaglebens, psychopatologie viedntho Zivota.”

Posedlost jako dramaticky fenomén

Diivéryhodnd plausibilita symptomu &ili presnost a jasnost zobrazeni choré mysli je ve
filmu otdzkou divdcké konvence i kultury, sugesce i ndro¢nosti. O chorobné motivaci ve-
douci — dejme tomu — k vra?dé nepresvédéi divdka ani detailné zfilmovany psychiatricky

3) Srov.Ivo Pondé&liéek, Filmy, které zobrazuji symptom. ,,Film a doba* 8, 1962, s. 412 — 418.
4) Tamtéz.
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chorobopis. Piedevsim zdleZi na dramaturgicky uvdZeném a vyvdzeném, pfitom vak tre-
ba zcela smySleném p¥ibéhu, ktery by na pldtné li¢il vyvoj chorobného symptomu drama-
ticky a poutavé, aniz by se tu bral ohled na vérny klinicky pribéh a fakticitu. Ani pod vli-
vem chorobného hrdinova jednani si divdk neklade Z4dné ,,diferencidlné-diagnostické*
otdzky. Nezajim4 ho, zda je to skutedné &ilenstvi (a jaké je to Silenstvi), kdyZz Michael
(Robert De Niro) v Ciminové filmu Lovec jeleni nuti hrat ruskou ruletu Nicka (Chris-
topher Walken), a ten se mu jako svému ,,lovei* sméje pfitom do tvdfe. Nebo zda oba,
»lovec™ i jeho kofist, neéinf tak jen proto, Ze se dostali do ,,nenormilnf{ situace®, ale
jinak jsou pfi zdravém rozumu. A jsou viibec postavy jako Kurz (Marlon Brando) v Apo-
kalypse, nebo Kane (Orson Welles) v Obéanu Kaneovi, &i spisovatel-alkoholik (Ray Mil-
land) ve Ztraceném vikendu a Guilietta (Guilietta Masina) v Guilieté a dusich Silené?
Ci jsou jen na hranici?

Standardniho divdka tato diferencidlné-diagnostickd otdzka viibec netrdpi, coZ je po-
chopitelné. Staéi docela, kdyZ u svych hrdini bude vnimat jen jisty druh posedlosti,
a to nikoliv jako psychiatricky pfesny fenomén, ale jako fenomén dramaticky a nékdy
i katarzni.

»Fenomén posedlosti, tak frekventovany po mnoh4 staleti, mohl byt docela dobfe brdn
v tvahu jako odriida &lenité (multiplitni) osobnosti.“” V psychiatrické literatuie byl ten-
to ndhled tradovan zhruba od roku 1910, byl v8ak velmi kontroverzni. Od roku 1930 se
vak — hlavné dik nékdejsimu Freudovu vyzkumu hysterie — v medicinskych kruzich za-
dala prosazovat idea ,,dvojité, dvojaké osobnosti“ (nebo snad — jak jd tomu Fikdm —
,»0sobnostniho dudlu®). Zaroveri byl tento psychiatricky fenomén zobrazen i ve filmu,
a to ve filmu Fantom Londyna reziséra Roubena Mamouliana, v némz hlavni dvojroli
hral Fredric March. Dokonce se tu i znaéné zdiraznily vyté€snéné sexudlni motivy, Freu-
dem uvddéné na diikaz disociativniho vysvétleni ,,multiplitni osobnosti® (éi — jak to na-
zyvdm jd — ,,viceosobnostniho jedince®).

Melodrama, nicméné Silené...

Populdrni koncepty o viceosobnostnim jedinei (&ili multiplitni osobnosti) uplatnil Hitch-
cock nejdifve roku 1945 v psychologickém hororu podle roménu Francise Beedinga
Dim dr. Edwardese. Natoéil tehdy totiZ Rozdvojenou dusi s Ingrid Bergmanovou v roli
psychiatri¢ky dr. Constance Petersonové a s Gregorym Peckem v tiloze Johna Ballantina,
pod vlivem duSevn{ poruchy vydavajiciho se za jejtho kolegu doktora Edwardese.

Déj se odehravd v psychiatrickém dstavu, jehoZ feditel odchdzi do penze a jako jeho na-
stupce sem p¥ichdzi Edwardes. Psychiatri¢cka Constance se do Edwardese zamiluje, ale
brzy zjisti, Ze je to vlastné duSevné chory ¢lovék, trpief ztrdtou paméti, a mozn4 i proto
se vyddvajici za nékoho jiného. Poté, co se u ného podafilo vritit pamét, upne se do-
mnély Edwardes k paranoické myslence, Ze skute¢ného doktora Edwardese zabil sdm
a brzy uprchne z tdstavu. Constanci se podafi ho najit a skryt pied policii u starého
profesora-psychoanalytika, ktery brzy hrdinu analyzuje a objasni jeho komplex viny.

5) H. Ellenberger, The Discovery of the Unsconscious. New York, Basic Books 1970, s. 14.
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Nepravy Edwardes se ale stdle citi byt odpovédny za nééi smrt, tentokrat za smrt svého
bratra, ktery zemfel stejnym zpiisobem jako Edwardes. Nakonec se ukdze, Ze Edwarde-
se zabil Feditel dstavu doktor Murchison. Hrdina v poddni Gregoryho Pecka a Constan-
ce Ingrid Bergmanové se mohou oddat své ldsce. Ve konéf happy endem, hitchcockov-
sky psychothriller se vraci k melodramatu predlohy.

Kromé motivu prondsledovaného nevinného ¢lovéka se v ponékud neslaném filmu obje-
vuje jesté konfrontace dvou typt psychiatrii: Rozdvojend duse se nese v tradici morélnich
posudkii. Je tu nechut k osobé lékafe — psychiatra, ktery tak jako dr. Murchison dokaze
sprosté vyuZit pacientovy dusevn{ poruchy projevujici se amnézii, aby zakryl sviij vlast-
ni zlodin. Jsou tu v8ak naStésti jesté dobfi 1ékafi-psychiatfi! Constance a stary profesor.
A protoZe jde o psychoanalytiky, Hitchcockovi se naskytla pfileZitost od poédtku filmu
aZ po jeho zdvérecné titulky adresovat publiku vychvdlené ctnosti psychoanalyzy. To se
ovéem déje ponékud na tkor kvality filmového pfibéhu.

Rozdvojend dule méla sice velky komeréni tspéch, posilila autorovu pozici v Holly-
woodu a producentu Selznikovi vynesla sedm milionti dolardi, ale ve srovndni s jinymi
Hitchcockovymi psychothrillery je umélecky jen slabym odvarem.

Uvedl jsem jiZ ne§fastnou kombinaci hororu s melodramatem. Film byl natdéen v nesnad-
né dobé Hitchcockova soukromého Zivota, kdyz definitivné zpfetrhal své svazky s Anglii
a hned pak nato¢il propagaéni film pro osvobozenou Francii. Jeho matka a bratr zemfeli
pied koncem vdlky. Na scéndfi zadal pracovat jesté v Anglii spolu se svym starym znd-
mym Angusem McPhailem a to se dost drZeli romdnové predlohy, oznac¢ované tehdy jako
§{lené melodrama (pfesnéji: jako melodrama, nicméné ilené). Po pfijezdu do Ameriky se
Hitchcock do scéndfe pustil znovu, tentokrit s Benem Hechtem, ktery ho posunul do po-
doby hororu. Pry po poradé se slavnymi psychoanalytiky sem Hecht pfidal sice psycho-
analytické pfedmétnosti a snad i vyznamy, ne-li jddro, a Salvador Dali snimek opatfil sur-
realistickym snem s ostrymi a jasnymi rysy, jak se slus{ a patii na psychoanalytické téma,
piili§ to v8ak nepomohlo. Frangois Truffaut vytykd filmu absenci fantazie, pfes viechny
psychoanalytické a surrealistické rekvizity rozumaisky pohled a ani obsazeni Johna Bal-
lantina Gregory Peckem, na rozdil od obsazeni Ingrid Bergmanové do role zranitelné hit-
chcockovské blondynky, nebylo pry dobrou volbou: ,,Peck doopravdy neni hitchcockov-
sky herec, je mélky a hlavné md prazdny pohled.“” Jiny recenzent uvdi, Ze je ,,moc pfi
zemi®, ne# aby mohl zvlddnout takika nepriihlednou postavu amnestického paranoika.”
Ani psychiatfi nebyli nad$eni: doktorka psychiatrie se pfece nemiize zamilovat do svého
amnestického pacienta” — jako kdyby se tak nedélo leckdy i v opravdovém Zivoté!

Paranoidné homosexudlni téma
Vlastné uz od dob starych Rekii a Rimant je synonymem $ilenstvi paranoia. Pficemz

se ji nemusi rozumét né&jaky slozity klinicky syndrom, éasto se v ni skryvé jen jedna po-
sedld a pronikavd myslenka.

6) Rozhovory, s. 92.
7) M. Fleming — R. Manvell, c.d,s. 301.
8) F. Fearing, The Screen Discovers Psychiatry. ,,Hollywood Quaterly* 1946, &. 2 (leden), s. 157.
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Symptomy paranoie se projevuji ve tfech formdch. Prvni zahrnuje ideu pronasledovani
druhymi. PostiZeny véii, Ze se stal obéti $pioni, kteff jsou na néj nasazeni a kuji proti né-
mu pikle, aby mu ubliZili, nebo ho zabili. Svou klamnou viru zdiraziuje pak zfetelné
nutkavym, obsedantnim jedndnim. Druhd kategorie obsahuje ideje velikosti a nadia-
zenosti. Paranoik je posedly védomim nadfazenosti, a proto ho druzi prondsleduji, Ze
nad nimi vynikd. M4 nékdy pocit zvldstniho posldni, v kterém mu ovSem druzi brani.
Zastupci obou téchto kategorif jsou v obecném smyslu zcela obeznali a vnimavi a kromé
toho, Ze se citi prondsledovédni nebo Ze propadli ideji velikosti, jsou s plnou funkénosti
schopni byt normdlnimi ¢leny spoleénosti.

Treti aspekt paranoie je vSak odlidny: v ni se osobnost jevi jako deteriorovand a dezin-
tegrovand. Ideje prondsledovani a iluze nadfazenosti nejsou tak logicky a systematicky
skloubeny a spiSe plsobi fragmentdrné. Tento syndrom (nebof uZ jde o syndrom) se
zejména v americké psychiatrii ¢asto nazyvd paranoidni schizofrenii. Nemocny je
stile vic odlouc¢en od druhych, mnohdy jim uZ nerozumi, stejné jako oni nerozumi je-
mu, je tu ztrita schopnosti & snad i touhy komunikovat s druhymi, posléze sméiuji-
ci k autismu. Schizofrenikovy preludy se stdle proméiuji, variruji, a ¢asto se spojuji
s halucinatornimi zkuSenostmi, takZe on pak miiZe véfit, Ze rozmlouvd s Bohem nebo
s ddblem.

Filmové zobrazeni vyuzivd pfedeviim dvou prvnich kategorii, sama schizofrenie — po-
kud tak nenf oznadena jen v duchu umélecké licence — by byla zajimavé snad pouze ve
svém neuprosném padu do propasti, pfi naprosté dezintegraci osobnosti. Ale k tomu do-
chdzf zvolna, takZe tu chybi potiebny dramaticky spad. (To neznamend, Ze ve filmu se
v hlavnich rolich postavy schizofrenikli neobjevuji. Pfikladem budiZ dosti ,,didakticky*
snimek Anthonyho Kimminse Svym vlastnim katem, promitany u nds v kinech uz v roce
1947, nebo mnohem subtilnéj¥{ film Franka Perryho David a Liza z roku 1962, klinic-
ky zajimavy i svym dilematem v obraze bud’ 1é¢ivé ¢i stresujici lasky.)

Alfreda Hitchcocka zaujala paranoia v souvislosti s homosexualitou a to pro néj byla dal-
§i pouzitelnd Freudova teze.

Obraz paranoickych jedinci jako larvovanych, skrytych a potlaéenych homosexualii
kdysi v klinické literatufe zddrafoval jejich slabosstvi i jistou ,,degeneraci® charakteru.
Nenf tedy prekvapivé, nalezneme-li takovou ml¢ky predpoklddanou charakterizaci ho-
mosexualii projektovanou paranoidnim my§lenim i ve filmech, a to zejména v hollywood-
ské produkei étyficatych a padesdtych let.

Jednou ze zjevnych reprezentaci toho je Maltézsky sokol, snimek Johna Hustona z roku
1941 podle romdnu Dashiella Hammetta. Detektiv Sam Spade v podani Humphreye
Bogarta je zde protivnikem t¥{ krimindlnikd, z nichZ nejméné jeden zosobiiuje sou-
hrn homosexudlni paranoie a degenerace, jez v literatufe a filmu té doby dominovaly.
Predstavitel gangstera Caira, herec Peter Lorre se po dspéchu v Langové filmu Vrah
mezi ndmi etabloval v rolich sprosté nicky, jejiz sexudlni zdliby odpovidaly viemu, co
se tehdy rozumélo pod pojmem ,degenerativni“: je mazlavy, obscénni, patolizavy
a zZenstily. Je zkrdtka ,,divny®, jak v romdnu ¥ikd Spadeova sekretarka svému $éfovi —
a Zendm se v tomto sméru prisuzuje vzdy dobry postfeh v rozpozndni muzovy homose-
xuality. V Hustonové filmu, stejné jako v jinych filmech uvedeného obdobi, se muz-
skd homosexualita prezentuje jako ilisné a zdroven opatrnické chovini, nepochybné
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pfiznak paranoické &i paranoidni povahy. N&které analyzy jdou dokonce tak daleko, Ze
si v8imaji i zddnlivé nevinnych detaild uréujicich homosexudlni identitu, coz potrvzu-
je napiiklad i Spadeova ironick4 reakce na Cairtiv navonény kapesnik.”

Paranoidné homosexudlni téma rozehrdvd Hitchcock hned ve dvou svych dilech nato-
éenych brzy za sebou. Prvnim je Provaz z roku 1948. V ném podle skuteéné udélosti,
na zdkladé soudniho pfipadu Leopolda Loeba z tficdtych let, dva bratranci zavraZdi
mladého muZe, svého studijniho kolegu a pfitele, kterého schovaji do bedny. Nad touto
schovanou obéti chtéji pak uspotddat galavedéirek, na ktery pozvou rodide obéti a svého
nékdejsiho profesora. K tomu tieba podotknout, %e spojeni paranoidity a homosexuali-
ty mélo byt ve filmu prokdzdno i tim, jak plodi riiznd duchovné perverzni potésent, af uz
jde o klamani, 1Zi & absurdni vymluvy a vyta¢ky. Pravé kvili pot&Seni vykrucovat se
z hriizného ¢inu, pozvou zminéné hosty do pokoje, kde je bedna umisténa. Tato okolnost
méla prispét k psychologickému vymezeni sadistickych a zZenstilych typd, jejichZ vize
Zivota a svéta se zvrhla do ,,degenerativniho® zloéinného jednéni. Profesora, ktery ten-
to morbidni experiment potrestd, kdyZ oba vrahy odhali a preda policii, ztélesnil jeden
z hitchcockovskych predstaviteld, James Stewart.

ReZisér filmu se nechal inspirovat divadelni hrou Patricka Hamiltona, odehrdvajici se
v newyorském byté béhem jediného letniho vecera od 7:30 do 9:15 hodin. Je to prvni
Hitchcockiiv film natoéeny v barvé a — navic — v odvdZné kontinuité, kterd méla slouzit
k predvedeni exaktniho ¢asu celého, skuteéného dé&je. (Pozdéji to Hitchcock oznaéil
jako ,,obratny reZisérsky kousek®“.) KaZdy zibér, normdlné trvajici vidy pét aZ deset
vtefin, zde trvd deset minut &ili celou metrdZ filmové suroviny, jeZ je obsaZena v bubnu
kamery. Natd&eni filmu a dal3{ prdace na ném trvaly vcelku osmndct dni.

Po deseti letech vznikl v reZii Richarda Fleischera film velmi podobny — Ndtlak.
Dva studenti prav, homosexudlové, zavrazdi mladého muZe, protoZe chtéji demonstrovat
svou nadfazenost nad lidmi i nad vefejnym prdavem. Stdtni zdstupce pak pro né zdd4
smrt. Narativnimi prostfedky, tfebaZe bez hitchcockovskych technickych experimenti,
se tu Fleischertiv film dovoldva téméF totoZnych klinickych symptom& homosexuality
a paranoidity, jez ukazuje i1 Provaz.

Jak vznikad vrazda

Paranoické a homosexudlni spojeni se také, tiebaZe méné zfetelné a ne vyslovné, pred-
stavuje v dal$im dile Hitchcockovy éerné série, v Cizincich ve vlaku (1951). Zarukou ori-
gindlniho piib&hu plného napéti zde méla byt spoluprdce s Raymondem Chandlerem.
ReZisér se s nim vSak vprostfed spoluprdce rozesel ve zlém, podobné jako pozdéji se
svym dvornim komponistou Bruno Herrmanem, a scéndr dodélal s Czenzim Ormondem.
V rozhovoru Hitchcocka s Truffautem se pravi cosi, co znovu pfipomene psychoanalyzu:
»-..film je systematicky vybudovén na é&islo ,dva’ a také tady by obé& postavy mohly mit
jedno a totéZ kiestni jméno, Guy nebo Bruno, protozZe je to jedini postava rozdé&lend

9) P. Tyler, Screening the Sexes: Homosexuality in the Movies. New York, Holt, Reinhart and Winston
1977, s. 65.
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Cizinci ve vlaku — film s Farleyem Grangerem a Ruth Romanovou,
objasriujict morbidnit i osudovou otdzku: Jak vznikd vrazda. ..

Foto archiv

na dvé.” K tomu podotykd Hitchcock: ,,Bruno sice zabil Guyovu manzelku, ale Guy si
piipadd presné tak, jako by ji zabil on sdm.*“""

Od Janeta znal Freud pojem disociace védomi a z Freuda ho zas prebirali ¢etni jeho
stoupenci, pro roman mimo jiné tfeba Alberto Moravia a pro film také Alfred Hitchcock.
Shodou okolnosti oba tito slavni autofi asi vytusili, Moravia napiiklad v romanu 1934
a Hitchcock v Cizincich ve vlaku, 7e nejde vidy jen o disociaci v klinickém smyslu u jed-
né a téze osoby, je% by mohla byt zajimavé pro vypravénf origindlntho pfibéhu. Ze se spis
bude vidy jednat o ,,disociaci“ inspirujici hru, tedy aktivitu podle psychoanalytikii vé-
domé ¢&i podvédomé skrytou za mnohym vdinym kondnim. Tato ,,disociativni* hra by se
mohla docela dobie nazyvat Dva v jednom.

Rovnéz problém dvojcat je ndmétem psychoanalytickych vykladi a téma dvojnika ana-
lyzoval Freudiv ,,duchovni syn” Otto Rank.

Obé istfedni postavy filmu, Guy a Bruno, by mohly predstavovat ideativni dvojcata
a Guy — jak je patrné z Hitchcockovy prve uvedené repliky — se dokonce natolik ,.kome-
diantsky* ztotoZihuje s Brunem, 7e za néj v pocitech viny i vraZedné satisfakce vytvaii
jakési zdstupné chovdni. To je dal¥i fenomén psychoanalyzy. Kazdé zdstupné chovani lze

10) Rozhovory, s. 114.
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psychoanalyticky vyloZit i jako travestii, o niZ se vi, Ze vypliuje vidy sny, tedy zdkladni
zdroje hlubinné psychologickych vykladi.

0 &em je ale tento film, jenZ probouzi takové konsekvence? TéméF vycerpdvajicim zpt-
sobem ndm jeho dé&j pfiblizuje zminény Truffaut.

Mlady tenisovy ptebornik Guy (Farley Granger) je ve vlaku osloven svym obdivovate-
lem Brunem (Robert Walker). Bruno vi véechno o Guyovi a nabizi mu jako diikaz p¥dtel-
stvi, 7e si navzdjem poslouZi vrazdou. On, Bruno, odstrani Guyovu manzelku (kterd mu
nechce povolit rozvod) a Guy na oplétku zabije Brunova otce, ktery je nepfitelem kazdé-
ho veseli. Guy kategoricky odmitne, zbavi se Brunovy pfitomnosti, ale ten pfesto vykond
prvni &ést svého planu: v zdbavnim parku zaskrti Guyovu osklivou manzelku. Guy je vy-
slychdn policif, a protoZe nemd ovéfitelné alibi, je pod dozorem, i kdyZ s uréitymi ohle-
dy na svou proslulost a na milostny romének se sendtorovou dcerou.

Bruno si pospisi oznamit Guyovi, Ze s nim poéitd se sluzbou na opldtku. Guy se z toho
vykrouti, ale svym neklidem se vystavuje stdle vétsimu podezieni.

Bruno je posléze rozhoiéen tim, ze Guy neplni tak jasné dohodnutou dmluvu, a rozhod-
ne se ho zni¢it: na misto &inu chee poloZit tenistiiv zapalova¢ jako usvédéujici diikaz.
Guy musi vyhrit v péti setech mistrovsky zdpas a pak spéchat z kurtu za Brunem. Zavér
ukazuje, jak Bruno zemfe, rozdrcen splasenym koloto¢em, a Guy je definitivné zprotén
podezieni.

A¢ podle mého soudu se v tomto filmu vy&erpavd spis psychoanalytické hledisko tykaji-
cf se disociace dvojice & ve dvojici, v niZ jeden ¢len podvédomé a mimovolné prebird
pocity druhého, néktefi autofi v tom vidi paranoidni a homosexudlni postoje, moznd la-
tentni &1 potladované, nicméné prece jen pro zminénou dusevni ichylku a sou¢asnou po-
hlavn{ inverzi charakteristické."

Kromé toho z Cizincti ve vlaku v atmosféfe monstrézni vrazdy umocnéné neméné hriiz-
nou timluvou vyvérajf ,,obrazy choré mysli* v podobé asocidlni a antietické psychopatie,
kterou trpf pokusitel Bruno, v tomto sméru nepochybné ,,atraktivnéjsi“ nez Guy. K zmi-
néné atmosfére, stejné jako k obraztim choré mysli z ni vyvérajicim, piispivd nakonec
i vzdjemny vztah obou muzi, ktery je oboustranné destruktivni. Snad pravé tento vztah
mate divdka, pFistihujictho se v situaci, Ze chvilemi je mu skoro sympati¢téjsi skutecny
vrah Bruno nez svadény Guy. Robert Walker hraje Bruna misty az ,,poeticky®, zatimco
Farley Granger — na rozdil od toho, jak podal svého studenta Philipa v Provazu — pted-
stavuje zde Guye mdlo presvédciveé, mélo pisobivé, spife jen jako kariéristického play-
boye, coZ je asi na ,,fidici ideu® takové role malo.

To mi oviem piipomind jen dal3i Hitchcocktiv zdmér, souvisejici trochu s triky, s nimiZ on
jako autor psychothrillerfi ¢asto pravé mate a plete divéky. Jeho zlo¢inci véetné vrahii ne-
jsou na prvni pohled nestviiry a podezield monstra horort, le¢ elegantni, zprvu vidy sym-
patiéti, nevinné vypadajici muZi ze stfednich vrstev ¢i dokonce z lepsi spolecnosti.

Jsou takovi i proto, 7e jejich asocidlni a amordln{ postoje se nerodi z pfi¢in, jeZ ndm od-
haluje sociologie. P¥i¢iny jsou to psychologické, potazmo psychiatrické. Je-li Bruno psy-
chopatem, pak autor Cizinct ve vlaku jeho tichylku chdpe jednak podle psychiatrické de-
finice, Ze psychopatie nenf nemoc, nybrz chorobny stav duse, staciondmf a trvaly, jednak

11) Napi. M. Fleming — R. Manvell, c. d., s. 150.
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WA

pro ni nehledd Z4dné vnéj&i p¥iciny, Zddnou spolecenskou etiologii. Hitchcockfiv vraz-
dici psychopat se poéitd k t&€m piipadim, kterymi — zejména v padesitych a Sedesd-
tych letech, kdy byli Cizinci natoeni — p¥imo hy¥{ odborné psychiatrickokriminologické
kazuistiky.

V morbidni otdzce, jak vznikd vraZda, se tehdy autoritou stal americky psychiatr a kri-
minolog Walter Bromberg." Shromdzdil imponujicich dvacet tisic p¥ipadf vraidy, pro-
jedndvanych za tficet roki u trestniho soudu v New Yorku, a analyzoval je. Uvadi zde téz
prameny zdjmu o agresivni projevy, zejména o vrazdy, v Sirokém publiku, u konzumentt
masové kultury, u étendit novin a divdki kin ¢i televize, a shleddva zdklad tohoto zdjmu
v agresivnich impulzech, jeZ jsou vyraznou slozkou dusevniho Zivota vSech, i téch, kiefd
jsou jinak zcela mirumilovnymi ob&any dbalymi zdkond.

Ve snaze odlisit hloubku a intenzitu téchto impulzfi, hovoif o ,,normdlnim vrahovi® a ,,vra-
hovi-psychopatovi®. Zde pak mozno uéinit srovndni s psychothrillery Alfreda Hitchcoc-
ka. Pfinejmens$im ve dvou posledné uvddénych snimeich figurujf vrazi z Brombergovy
druhé skupiny: vrazi-psychopati. Nebo devianti. Jejich promy$leny plan zlo¢inu nutno
odligit napiiklad od vrazd v trojihelnikové situaci, kde hraje roli Zarlivost jako nezvlad-
nutelny afekt jinak normélniho jedince, nebo od vrazd z okamZité predrazdénosti, Zivené
podobnymi afekty. Povahovd struktura a chovén{ vrazdictho psychopata byla pro Mistra
filmové hriizy zfejmé dramaturgicky dnosnéjsi. Je totiZ pfitazlivéjsi zejména pro divika,
ktery v kiné ¢ekd na drdZdivé a nepfedvidatelné senzace — a takovych divdkdi neni na
Hitchcockovych filmech malo. Bruna z Cizincii skuteéné charakterizuji agresivni rysy
a zvlastni emoCni instabilita, moZnd i povahovd nezralost. Zejmé vic ne# jeho p¥ipadnd
paranoia. U obou vrahii z Provazu se zodpovézeni Brombergovy otdzky, jak vznikd vrazda,
soustfed'uje oviem jinam — na zminéné souvislosti mezi homosexualitou a paranoiditou.

»Matko, proboha, matko!“

Opravdu exkluzivni vraidu, pro svilj divdcky déin dosud na pldtné nevidanou, & spie
»zabijdckou sbirku® pfedvedl Alfred Hitchcock v &ernobilém snimku Psycho z roku
1960, ne-li nejslavnéjsim, tak tedy nejhriznéjsim.

Vznikl na zdkladé roménu Roberta Blocha, na scéndfi se pak podﬂel Joseph Stefan.
Marion Craneovi (Janet Leighovd), a¢ dosud spolehlivd sekretdrka pracujici v arizon-
ském Phoenixu, jednoho dne nedekané uprchne s ukradenou édstkou penéz v touze
zajistit budoucf Zivot sobé a svému zchudlému milenci Johnu Gavinovi (Sam Loomis).
Cestuje sama v auté co nejddl od Phoenixu a na noc se stavi ve velkém, skoro opusté-
ném motelu. Privitd ji zde jeho majitel Norman Bates (Anthony Perkins), jenz ji zdro-
vefi informuje, e tu Zije sim, jen se starou matkou, kterou zbo#iiuje, i kdyZ s ni ma
casté rozepre.

Do této chvile se divdk upind na Marion jako na ,hvézdu filmu“, piipravuje se prozi-
vat s ni jeji titék pfed spravedlnosti i piipadné a dohodnuté setkdnf s jejim milencem.
Tato identifikace je v8ak ndhle prervina.

12) Walter Bromb e r g, The Mold of Murder. New York, Grune and Stratton Inc. 1961.
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Pied spanim jde Marion do sprchy a je zde ne¢ekané kymsi zavrazdéna mnoha rana-
mi noZem; nejasnd silueta za zdclonou ddva tusit, Ze jde o starou Zenu. ReZisérem je
toto zabiti peclivé vykalkulovdno. Svym provedenim se sice stdvéd ldkavym soustem
pro divdkovy agresivni impulzy, nicméné& publikum, jeZ se tim zdvih4 ze svych sedadel,
se zdroven citi byt tvrdé frustrovdno. ReZisér mu vzal rozvijejici se piibéh — a ted’ se di-
vak musi nutit k nové identifikaci, coZ se neobejde bez jeho citové rozlady.

Osob kolem této vrazdy je pramdlo, vlastné je to jen Norman Bates, nervézni, zddnlivé
snadno zranitelny a plachy muz, a jeho matka, kterd — jak on fikd — Zije v sousednim
domé, v chatrné rezidenci vystavéné ve stylu, ktery Hitchcock oznadéil jako ,kaliforn-
skou gotiku®. K mrtvému Marioninu télu ve sprie piijde Norman a ddvd najevo, Ze vraz-
du spdchala jeho matka. (,,Matko, proboha! Matko!* vzlykd. ,Tolik krve! Tolik krve!*)
Pak se ale energicky pusti do tdklidu, celou sprchu vymyje a zahladi stopy zloc¢inu.
Marionino télo pienese do jejtho auta a vehikl nakonec i s Zeninymi svriky, kufrem
a ukradenymi penézi potopi do blizkého bahnitého rybnika.

Brzy piijizdi pohieSovanou do motelu hledat jeji milenec s jeji sestrou Lilou (Vera Mile-
sovd) a také detektiv pojifovny (Martin Balsam). Ten je pfi prohlidce domu, jesté nez
mize mluvit s Normanovou matkou, rovnéz zidhadné zavrazdén.

V Psycho rezisér dokonale vyuzivd techniky divacké identifikace — nejdiive v prvni
¢asti filmu s Marion, pozdé&ji ve druhé ¢4sti s Normanem a nyni v tfeti a zdvére¢né fazi
filmu s dvojici mladych lidi, kteff Marion hledaji. Kamera je pfitom zaméstndna tak-
itkajic ,.v prvni osobé&“, divdkovy oé&i jejim prostfednictvim supluji pohledy vsech
téchto osob a tato ,,subjektivni kamera® nakonec kulminuje pii prohlidce pseudogotic-
kého domu.

Zde Lila Craneovd jen o vldsek unikne smrti — a to jiZz je Norman odhalen jako vrah,
prestrojeny za starou Zenu. John Gavin mu strhne paruku. Tim se téZ odhali definitiv-
né i obraz Normanovy rozdvojené mysli, obraz Silenstvi: byl Normanem a zdroven
(¢i ob&as) i svou matkou, kterou — aby ,,sbirka“ byla tdplnd — s jejim milencem pred
osmi lety sdm zavrazdil.

Postupné a ne bez traumatického vnitintho napéti se divdci vZivaji i do mladikovy po-
sedlosti, pomatenosti. S tzkosti mohou sledovat i jeho obsesi s vycpdvanim ptakai,
jez ze stén Normanovy kanceldre shliZeji svyma nehnutyma, sklenényma, pfesto vsak
sledujicima o¢ima (a ptdci sami jako psychoanalyticky symbol znamenaji posed-
lost, co# dal Hitchcock k dobru o tii roky pozdéji ve filmu téhoZ jména — Ptdct). Hriz-
nost Normanovy vycpdvadské obsese nakonec kulminuje v konfrontaci s vycpanym
télem pani Batesové ve sklepé. To je jedna z nejdésivéjSich scén v déjindch kinemato-
grafie! ,,Otoc¢ka” v kfesle s difve neviditelnou, ddvno mrtvou a vycpanou matkou, jez
byla jako no¢ni bytost aZ dosud divdky spojovdna s prazdnym a strasidelnym domem
na kopci za motelem, je rovnéz ,,otockou” v divdkové otfesném proZitku, otockou az
zdvratnou — ta nds oviem pfipravi na scény mladikova uvéznéni v policejni cele, kde
se §fleny Norman ve své multiplitni mysli zaméstndv4 totoznosti své mrtvé matky uz
totdlné.

Hriiza z tohoto Hitchcockova psychothrilleru nepochézi oviem jen z dramaturgickych
postupii a filmickych prostfedki; uréity doklad k ni poskytla viceméné i danost klinic-
kd. UZ tu nevrazdi ,,jen" psychopat, jehoZ zlo¢inecka logika je sice mravné neiinosn4,
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A# dosud spolehlivd sekretdrka
(Janet Leighovd ve filmu Psycho)
Jednoho dne necekané uprchne

s ukradenymi penézi. ..
Foto archiv

le¢ — vezmeme-li v dvahu véechny agresivni lidské impulzy — ¢asto pochopitelnd. Hriiz-
ny zlo¢in zde spachd psychotik — a v tom tkvi nebety&ny rozdil. Psychéza, ¢ili to, ¢emu
se lidové fikd ,.5flenstvi®, se od staciondrni psychopatie klinicky lisi svym procesual-
nim katastrofickym préibéhem. Co je vak pro nds$ problém vyznamnéjsi, psychotikovy
&iny jsou neptedvidatelné a jeho piipadné zlofiny monstrézni a hrizné, nebof nemaji
zadnou logiku kromé ,,logiky* chorobné.

(Ze film Psycho leccos ze $ilenstvi pfipomind, dosvédéuje dzus hovofit o ,,psycho® vzdy,
kdy# chceme pro fenomén Eflenstvi uZit pfiméru & metafory. Asi jako kdyz obrazné
vyjadifme né&jakou absurdnost srovndnim, Ze je to jak ,,u Kafky®“, nebo kdyZ pro popis
néjaké fraskovité situace uZijeme slova ,8vejkdarna®.)

Na zévér filmu je Normanovo &ilenstvi ponékud ticelové komentovéno psychiatrem. To je
pouhd tlitba materidlu, z néhoZ autor — podle svého, ne-li svévolné — vidy Cerpd. Film
je brilantné koncipovan spiSe jako psychothriller nez jako seriéznf studie pokro¢ilé for-
my duZevniho &ilenstvi. Pfipusfme, %e¢ Normanova choroba neni pro filmového autora
ni¢im vic neZ devizou pitbéhu, ndpadem pro filmové vypravéni: ,.Jsem (s filmem) spo-
kojen hlavné proto, Ze zapfisobil na obecenstvo, a na tom mi zélezi. V Psycho pro mne
neni namét piili§ diilezity, stejné jako postavy; diileZité je pro mne to, Ze seskupeni ¢dsti
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filmu, fotografie, zvukovd stopa a vechno to, co je ryze technické, dokdzalo vyvolat u di-
vékii vyktiky hriizy,” svéiuje se Hitchcock."

Vypadad to tak, Ze autor Psycho ddvd prednost technickym, filmickym aspektim. Nicmé-
né tento film za své napéti z nejvétsi ¢dsti vdééi Anthony Perkinsovi, skvélému, senzi-
tivnimu vykonu Sileného protagonisty s jeho nediivéfivosti, vyhybavosti, odmitavymi
postoji k jakymkoliv projeviim zvédavosti vztahujici se k jeho osobé a s jeho posedlou
koncentraci, jakmile se zabyvd sdm sebou, jakmile vycpdvd své ptdky nebo ,,hovoii*
s atrapou své matkou. To znamen4, Ze i pfes zminéné preference filmickych tvdarnych
prostiedkii a pochopitelnou Hitchcockovu neochotu ¢éi lhostejnost vénovat se zde ,,stu-
dii“ néjakého psychopatologického modelu film nakonec u divakt dopadne tak, jako by
skute¢né takovou studii byl.

Umémé ke své pedlivosti k detailu trval reZisér Psycho u filmovych postav na zdéirazné-
ni vice strdnek jejich osobnosti, &imZ se — moZnd nezamérné — dostal k prve zminéné
chorobné multiplité osobnosti.

Byl-li Anthony Perkins v roli mladého vraha oznacovédn za schizofrenika — (¢etl jsem
fadu pojedndni s touto etiketou: on skute¢né trpi neprolomitelnym bludem i slucho-
vymi halucinacemi, jednd rozpolcené a autisticky, s citovou ambivalenci), v posledni
dobé si odborné vyklady, napiiklad u Michaela Fleminga'”, v&imaji i dynamiét&jsi
koncepce. Spige neZ o schizofrenikovi se v pfipadé Normana Batese hovoii o multiper-
sondlnim, viceosobnostnim jedinci. Pro to ostatné davd Hitchcockiv film dostatek pii-
leZitosti.

Multiplitn{ strdnky osobnosti jsou silami, jeZ zndme, at chceme ¢i nechceme, a s nimiz
obéas vSichni kiecovité bojujeme — a psychotici s nimi bojuji marné. Temnému aspektu
psychopatologie dal Alfred Hitchcock vystoupit predevsim tedy ve filmu Psycho, ktery
je — vice nez jind jeho dila — obrazem Silené duse.

Fakt, Ze tyto stranky jsou obdas v osobnosti ndsilné oddéleny, zanechava ¢lovéka zrani-
telného viiéi totdlni posedlosti jednou z nich. Kazdy charakter md pfinejmensim dvoji
stfed, takZe by mohl byt povazovidn za ¢dst sebe samého, a pfitom polovinu z toho pred-
stavuje vZdy temny a nepfijatelny aspekt osobnosti.

Netyk4 se to jen psychotika Normana Batese, ale viech — a v opaku k nému se to tyka
(jako jeho mentdlniho protihrdce) i zcela harmonického a integrovaného gentlemana
Johna Gavina, milence zavrazdéné Zeny. V této dvojici se ndzorné demonstruje i proti-
klad vrazedné sexuality a sexudlni sebekontroly.

Tyk4 se to i obou sester Craneovych: Marion je cizoloZnice a zlod&jka; fatdlné se pak std-
vi obéti, a Lila je bytost mordlni a podestnd; zdzrakem preZiva.

Spole¢ny ¢ldnek mezi dvéma silami obou temnych charakterti, Normana Batese a Ma-
rion Craneové, se vytvaii tim, Ze jsou sexudlni a kruté (¢i kruté a egocentrické), a spoju-
je je i to, Ze musi byt potrestany. U Marion Craneové se tim trestem mini smrt, u Norma-
na Batese pobyt ve vatované cele blazince. Kromé toho, Ze natoéil thriller, jaky zatim
jesté nebyl nikdy ukdzdn na pldtné, Hitchcock se tu dobral pfimo antické osudovosti,
kterd vZdy svymi Moirami pomdhd napliiovat etickou spravedlnost.

13) Rozhovory, s. 153.
14) M. Fleming - R. Manvell, c. d., s. 66.
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Anthony Perkins dokonale hraje v Psycho
zddnlivé snadno zranitelného a plachého majitele motelu,
ktery vsak jako psychotik s rozdvojenou osobnosti vrazdi. ..

Foto archiv
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Vraidu dokondvd divakova imaginace

Kritkd chvile sexudlni brutality m4 v literatufe a filmu historii uz velmi dlouhou.
V Psycho dosdhla nové drovné. Publikum v kiné vidélo vraZdit Zeny jisté uz predtim,
nikdy vSak ne v tak filmové unikdtni situaci a s tak psychologickym tiéinkem; obého
rezisér dociluje jednak novou stavbou pfibéhu, jednak hlubinné psychologickymi pro-
stfedky — dramaturgicky kalkulovanou hrou s primitivnimi dusevnimi prvky, spoléha-
jicimi na zdkladni Zivotni principy.

Janet Leighovid, které divdk v zaédteich filmu pfikldd4 roli ,,hvézdy“ (protagonistky), je
znic¢ehoznic ve sprie nahd uboddna k smrti — z diivod, jeZ nejsou zndmy. Strach obéti,
jeji chaby pokus o obranu i jeji smrtelné kiece se stdvaji pfedmétem peélivé filmové stu-
die. Néco nds jako diviky ponoukd divat se na brutdlni vraZdu, jako bychom ji byli p¥i-
tomni. Nespatiime vSak vraZedny akt cely, dokonce ani nékteré jeho podstatné &dsti, jen
ndznaky: ntiZ nikdy nezahlédneme bodnout. Uplny obraz vrazdy se doplni jen v nasi
imaginaci, kde se dotvireji a napliuji akty teroru a sadistické fantazie.

A tento filmovy motiv je novy uz tim, Ze navozuje zcela novou zridnost ve spojeni sexua-
lity a smrti. Snad nikdy pfedtim nebyla v kiné zobrazena agénie a bezmocnost obéti
s takovou divdckou casti.

To vse ¢inf z Hitchcockova filmu piisobivy psychothriller. Janetin ,,striptyz* pred sprcho-
vanim s ndslednou vraZdou ve sprie tvoii Sokujici spojeni, rozvracejici viechny vzité
pocitové konvence. Koupelna je témér posvdtnou stejné jako hif¥nou mistnosti, je nej-
nedotknutelnéj$im stejné jako nejprofdnnéj§im mistem v byté a kamera ndm sem dovolu-
je nahlédnout a vstoupit! Snad se v nds potom — pfi zminéné identifikaci s Marion — ozve
pochopeni Zeniny snahy zbavit se tim viny, sprchovdnim zni&it pomyslny jeji ,,dfikaz*,
splachnout ho. Sprcha se pak pro Marion stdvd pfirozenym, instinktivné citénym mistem
pro smyti hiicht. K podpofe nasich voyeuristickych potéSeni kamera sjizdi za Marion do
sprchy: spatiime jeji striptyz a jeji bezbrannou nahotu, citime vodu na jeji tvdfi obrdcené
vzhiiru. A v okamziku, kdy zdvihne hlavu a zavie oéi, aby si mohla smyt tvd¥ vodou, opo-
na sprchy pfekvapivé odhali vrazedny ndZ tréici ve vzduchu... Vypad4 to tak, jako by
nam Hitchcock nabidl vidét neviditelné. Zatimco pornografické filmy predstavuji vidy
jen chatrnou ndhrazku slozitych intimnich procesii v naSem nitru, Hitchcockovo Psycho
ndm predvadi sexudlné sadisticky akt s uméleckou césurou, ale zato — a mo#n4 proto —
tak mocné, jak si jen dovedeme predstavit. Pfi¢emz nutno znovu podotknout, 7e se to vie
odehrdvd jen v na$i obrazotvornosti. Hrozivy néstroj teroru, nfi%, nikdy neuzifme skuteé-
né bodnout.

Sexudlni bésnéni

K psychopatickym impulztim coby — aristotelovsky fe¢eno — k ,,hybatelfim dé&je* se Hit-
checock vraci v Bésnéni, ve svém dspé&ném predposlednim snimku z roku 1972 natode-
ném po dvaceti letech znovu v Anglii. Paranoidni motiv, totiZ podezieni a prondsledova-
ni nevinného, ¢asty v predchozich Hitchcockovych filmech, jako byly Nepravy muz,
Tticet devét stupritt nebo Rozdvojend duse, se tu snoubf s jinym psychiatrickym ndmétem,
jimZ je sexudlni posedlost. Tedy dostatek latky pro psychoanalytickou interpretaci...
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V soudasném Londyné gkrti sexudlni maniak Zeny kravatou. UZ za étvrt hodiny se divik
dovi, kdo je vrahem, — av8ak obvinéni z vraZd se v pfibéhu ubira cestou justiéniho omy-
lu. Do konce filmu, téméf dvé hodiny, je divik svédkem, jak se v siti tohoto omylu zmi-
td nevinny c¢lovék. Je jim manzel obéti Richard Blaney (John Finch), ktery se s manzel-
kou rozvddi, a jeho rozvod se vySetfovatelim zd4 byt zcela pfihodnym motivem k vrazdé.
Hitchcock mél v tomto mysteriéznim krimifilmu dobrou piilezitost zopakovat si svou
oblibenou ,,dopltiovaéku s tajenkou®: Blaneyova manzelka Brenda (Barbara Leigh-Hun-
tovd) pfijme v manZelské poradné, kterou v Covent Garden fidi, manZelova pfitele Boba
Ruska (Barry Foster) a pak se zde musi bohuzel na vlastni kiizi presvédéit, kdo je sku-
te¢né vrahem. Film to zatim nepredvadi, ale véechno tomu nasvédéuje; mysli si to i di-
vdk. K vrazdé dojde tésné predtim, neZ poradnu navstivi Brendin manzel, coz mu pak
zna¢né komplikuje obhajobu.

Pristi Ruskovou obéti je Blaneyova novd pritelkyné Barbara (Anna Masseyovd), us-
krcend v Ruskové byté&. Vrah ji jesté tu noc nalozi do pytle a odvdzi na venkov. Ve vla-
ku viak dojde k nedekanym komplikacim, jez Ruska posléze znié¢i. Ve smrtelnych kie-
¢ich roztrhla Barbara Ruskovu kravatu s jeho monogramem a drzi ji prsty ztuhlymi
rigorem mortis. Vlak se pfitom odchyli z koleji, Rusk se snazi zlomenim prstd mrtvé
Zeny zakryt diikaz, aviak marné. Témér bezprostfedné se objevi policie a spatii, jak
Zenino lytko vyénivd z pytle, ktery vypadne z vlaku. Vraha odhali roztriena kravata
$ monogramen.

Osobnost rezavého prodavade zeleniny Boba Ruska lze hodnotit jako sociopatickou
a maniakadlni, jeho vrazedné sklony jsou motivovdny psychosexudlné v sadistickém
duchu. Motivaéni psychopatologickou tajenku sestavil zde Hitchcock pomoci nékoli-
ka ndpovédi, z nichZ kazdd by sama o sobé stacila k napinavému, dramatickému
a také osudnému vyvrcholeni. A Ze tato zminéna dopliovacka s tajenkou zabrala, o tom
svéddéily ovace, kterych se autoru Bésnéni dostalo v roce 1972 na festivalu v Cannes.
(Jak dosvédéili festivalovi hosté, nemoci zjevné unaveny a zestdrly Hitchcock vypadal
ndhle o patndct let mladsi.)

V mnoha filmech $edesdtych a sedmdesitych let, al jde o Psycho ¢i o Bésnéni, nds tro-
chu prekvapi fakt, Ze vrazdici $ilenec se zdd mily, pfijemny. Je to snazivy mlady muz, je-
hoZ predstirané chovéni i vzhled sta¢i zamaskovat chorobné a bestidlni impulzy, které ho
jak Stvanou zvéf odvddéji daleko od jeho kulturné vyhlizejiciho exteriéru. (Zeny jsou
v této dvojaké masce ve filmech této doby ukazovany jen madlo. Vyjimku tvofi snad jen
sexudlné regresivni Catherine v Hnusu Romana Polanského z roku 1968.)

Dostali jsme se timto snimkem k dalsi freudovské kategorii, tvofené souvislosti mezi
Erotem a vrazdou. Pfi¢emz ,,chybéjici ¢lanek™ v této souvislosti byl objeven uZ na po-
¢atku stoletf: je jim sadismus. Jeho klinické porozuméni zaéind dilem Krafta-Ebinga,
Havelocka Ellise a Sigmunda Freuda v letech 1900 a ndsledujicich. Je viak zdro-
ven prekvapujici, jak mélo se tehdy o sadismu publikovalo v tisku, a to jmenovité ve
vztahu s vrazdou, coZ pozdéji konstatuji ¢etné odborné prdace.'” TakZe rovnéZ filmem

15) P.H. Gebhard, J. H. Garnon, W. B. Pomeroy et al., Sex Offenders. New York, Harper and
Row 1965. A. A. Williams, The Pathology and Treatment of Sexual Deviation: A Methodological
Approach. New York, Oxford University Press 1964.
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zobrazované akty sadismu nebo vysledky rtznych mutilaci (zohaveni) ani tak nespoéi-
valy na klinicky odbornych podkladech, jak je pfindSely psychiatrické kazuistiky, ale
spiSe jen na potlacovanych a nevyjddfenych intrapsychickych potfebdch. Nebof jak
k4 Walter Bromberg: ,,Podnéty ku étvreeni lidskych tél a ke kanibalismu se vic frek-
ventovaly ve fantaziich a desiluzich melancholickych pacientl a ve snech neurotickych
individuf nez ve skuteénosti.“'” Sexudlné sadistiéti vrazi se na pldtnech kin svymi
symptomy, jakZtakZ odpovidajicimi klinickym zkuSenostem, projevovali a svym sympto-
matickym jedndnim piesvédcdovali v kinematografii po druhé svétové vilce. Pridemz
z 99 procent byly jejich obéti vyhradné Zeny a jen asi z dvaceti procent tu byly soucas-
né s nimi obéti muzského pohlavi.

Pozadi takovych sexudlné sadistickych zlo¢inti se vysvétluje snad nejcastéji odkazem na
ontogenetickou historii tykajici se détského traumatu. Piivod sadistickych akt spociva
v zabrzdéni psychosexudlniho vyvoje: vrah je i v dospélosti spjaty s problémem, ktery se
u néj objevil v prvnich Sesti letech Zivota a nadéje na jeho 1é¢bu spocivd jen a jen v moz-
nosti pomoci mu odhalit jeho ddvny konflikt.

Také v tomto pripadé lze Hitchcockovi uznat jakysi primdt, Ze totiZ znovu exploatoval
Freuda a v Psycho pfidruzil k duSevni alteraci Batesovy osobnosti dal$i mozny etiologic-
ky faktor fixace na matku pochazejici z détstvi. Podobné se objevuje tento sympto-
maticky projev o ¢tyfi roky pozdéji v Marnii a je jim vysvétlovdna hrani¢ni mentdln{
porucha (borderline disorder) tstfedni hrdinky.

Mezi laskou, agresi, sexem a smrti

V souhlase a pfitom i v jistém opaku k prve uvedenym Cizinciim ve vlaku pustil roku
1958 Hitchcock na plédtna kin jinou ,,disociativni® hru (néco jako Jedna ve dvou), a to
ve filmu Vertigo. Shodou okolnosti zde — moznd vice ne# jinde u Hitchcocka — zdrovei
vystupuji dva nejdiilezit&jsi bozi psychoanalyzy, Eros a Thanatos.

Film ¢erpd ndmét z romédnu Pierra Boileaua a Thomase Narcejaka Zpét z ifSe mrtvych;
psali ho specidlné pro Hitchcocka, nebol uz méli skvélou povést scendristii Clouzoto-
vych bdbelskjfch Zen.

James Stewart jako penzionovany policejni inspektor John ,,Scottie® Ferguson, trpic{
chronickymi zdvratémi (odborné: vertigo), ma hlidat piitelovu domnélou manzelku Ma-
deleine (s ichvatnym erotickym Sarmem ji hraje Kim Novakov4). Jeji chovéni totiz vy-
voldva obavy, Ze si chee vzil Zivot. Je§té nez poznd, Ze nejde o pravou manzelku, ale o mi-
lenku, jez spolecné se ,,Scottiho® piftelem zabila jeho Zenu, inspektor se do smyslné
krasné Madeleine zamiluje. Aby se inspektora zbavila a zakryla i stopy zlo¢inu, predsti-
ra Madeleine sebevrazdu skokem z vysoké zvonice. Vi, Ze ji inspektor nebude zachrano-
val, protoZe trpi zdvrati, a na zvonici se za ni nevypravi. Divak jeji pfedstirané smrti pfi-
chdzejici predéasné viak uvéfi a je podobné Sokovin jako pfi filmu Psycho, kdy je
pred¢asné zabita Marion.

16) Walter Bromberg, Crime and the Mind: An Outline of Psychiatric Criminilogy. New York, Green-
wood Publishing Co. 1948, s. 331.
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Po ndhodném pozdéjsim setkdni se ,,Scottim™ se Madeleine vyddva za svou dvojnici Judy.
A% nakonec ,,Scottie® pochopi, Ze tu jde o zminénou hru Jedna ve dvou, a zdroven
prohlédne spachany zlo¢in. Aby se oprostil od svého Erotu, ndsilim ptfivede Madelei-
ne/Judy na zvonici, pfemize zdvraf, a nechd vrazedkyni spadnout doli.

Vertigo obsahuje mnoZstvi drobnych emotivnich ndznak, jez dokladaji ,,Scottiho* Eros.
V tomto smyslu se jevi jako vyznamnd Hitchcockova pozndmka: ,,Pak je tady jesté dalsi
aspekt, ktery bych rdd nazval ,psychologickym sexem’: v tomto pripadé to je odhodlani
toho &lovéka [,,Scottiho®] vzkifsit neuskuteenitelnou sexudlni predstavu. Reeno jedno-
duseji, chce spdt s mrtvolou, je to nekrofilie.”

Tomuto narf¢eni by se samozfejmé psycholog branil; jako v mnoha jinych pfipadech jde
v Hitchcockové vyjadient spiSe o metaforu. Nicméné psychopatologicky naboj film md —
pro zminénou souvislost ldsky ¢i sexu a smrti; navic pak filmové je tento prazvla$tni
ambivalentni ,,ndbo)* provdzen ur¢itou pomalosti, rozjimavym a pomalym rytmem vy-
jadfujicim ,,Scottiho® emotivni pocity.

Kritika pfijala Vertigo tak, Ze ,,film nebyl ani dspéch, ani netispéch®."” Nicméné Robin
Wood vzddvd ve své hitchcockovské monografii tomuto filmu hold jako jednomu z nej-
lepsich Hitchcockovych dél: je pry ,,hluboky a krdsny“." Plsobi tu neuvéfitelnost z4-
pletky a je tu pry téma toho raZeni jako v Shakespearovych hrach. Zajimavé vidi Wood
i Hitchcockiiv zdjem o psychologii, domnivaje se, Ze je vidy mensi pfi postizeni charak-
teru postav neZ p¥i zobrazenti jejich chovini. Podle Woodova minéni by se tudiz Vertigo
mohlo Fadit k filmim behavioralnim spiSe nez k snimkiim introspektivnim.

Piitom vsak termin Eros dosel nejvétsi popularity v souc¢asné psychiatrii diky dilu Freu-
dovu. Freud mini, Ze Eros je jakdsi Zivotni sila, instinkt, ,.k udrZeni Zivotni substance®,
a e jeho klitovym momentem je proto sexualita."” Jako prevlddajici sila sexuality je
Eros ,,principem slasti®, podle néhoZ jedinei hledaji bezprostfedni ukojeni a uspokojent
svych tuzeb. Sexualita v sobé podle Freuda zahrnuje vic nez jen pohlavnost, genitilno,
md mnoho spolecéného s Sirokym okruhem chovdni i s hitchcockovskym ,,psycholo-
gickym sexem®, a tedy s jistym aspektem filmu Vertigo. I zde vsak v konfliktu s Zivotni
silou Erota ¢ihd Thanatos, instinkt smrti, hrozici odsunout tu nejzazsi regresi k nule —
az k praddvnému, inorganickému stavu. Je vyjadien ve tiech formach: predné v sebe-
destruktivnim ¢i sebevrazedném chovani, ddle v agresi namitené proti druhym a koned-
né ve splynuti agrese se sadismem nebo masochismem.

Zlom ve ,Scottiho® chovdni a prevrat v jeho citech k Madeleine/Judy v zdvéru filmu
pozoruhodné odpovida i tomu, co Freud uz ddvno predtim vylozil jako souboj mezi las-
kou a agresi. ,,NuZe, klinickd zkuSenost nds uéi,” piSe autor metapsychologické eseje
Das Ich und das Es, ,.7e nendvist je nejenom necekané pravidelnym doprovodem ldsky
(ambivalence), nejenom jejim ¢astym predchiidcem v lidskych vatazich, nybrz také ze se

nendvist za nékterych podminek méni v ldsku a ldska v nendvist.*”

17) Hodnoceni Frangoise Truffauta viz Rezhovory, s. 137.

18) Robin W oo d, Hitchcock’s Films. New York, A. 5. Barnes 1965, s. 76.

19) Erich Fromm, The Anatomy of Human Destructiveness. New York, Holt, Reinhart and Winston 1973,
s. 77 —85.

20) Sigmund Freud, O élovéku a kutlufe. Praha 1989, s. 124.

68



ILUMINACE

Ivo Pondéliek: Hitchcockovy obrazy choré mysli

Symptomem se v Ptdcich stdvd rist obrovské situaéni vizkosti,
navozené a proZivané po nepredvidaném iitoku
tradiéné pokojnych tvori. ..

Foto archiv

Epochilni neduh lidské duse

Vidime, jak pfi psychologickém vykladu Hitchcockovych dél dojdeme nejméné k dvéma
rozdilnym vysledkiim, danym jednak psychoanalyzou, jednak behaviorismem &ili psy-
chologii chovani. Ale i analyzou filmickou se dejme tomu u Ptdkii nalezne jiné, rozdilné
zaujeti 1 odlidnd intence nez tfeba ve struktue Marnie.

Obrazy &ilenstvi, obrazy nemocné duse ukazuje totiz Hitchcock krom ve vrstvé pied-
stavenych predmétnosti, jak by Fekl Ingarden, i ve vrstvé schematizovanych aspekti,
v atmosfére filmu a v samotné koneepei filmového dila.

Tak je tomu v piipadé Prdki, barevného snimku z roku 1963 podle novely Daphne
du Maurierové. Nikdo zde nenf stiZen psychopatologickym symptomem v individudlnim
klinickém smyslu. Je tu v8ak patrny vcelku epochdlni neduh lidské duse jakoZto jeji
,»dobové paradigma® odpovidajici Sedesatym letim tohoto stoletf, kdy se stdle jesté po-
cifovalo obecné ohroZeni napiiklad v diisledku studené vilky. Symptomem se tu stdva
rust obrovské situaéni tzkosti, navozené a prozivané neptedvidanym ttokem tradiéné
pokojnych tvord, jimiZ jsou ptdci.
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Rovnéz Melanie (Tipi Hedrenovd)
je v rdmei epochdlniho neduhu lidské duse®, ktery zprostiedkovdvaji Pldct,
ovldddna neredlnou hriizou nadpfirozenych rozméri. ..
Foto archiv

Piibéh filmu se odehrdvd b&hem dvou dnil v méstecku Bodega Bay. Prijizdi sem Melanie
Danielsov4 (Tippi Hedrenov4) a veze s sebou dva ptacky v kleci, aby je darovala sestfic-
ce svého potencidlniho ndpadnika Mitche Brennera (Rod Taylor). Je neekané zranéna
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na hlavé rackem. Mitch ji tedy pfemluvi, aby zfistala jeden den u ného. Druhého dne
pii pikniku zaitoéi ptdci na déti a ve¢er vniknou i do domu kominem. To se ve véts{ in-
tenzité opakuje i nazitii. Ptdci napadaji viechno kolem a ohroZuji obyvatele méstecka.
Mitch a Melanie, kte¥f se p¥i spolené obrané proti tto¢nikém sblizili, odjizdéji, ale film
konéf hrozivou predzvésti dalsich dtokau.

V Ptdcich dochazi nikoliv jen k zobrazeni, nybrz i k zprostfedkovéni urcitych aspek-
t ndsili, coZ je de facto vic, nebof to poéitd s uréitou fantasti¢nosti, neuvéfitelnosti
a nadpfirozenosti. UmoZiiuje se ty vyvoldni né¢eho rudimentdrniho z détské fanta-
zie, v ni% pravé neredlnd hriiza nabyvd zprostfedkovanych nadpfirozenych rozméri.
I v tomto jevu moZno — opétovné — odkézat na Hitchcockovu zélibu pro psychoanaly-
tické doktriny...

P¥ibéh je neskuteény a pfitom sugestivni — s obrazy krutosti, jeZ miize vyvolat zdbér toho
druhu, jakym je zdbér na farmare uklovaného havrany. Pfi napinavém filmu divici vidy
mysli na to, co se zas asi stane. Ale reZisér to zafidi tak, aby to nikdy nemohli uhodnout:
Déti jdou ze 8koly — stiith — dlouhy zdbér na ptdky — mezitim se divék ptd, co je s détmi —
stiih a ,,odmlky* — a teprve po ,,odmlkdch se ukéze, jak je ptdci napadaji. Funkéné tu
v uvedeném smyslu kromé montdZe pfisobi i triky se zvukem. Ve filmu chybi hudba —
dvorni Hitchcockfiv skladatel nebyl prizvdan ke zkomponovani hudby, ale k ,,supervizi
zvuku® — a na divdka Zedesdtych let absence hudby ve filmu piisobi viceméné zlovéstné.
Zminéné triky se tykaji napriklad zvukd auta, jehoZ motor pfi cesté k farmarovu stavent
vyddva zvuk nejvy35i tizkosti, nakonec ustici skoro ve vykiik.

Ticho ptaki, kdyz se houfuji a chystaji napadnout lidi, je kontrapunktem dramatického
obrazu. Misto ocekdvaného kiiku titodicich opefencti lze sluchem rozeznat jakési Sumé-
ni — a i toto Suméni je opét zlovéstné. Jako kdyz se elektrizuje ovzdusi mezi bleskem
a hromem.

Vize Ptdkii neni ale fantastickd jen svym podobenstvim, jeZ je projevem moderniho élo-
véka v ohrozeném, nepfitelském a nesrozumitelném svété. Je zéhadnd a tajemnd vlast-
né i moznym vykladem psychoanalytického symbolu, kde ptdci, obrovsky pocetnd hej-
na opefencti, predstavuji uréitou posedlost. Pocity ohroZeni, nepfitelstvi i posedlosti
z tohoto filmu vanou tak spontdnné a univerzalné, Ze se proti nim nelze nijak branit.
Opefenci pronikaj{ do zabarikddovanych domi, napadaji lidi v autech, zptisobuji pozar,
vrazdi déti. Mdme tu dalsi z osudovych ran egyptskych, ndkazu a mor ze sklonku mo-
derniho véku. A vSechna tato podobenstv{ ptivedla reZiséra a autora nékdejsich ,,indivi-
dudlnich® psychothrillerti s désivymi symptomy psychopat{i, paranoiki a psychotiki do
stiedu té filmologické interpretace, kterd vychdzi uz z filosofickych pozic, z tivah exis-
tencidlnich a nejen psychoanalytickych, jeZ se do takové ndmétové Sitky ¢i ontologické
hloubky u d¥ivé&jsich Hitchcockovych dél neobjevovaly.

Frigidita kompenzovana kleptomanii
Pokud jde o ,,obrazy choré mysli“, docela jinak koncipovany film natoéil Hitchcock

o rok pozdéji, kdyz se v Marnii opétovné vritil k individudlnimu ,,symptomatickému®
chovani hrdinky trpici mentdlni poruchou. Nikde jinde ndm — s vyjimkou Psycho —
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nepiedstavil detailnéjsi analyzu klinického p¥ipadu, ktery by byl poddn s tak davéry-
hodnou plausibilitou a jasnosti. Ale ani zde nelze pfitom shleddvat onu zdménu, s niz
by se uméleck4 licence a obrazivost ztrdcela v néjakém psychiatrickém verismu.

Film byl nékterymi kritiky napadan pro zjednodu&ujici psychologii. Mél oviem zdroven
1 své zastdnce; nejméné ve dvou hitchcockovskych monografiich je pokldddn za mis-
trovské dilo. Jeho autor pouZil zde ve pouZitelné a upotfebil vie upotrebitelné, a to pra-
vé z podnéti psychologie (¢i spiSe psychoanalyzy), takZe pry ,.film by nebyl lepsi, kdy-
by se dal po jiné cesté, nez kdyZ se zaobird Marniinym piipadem v tolika detailech*".
Kazdopddné se v tomto filmovém dile psychoanalyza pfipomind priizkumem nejméné
tif pro ni obligdtnich témat nebo jejich uréitych tendenci.

Pfedné tedy, zprvu nepriihledné motivy hrdinéina chovani bychom nikdy nepochopili,
kdybychom nebrali v tivahu dimenze nevédomi. Ze kazdy védomy projev v sobé& chova
,,bild mista® &i ,,mezery“ a to, co je cenzurovdno, je jednim ze zdkladnich ndmét Freu-
dova uéeni. Dadle je tu i druhy motiv. Americky povaleény film silné zdtraziioval mnoh-
dy neblahy a rozkladny vliv rodiny, zvl45t& matky. ,,Spatnd matka“ je trvalym tématem
amerického filmu, z analytického hlediska velmi pronikavého napftiklad v Mankiewiczo-
vé Ndhle minulém lété (1959) s Elisabeth Taylorovou a Montgomery Cliftem, typickym
nositelem oidipovskych fantasmat otci. S timto tématem piichdzi rovnéz Hitchcock
v Psycho a také v Marnii. Za tieti, pravé v Marnii — a myslim, Ze nikde jinde se to neob-
jevuje tak ndzorné — se navic pak pfipomind, zcela v duchu déjové predmétnosti, i jeden
ze dvou zdkladnich postupii analytické terapie. Kromé& metody volnych asociacf je jim
pfenos. Terapii pfenosem tu provadi Marniin manZel, a Ze neni profesiondlnim analy-
tikem s instituciondlni pravomoci, o to je zde exploatace psychoanalyzy zajimavé;jsi
(a moZnd i ,,ndzorné&jsi). Vy&la-li v dobé natdéeni Marnie uz ponékud z médy traumatic-
kd vzpominka, tedy hlavni ,,skrytd zdpletka™ pfibéhu, pfenos jako laicky manzeliv po-
kus o 1é¢bu jeho Zeny zistdvd pro divdka bezpochyby zajimavy.

Pro¢ ale viibec ,,pokus o 1é¢bu“? Protoze nejen filmovy piibéh Marnie, ale i jeho stejno-
jmennd hrdinka potfebuji katarzi. Pojem aristotelovské estetiky se zde tizce spojuje
s lééebnym efektem — a naopak.

Mlad4 Zena jménem Marnie md vzhledem k své vazné narugené mysli velmi kompliko-
vany Zivot. Pfesné ji diagnostikovat neni v uméleckém filmu podstatou véei, jak jsme uz
konstatovali prve. Kdybychom se v8ak o to méli pokusit, nabizela by se tu diagnéza
z postmoderni doby — ,,borderline personality”. Je to oznadeni pro postneurotickou
hranié¢ni poruchu, pfi¢emz hranici se tu mini pomyslné pdsmo mezi neurézou a psy-
chézou. Ego takovych hrani¢nich osobnosti je slabé a fragmentované, nekonzistentni.
Je to vlastné jakési duSevni nedochiidée, jez ani v dospélosti nezvldd4 problémy z pro-
7itk& raného détstvi. Marnie napiiklad nedokédZe pfijmout lisku muze, tiebaze by to byl
muz celou svou osobnosti pfitazlivy jako Mark Ruthland (zvl4%f kdyZ ho hraje Sean
Connery), muZ atraktivni zjevem, inteligenci a konec konctl i spoledenskym postave-
nim a bohatstvim. P¥i své neschopnosti existovat nezdvisle na své ponuré anamnéze
a Zit opro§téné od svého traumatického zdZitku z détstvi, potfebuje Marnie dal&f osobu,

21) R. Wood, c. d., s. 167. Ddle pak: John Russel Taylor, Hitch. New York, Simon and Schuster 1967,
s. 279.
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Jeden ze zdkladnich analytickych léfebnych postupii — pFenos
jako manzeliiw (Sean Connery) laicky pokus o lécbu
Jeho frigidni Zeny-kleptomanky (Tipi Hedrenovd)

Je pro divdka filmu Marnie bezpochyby zajimavy...

Foto archiv

na ni% parazituje — a tak se ukdZe, e jeji zdchranou v tomto smyslu je pravé jeji odmi-
tany, le¢ dominantni manzel, proti nému# dlouho zprvu revoltuje. Z fragment Marnii-
ny osobnosti piisobi stejnou silou dva protiklady — odmitdni a zavislost. Jak jinak potom
tuto vnitini disharmonii odstranit neZ analytickou 1éé¢bou?

Marnie je profesiondlnf zlodéjka, stdle ménici svd mista sekretarky. Pokazdé kdyz v za-
méstnan{ vykrade pokladnu, zmizi a objevi se pod dalsim faleSnym jménem, s faleSnymi
doklady a nové ,,namaskovdna“, s jinou barvou vlasii u jiné firmy. AZ se jednoho dne
,»spali* — a to u firmy, kde vyznamnym podilnikem je bohaty vdovec Mark Ruthland, kte-
1y se ji zaéne — beziispéiné — dvofit. Jakmile Marnie zmizi s ukradenymi penézi i odtud,
Mark je v pokladné nahradi, protoZe uz vi, o¢ bézi, a kleptomanku vystopuje a doveze ji
dom@. Nez by ji predal policii, oZeni se s ni, aniz by se Marnie jako pfistiZend zlodéjka
mohla této vnucené svatbé branit. P¥i svatebni cesté se ale projevi jeji frigidita a nepre-
konatelny odpor k muzam.

Symptomatika mladé zlodéjky zcela nahrdvd psychoanalytickému vykladu. Marnie se
napiiklad désivé boji Eervené barvy (pro chvile jeji mentdlni poruchy pouZiva rezisér
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zaliti obrazu touto barvou), omdlév4 pii boutce a lijdku, mad noéni miry a z fobické aver-
ze k pohlavnimu styku chce dokonce spdchat sebevrazdu. To ve jsou pazvuky, jez v jeji
nedochiidéi osobnosti rozehraji traumatickou melodii — a je tedy dost diivodi k tomu,
aby ted’ Ruthland zacal pdtrat v jeji minulosti.

Pomoci detektiva se podafi nalézt Marniinu matku, kterou jeji anomalni dcera Markovi
zapirala. Marniiny obsese a tizkosti, i jeji nepochopitelny odpor k muzim a frigidita
kompenzovana kleptomanii se nakonec vysvétli pravé jejim vztahem k matce, byvalé
prostitutce, jmenovité pak pfipomenutim traumatické uddlosti z détstvi, kdy Marnie
brdnic svou matku, zabila pohrabdéem jednoho z jejich klientd.

Ani Mark Ruthland se ovéem nevymykd symptomu. Rovnéz jeho ldska k Marnii se st4-
va obsedantni. RovnéZ jeho pokusy Marnii eroticky ziskat jsou poznamendny posed-
losti. Podivinsky bohaty vdovec zde kuriézné nahrazuje Marniino nutkédni krast svou
vlastni sadistickou touhou totdlné ji ovlddnout a podrobit si ji v jeji naprosté bezmoci.
KdyZ si ji bere za Zenu, je to i proto, aby se zdroven mohl stét jejim ,,dominem®, protek-
torem a — psychoanalytikem.

Hitchcock sice pfiznal Truffautovi, Ze proti pivodnimu ndmétu se z filmu Markiiv sadis-
ticky vztah ponékud vytratil, nicméné v ném zustal fetiSisticky aspekt. ,,Byl jsem nucen
zjednoduSovat viechno, co souviselo s psychoanalyzou,” ¥ikd autor filmu. ,,Jak vite, v ro-
manu [film byl nato¢en podle romdanu Winstona Grahama — pozn. 1. P] Marnie svoli, aby
vyhovéla manzelovi, s tydennimi nav§tévami u psychoanalytika. Jeji snaha zamaskovat
svij skute¢ny Zivot a minulost vytvdfela v knize pékné scény, zajimavé a pfitom lragic-
ké. My jsme museli tohle v§echno zhustit do jedné scény, kdy ji psychoanalyzuje jeji
manzel.**”

V Markové pokusu lé¢it manzelku méiZzeme shledat uréity druh ,,romantizovdni®, obvyk-
ly ve filmu. Ale co kdyZ naopak — v souhlase s nasim pfesvédéenim o zneuZivani psy-
choanalyzy — film jenom plaguje realitu? Nejsou snad Markovy laické pokusy o pfenos
pouze utopii, jez je dobrd leda tak k iluzornimu uspokojeni divdka?

S André Malrauxem jsem ov8em zajedno v tom, Ze tstupky divdkové iluzi jsou v kaidé
tovdarné na sny pochopitelné... A pro¢ nakonec nedat za pravdu i ponékud znevaZzujici-
mu hodnocent, Ze ,,psychoanalyticky film je mystifikaci“?*”

Jako kazdé mistrovské dilo je bezpochyby i Hitchcockova Marnie filmem vyznamové
i pfedmétnostné mnohovrstevnym. Jsou tu symptomy hraniéni osobnosti, chceme-li to
chdpat z naseho hlediska. Je tu zobrazena posedlost, frigidita, kleptomanie, fetidismus,
sadistickd prdni... Divdkovi se tu v8ak nabizi zdroven obraz lasky ve vztahu velmi
komplikovaném, ale s nad&ji na satisfakei, katarzi a isp&&né feseni. Redeno viak jests
presnéji — vysvétlit Hitchcockiiv film autenticky, to jest psychoanalyticky, k tomu musi-
me pochopit, Ze autor v Marnii nenabizi jen ,,obraz lasky, nybrz piedeviim obtiZe lds-
ky, a to v tiZivé frustraéni, ,,symptomatické® verzi.

22) Rozhovory, s. 167n.
23) Jak se vyjadfil rovnéZ lékar Louis Le Guilland (,,L’Ecran Francais® 1949, ¢. 228 - 229).
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Prof. PhDr. Ivo Pondéli¢ek, CSc. (1928)

Promoval v roce 1952 na Masarykové université v Brné, 1954 — 1962 pracoval jako klinicky psycholog
v Karlovych Varech. Od roku 1959 externé pfednasel na FAMU (psychologie filmu, filmologie), poté na
FF UK. Od roku 1964 pracoval v badatelském kabinetu Cs. filmového tstavu v Praze, 1972 nucen odejit
z CSFU i FF UK. Vénoval se publicistické &innosti v sexuologii, 1980 — 1988 pracoval na klinice popdlenin
FN. 1989 ndvrat na FF UK, pfedn4si na katedre filmové védy. Hlavni kniZnf prace: Film jako svét fantomii
a myti (1964), Fantaskni uméni (1964), Bergmaniiv filosoficky film (1967), Lidskd sexualita jako projev pii-
rozenosti a kultury (1972), Stdrnuti: osobnost a sexualita (1981), Labyrinty duse (1991 — 1994). Hlavni oce-
nénf: Trilobit (1968), mezindrodni Rameldtova cena za védecky vyzkum (Brusel — Lobbes 1985), James
Lang Mem. Essay (Birmingham 1986).

(Adresa: Cerchovskd 3, 120 00 Praha 2)

Poznamka autora

Inspiraci k této studii mi poskytly pfinejmensim tfi podnéty. Jednak nékolikrit zde citovand kni-
ha bostonskych autorti, Michaela Fleminga a Rogera Manvella, kterd pod titulem Images of Mad-
ness: The Portrayal of Insanity in the Feature Film od ranych kinematografickych dob shrnuje
vétsinu toho, co se v uméleckém (hraném) filmu tykd psychiatrického symptomu, samoziejmé
s nezbytnymi mezerami. '

O ,,nezbytnych mezerdch* se zmitiuji proto, Ze ani pfi nejvétsi pééi nelze asi do seznamu ,,symp-
tomatickych® filmf zafadit viechny, je# kdy byly natoéeny. Kniha zminénych autorai jich na
365 strankdch pojedndvd celkem 150. Filmovy historik prof. Roger Manvell je podle abecedy za-
fadil do II. &4sti knihy (Filmography: Synopses and Annotations). Patrné& registroval ovSem pou-
ze ta dfla, o kterych pojedndvd v hlavnim textu psychiatr prof. Michael Fleming v I. obsahlejsi
¢asti knihy (Themes of Madness). Kromé ivodu se tu ve vlastnim textu fadi piiklady filmové tvor-
by s psychoanalytickym &i psychiatrickym ndmétem do nékolika okruhii: Spoleénost a Silenstvi,
Institucionalizace Sflenosti, Posedlost a ilenstvi, Eros a ilenstvi (pfedevSim Ldska a agrese
a Ndsilf vii¢i Zendm), Vrazda a ilenstvi, Vdlka a Silenstvi (s podkapitolou Vietnamska vilka),
Drogy a %ilenstvi, Paranoia a $ilenstvi, Zdravi jako Silenstvi a ilenstvi jako zdravi a konecné
Sflenstvi a psychiatr.

Jako specialisté na chorou mysl se psychiatii dopoudtéji ¢asto té chyby, Ze kdyZ posuzuji umeé-
leckd dfla a uméleckou tvorbu, poesii a prézu, divadlo a film, snaif se je vzhledem ke své profe-
siondlnf deformaci za ka?dou cenu psychiatrizovat. Michael Fleming je vak v tomto ohledu vel-
mi uvdZzeny vykladaé¢: vidi symptom jen tam, kde je, a hlavné, kde m4 podle autora filmu byt.
Zaroveni chdpe i jeho dramaturgickou funkei, totiz potencidlni napéti a hriizu ze symptomatic-
kého, to jest psychopatologického (neurotického, psychopatického ¢i psychotického) jednani.
Nevytykd se tu filmovym tviireim, snazi-li se nékdy dramaturgicky i s ohledem na divéka co nej-
vic vytéZit z materidlu takovy piibéh, ktery se misto chorobopisu stdvéd psychothrillerem. Fleming
vidf tento problém na psychiatra dost nezaujaté a objektivné — viceméné z hlediska umélecké
intencionality, jak by ho mohl vid&t napiiklad estetik ¢i psycholog uméni.

Druhy autor, filmovy historik R. Manvell, se pfi své filmografii fidil pfedeviim americkou kine-
matografii. TakZe ndm tu chybi &etné — i dilezité — ukdzky z jinych zemi, zejména z Francie,
z francouzské produkce. Napiiklad Francouzi H. G. Clouzot se svymi Ddbelskymi Zenami (1954)
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a Jean Renoir se snimkem Clovék bestie (1938). Ani zminka tu nenf o Alainu Resnaisovi, jehoZ
filmy se rovnéZ zabyvaji ndmétem choré (¢i pfinejmensim postiZzené) mysli; je jim ztrdta paméti
véetné hysterické amnézie. Nenf tu ani Alain Robbe-Grillet se svymi psychoanalytickymi experi-
menty, ani Henri Colpi s ndmétem Tak dlouhé nepfitomnosti (1961), ktery zobrazuje predeviim
absenci duevni. Chybi tu Agnés Vardové ,,psychoonkologicky” piibéh Cléo od 5 do 7 (1961),
stejné jako bychom tu marné& hledali proslavenou kriminopsychopatologii André Cayatta.
Nevytykejme vak tuto netiplnost samu o sobé, jak Feceno: ,,mezery” jsou tu pochopitelné; spite
se viak pozastavme nad piiznaénym amerikanocentrismem této price. A to v oblasti, ve které
rozhodné filmovym expresionismem a Kabinetem doktora Caligariho (1920) zacinala Evropa.
A jsme-li u toho, co chybf, nemohu si odpustit pfipomenout ,,mezery” v preferované angloameric-
ké produkei. Ani zminka tu nenf o nékterych americkych & anglickych filmech, jez podle mne
pro tst¥edni problém plati jako kli¢ové (Svym vlasinim katem, Dokonaly zlocin aj.). Zato viak
Manvell opatfil knihu je$té svym apendixem s ndmétem Insanity na alzbétinské scéné, predevsim
u Shakespeara. Piifafen tohoto ndmétu k dstfednimu zaméru knihy vypadd skuteéné jen jako pfi-
fareni.

Druhou inspiraci, viceméné aktuélni, mi bylo, Ze ve Zkolnim roce 1997 — 1998 na Filosofické
fakulté UK pro studenty filmové védy piednasdim o Hitchcockovi a psychoanalyze.

Jako tfeti déivod — ne uz aktudlni, ale trvaly — bych tu mohl pfipomenout sviij mnohalety zdjem
o ,filmy, které zobrazuji symptom*. Béhem pétatficeti let aZ dodnes jsem se neprestal o toto
téma zajimat, co? mi dokonce i popidvalo nostalgicky si oZivovat svou osmiletou psychiatrickou
minulost.

Citované filmy:

A nyni apokalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1976), Bésnéni (Frenzy; Alfred Hitchcock,
1971), Cizinci ve vlaku (Strangers on a Train; Alfred Hitchcock, 1950), David a Liza (David and Lisa; Frank
Perry, 1962), Ddbelské Zeny (Les Diaboliques; Henri-Georges Clouzot), Fantom Londyna (Dr. Jekyll and
Mr. Hyde; Rouben Mamoulian, 1932), Giulietta a duchové (Giulietta degli spiriti; Federico Fellini, 1965),
Hnus (Repulsion; Roman Polanski, 1968), Krdska dne (Belle de jour; Luis Buiiuel, 1966), Lovec Jelentt
(The Deer Hunter; Michael Cimino, 1978), Maltézsky sokol (The Maltese Falcon; John Huston, 1941),
Marnie (Alfred Hitchcock, 1963 — 1964), Ndhle minulého léta (Suddenly, Last Summer; Joseph L. Mankie-
wicz, 1959), Ndtlak (Compulsion; Richard Fleischer, 1959), Nepravy muz (The Wrong Man; Alfred Hitch-
cock, 1956), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Provaz (Rope; Alfred Hitchcock, 1948), Psycho (Alfred
Hitchcock, 1959 — 1960), Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1962), Rozdvojend duse (Spellbound; Alfred
Hitchcock, 1944), Svym vlastnim katem (Mine Own Executioner; Anthony Kimmins, 1947), TFicet devét
stupiit (The 39 Steps; Alfred Hitchcock, 1935), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1957), Vrazda na objedndvku
(Dial M for Murder; Alfred Hitchcock, 1953), Ztraceny weekend (The Lost Weekend; Billy Wilder, 1945).
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SUMMARY

HITCHCOCK’S IMAGES OF INSANE MIND

Ivo Pondélicek

In the introductory part of the study tht author outlines the connexions between the psychopathologic
symptom, its psychoanalytic concept and their depiction in artistic feature films.

The core of the study concerns with the motion-picture director Alfred Hitchcock, who adapted or exploited
psychoanalytic themes in at least eight of his films. Their dramatic phenomenon is the depiction of obsession,
which has been discussed in psychiatric literature since the 1930s (under the influence of former Freud’s
theories) eg as an expression of multiple personality, of ,,dual personality* or of ,,individuals with multiple
personality®.

This conception of insanity in popular understanding was presented in Hitchcock’s first psychoanalytic
picture Spellbound (1945). Gregory Peck interprets the part of a pacient suffering from amnesia. He assu-
mes paranoidly that he is a murderer and his doctor (Kim Novak) manages to cure him of this erring idea
by restoring his memory (and by love!). It is a melodrama, of course, but a mad one...

A theme connecting homosexuality and paranoia was adapted in two of Hitchcock’s films. In outdated clini-
cal literature, the image of paranoid individuals as larval, latent and suppressed homosexuals used to empha-
size their effeminacy and a certain ,,degeneration® of character, and this conception can be found in Hitch-
cock’s film Rope (1948). The story is about a murder of a student, who became the victim of two of his
colleagues. The crime is revealed by their professor (James Stewart). Everything takes place in a very
exhibitionistic and pompous atmosphere of a sadistic and morbid experiment. The picture is remarkable also
from the technical (cinematic) point of view. It is the first Hitchcock’s film, which was shot in colour and
in a daring continuity enabling to present the exact time of the whole real action.

The connexion of homosexuality and paranoia is presented less explicitly in Strangers on a Train (1951).
From the psychoanalytic point of view Hitchcock adapted here another of Freud’s principles — the thesis
of the dissociation of consciousness and the dissociation of personality. These principles inspired a game
that could be entitled ,,two in one®. In this film the murder can be understood as a result of aggressive
impulses of the murderer-psychopath (Robert Walker). The innocent man Guy (Farley Granger), who is
the husband of the first victim, almost identifies himself with this murderer. From the point of view of dra-
maturgy, the whole plot, as well as the impulsive behaviour and the structure of the character of the psycho-
pathic killer, were very suitable for the Master of the Film Terror.

An unusual and on the film screen unseen murder was presented in Hitchcock’s thriller Psycho (1960).
A young psychotic, an owner of an out-of-the-way motel (excellently enacted by Anthony Perkins) kills
in a mysterious disguise and without being recognized a woman in a shower — and he kills her already in
the first third of the film, so that the spectator is unpleasantly disturbed from his identification with the cha-
racter, whom he had expected to follow in her flight from justice till the end of the film. The murderer is later
discovered by a couple of visitors of the motel — the sister and the lover of the victim. The killer represents
the case of ,,the multiple personality* as he converts from time to time into his mother, who he had killed
before. At least two powers of his dark character are formed by the fact, that they are sexual and cruel
(or cruel and egocentric) and thus they have to be ,fatally* punished.

And this subject — the theme of sexuality and death — appeared also in the picture Frenzy (1972). Ostensibly
likable Barry Foster is in fact an anti-social psychopath and a sexual maniac, who strangles women with
his tie, while his innocent friend John Finch is mistakenly accused of the crime...

The picture Vertigo (1958) fluctuates between love, aggression, sex and death. A retired police inspector
(enacted by the favourite Hitchcock’s actor James Stewart), who suffers from vertigo, falls in love with
a murderess without knowing anything about her crime. Again there is played a sort of ,,dissociative® game,
as the sensual Kim Novak appears at first as Madelaine and later as Jude. The inspector discovers the truth

77




ILUMINACE

Volume 10, 1998, No. 1 (29)

about his beloved, and because he succeds in suppressing his vertigo, he can let the murderess fall from
a high belfry and kill herself. It is a story of ambivalence of human feelings, of love and hatred, and the two
most important gods of psychoanalysis — Eros and Thanatos — joined here to create the inventively exposed
dramatic suspense.

The Birds (1963) do not depict a psychopathologic symptom in its individual clinical sense. But there is pre-
sent the world-shattering disorder of human soul in the times, when the general danger of mankind in
the form of the cold war still persisted. The danger is impersonated in the film by an unpredictable attack of
traditionally peaceful beings, the birds. They assail everything within their reach, including the two main
characters (Rod Taylor and Tippi Hedren). In the psychoanalytic symbolics numerous flocks of birds stand
for obsession. The obsession in this film is provoked by something rudimental from a child’s phantasy, and
therefore it culminates in a terror of supernatural and unreal dimensions.

A whole range of symptoms can be recognized in Hitchcock’s film Marnie (1964). Sean Connery and Tippi
Hedren live in a more or less ,forced” marriage. Marnie is a cleptomaniac, she suffers from frigidity and
she has a disgust for men caused by a traumatic experience of her childhood, and thus she presents here
a sort of borderline personality. Sean Connery tries to cure her by the means of a transfer not as a professio-
nal therapist but just because he is her husband. Oddly enough, he compensates Marnie’s urge for stealing
and her disgust at sex by his own sadistic desire to gain totally control over his wife and subjugate her.
In Marnie Hitchcock did not only present an image of love, but particularly he showed the difficulties of love
in their oppressive, frustrative and ,,symptomatic* form.

Hitchcock made use of Freud's ideas and hypotheses as subjects or themes of his films — more than as an in-
terpretation scheme created a posteriori. Nevertheless also the description of the symptomatic behaviour of
some of Hitchcock’s characters from the point of view of additional freudian constructions, which is the task
of the psychoanalytic interpetation of artistic works, presents a definite challenge. In the case of the Master
of the Film Terror this psychoanalytic interpretation seems to be suitable and adequate. Thanks to this inter-
pretation one can better understand not only the ,,images of insane mind* but also the dramatic and crealive
processes of the psychothriller as a film genre.

Translated by Gabriela M. Zemanovd
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Cldnky

BLAZNIVE AKO INE

Martin Karnuch

V Zpirile &itania — vivodné pozndmky”’

Kritika je metaforou pre akt &itania
a tento akt je sdim nevycerpatelny.
Paul de Man

Po istom ¢ase sa opaf vraciam k filmu, ktory vo mne nevyvoldva len potrebu kritického
pisania 0 umeleckom texte. Moje zameranie na film Juraja Jakubiska Vidckovia, siroty
a bldzni (1969) by sa dalo pomenovaf ako postoj zaujatého obhdjcu — eius advocatus, ako
posun do pozicie milovnika. Zaujaty pristup k Jakubiskovmu filmu vychddza z intenziv-
neho zdujmu, z ndklonnosti — affectio k milovanému objektu (Ch. Metz). O zdlube
k vybranému filmu nakoniec hovorf aj tento ndvrat, ¢iZe snaha o oZivenie spomienok,
obrazov v mojej zrakovej pamiiti, a tiez pokus o nové preéitanie. Znovu ¢ital radikdlnu
inakost hlavnych postdv, artikulovat premeny, trenia a ruptiiry v ich bldznovskej existen-
cii znamend opil nadviazal déverny kontakt, obnovif osobné spojenia.

Navrat k filmu teda méZem chdpat ako prileZitost zmenif svoju doterajSiu éitatel'sku
poziciu, inovoval ju, pracovaf na jej oslabeni a zneisteni, alebo naopak: dokazaf ju
posilnif, potvrdif novymi argumentami. UvaZovanie o Vidckoch, sirotdch a bldznoch
s istym — nielen ¢asovym — odstupom je potom Sancou ndjst iny uhol pohladu, bod
nazerania (véimam si Ceské: nazirat — zirat) je to podnet na preskimanie zaujatych
stanovisk a nadobudnutych istét, moznost spochybnenia vlastnych presvedéeni a nd-
klonnosti. Predpokladom zmeny é&itania vybraného filmu je schopnost kritika odpu-
taf sa od neho, ale — ako piSe Christian Metz — ,,jen tim zpiisobem, Ze by si ho vybral
za cil téhoz ziraciho pudu, ktery ho kdysi pfimél zamilovat si ho. Musel by se s nim
rozejit, tak jako tomu byvd pfi nékterych milostnych pomérech, nikoli proto, aby
presel k né¢emu jinému, ale aby se s nfm znovu shledal v dalsim obratu spirdly“."
Kazdy navrat k filmu, v8eobecnejsie, kaZdé nové &itanie teda predstavuje Sancu nasto-

lif novii (idedlnu) rovnovdhu sil; novy vztah je vyzvou nezabudniif, ale zdroven ovlddat

*) Tato $tidia je pre-pisanim a do-pisanim jednej kapitoly z rozsiahlejiej prace, ktord sa pévodne venova-
la dialogickému vzfahu troch slovenskych filmov: Vidckovia, siroty a bldzni; 322; Sldavnost v botanickej
zdhrade.

1) Christian M et z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1991, s. 36.
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svoj afektivny postoj k filmu: ,,neztratit ho z dohledu, ale drZet ho privé od sebe na
dohled*.”

Fenomén ndvratu by som chcel uviest este v jednej stvislosti. Nespdjam ho len s otvore-
nim moznosti nového ¢&itania, ¢iasto¢ne naznacuje aj (mozny) sposob éitania filmu, tech-
niku priace s umeleckym textom. V jednej zo svojich .,ironickych® eseji — zbierka Faith
in Fakes” — popisuje Umberto Eco zaujimavi skisenosf z éitania filmu. Vzdy, ked spo-
lu so skupinou kritikov sledoval americky kultovy film Casablanca, trvala im prehliad-
ka niekolko hodin. MnoZstvo podnetov na zastavenie videa stiviselo s po¢tom hlasov
v obecenstve. KaZzdé zastavenie znamenalo, Ze niekto zo skupiny uvidel, preéital nieco,
¢o ostatni prehliadli, alebo im to mozno uniklo. Bola to, ako poznamendva Eco, hra na
rozpamitdvanie, na neustdle zastavovanie (stop by stop) a opakovanie roznych scén,
zdberov a detailov. I8lo vlastne o intenzivne oZivovanie zrakovej a kultirnej pamite.
Takato pomald, nepochybne aj tinavnd ,,kolektivna hra® s filmom, ktord predstavuje pre-
dovSetkym stistredenu analyticki lektiru, indpirovala aj méj vlastny pristup, formovala
¢itatel'sku skiisenost.

Kazd4 prilezitost pozrief si Vidckov, siroty a bldznov na videu sa zmenila na spomina-
ni hru, ktord bola pre mifia najmé hrou na ndvrat: éasto znamenala podnet vratif sa
k oblibenym obrazom blaznovskej bezprostrednosti v podkrovi, alebo v spolo¢nej po-
steli, spomaleny pohyb a siistredenie pri mne neznamych fotografiach (zrejme S. Da-
liho), mnoZstvo zastaveni pri piknikovej scéne z Bradla, na vedierku homosexudlov,
alebo pri Martinej inicidcii do blaznovského stavu, dasté opakovanie tretej a posled-
nej smrti pina domdceho. Bolo to postvanie od zdberu k zdberu, postupovanie od
zastavenia k zastaveniu, éitanie filmu ako oka-mzik, ¢iZze nahliadnutie (do) konstiti-
cie zmyslu.

Tento text je nacrt alternativy; vraciam sa a prepisyjem tému, ktord ma edte stdle prifa-
huje. Mojim zdmerom je novd legenda k jednotlivim obrazom bldznovstva, prostoty
a inakosti (bldznovstva ako inakosti).

1. Nedosiahnutel’'na blizkost

Prichdzelo mu vic a vic zatézko predstirat,
Ze je duSevné zdrdv podle méfitek obvyklého chovdni.

Lawrence Durrell, Alexandrijsky kvartet

UvaZovanie o inakosti Iného ma opéf privddza k tomuto obrazu, ktory upiitava nielen
ako zahadny prislub veéného odkladu, ale je — pre mina — najméi prizna¢nym pomenova-
nim skiisenosti s Inym. Pokisim sa o jeho rozpisanie, teda zachytenie (aspoti) niektorych
postojov alebo predsudkov, ktoré su spité s existenciou Iného, alebo s nerozumnym 3ty-
lom existencie.

2) Tamtie.
3) Umberto E co, Casablanca: Cult Movies and Intertextual Collage. In: Faith in Fakes (Travels in Hyper-
reality). London 1995, s. 197 — 211.
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V behu sveta — na ceste za pricou, rodinou, $fastim — mdme pomerne &asto prileZitost
stretniif sa s Inym, dostat sa do jeho blizkosti. PribliZenie sa k Inému znamen4 zaostro-
vanie, spdja so snahou zlep&it viditelnosf. Skisame pohladom prenikniif odli$nost, od-
chylku od normy, uvidief inakosf, neoby&ajnost, pripadne to ¢o Vincent Descombes
nazyva excentrickost.” Zaujato pozorujeme ini-tvar-Iného. Pozorne, niekedy zvedavo,
ale ¢asto s obavou ¢itame jeho pohyb, vzhlad, sprdvanie. V siivislosti s tym si pripomi-
nam filmové obrazy: prichod Nezndmeho do kaviarne Eden u Alaina Robbe-Grilleta,
alebo privitanie Franciza v Bébil}dole u Ela Havettu; pozornost dokaze uputaf kazdy
prejav spolodenskej neuzito¢nosti, neschopnost Iného podriadif sa rytmu kolektivneho
#ivota: Brékavy a dievéa z BSP u Dusana Handka, komunita mniSok ako ju predstavil
Stefan Uher.”

Stojime pred Inym a predsa k nemu mdme d’aleko. Nevieme prijat jeho inakost — choro-
bu, asocialitu alebo zvldstnosf, nemézeme toleroval jeho nevyrovnanosf, extrémnost.
Miesto, na ktorom stojime nie je len nejakym zemepisnym alebo geometrickym pries-
torom, ale zaklad4 nd3 postoj, je podmienkou vzfahu k tomu ¢o vyznadime ako iné.
Ide o postavenie na strane normality, hlfadanie miesta v zoskupeni okolo rozumu
(M. Foucault). Skisenosf s Inym sa v Pamiiti ukotvila najmi ako skusenost rozdelenia.

1.1 Stigma

Vnimanie a myslenie zamerané na seba a na Iného vychddza z ,,prijatia® rozumného $ty-
lu existencie. Ti, ktori re$pektuji siradnice normdlneho Zivota (,triezvy rozum a pra-
covité ruky*), pripadne tf, ¢o ustipili alebo podlahli tlaku normalnej vécSiny, stoja na
jednej strane. Zaujali miesto v usporiadanom a skonvencionalizovanom svete, kde sa d4
Fahko zabudnif a kde je pohodlné staf sa neviditeInym. Orientdciu v fiom ulahc¢uje
a zefektiviiuje napriklad pldnovanie ¢asu a urcovanie kazdodennej trasy pohybu. Ako
poznamendva Zygmunt Bauman, jedna z (beznddejnych) raciondlnych stratégii Zivota,
ktord sa uplatiiuje najmé v mestskom prostredi a smeruje k jeho rutinizicii, ,,pfikazuje
redukovat prvek piekvapeni (a tedy nepfedvidatelnosti) natolik, nakolik je to moZné,
ba dokonce jej z repertodru chovini obyvatel viibec vylouéit“.”

Inakost (neobyéajnost, zvld$tnost), ktord sa objavi alebo pripomenie v danom socidlnom
priestore, ru$ivo posobi na ,,normdlny stav veci®, zneisfuje samozrejmé a monoténne
plynutie Zivota. Postava (vzhl'ad) Iného nevyvoldva len obavy, pohorienie alebo ddiv —
vii¢sina sa ho pokisa odhalif a vysvetlif. Reakciou na prekvapivy ,,vpad* Iného je potom
jeho vyélenenie a oznacenie: je stigmatizovany. Jednym z priznakov spolotenstva stig-
matizovanych je pestrost. Stretdvaji sa v lom vietky nepravidelnosti a odchylky, jeho
sii¢asfou sa stdva kazdd zvldStnosf, chorobnost, bizarnost, amordlnost a neposlusnost.
Podl'a Erwinga Goffmana vnimame ako poznamenanych napriklad telesne postihnutych,

4) Vincent Descombes, Stejné a jiné. Praha 1995, s. 151.

5) Alain Robbe-Grillet, Eden a potom (1970); Elo Havetta, Sldvnost v botanickej zdhrade (1969); Dusan
Hanik, 322 (1969); Stefan Uher, Tri deéry (1967).

6) Zygmunt B aum an, Uvahy o postmoderni dobé. Praha 1995, s. 97.
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bldznov, homosexudlov, asocidlov, politickych radikdlov a tiez rasovo, ndrodnostne a n4-
boZensky odlisnych.” Goffmanova Siroko koncipovand galéria inakosti by sa samozrejme
dala d’alej diferencovaf a $pecifikovat. Klasickému prikladu Inych ako stigmatizovanych
sa venuje Julia Kristeva — vyvolenost Zidovského ndroda (Tudia so znamenim hviezdy).”
Zaujimavé je tieZ Baumanovo sociologické spektrum — ako poznamenanych vnima
normélna spoloénost aj imigrantov, Rémov, tuldkov, bezdomovcov, ctitelov vystrednych
mdd, stipencov zvldtnych kultov a élenov rézne orientovanych tajnych spolkov a obskiir-
nych zdruzeni.”

Pripomeniem este raz, Ze spoloé¢nym motivom, ktory sa ako Ariadnina nif prepleta laby-
rintom tejto réznorodosti je prave porusenie normy — vybocenie z Radu.

1.2 Univerzalne a si arne

Rozum je moc, to je vietko.

Jean-Frangois Lyotard

Som kartograf.
Michel Foucault

Niet pochyb o tom, Ze téma ,,rozumné a iné“ je dnes uz dostatoéne rozpisan4. Stala sa
podnetom pre zasvitené komentdre i ostré polemiky, stretdvaji a kriZia sa v nej rézne
hladisk4 a postoje. Napriek tomu svojou neochabujicou aktudlnostou provokuje k dialé-
gu, indpiruje nové archeologické vyskumy, podnecuje dalSie dopisovanie. NemdZem
samozrejme prehliadnuf prispevky Michela Foucaulta k danej téme a najmi nezastavif
sa — aspofi in brevi — pri jeho dejindch Iného.”

Historickd analyza je v Dejindch Sialenstva zamerand na jednu skupinu Inych: bldznov,
pomitenych, slabomyselnych, dementnych, na osoby, ktoré tiplne prepadli Sialenstvu.
Toto archeologické hl'adanie je predovietkym ndvratom do minulosti jednej podoby iné-
ho. Ide tu ,,0 minulost (ale sprostredkovane i o pritomnosf) toho iného, ktoré uz samym
pomenovanim ,duSevnd choroba’ odsiivame mimo zdkladov nasej kultirnej existencie,
a zdroven sa ho tym istym gestom chceme zmocnif v jeho odlidnosti“."” Foucaultove
archivne zdbery zamerané na skisenost $ialenstva odhal'uji rézne formy, prejavy a posto-
je k nemu. Sledujeme bldznovu piif svetom: spozndvame ho v dobe, ked' este mohol
hovorit, vykrikovat a smial’ sa mdrnosti pozemského Zivota, a optisfame ho vo chvili, ked’
umlc¢any dosiel na miesto, ktoré mu uré¢il rozum, a ktorym sa potvrdzuje nezmenitel'n4
pravda o duSevnej chorobe. Hladanie je teda vedené snahou popisat krivku onoho ges-
ta, ktoré odvrhuje; cielom je zdznam pohybu, ktory vyznacuje vzdjomné pozicie.

7) Cit. podle Bohuslav BlazZek — Jifina Ol mrov 4, Krdsa a bolest. Praha 1985, s. 138.
8) Julia Kristeva, Strangers to Ourselves. New York 1991, s. 65 — 77.
9)Z. Bauman,ec.d.,s. 98.

10) Michel Foucault, Slovd a veci. Bratislava 1987, s. 51.

11) Miroslav M arcelli, Michel Foucault alebo staf sa inym. Bratislava 1995, s. 43.
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Avsak do sféry (pre) Iného nie sd vykdzan{ len bldzni. Foucaultovo uvaZovanie o inakosti
sa v Dejindch Sialenstva nevy&erpalo v popise vztahu rozumného a bldznivého. Spolu
so $ialenstvom rozum umléuje, izoluje, napravd alebo trestd aj d'al$ie formy ne-rozumu.
Tymi istymi technikami polepSovania a procediirami vylu¢ovania sa na strane ne-rozu-
mu ocitla napriklad aj homosexualita. ,,Spolu s bldznami a homosexudlmi sii na zaciatku
modernej doby vo velkych budovéch internovani poctivi i nepoctivi chuddci, dobrovol-
ni i nedobrovolni zahdlaéi. Vietky tieto skupiny sa dostali do sféry pésobenia mechaniz-
mov modernej kultdry. A hoci ich spolo¢nd interndcia na jednom mieste bude len docas-
nd, ani neskér, v 3pecializovanych zariadeniach sa spod vplyvu tychto mechanizmov
nedostanii. Ich dejiny budi dejinami Inych.“"

V kazdej forme inakosti ako ne-rozumnosti teda mbzZeme rozpoznaf to, ¢o ju od zaciatku
poznamendva a charakterizuje, uréuje jej povahu — je to skisenost vyliicenia. Rozne
figiiry ne-rozumu (spominani{ bldzni a homosexudli, a tieZ Zobrdci, chori, libertini, zlo-
¢inci) ukazuji na jeden, vidy opakujici sa postup zvrchovaného rozumu, ktorym sa vy-
tvdra rozdiel. ,,Zakladni je cézura, stanovujici odstup mezi rozumem a nerozumem; tepr-
ve a jediné z ni se odviji pohyb, jimZ se rozum chdpe ne-rozumu, aby mu vyrval jeho
pravdu, af uz pravdu ilenstvi, viny nebo nemoci.“'” Konstitutivny je akt del’by, rozhod-
nutie vyznadif miesto pre toho, kto je Iny. Svet Iného zakladd potreba rozumnej vicsiny
viesf deliace ¢iary a vykdzat za ne vietko, ¢o je pocifované ako cudzie, obdvané a nepri-
jatelné. Pre Foucaulta je to uréity vy-rez'”, vedenim a intiticiou vykondvany raciondlny
zdkrok, ktorym sa zachrafiuje zdravé a normdlne, a zavrhuje Skodlivé. Iba takéto uspo-
riadanie eliminuje neistotu a rozvija d'alSie spolo¢enské aktivity a normalizané po-
stupy. Postavenie na druhej strane deliacej &iary, miesto, ktoré musia Inf zaujaf je pri-
tom konkrétnym geo — metrickym/grafickym rie$enim, priestorovou konfiguriciou, ktord
m4 zvlddnuf nezvlddnuté: interna¢né domy, azylové domy, lie¢ebné a napravné ustavy,
,oficidlne” nevestince, viizenia. Geometrickd interpretdcia najpregnantnejsie vyjadruje
podstatu skisenosti s Inym. Kartografia spolo¢enského a kultirneho priestoru zazname-
ndva a charakterizuje naSe vnimanie inakosti.

Hranica vymedzuje a obmedzuje. Predstava hranice s akou pracuje napriklad Foucault,
implikuje spolo¢enské normy, ktoré vlastne funguji ako zdkazy. Odkazuje na kultiru,
ktord sa prejavuje prisvojovanim i zavrhovanim, upozoriiuje na myslenie, ktoré sa homo-
genizuje systémom, resp. ststavou noriem. SliZia ako ukazovatele spravnej cesty, de-
finujii a zreteI'ne oddelujii normdlne a ne-normdlne spravanie. V Slovdch a veciach sa
dozveddme, Z%e pisanie o Sialenstve malo (najmi) ambiciu odhalit ,,ako kultira v ¢o naj-
roziirenejSej a vieobecnej forme kladie rozdiel, ktory ju ohraniduje®.” Aj v daldich
Foucaultovych historickych (archeologickych) textoch vystupuje do popredia toto tsilie:
nahliadnuf miesto ruptiry v danom vzfahu, dostat sa k bodu, v ktorom vyjavuje diferen-
cia medzi rovnakym a inym.

12) Miroslav M arcelli, Staf sa inym. ,,Romboid* 1995, &. 9, s. 5.

13) Michel Foucault, Déiny silenstvi. Praha 1993, s. 5.

14) V jednom rozhovore pre Les Lettres Frangais uviedol Foucault d'alSiu charakteristiku Dejin Sialenstva:
,Dé&jiny &flenstvi byly veelku d&jinami déleni a piedeviim dé&jinami urcitého fezu, k némuz musf sdh-
nout kazdd spole¢nost.” Pozri PafiZské rozhovory o strukturalismu. Praha 1969, s. 25.

15) Michel Foucault, Slovd a veci. Bratislava 1987, s. 51.
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Rozumnd spoloénost presadzuje Zivot ako istotu. Brani prenikaniu neuréitého, obsedant-
ného do kazdodennosti a pravidelnosti. Typickym priznakom racionalizdcie je snaha
eliminovaf nebezpedenstvo plyniice z ne-rozumnosti, nedopustif konflikt, ktory by moh-
la vyvolaf ambivalencia a ndhoda. Réznymi spésobmi objektivizdcie chee rozum dosiah-
nuf usporiadanost a predvidatelnost. Opak toho — neprispésobené, Zivelné, vystredné —
sa stdva vyrezom. Normalizujiice a nivelizujice postupy spolo¢nosti (praktiky delenia)
sa zviditelTiujd najmé pri modelovani Zivotného priestoru; prikladom pars pro toto je
mestské prostredie. Podobu mesta okrem iného uréuji podrobné kalkuldcie (obyvatel-
stvo), pldnovanie (priestor), nariadenia a predpisy (sprdvanie). Pri raciondlnej distribu-
cii mestského priestoru sa zdoraziiuje prehl'adnost a tieZ bezpecnost, zdévodnend skiise-
nosfou s inym, neadaptabilnym. Ako priklad sa tu pomika rozumné vy-rieSenie rémskej
otdzky v Kosiciach. Rémska ,,mensina® sa tu najcastejsie spdja s predstavou asocidl-
neho a nespolahlivého Zivlu. Jej spdsob Zivota sa prezentuje ako nespiitany, popierajiici
akykol'vek poriadok, ignorujici medze normdlneho. Rémovia tvoria ti kategériu cud-
zich, s ktorymi si vieme a musime poradif (Z. Bauman). V zdujme ochrany obyvatelov,
ich a mestského majetku sii vysidlovani a sistredovani do vyhradeného priestoru, rezer-
vicie — do ich Stvrte. ZniZuje to napitie a zmiertiuje $kody, ktoré inak spdsobuji roz-
ptyleni po celom meste. Separdcia by tieZ mala ulahéit kontrolu a vyhladdvanie jed-
notliveov (policajné pdtranie). Je prizna¢né, Ze na hranici s romskou Stvrfou, Gzemim
(Lunik IX.) byvaji préve policajné rodiny (Lunik VIII). Tazko si predstavif prirodzene;j-
Siu a rozumnejSiu bariéru kontrolujiicu izemie so zlou povesfou — ako poznamendva
Z. Bauman, v americke]j angli¢tine sa na oznacenie takého priestoru pouZiva termin
no go'” — braniacu hrozbe a prienikom inakosti. Obrazy z ulic a domov tejto mestskej
dasti maji byt najmi vystrahou, varovanim. Z toho vychddza d’alsf rozumny krok: toto
miesto sa stalo formou trestu, sliZi ako sankcia za neposludnost a nezodpovednost.
Podla istého nariadenia magistrdtu mesta st tam presidlovani ti, ktorf si nevdzia moz-
nost normdlneho byvania — neplati¢i ndjomného, alkoholici, povaladi. Sidlisko Lu-
nik IX. v Kosiciach je len jednou z varidcii na svet pre Iného.

Normalizdcia sa v8ak pri planovani (usporiadavani) mestského priestoru neprejavuje len
v poziadavke prehladného rozdelenia a spravneho zabezpedenia. Do popredia sa dost4-
vaju aj dal8ie zdsady: pravidelnost, efektivnost a unifikdcia. Vysledny tvar nemd upu-
tavaf alebo prekvapovat, moZnost porovnania sa prehliada. DéleZité je, Ze spfﬁa svoju
funkciu. Clovek v ttom strdca tvdr, rozpusfa sa v anonymnom a monoténnom prostredi.
Jednotlivé podlieha spolo¢enskej uniformizacii, ,,vid¢i principy a rozvojové logiky jed-

“I" s1i presadzované ako univerzélne. Spasoby idedcie a totalizdcie Zivo-

né Zivotni formy
ta zvyraziuji prienik — mnozZinu spoloéného, prienik ako zoskupenie okolo rozumu, ako
moralnu via¢sinu. Vedd k stretnutiu a zapamitaniu si toho, ¢o je rovnaké, nemenné, to
znamend prirodzené. To, potom ako norma tla¢i a usmertiuje individudlne spravanie.
Singularita sa moZe zmenif, ako piSe Foucault, na nevyrazni ,,8edou jednostejnost uni-

verzalniho*."”

16) Z. Bauman,c. d., s. 101.
17) Wolfgang W elsch, Postmoderna. Pluralita jako etickd a politickd hodnota. Praha 1993, s. 41.
18) Michel Foucault, MySleni vnésku.Praha 1996, s. 52.
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V pribehu o okridlenom Zivote sa (okridlenym) vtipom

pripomina aj preneseny vyznam slova vtdcik.
V jednej scéne vidime Yoricka a Andreja ako sa kipu,
olistujii a pritom bez zdbran hovoria
(ntelen) o svojich vtdckoch
Foto archiv

Jednotlivec sa ale rozpamiitiva aj na rézne formy odporu: neuposlichnutia alebo od-
mietnutia, ndhodné strety s udrzovatelmi poriadku a mordlnej ¢istoty, na celoZivotny
odboj proti autoritdarstvu. NevS&imam si teraz to, odkial hovori a ¢o presne poZaduje (pro-
testuje ako vyliceny, alebo naopak sdm pocifuje potrebu uniknif.) Primdrne je proti
ovlddaniu a donucovaniu. Brdni sa. MdzZe zneisfoval dany stav, alebo nere$pektovaf
mantinely normalnosti. MéZe odmietnuf rovnaké ako jednotvarne, ozvlastnif nevyrazné.
Svojim Zivotom moZe popieraf presvedéenie o univerzdlnosti, vSseobecnej platnosti hod-
nét (dobro, pravda, $fastie). .Rikdme: vSichni pfijimaji hodnotu pravdy, nikdo neddva
pfednost zlu pfed dobrem atd. Viechny odriidy racionalismu postuluji jisty ,sensus
communis‘, bon sense, zdravy rozum, tedy rozum identicky u v8ech lidskych bytosti.
Ale toto ,vSichni’ pfisné vzato nezahrnuje vechny jednotlivé piipady. Plati nanejvy$
pro vétsinu, zatimco mensina zistav4 stranou |...| JestliZe se ,v8ichni‘ shodli na tom ¢&i
onom axiomu, pak tito ,v8ichni‘ chtéji reprezentovat viechny osoby, jichz se to tykd ale
tento ndrok neni legitimni, protoZe ono singuldrni nejsou ,viichni‘ a nikdy nebude sou-

hlasit s tim, aby se s nim zachdzelo jako s ,kymkoliv‘.“"

19) V. Descombes,c.d.,s. 151.
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Ti, ktori stoja bokom, nestihlasia s konformnym a disciplinovanym Zivotom vid8iny
a zdmerne unikaji do iného sveta, vystupuju aj vo vybranom filme. Si to tie, individual-
ne pripady, ktoré uz neddverujui tomu, ¢o by malo spdjaf F'udské bytosti. Oslobodzuji
sa — olistujii — od zdravého rozumu vd’aka nemu si siroty. Unik a izoldcia v bldznov-
stve zdaroven odhaluje zdujem vnimaf Zivot inak — ako pohyb stdleho znovuobjavova-
nia. Postavy filmu nechct a ani nevedia prijimaf normdlny Zivot ako jedine mozny
a jedine dany, kde existuje isty poriadok — jedna forma Zivota — ako nevyhnutnost,
ktord ,,v8etko® usporadiva a z(a)vizuje normami. Su rozhodnuti vyhybaf sa rozhodnu-
tému Zivotu. Podl'a Descomba sa v politickom chdpani singularity deli udstvo na dve
dasti: ,,na jedné strané masa téch, kdo se spokojuji s tim, Ze jsou pouhou replikou
modelu, pfipadem zdkona, a na druhé strané mensina — kterou viechna jednomyslna
prohldSeni nutné nechdvaji stranou — ,excentrickych® anebo, jak se rovnéz iikd, ,pra-
zvladtnich’ (ve smyslu nezvyklych) piipadf.“*” Podobne naértnuty kontrast vystupu-
je do popredia aj v Jakubiskovom filme. Jeho pdsobivost, monumentdlnost zavisi od
velkosti ziberu; najzretelnejSie sa mi v8ak vyjavuje u D. Handka: panoramaticky
obraz stddnosti a priemernosti, do ktorej sii vsadené existencie ako ostrovy jedinec¢nos-
ti a zvlastnosti.

2. Zaujem byt Inym

Uz prichddzaji!
Musim robit bldzna. ..

William Shakespeare, Hamlet

Bldznivost md stan, kam lze dohledéi:

» -

w ni miize sidlit témé¥ cely svét...
Sebastian Brant, Lod bldznti

Vo filme Vitdckovia, siroty a bldzni sa hlavné postavy snazia kvalitativne rozSirovaf
a zvyznamiioval svoju existenciu vo svete, ozvldstiovaf ustdlené a rovnomerné plynu-
tie Zivota. V mene svojej predstavy o §fasti sa vzddvaji ,,ziizeného® videnia Zivota a na-
plno otvdraju ventil tiniku zo stereotypného reprodukovania hodnét. Spdja ich nechut
pokradovat, alebo sa dostal medzi mantinely ustdlenych Zivotnych noriem a skonven-
cionalizovanych medziludskych vzfahov. Takyto ich Zivotny postoj sa dd charakterizo-
vaf ako istd forma odporu proti tlaku normalizujicich a sedimentaénych sil, vychadza-
juicich z daného socidlneho chronotopu. Déosledkom toho je, Ze sa stdvaji, alebo s
prijimani ako ini.

Hlavnym priznakom je tu teda zdujem byt Inym (byt Inym je autentické bytie, s kto-
rym sa spdja pocit $fastia); zdujem o moznost vybocenia zo samozrejmého a normalizo-
vaného, alebo obrazne povedané zdujem o preladenie na ini ,.frekvenciu®, na ktorej

20) Tamtiez.
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Mt Bt DG et i
sii ,vysielanie® i ,,prijem* ovela spontdnnejSie a intenzivnejSie. Pozicia &loveka ako
iného je viditeInd prdve preto, Ze na tejto ,,frekvencii z rdznych dévodov ,,nevysiela“
a ,neprijima” vela ludi. Niekde tiito Zivotni frekvenciu potldc¢aji disciplinujice zdsa-
hy, na inom mieste sti zasa Fudia cely Zivot spokojni s jedinou oficidlnou, regulovanou
a anonymnou frekvenciou Fivota. Takyto stav — &lovek nainfikovany jednotvarnosfou
a apatickou ospalosfou — je potom vyznamnym tspechom (autoritativneho) spolocen-
ského rezimu.

Stefinikov ,,syn“ Yorick, fotograf a intelektudl Andrej a Zidovské dievéa Marta sa roz-
hodli pre najvyraznej$iu a najvyhranenejsiu formu inakosti — Zivot v blaznovstve, hru
na bldznov. Uverili, 7e bldznovstvo je tym najlep$im prostriedkom na zvyznamnenie
7ivota a ziskanie pocitu $fastia. Uverili, a preto nasli odvahu Zif tento radikdlne iny
ityl existencie (Stylizdcia vzfahu k sebe samému a k ostatnym, Stylizdcia konania;
M. Foucault)*. Blaznivy Zivotny $tyl im dovol'uje spravaf sa a konaf tak, ako rozumny
¢lovek nesmie. Bldznivd (ne-rozumnd) menSina svojim nepredvidatelnym, ndhodnym
spravanim potvrdzuje prdvo na odli$nost, zdoéraziiuje svoju individualitu. Na druhej
strane v3ak musi &elif tlaku vi¢iny, ktord sa ju pokisa napravif a priviest spif k rozu-
mu; alebo jednoducho umléat.

Yorick, Andrej a Marta odmietaji ti¢ast na rozumnom a civilizovanom Zivote (mytus tni-
ku: od J. J. Rousseaua po J. Kerouaca), necheti sa ,,zaradeni® stratif v spolo¢nosti. Volia
ne-rozumny $tyl existencie, ktory je titekom a zéroven protestom.

2.1. Chalepon géras

Neékdy se clovek citi netiplny,
a zatim je pouze mlady.

Italo Calvino, Rozpiileny vikomt

Postavy filmu sa ocitaji v zlomovej Zivotnej situdcii, v Kristovych rokoch. Clovek sa
dostdva k vekovej hranici, za ktorou spolo¢nost od jeho Zivota oc¢akdva istd spolo-
¢enskii uzito¢nost a angazovanost. Ocakdva, Ze obdobie ne-vdinej (ne-rozumnej) mla-
dosti vystrieda vdZny a suistredeny Zivotny vykon. Tento stret eldnu, neviazanej mla-
dosti plnej idedlov a disciplinujiceho vplyvu spolo¢nosti J. Jakubisko tematizoval uz
vo svojom prvom celovedernom hranom filme Kristove roky (1967). Pribeh dvoch bra-
tov, Andreja a Juraja zachytdva premenu Zivotného Stylu. Prizna¢né su Jurajove slova:
. Kristove roky, kamarit, to si takto na konedku... Teraz neostdva ni¢ len spadnif.*
Na tento pdd do normélneho Zivota v8ak ini Jakubiskovi hrdinovia Yorick, Andrej
a Marta nie s a ani nechctd byf pripraveni. Vracaji sa, aby nespadli. Utiekaji sa
k droge mladosti nazyvanej bldznivost. Vzdoruji, nepripisfajui si svoje starnutie.
Komediantske a $askovské sprdvanie sa pre nich stdva vychodiskom z tohto krizové-
ho stavu.

21) Egon G4l — Miroslav Marcelli (Ed.), Za zrkadlom moderny. Bratislava 1991, s. 54.
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Bldznivd hra je pokusom o zastavenie ¢asu, je pokradovanim, alebo predlZenim $fastnej
mladosti.”” Slovd samej Blaznivosti (Erazmus Rotterdamsky, signl dialogického vzfahu)
sd viac ako presveddivé: ,,Je to hold pravda, Ze jino8i, jakmile trochu vyspéjf, zaénou do
sebe miti cosi muZského [...] pak uZ kvét jejich krdsy postupné vadne, &ilost ochabuje,
vtipnost upadd, Zivotni sily se ztrdceji; a ¢im vice se ode mne vzdaluji, tfm méné maji ze
svého Zivota, a7 koneéné se dostavi ono fecké ,chalepon géras‘, neboli svizelné stdii, kte-
ré je velkou obti#i nejen pro ostatni, nybr# i samo pro sebe.“*” Pre Yoricka, Andreja
a Martu je to prili¥ velkd strata. Ched sa vyhnit chybnému kroku, ktory by viedol az
k takejto premene. Preto sa radSej d'alej drzia blaznivosti. V istom zmysle odstrasujicim
prikladom sa pre nich stdva stary pan domdci. Ich vzfah k nemu je najmi vzfahom k sta-
robe ako takej.”” To, ¢o pre nich znamend skiisenost starnutia, priznacne zachytdva na-
priklad sekvencia, v ktorej pan domdci zomiera prvy krit (v celej ,,hre®, t. j. filme, md
tri Zivoty): po chvilach ¥fastia na neho zrazu dolahne smiitok a opéf prezije jeden z tych-
to zdchvatov stareckého Zialu (,,Zostarne ¢lovek a srdce ho boli a boli a boli... bolesfou
velkou.”) Yorick a Andrej si uvedomujd, Ze pdan domdci niekde urobil chybny krok
(,Tento &lovek v mladosti dopustil sa chyby.“) Inscenuju krdtky proces so starobou:

Yorick:  Ruku na srdce Andrej, nebolo by lepsie
Andrej:  vSetkych starcov spdlit.

Yorick:  Ano, tecie z nich odporny 2ty sopel’, pot
Andrej:  a sliny, fuj!

Domdci: (smiech)

Andrej: Uz zdialky ¢lovek citi

Yorick:  zdpach ich stareckého mocu.

Rozhodni sa pre kremdciu. NaloZia pdna domdceho na klavir, ktory sa pre neho stal
symbolom premarneného Zivota (,,Zostarne ¢lovek a srdce ho boli... Ani hrat na klaviri
som sa nenau¢il.“), a v mene bldznivosti, v mene tej, ktord jedind ,,prodluzuje jinak
tak prchavé mladi a oddaluje strastiplné std¥i“*”, ho sldvnostne pochovajii — klavir sa
spolu so svojim ndkladom strati vo velkom ¢iernom otvore pekarenskej pece (prvd cesta

do pekla).

Yorick: ~ Akd bola kremdcia?
Andrej:  Tak akurdt.

22) Zadiatok filmu mal mat podla scendra inii podobu. Vo filme nendjdeme tieto Yorickove slova, ktoré vy-
slovuje pri pohlade na mentdlne postihnuté deti, a ktoré si tizko spité s témou ndvratu do mladosti:
.Zamrzli v detstve, anjelici. Nikdy sa nebudi zbyto¢ne pokiisaf znovu ho ndjst... Divam sa na ne, na tie
tupé tvaricky a zdvidim im... Ich je krdlovstvo nebeské, oni poznaji tajomstvo a tohoto tajomstva sa ne-
zmoenis... Jedinii nddej mdm edte v ialenstve a v smrti. Potom sa moZno s nimi stretnem...* Pozri Ju-
rajJakubisko — Karol Sidon, Vidckovia, siroty a bldzni (reZijny scendr). Bratislava 1968.

23) Erasmus Rotterdamsky, Chvdla bldznivosti. Praha 1966, s. 21.

24) V jednej zo svojich eseji pripomina tento pocit zo staroby aj J. L. Borges: ,,A¢koli lidé sami podléhaji
smirti, nemocem a stdif, pohled na starce, nemocného nebo neboitika je odpuzuje; Buddha pravil, Ze
prévé tento psychicky otfes se mu stal podnétem, aby opustil rodny diim a oblékl si Zluty hav askéti.”
Jorge Luis Borges, Podoby jedné legendy. ,,Svétovi literatura® 36, 1991, &. 5, s. 130.

25) E. Rotterdamsky,c.d., s. 25.
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Prvy a neskér i druhy neprirodzeny, neobvykly odchod pana domdceho zo sveta (druhy
krt sa s nim Yorick 1Géi slovami: ,,Dovidenia v pekle, pan domdci.“ Dialogicky kon-
takt — ,,pohyb dopredu® — k poslednej ¢asti trilégie Dovidenia v pekle priatelia /1970/)
je najmi symbolickym vysporiadanim sa so starobou. Bldznivd mlad4 trojica nie je pri-
pravend (naladend) na pocity mérnosti i premdrnenosti, pocity bolesti, alebo trpkosti.
Preto sa roznym spdsobom pokiisa vyhnif onomu chalepon géras. Neustéle manifestu-
je svoju vol'u zotrval v mladosti.

V rdamci rozirujiceho ¢itania (déraz na intertextudlne reldcie) by som rdd na tomto
mieste spomenul dialogické prepojenie medzi Jakubiskovym filmom a Shakespearovym
Hamletom, ktory sa odkryva prostrednictvom motivu staroby, starnutia. Prave v uvede-
nom fragmente rozhovoru Yoricka a Andreja o starcoch ako keby zaznel cudzi (Hamle-
tov) hlas: ,.Ten ni¢omny posmeskar tu tvrdi, Ze starci maji sivé brady a tvdre samd vrds-
ka; z o&f im tecie hustd Zivica a slivkovozlty hlien, a Ze trpia na katastofdlny nedostatok
dévtipu [...] Hoci tomu slepo a do pismena verim, jednako nepokladdm za vhodné, ak sa
takéto veci daji na papier...“*” Shakespearov text sa teda dialogicky ozyva vo Vtdckoch,
sirotdch a bldznoch (vyrazne negativny priznak staroby). V zmyslovej konfrontacii tieto
dva umelecké texty vzdialené od seba v ¢ase i priestore navzdjom o sebe ni¢ nevediace
(Bachtin) nadviazali intenzivny dialogicky vzfah (v analogickom vzfahu si Vidckovia,
siroty a bldzni napriklad k renesan¢nej Narrenliteratur — Erazmovej Chvile bldznivosti
alebo Brantovej Lodi bldznov). Vo filme je aj explicitny poukaz na Hamleta — &itajica
Marta a zdber na obal knihy, vyber mena pre hlavni postavu filmu a iné siivislosti.

2.2. Fotografia ako dokaz

Pre mria je fotografia okamZitym poznanim.

Henri Cartier-Bresson

Po rozprave o starnuti sa teraz budem venovaf inej stranke ne-rozumného Stylu existen-
cie, ktory si zvolili hrdinovia filmu — bldznivému Zivotu ako protestu, alebo inak pove-
dané, bldznovstvu ako titeku pred pocitom bezmocnosti. Yorickov, Andrejov a Martin
zéujem byf inym nie je vyvolany len krizou Kristovych rokov, nie je motivovany len sna-
hou ustrnif $fastne v mladosti, upeviiuje ho tiez ,,Spinavost Zivota®, ktord vidia (fotogra-
fuyii) okolo seba.

Byf Inym (ne-rozumnym) znamend odlécenie, ttek zo Zivota, ktory je az prili§ poznaceny
rozumnosfou a mravnym zmyslom. Dobrovolny tnik ,,za hranicu®, pozicia ,,na druhej
strane®, vyjadruje nechuf patrif k civilizovanej spolo¢nosti, by bezmocnou sii¢astou
(alebo siic¢iastkou, ktord sa dd podla potreby pritiahnuf, uvolnif, alebo aj vymenif)
poriadku, v ktorom podla nich vlddne pokrytectvo a otupujiica konvencnosf. Hrdinovia
filmu sa teda stali bldznami aj preto, Ze uZ stratili déveru k zdravému rozumu a mravnému
zmyslu. Pripravili ich o rodi¢ov. Vdaka tymto Tudskym ,.kvalitim™ si sirotami. V jednej

26) William Shakespeare, Hamlet. Bratislava 1975, s. 59.
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Stretnutie sirét na Bradle.
Spominanie na rodicov, ktori sa vzdjomne pozabijali.
Hranica medzi bldznivym a rozumnym sa tu strdca,

vyhranené pozicie sa k sebe priblizuji a do seba prenikaji.
Foto archiv

sekvencii filmu ich mézeme vidief pri mohyle Yorickovho ,,otca” na Bradle, kam si uro-
bili vylet; spominaju na rodicov:

Marta:  Vidzne to bol tvoj otec?

Yorick:  Neveri§ mi? V Ziwvote som ho nevidel.
Ostala mi po riom itba socha a bldznivost.

Marta: A matka?

Yorick:  Moja matka. Moju matku zabili ludia, o ktorych sa hovorti,
Ze su rozumni. Ale ddvno, viak Andrej?

Andrej:  Ano. '

Marta:  Moji rodicia boli v Pol'sku a zabili ich bldzni.

Andrej:  Mojich rodiéov maji na svedomi Zidia...
Zidia, rozumies?

Yorick medzitym od seba odtrhol tri pruhy slovenskej zdstavy a na kazdom z nich urobil
uzlik. Vyrobil si tri iné ,,postavi¢ky®, roznej farby (ndrodnosti, svetondzoru, nabozenské-
ho vyznania, atd’.):
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Yorick:  Nasi rodiéia sa medzi sebou povrazdili
a my sme ostali siroty.

Hranica medzi rozumnostou a bldznivosfou sa strdaca ako pri pohl'ade zdialky a cez mat-
né sklo. Ostdva len pocit absurdna a skepsy.

Zvlastna Zivotnd forma, ktori pre seba objavili, je teda okrem iného aj spésobom exis-
tencie ¢loveka ako ,,neziidastnéného ddastnika Zivota, pozorovatele a zdroven zrcadla
7ivota®*”, Pozoruju, v&imaju si, vnimaju Zivot a fotografujii ho (Andrej fotografuje, Marta
»fotografuje® o¢ami). Zachytdvaju ¢isté sfastie — Zelezniciarov ,,domcek biely a dve ko-
zicky®; ale aj zlobu a nendvist — zndsilnenie, strelbu na ulici. Tieto 3pinavé fotografie si
pre nich rontgenovymi snimkami chorej spolo¢nosti.

Andrej: Ano, mds pravdu, svet je Spinavy,
hnusny a bezcitny.
Marta: A ja ho ticho fotografujem svojimi ocami.
Ako vsetko, co je na riom zlé. A ¢im viac
toho do seba dam... potom, az raz si to
odnesiem so sebou... tym menej zla zostane na svete.
Ako sa niekto opija vodou, tak ja sa opijam
vietkym tym, ¢o je na svete skaredé.

Fotografovanie md vSak v ich Zivote aj d'alSiu, prozaickejsiu funkciu — je zdrojom obZivy.
Aj bldzon je ¢lovek a sloboda ho iplne nenasyti. Hrdinovia filmu, ktori sa odtrhli od Zivo-
ta (ich Zivotnym Stylom je bldznovstvo), nemé7u mat normalne povolanie. Odpracovaf si
kazdodenni ,.8ichtu® a po nej bldznif (Yorick to skisil, ale dlho mu to nevydrzalo).
Problém s prdcou je preto vyrieSeny tak, aby prili§ nezasahoval do podoby samého Zitia
(slobodného, nezdvislého). Z trojice je zamestnany iba Andrej. M4 tvorivé a neobmedzu-
juce povolanie — je umelcom, fotografom, jedinym Zivitelom bldznivej domdcnosti.
Motiv nestranného, nezii¢astneného pozorovania Siriacej sa zloby v Zivote tematizuje aj
Handkova 322, ¢im sa ndm odkryva dalsi intertextudlny spoj medzi tymito dvoma filma-
mi. Poziciu odinakial hovoriaceho (pozerajiceho) dokdzal v 322 zaujaf — nie bldznivy —
lekdr oSetrujici Lauka. Nevytrhdva sa radikdlne z rozumného Zivota, ale je nespokojny,
a preto sa dokdZe zastavit’ a pozorovat:

Lekdr: Jediné ¢o trvd... to je ludskd zloba
rozrastd sa... tu, vSade
a lieky nie st
st len nahrdzky.
Lauko: Dd sa to vyliecit?
Lekdr: Ked sa to véas poznd. Ale zli su len ti druhi.
Lauko: Vy nie ste spokojny.
Lekdr: Uz pouze pfihlizim, aniz zasahujt,
pozoruji, pozorované si pamatuji
a obklopuje mé ticho.

27) Michail Michajlovi¢ B ac htin, Romdn jako dialog. Praha 1980, s. 290.
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Blaznovstvo sa pre hlavnych hrdinov filmu Vid&kovia, siroty a bldzni stalo prostriedkom
(liekom?) na predlzenie mladosti, prostriedkom proti marnosti véetkého, &o podlieha
,.zakonom moci®“. Blaznivd hra sa stala zdrojom $fastia (,,...iba bldznivost ti ddva zdru-
ku, Ze neostanes nesfastna*). Pomohla im prezif autenticky zdZitok, objavit skisenosf je-
dine¢ného, neoc¢akdvaného. Prostrednictvom nej naraz objavili chvile skutoénej radosti.
Ziskali pocit vlastnej osobitosti a jedine v nej nachddzaji volnosf a slobodu. V jeden

slneény det to pri hre v podkrovi najpriznaénejsie deklaruje Yorick:

Budii ti hovorit, Ze st bldzon,

ale ¢o ta je do nich, ked je ti dobre.
A je ti dobre, pretoZe si slobodny

a st slobodny, pretoZe si bldzon.

Bldznivd hra vsak nie je pravym liekom, ktory privddza ¢loveka k Sfastiu. Je to len
nahrazka (droga), ktor4 sice vytvdra intenzivny, ale iba kritko trvajiici pocit $fastného
opojenia. Bldznenie opantdva najmé prisfTubom prekraCovania, umoziuje zotrvdvanie
v stave ne-viazanosti. Krok (seba)poznania sa odkladd na neskér. Vytriezvenie je o to
bolestivejsie.

3. Figiiry ne-rozumu

Muzem se élovék stdvd volbou nebo donucenim;
pricemz donuceni je extrémnim pFipadem volby.

Petr Rdkos, Askiburgion

Bl4znivé nie je jediné iné v tomto filme. Inakosf je tu artikulovand aj pomocou d'alsich
foriem ne-rozumného Zivota. Na okraji preZivajicim ne-rozumnym spésobom existen-
cie — prikladom prehre$ku a amordlnosti v normdlnej spolo¢nosti — je homosexualita.
V tivode filmu Yorick objavuje v sprievode ndmornika-homosexudla, ktorého ndhodou
stretol na ulici, ich spolo¢nost. Ndmornik ho pozval na svoj posledny vecierok ,,len pre
pdnov“. Postava ndmornika je zaujimavd prdve tym, Ze je zachytend v bode zlomu.
Stretnutie so svojimi je posledné preto, Ze sa musel rozhodnif: bud’ neustdla represia
zo strany disciplinujticej spoloénosti, alebo normdlny, usporiadany Zivot. Rozhodol sa
proti sebe:

Ndmornik: Zajtra sa Zenim, kamardt... Zenim, vie§?
Taki pekni chlapci si efte na svete
a ja som strateny, strateny, strateny...

Najbliz§{im ostrovom ne-rozumu, ktory motivuje (vyZivuje) bldznovsky trojuholnik je
tistav pre mentdlne postihnuté deti. Fascinuju ich deti, ktoré ,,zamrzli* v detstve. Na vy-
jadrenie vzfahu rozumnosti k tymto nerozumnym bytostiam stadi uviesl slovd radovej
sestry (!), ktoré povedala Andrejovi a Marte, ked navstivili dstav:

Sestra: Ked som ich videla prvykrdt, chcelo sa mi plakaf.
Viete, z tychto deti uz nikdy nebudi ludia.
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Symbidza okridleného Zivota
Foto archiv

Toto vyjadrenie na seba piita pozornost zjavnou netiplnosfou. Doddvam preto: uz nikdy
nebudii rozumni T'udia. Sestra netusf, e prive to im Yorick, Andrej a Marta zdvidia.”

4. Okridleny Zivot

Velavdzent, sme s Daidalovho rodu.

Elo Havetta, Slavnosf v botanickej zdhrade

Obraz cloveka s kridlami (motiv lietania, daidalovsky, vtd¢i motiv) je v Tudskej kul-
tire bohato dotovany intertextudlny archetyp (U. Eco).” M4 niekolko charakte-
ristickych &ft. Predovietkym vyjadruje tiZbu po zmene ludskej urcenosti, pripiita-
nosti k zemskému povrchu. Lietanie je pre &loveka stav, v ktorom sa prekondva tiaZ
zeme. Je to vytrhnutie z rddu pozemského a pribliZenie k nebeskému (rajskému).
Okridlend bytost stelestiuje volnost, slobodu, ne-spiitanost; je vyrazom ne-zdvislého
pohybu vo svete.

U Jakubiska sa motiv okridleného Zivota ohld%a uz v Kristovych rokoch, ktoré si z isté-
ho pohfadu pribehom dvoch letcov: vojenského pilota (Andreja) a umelca na volne;

28) Pozri pozndmku ¢&. 22,
29) U. Eco,ec.d., s. 200.
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nohe (Juraja). Lietanie je tu zdmerne konfrontované samo so sebou. Obe jeho formy
predstavené vo filme, si priznacné pre isty Styl existencie. Pre Andreja je lietanie uz
iba kaZdodenné zamestnanie poznamenané strachom (,Vie$ ¢o je to — bdf sa? Den ¢o
den?... Ze z teba nezostane ani gombik?*) Vojensky pilot lieta podl'a presného rozkazu,
riadi sa letovym pldnom, ¢as vo vzduchu sa zapisuje ako letové hodiny. Jeho dolet
je ohraniéeny. Pocas letu je pod neustdlou kontrolou zdkladne, z ktorej vzlietol a na
ktord sa tiez musi vritif. Andrejovo lietanie md dokonca presne stanovenii hodnotu
(jeho manzelka ho dala, predtym ako mu ,,zdrhla®, poisti{ na Sies{desaf tisic Kés). Juraj
nepotrebuje také kridla ako Andrej, aby vzlietol. Maliarova okridlend dufa vo svojich
tiletoch fantdzie nepoznd obmedzenia (Juraj: ,,Kamarat, ja som vedel lietaf vySsie nez
ty! Idedly! Co ja som mal za idedly!”) Av8ak v Kristovych rokoch obaja pozndvaji, Ze
lietaf sa dd len isty ¢as — do istého veku.

»»Leitmotiv® Kristovych rokov dialogicky rezonuje aj vo Vtackoch, sirotdch a bldznoch,
aviak ako na to upozorfiuje uz ndzov filmu, vo vyrazne modifikovanej podobe.™ Yorick,
Andrej a Marta sa predstavili ako tri siroty, ktoré strata rodic¢ov presvedcila, 7e viac
ako s rozumom budu §fastni v blaznovstve. Od zac¢iatku filmu vSak nie si len siro-
tami a bldznami, ale aj vtackami. Ich otvoreny dom sa stal skry$ou okridleného
zivota (G. Bachelard).” Spolu s nimi v fiom poletuje mnozstvo papagdjov, holubov,
vrabcov. Rozne zdbery nam ich ukazuji na stoloch, v posteliach, skriniach. Na niek-
torych miestach vyénievaji z podlahy velké kondre, akoby strom rdstol cez dom.
Svet bldznovstva, v ktorom Zijui je skutoénym vtdéim svetom. Yorick, Andrej a Marta
vd'aka vtdckom objavili svoje kridla. Vraciam sa k zdberu, v ktorom ich kamera sni-
ma v izbe prezZiarenej rannym slnkom, v najintimnejSom kite ich velkého hniezda.
Vo velkej posteli sa stretli vta¢kovia s vtdackami medzi vtd¢kami jeden z nich pre-
hovori: '

Yorick: ~ Sme Stastni, sme $tastni,
Stastni, sme Stastni, veru, veru, Stastni. ..
Clovek sa dotyka samych peknych veci,
vonia trdvu a drevo,
koza mu vonia slnkom,
okolo lietajii vtdckovia a pipajii. ..
Clovek md dobrych Pudi okolo seba

a v du$t md kl'ud.

Hniezdo na strome je domom vtdkov. Yorick, Andrej a Marta si vystlali dom ako vtacie
hniezdo. Symbiéza okridleného Zivota.

30) Jediny pilot-vojak, ktory sa vo Vidckoch, sirotdch a bldaznoch spomina, je genersl M. R. Stefdnik. Podob-
ne ako Andrejovi mu lietanie &fastie v Zivote neprinieslo. Na rozdiel od Andreja (.,...A nikto o mne
nevie. Kto o mne vie? Povedz!“) bol Stefdnik zndma osobnosf. Ndrodn legendu o velkom Slovdkovi
Jakubisko silne parodicky akcentuje: ,,Milanko nds, generdle nds§, vrtula sa ti zlomela, kridelka sa ti po-
lamali, kole¢ka sa ti poldmali... a ty si spadel, ty si dengel... Keby si sa aspon tej radosti dozil, jaki mo-
hylu sme ti vystavali.”

31) Gaston Bachelard, Poetika priestoru. Bratislava 1990, s. 156.
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5. Ritudl prechodu

O¢istit se neznamend prosté a jednoduse zbavit se nedistoty.

Gaston Bachelard, Voda a sny

Pribeh o bldznovstve sa zacal rozvijal medzi dvoma poziciami na éiare priatelstva. Jej
kvalita, priame plynutie alebo naopak nerovnosti a zlomy sa postupne vyjavuji pri krys-
talizdcii postu tretieho. Zaujala ho Zena, ku ktorej si oba muZské subjekty hl'adaji ces-
tu. Pre jedného je najmii erotogénnym bodom, stala sa centrom tizby a vzrusenia. V dru-
hom vyvoldva (spo¢iatku) odpor a znechutenie, &ita ju ako zli spomienku. Jej blizkost
inSpiruje komplikované vzdjomné vzfahovanie sa. Spojenia medzi nimi nie si stabilné
a konzervované, komunikdcia v bldznovskom trojuholniku sa menti, prevracia, obohacuje
sa, alebo strica. Zensky element prenikol do blizkosti dvoch priatelov, spiital ich pozor-
nosf a tym este viac izoloval. Nakoniec sa vSak prejavi jeho erozivna schopnost, rozomie-
lajica vizby priatelstva. Odhali sa neschopnost — alebo nemoznost — rozdvojovaf sa.
Chcel by som teraz rozpisaf jeden z ddleZitych momentov procesu pribliZovania a odcud-
zovania sa trojice bldznov, upozornif na ritudl oéisty — prijatie nového ¢lena do bldznov-
ského stavu, jeho zasvitenie do ne-rozumnosti, vytvorenie spolo¢enstva vydedencov.
Prichod nezndmej osoby (v prvych obrazoch je to skrytd Zenskosf), prebudenie sa v do-
me ovlddanom bldznivosfou otvdra refazec priznakov, ktoré ohlasuji problematiku
inicidcie, obradov prechodu (rites de passage) v Jakubiskovom filme. Paradigma zno-
vu-zrodenia je aj tu najvyznamnej$im principom zasviicovacieho, o¢istného obradu.
Ide v fiom najmi o objavenie a prechod do inej kvality Zivota; zvyraziiuje sa vmitornd
premena, ktord prehlbuje a obohacuje existenciu. Podstatné je zavrhnutie sveta, sym-
bolickd smrf postavy pre doterajsi ,,nepravy® Zivot a prienik do dokonalejSieho stavu.
Odchod mimo svet predstavuje novy zadiatok, jeho zmyslom je hfadanie cesty k sebe
samému.

Do tkaniva textu si zapletené rozne iniciaéné prvky: zdhubnd postel (16zko zdniku, snov
a deliria), o¢istnd kiipel vo vani, v skigke hraju déleziti tdlohu hesld, vyzvania, mend
(prizna¢né je meno a pdvod zasvititela — Yorick, syn M. R. Stefdnika; nové meno pre
adepta — Sibylla), kresby (na tele adepta), predmety (rukavice, odev bldznov, fotoapa-
rdt), zvieratd (vtdci). Je to len zlomok z toho, ¢im sa zaplnil priestor zasviitenia. V stivis-
losti s prechodom do vy%Sieho stavu sa zvyznamiiuje aj susedstvo tstavu pre mentdlne
postihnuté deti (blizkosf bldzinca ako iniciaény motiv, D. Hodrov4).

Vidé&kovia, siroty a bldzni #iji v meste — usidlili sa v starom, opustenom a schatralom
dome. Okrem tych projektovanych (okien a dvier) ma mnoZstvo inych otvorov — diery
v miiroch, v podlahe, v streche. Je to dom deravy a otvoreny ako emental. Vstupovat
do tohto priestoru sa dd mnohymi spésobmi. Dokazuje to napriklad zdber, v ktorom pri-
chddza domov Yorick, vracajici sa z viizenia, v sprievode Andreja a Marty. Do domu
vchddzajui prebiranou dierou v mire nad normalnym vchodom. VyuZzitie moznosti nie
normélneho vstupu do domu je priznakové. Takéto prekrocenie hranice oddelujice;j
priestor domu od vonkaj$ieho sveta ho robi semioticky priznakovym. Poukazuje na
miesto, kde nevlddne rozumnostf. Vynimoc¢nosf (tajomnosf) domu je dosiahnuta zru-
Senim poriadku Zivotnych tkonov spojenych s normdlnym obydlim. Zvlastny interiér
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Jedna z poslednych fotografit Yoricka s ,,otcom*, letcom, generdlom, Zivou legendou.
Pri jednej z ciest na Bradlo Yorick spomina, Ze ho v Zivoté nevidel.
Ostala mu po fiom len socha a bldznovstvo.
Tazivd blizkost otca — velkého Slovika —
ho na konci strhne do smrti.

Foto archiv

priam vyzyva k neuZitoénému a nekontrolovanému bldznovskemu pohybu: sedi sa na
zemi, spi sa na skrini, z poschodia sa schddza po zrdi.” Este déraznejsie nds na nie-nor-
madlnost miesta upozortiuje d'al§ia, najbldznivejia cesta, ktorou sa d4 do domu vstipif.
Su to drevené tramy, ktorymi sa opiera o vedlajsi dom — istav pre mentilne postihnuté
deti. Tieto drevené ,,mosty“, po ktorych ich chodia deti z dstavu navitevovat, spdjaju
bldznivost, vytvdraji jeden ne—rozumny svet. Uréenie miesta bldznivosti, jeho vymedze-
nie v priestore ovladanom racionalitou a mravnym zmyslom sa stdva zdkladom priesto-
rového modelu textu. Topologicka Struktira filmu by sa dala zapisaf takto:

vnutorny priestor - vonkajsi priestor
(svet ne-rozumu: dom — ustav) (svet rozumu)

32) Popis interiéru by mohol byf samostatnou kapitolou. Z mnozstva veci si véimnime len skrisiu, ktord viak
domimuje viade, kde v dome s kamerou nazrieme. Skrifiou sa vytvira priestor v rohu miestnosti, kde sa
dd ukryl i miloval; Na skrini sa spf, skrina poloZend na zemi predstavuje Lazarov hrob, dvere skrine sii
zdroven vehodom do kipelne, skrina ako stavebny materidl na novy dom... Vyznam moinych typov vni-
tornych priestorov (zdsuvka, skrifia, kiit). Porov. G. Bachelard, c. d.
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Sebainternovanie v dome ako vytrhnutie sa zo ,,5pinavého, hnusného, bezcitného sve-
ta“, okrem iného znamena, Ze Zivot vo vlastnom svete je stavom distoty a prostoty, pra-
vym Zivotom. Dokazuje to prdve prijatie nového ¢lena, Marty. K Yorickovi a Andrejovi
sa dostdva aZ neskor — potom ako toho prvého ,,zachranila® na sldvnosti homosexuélov.
Od prvého zdberu v dome je zdoraziiovand jej Spinavost. Je na kritko ostrihand, preto-
Ze je vSivavd, neskor ju tiez vidime v posteli chorii bldznif v horicke (chord a Spinavd
sniva o vode — mori, hmote, ktord ju zbavi trdpenia: ,,Modré a studené, sviité ako smrt. ..
more ako smrf... zabudnem...”). Pri hre na slepii babu — herny aspekt zasvitenia —
sa s niou Yorick a Andrej pohrdvaju, uhybaji, aby sa ich nedotkla, pri¢om ju ale Yorick
provokuje: ,,ZaSpin ma, zavSivav!“ Po skonéeni hry nasleduje ritudl oéisty. Marta sa
zaSpinila a zavSivavila vonku, preto teraz podstupuje kiipel vo vani, ktorym zo seba
zmyva Nedistotu. Yorick ju dokonca pokrsti 8ampanskym:

Yorick: Tesim sa na more ¢o zmyje zo miia vietki Spinu...
Krstim ta menom Sibylla.

Marta bola prijatd do stavu blaznovského (Na &isté telo jej Yorick namaluje bldznivé
kresby, vta¢kov, atd’.) Prechod je zavrSeny neskér, pri ceste autom na Bradlo, ked’ dosta-
ne rukavice, aby si zachovala nadobudnuti Cistotu.

6. Samota/smrt — epilég

Citim nad sebou smrt jako bystfinu. ..
Antonin Artaud, O sebhevrazdé

Smrt neni ni¢im proti opusténi.
Petr Rdkos, Askiburgion

V objavovani iného Stylu existencie sa odraza vnitornd potreba uniknif tlaku tzkosti
a urCenosti smiechom. Spochybiiovanie a zanedbdvanie komunikdcie s vonkaj$im sve-
tom uvolfiuje trojicu bldznov, zakladd to ich pocit §fastia. Prezivaji ho v8ak v tizkom
kruhu, spoliehaju sa na vzdjomnui blizkost, pripitavaju sa k sebe. Ich spojenie silnie tak,
ako silnie zovretie tane¢nikov, ktori sa prepadli do radosti z pohybu: v zrychlujicom sa
tempe strdcaji kontakt s okolim, vnimaji ho ako rozmazani $kvrnu. Na dosah vrcholu
1 pddu. Z kruhu blaznivosti nakoniec vypaddva Yorick. Dochddza k zdvojeniu vziahu —
ako treti musi ustipif z bezprostrednej blizkosti (,,...chceli byt bldznivi, ale ldska im to
znemoznila). Cim vicsi bol prienik medzi nimi, tym horSie st predstavy o roz/pade.
Rozklad vzfahu znamena pad. Prepojenia pocitu a miesta st priznaéné: ked hovoria
o slobode a $fasti si hore, napriklad v podkrovi s deravou strechou; v ¢ase krizy sa oci-
taji dole — v podzemi. Zostup na dno.

Vo vire strachu a (seba)ltosti Yorick znecitlivie, kond impulzivne. V tomto filme je reak-
cia opusteného ¢loveka krutd. Zasahuje (zratuje) vzdialujicu sa milovand bytosf. Krutost

tu vystupuje ako vyraz extrémneho zdujmu, ,.krutost je nedbale provddén4 odveta“”.

33) Petr R dk os, Askiburgion. Praha 1995, s. 50.
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) Martin Kﬁuc& Bi,i?"iv{nkiipi,
Samota prenik4 telom ako bolesf, pomaly a suverénne. Priklon k smrti je rozhodnutim
unikniif jej. Skryt4 dispozicia ¢loveka zabif (sa). UvaZovanie o smrti — samovrazde —
sa u Jakubiska opiera o vodu, more. Je to jeden z domovov smrti. ,,Pro nékteré snivce je
voda kosmem smrti.“”?
Yorick sa dokdzal zbavif tiaze zeme. Nezbavil sa viak nikdy faZivej pritomnosti ,,otca®,

ktory mu na konci cesty pomédha splynif so smrfou, niti ho, aby poslichol volanie vody.

Andrejov hlas: Krdsne je byt spravodlivy,
smutnym byt je krdsne, maf deti,
AL,
najkrajsie je byt dietatom.
Ale ¢o je krdsne mimo vSetku pochybnost, -
je nebyt vébec...”

Mgr. Martin Kafuch (1973)

Je doktorandem na katedfe filmové védy VSMU v Bratislavé. Vénuje se poststrukturalismu, teorifm inter-
textuality a uméni paméti.

(Adresa: Katedra filmovej vedy VSMU, Ventiirska 3, 811 03 Bratislava)

Vitdckovia, siroty a bldzni
Stidio hranych filmov, Bratislava. I. tv. skupina A. Marencin — K. Bakog, 1969
ReZie: Juraj Jakubisko. Ndmét a scémdr: Juraj Jakubisko a Karol Sidon. Kamera: Igor Luther.
St¥ih: Bob Wade. Hudba: Zdenék Liska. Zvuk: Alexander Pallos. Architekt: Anton Krajéovi¢. Vypra-
va: Vojtech Brizdovi¢. Kostymy: Milena Doskotovd. Vedouei vyroby: Jan Svikruha.
Hraji: Philipe Avron (Yorick), Magda VaSdryovd (Marta), Jifi Sykora (Andrej).

Dalsi citované filmy:
Casablanca (Michel Curtiz, 1943), Dovidenia v pekle priatelia (Juraj Jakubisko, 1970), Eden a potom
(Allain Robbe-Grillet, 1970), Kristove roky (Juraj Jakubisko, 1967), Sldvnost' v botanickej zdhrade (Elo Ha-
vetta, 1969), Tri dcéry (Stefan Uher, 1967), 322 (Duan Hanik, 1969).

34) Gaston Bachelard, Voda a sny. Praha 1997, s. 109.
35) ). Jakubisko - K. Sidon,c. d.
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SUMMARY

THE MAD AS THE OTHER

Martin Kanuch

The analysis of Juraj Jakubisko’s film Little Birds, Orphans and Fools (1969) focuses on the phenomenon
of madness, simplicity and otherness, which is symptomatic for the Slovak cinematography of the turn of
the 60’s and 70’s (dialogic connections with the films of E. Havetta, D. Handk).

The first part of this work marks out a certain territory of the theme. Here, otherness (e.g. madness) is reflec-
ted on and accepted as a manifestation of the singular, of the minority. It contemplates otherness as eccentri-
city, strangeness, lack of poise or anti-social behaviour. The research is in this part based on several funda-
mental oppositions. It follows the movement of the boundary between the universal and the singular, the sane
and the in-sane, the normal and the mad. The most evident characteristics of our experience with The Other
are discussed here. What is constitutive is the act of dividing, the decision to mark out a place for those who
are different. The world of The Other rests upon the need of the sane majority to draw dividing lines and put
everything experienced as alien, feared and inacceptable behind them. The place we are staning at underlies
our attitude, it is a condition of our relation to what we characterize as the other. It is the position on the side
of normality, search for the place in the grouping around reason (M. Foucault). The experience of The Other
was in the Memory established primarily as an experience of division. Sociological works of Zygmunt Bauman
and also philosophical texts of Michel Foucault, Vincent Descombes and Julie Kristeva served here as an im-
portant impulse to the inspiration. ,

The second part of this work is an attempt at analytical reading emphasizing intertextual relations. One of
the intentions of the interpretation of Jakubisko’s film is to reflect vn the motives and methods, through which
its main characters strive to make the steady and uniform passage of life extraordinary. Namely the practices
of a nonconformist and undisciplined life, the purification of oneself of the sober mind, are payed attention to.
Stefanik’s ,,son* Yorick, Andrej, the photographer and intellectual, and a Jewish girl Marta chose the most
pronounced and outspoken form of otherness — life of madness, playing the mad. They dare live a radically
different style of existence (stylization of the relationship to oneself and to the others, stylization of the doings,
M. Foucault). The choice of the in-sane style of existence is an escape (e.g. from the old age) and at the same
time a protest (against the meanness of the world, the sense of helplessness and vanity). Madness elates
mainly by a promise of breaking the bonds, but it allows only a temporary persistence in a state of un-ruliness.
The step of (self)understanding is postponed for later. In the film, the experience of the other as a madman
is outlined distinctly with several motivic lines: growing old, observation and registering of the meanness of
the world, affinity of the different figures of in-sanity (homosexuals, mentally deficient children, madmen),
flying, purification (consecration), suicide.

Translated by Alena Fidlerovd
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Ro¢nik 10, 1998, ¢. 1 (29)

Cldnky

VK’QAL KOMEDIE
V RISI DOBRA A ZLA

John Woo: Face/Off

Karel Thein

Véénd bitva mezi dobrem a zlem. Svétec a hiisnik. A ty se poidd jesté nebavis. Znechuce-
nd vyditka, kterou Castor Troy alias Sean Archer adresuje Sean Archerovi alias Castoru
Troyovi, je patrné nejlep$im shrnutim stfetu protikladd, z nichz vychazi Face/Off, ¢tvrty
snimek Johna Woo natoceny v americké produkei.” Cilem ndsledujicich pozndmek je
upozornit na nékteré rysy, jimiz Face/Off posouva ztvarnéni tohoto starého stfetu do nové,
svou celkovou kompozici jedineéné polohy. MiiZzeme pfitom navdzat na shodu kritiky,
vyzdvihujici v piipadé Face/Off dva vzajemné spjaté rysy: Face/Off dovadi Zanr akéniho
filmu do jistého mezniho bodu, pfi¢emZ v tomto posunu hraje zdsadni roli ndvrat k po-
stuptim, jichz Woo uZival ve filmech svého hongkongského obdobi, tedy pfed snimky
Hard Target a Broken Arrow. S timto tvrzenim lze souhlasit zejména pokud jde o vyjimec-
né zanrové postaveni Face/Off. Problém originality nebo ndvratu k postuptiim hongkong-
ského obdobi je vSak podstatné sloZitéjsi. Zd4 se totiz, Ze rozhodné nejde o ndvrat, ale
naopak o krok zcela nedekanym smérem. Face/Off je totiz zatim nejdiislednéjsim a sku-
te¢né krajnim ptipadem uplatnéni muzikalové a komedidlni formy v rdmei Zdnru hrdin-
ského akéniho filmu jako takového, nikoli v rdmei jeho parodie. Této originalni syntézy
neptivodnich prvki je pfitom dosazeno zd@raznénim dvou momentfi: momentu rodin-
ného na strané komedie, momentu teologického na strané akéniho stietu dobra a zla.
Pravé v souvislosti s timto druhym momentem vystupuje do popfedi otdzka tvdfe jako
mista setkani filmové techniky a filmového herectvi.

Prvni ¢4st predeslého tvrzeni neobsahuje nic prekvapivého. Je predevsim upozornénim
na to, ze pokud se v kazdém élanku o Johnu Woo a snad ve vSech rozhovorech s nim
objevuji neustdlé zminky o ,krvavém baletu” jeho hongkongskych filmi a dokonalé

1) Jde skuteéné o snimek étvrty: v obdobf mezi Broken Arrow a Face/Off reZiroval Woo v televizni produk-
ci film Once A Thief, jenz by mél byt pilotnim dilem pfipravovaného TV seridlu. Podle dostupnych infor-
maci jde o remake filmu, ktery Woo dokonéil pod stejnym anglickym ndzvem roku 1991 (&insky ndzev
zni Kfizem krdZem pres ¢étyfi more) jako komedidln{ pifbéh parodujici scény vlastnich Wooovych gangste-
rek. Ndzev i pfibéh zjevné odkazuji k Hitchcockovu To Catch A Thief s Cary Grantem, hlavni role lupi-
&G gentlemand ztvdrnili v této prvn{ verzi Leslie Cheung a Chow Yun Fat, pfedvddéjici mimo jiné tanec
na invalidnim vozitku. Jak se vyjad¥il sdim Woo, jde o snfmek ,,pro celou rodinu®. (Cinskd jména herci
uvadime v transkripeich uZivanych zdpadnimi distributory.)
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choreografii akénich scén, je tfeba chdpat tyto zminky v jejich doslovném, technic-
kém smyslu. Pokud chceme tvrdit, Ze pravé Face/Off pracuje s konvencemi zvolené-
ho Zanru bohatsim zptisobem neZ kterykoli stargi akéni film Johna Woo, je tfeba ale-
spon ve zkratce pfipomenout nékterd vychodiska, z nichZ se Woo jako hongkongsky
filmar zrodil.

Je zde pochopitelné ,,domdci* vliv, ktery se promitd jednak do stylu prédce, tj. obsazo-
vani roli, vedeni herci, natdcent a stiihu, jednak do vlastniho obsahu filmf, pfedevsim
do jejich ,,hrdinské” tematiky. Woo povazuje gangsterky za kulturni ekvivalent filmd
bojovych uméni, a zfejmé pravé proto natd¢i pohyby rukou drzicich stfelnou zbran
zpusobem bliz§im Sermu nez tradiéni palbé z revolveru. RovnéZ ve Face/Off hraje takovy
pohyb, vychazejici ze vztahu Castora Troye ke dvéma zlatym pistolim zhotovenym na mi-
ru, dileZitou roli, nebol motiv ruky zde funguje jako koreldt motivu tvdre. K této kultur-
ni transpozici bojovych uméni pfipodtéme troji vliv ryze americky, ktery piedstavuji
hudebni komedie, akéni filmy a westerny. Zvlast silny vliv pak sdm Woo pfipisuje fil-
mu evropskému, zejména kinematografii francouzské: Jean-Pierre Melvillovi (Samuraj,
Rudy kruh), René Clémentovi, celé nové viné a opét muzikdlu: ,Vidél jsem samoziejmé
mnoho americkych westernt a muzikald, v padesdtych a $edesdtych letech se mé viak
hluboce dotkly pfedevsim filmy francouzské. Prvnim z nich byla Parapli¢ka z Cherbour-
gu Jacques Demyho. Byl to tak smutny piibéh. ..«

Vsechny uvedené vlivy se pfimo i nep¥imo promitaji do celé Wooovy tvorby, byf se o kon-
krétni podobé vysledného tvaru miiZeme ve vétsiné piipadi pouze dohadovat. Filmy
predchazejici jeho péti hongkongskym ,,vrcholim® z let 1986 az 1992 nebyly v Evropé
¢1 Americe nikdy uvedeny a skute¢né podrobné 1idaje o nich jsou dostupné jen obtizné.
Kazdopddné vime, Ze neZ natodil roku 1986 Lepsi zitfek, sviij prvni ,krvavy balet®,
nasledovany o rok pozdéji ,,dvojkou®, Woo mél za sebou jako reZisér Sestndct celove-
¢ernich filma, k nimZ patii Krotitelé drakii neboli Krdsky Tae Kwon Do (1975), Ruka
smrti neboli VyFizovdni ictti v Kung Fu neboli Muzi ze Saolinu (1976), Jdi za svou hvéz-
dou (1978), Posledni pocta rytiFstvi (1979) Cas smichu (1981), K &ertu s ddblem (1982),
Kdyz potiebujes pritele (1984) nebo Béz, tygre, béZ (1985). Od chvile, kdy se Woo stal
roku 1971 asistentem reZie az po svétovy dspéch filmu Zabijdk (1989) tedy uplynulo
celych osmndct let. Tento tdaj je dilezity z jednoho prostého dfivodu: p¥ipomind ndm,
ze jde o kariéru v ramei klasického studiového systému, nikoli o drdhu nezdvislého
filmare s pravem plného dohledu nad stfihovou skladbou svych snimki. Pravé dlouhd
studiovd kariéra, spjatd predeviim se spolec¢nosti Golden Harvest, vynesla Wooovi pie-
zdivku ,krél komedie® a pravé diky nf se zrodila syntéza origindlni technické virtuozity
na strané jedné, a prvopldnovosti spjaté s vyraznou melodramati¢nosti na strané druhé.
Prvoplanovost nelze v této souvislosti chédpat jako oznacen{ negativni, ale jako popis dra-
matického ¢ melodramatického principu. Néjde o pouhou jednoduchost ¢&i prosto-
myslnost zdpletky, a dokonce ani o jeji vSudypfitomnou jednozna¢nost. Prvopldnovost
zde oznacuje vyslovné dotaZeni jednotlivych é&dsti zdpletky, k némuZ jsou na pldtné
ddvdny v8echny kli¢e hned v pribéhu filmu. Rovné&? Face/Off je tedy prvoplanovy film,

2) Rozhovor s Johnem Woo viz Christophe G ans, Pour moi, The Killer est un film parfait. ,HK — Orient
Extreme Cinéma“ 1997, & 1, s. 50 — 57.
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jinymi slovy film, u néhoZ opakované zhlédnuti neodhaluje novy smysl, ale ndsobi
a upfesnuje prvni dojem. Déj a smysl déje se odvijeji na pldtné soucasné, vice ¢i méné
linedrné. Face/Off je v dramatickém ohledu naprostym opakem takovych snimk, jakymi
jsou klasické Vertigo, nebo z novéjsich snimkt Pulp Fiction a Obvykli podezteli.

. Akéni* obdobi, jimZz se Woo proslavil na Zapadé, za¢ina tedy teprve roku 1986 filmem
Lep3i zitfek a pat¥ do né&j jesté ctyti dalsi snimky: dvojka Lepsiho zitiku (1987), Zabi-
jdk (1989), Kulka v hlavé (1990), Hard Boiled (1992)." Navzdory neblahému, byf
do jisté miry opravnénému zvyku redukovat toto obdobi na jediné , hrdinské* schéma,
nejde rozhodné o snimky zcela stejnorodé. Lepsi zitFek se jeité orientuje na motivy
bratrstvi, pfatelstvi a vztahu k etickym tradicim, zatimco Zabijdk se prostfednictvim
téchto témat dotyka osamélosti hrdiny a jeho tragi¢nosti jakoZto rysu samotné lidské
piirozenosti. Vliv evropské kinematografie, predeviim Melvillova Samuraje, je zde ze
viech Wooovych snimkti nejvyraznéjsi a vzhledem k Face/Off stoji za zaznamendni, Ze
film za¢ind i kon¢{ scénami v hongkongském katolickém kostele, ve druhém pripadé
znic¢ujici prestfelkou.” Kulku v hlavé autor t&chto fddek nevidél (jednd se o remake
Ciminova Louvce jelenii); Hard Boiled znovu vychdzi ze vztahu dvou muzi, ale davd mu
novou podobu, plynouef z faktu, 7e policista ,.Tequila® (Chow Yun Fat) a Tony (Tony
Leung), tajny agent piisobici v jedné z tridd, jsou diky svému posldni zaroven spoluhra-
¢i 1 protihraci. To vSe ndm naznacduje, Ze zdkladni prvky vztahu obou protagonisti
Face/Off rozhodné nejsou ndavratem k hrdinskému typu hongkongského obdobi. Na roz-
dil od vztahi Wooovych hongkongskych hrdint ve Face/Off zjevné neplati, Ze by §lo
o duel a dualitu protagonistt svddéjicich vnitini boj, jenZ je hleddnim totoZnosti, boj,
v némz proti sobé stoji zdkon a chaos, dobro a zlo, a oba hrdinové se nakonec ukazuji
jako podobni.” Pravdou se zdd byt pravy opak: zdkladem vztahu dvou hlavnich postav
je od zacdtku aZ do konce jejich nepodobnost, nezru$itelny rub chirurgické, a tedy niko-
li metaforické vymény jejich tvari: dvé tvdre se vyménuji, ale nejsou si podobné. Castor
Troy se stavd ,,doslovnym® dvojnikem Seana Archera, ale nemtiZze byt jeho dvojnikem
duchovnim, a totéZ plati také naopak.

Ke kli¢ové nepodobnosti obou postav a jejich tvari, zaklddajici cely film, se pozdéji vra-
time podrobné. Nejprve piipomeiime, Ze nova polarita protagonisti vyvstava ve Face/Off
na pozadi rysti formdlnich, které starim snimkdm naopak podobné jsou. Styl akce je

3) . Trojku® nato¢il roku 1989 Tsui Hark: odehrdvd se ve vdle¢ném Vietnamu sedmdesdtych let a déjo-
vé piredchdzi prvni ¢4sti. Podle dostupnych popisti obsahuje tento film skutednou svatokrddez: Tony
Leunga, jednoho z velkych ,,8ermujicich® pistolnikd Johna Woo, zde uéi stiflet Zena (Anita Mui).

4) Pomijime uZ zmittovany parodicky ladény Once A Thief (1991), stejné jako film Just Heroes, ktery Woo
natocil roku 1989 spolu s Wu Maem.

5) Zabijdak (The Killer), proslavil Johna Woo na Zdpadé jakozto ,,piibéh pidtelstvi, cti a zrady” dvou tstied-
nich muzskych hrdint (Chow Yun Fat jako zabijdk a Danny Lee jako policista). Stoji proto za pfipo-
menuti, Ze plivodni verze filmu méla pojedndvat o ldsce obou hrdindi k jedné Zené, barové zpévadéce
(Sally Yeh), kolem jejiZ ochrany se to&i zdvéreénd prestielka. Z této pilivodni ,,milostné* varianty zbylo
16 minut ve verzi promitané na Taiwanu, zatimco pro hongkongské a zdpadn{ publikum je divka ochra-
fiovdna a milovdna zejména tim z hrdind, ktery ji pfedtim nedopatfenim pfipravil o zrak.

6) CozZ tvrdf napifklad Yannick D ah an, ,,Volte/Face. Le choix des armes*™. ,,Positif* 1997, &. 439 (z4¥),
s. 29. Citlivgji, ale nakonec ve stejném duchu vyklddaji zdkladni vztah celého filmu Nicolas Saada,
Antoine de Baecque a Jerome Larcher (,,Cahiers de cinéma®, 1997, ¢. 516, s. 23 — 25, 30 — 31).
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» ;/{

M !l 2 /J Sorrdicase 1’

»omélost je pohybem touZeni,
jim# se duse pozvedd proti zlu, aby je porazila.*
Charles Le Brun,
Predndska o vyrazu vdsni (1668)
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wZufwost md pohyby podobné beznadéji, ale jesté ndsilnéjsi. . .
Viechny &dsti tvdfe pii ni budou extrémné vyrazné a pfemriténé nafouklé.”
Charles Le Brun,

Predndska o vyrazu vd3ni (1668)
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pochopitelné rysem prevlddajicim, atkoli i on dozndvd znaénych zmén. Nepiestdva pla-
tit, ze k akénim scéndm Johna Woo maji z hlediska formdlnich postupii vedle muzikald
typu West Side Story nejbliZe zdvéreéné destruktivni prestielky z filmi Sama Peckinpa-
ha (Divokd banda, Pfineste mi hlavu Alfredo Garcit, do jisté miry i Uték a Zelezny kriZ),
ze dvou film& Briana De Palmy (Scarface a Nedotknutelni), a jisté také z Ciminova Roku
draka.” Cely rozvrh natdceni akénich scén je u Johna Woo stejné jako u Peckinpaha
zaloZen na soub&hu vice kamer s riiznymi objektivy, coZ pak umozZiiuje sestithat dohro-
mady tutéZ scénu a tatd? gesta sejmutd z riiznych dhli a promitand riznou rychlosti.
Zpomalen{ pfitom neni prostfedkem, jimZ se prodluzuje trvdni (a nikoli prosté jen ¢as)
celé scény: timto prostfedkem je stfih sdm, montdZ téhoZ gesta vidéného z riiznych dhli
a probihajictho riznou rychlosti. Pfesné tytéZ postupy uZivd s fadou variaci Woo, jehoZz
skutednd originalita na tomto poli spodivd jednak ve zvldstnim uZiti hudby, jednak
v ,,muzikdlové” prdci s dynamikou pohybu hercil.

Prvni moment, prace s hudbou, zcela zjevné popird princip souladu mezi dramati¢nosti
akce a dramati¢nosti hudby. Casto je tomu piesn& naopak: pomald a vyrazné melodickd
hudebni sekvence doprovazi zpomalené zdbéry a vytrhdvd je z redlného ¢asu akce: davd
jim strukturu snu, typickou pro muzikdl.” Woo sdm mluvi s oblibou o svém ,stfihu na
hudbu®, jen% se tedy vzhledem k povaze pouzité hudby projevuje tim, Ze z Zinru muzi-
kélu je vypreparovéna prostorovd kostra pohybu, zatimco samotnd hudba jde piimo pro-
ti muzikalovym princip@im a stdvd se jednim z prvkd, které ustavuji specificky neredlny
das &1 spise specifické trvdni akénich sekvenci.

Druhy moment se projevuje nejen proslavenymi lety hrdind vzduchem (zdvérecny duel
ve Face/Off nabizi jeden vynikajici pitklad) a stfelbou obéma — nékdy zkiiZenyma —
rukama, se zbran{ Sermi¥sky otofenou o devadesdt stupiii, takZe pazba je stejné vysoko
jako hlaven.” Jde o mnohem #ir§f arzendl otolek, pad#, zrychleni a zpomaleni b&hu, coz
ve jsou gesta prevzatd édstedné z filmi kung-fu a ,,rytifského® Zanru Wu Xia Pian, ¢ds-
te¢né ze zdpadnich hudebnich komedii: jako by §lo o nékterd &isla Gene Kellyho nebo
Franka Sinatry ,,poloZend“ do horizontdly pddu, nemluvé o taneénich ,,stfetech® ve zmi-
néné West Side Story, jednom z deseti nejoblibenéjsich film& Johna Woo. ,,Jsem velkym
milovnikem baletu, muzikalu, a zdleZf mi na tom, aby kaZdd akéni scéna byla velkou
choreografif, se spoustou lid{, ktef{ tanéi... Modelovym piikladem je scéna z ¢ajovny
v Hard Boiled. Sekvence tohoto druhu povaZuji za Siroké pole experimentu. SnaZim se
dojit pokazdé o néco d4l, hleddm ptivodnost, vyjimeény ndpad. To proto se tyto scé-
ny stdvaly v mé prici postupné stéle diile%it&jsf.“'” Muzikdlovd forma pohybu, zejména

7) Viz predeviim zdvéreény souboj v mlze. Obvykle se tvrdi, Ze se celd vlna hongkongskych hrdinskych fil-
mi o boji zdkona a podsvéti zrodila pravé pod vlivem Roku draka (1985), jehoZ tématem je boj newyor-
ského policisty Stanley Whitea (Mickey Rourke) s ¢fnskymi triddami usazenymi v USA. Jde-li ndm o vliv
na Johna Woo, neméli bychom zapomenout na to, Ze piesttelkdm v Roku draka odpovidaji v Ciminovych
filmech Lovec jelenil a Nebeskd brdna velké a velmi dlouhé scény tanecni.

8) Pro podrobny vyklad vzahu muzikdlu a snu viz Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'image-temps. Miniut,
Paris 1985, s. 82 — 91. K Deleuzovym odkaziim dopliime Brdeckova a Lipského Limonddového Joa, pro
milovniky Lynche Carodéje ze zemé Oz.

9) Pokud jde o stfelbu, viz Jane Jacobs, .Gunfire”. ,,Cinepur® 1997, &. 7, s. 48 - 50.

10) Ch. Gans,c. d.,s. 55.
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pokud vyjadfuje vztah jednotlivce ke skupiné, ztélestiuje podle Johna Woo tilohu formy
v dramatu viibec (pfedchiidcem tohoto postoje se zdaji byt choreografie dnes neprdvem
opomijeného Bushby Berkeleyho).

Jsou-li uvedené rysy konstantnim prvkem prdce Johna Woo, vyznaéuji se pak akéni scé-
ny ve Face/Off nééim vyjimedénym? Za prvé je tieba Fici, Ze ve srovndni s hongkongskym
obdobim nejsou tyto scény nijak vyjimeéné svou délkou: zdvéreénd scéna Lepstho zitiku
trvd étyfi minuty, LepSiho zitiku 2 osm minut, Zabijdka Sestniact minut, a koneéné Hard
Boiled kon¢i hromadnou piestielkou, trvajicf tficet sedm minut. Pfechod do Hollywoodu
tento téméi dokonale pravidelny ndrist zarazil, v éemZ neni Face/Off vyjimkou. Film
obsahuje prestielky ¢tyfi: prvni na letisti trvd $est minut, druh4 ve vézen{ pét a ptil minu-
ty, tfeti u Dietricha osm minut, cely zdvéreény souboj pak nepifesdhne sedmndct minut.
Za druhé je tieba dodat, Ze ve srovnani s hongkongskym obdobim nejsou tyto scény nijak
vyjimecné svym ztvarnénim: detaily letici stiely v prvni a tieti pfestielce jsou jisté efekt-
ni, na druhou stranu ale musime pfiznat, Ze zdvéreény stiet, slibné rozehrany scénou
v uzavieném prostoru kaple, ztrdci pfechodem do duelu na oteviené vodni hladiné znaé-
nou ¢dst napéti, banalizuje se a zdaleka nedosahuje Géinku typu Hard Boiled. Woo viak
vlastné nemd jinou moznost, protoZe osnova zivéreéného stfetnuti neni v tomto pifpadé
diktovdna ani zdpletkou, ani nadosobni etikou, ale pouze a vyluéné postavami: Castor
Troy je gangsterem z osobni zvrdcenosti, nikoli jako élen podetné a vnitiné strukturované
triddy ¢i gangu, ktery by se mohl frontdlné stfetnout se silami zdkona (své spojence nechd
ostatné sdm ve tfeti pfestielce ,,pod tvdfi“ Seana Archera zlikvidovat). Specifika prestie-
lek ve Face/Off spoc¢ivd tedy v nééem jiném, v momentu projevujicim se velmi rfizné a vel-
mi vyrazné ve tfetim a ¢étvrtém stfetu: timto momentem je pifitomnost rodiny, ktera prest4-
vd byt pouhym nepfitomnym zdzemim a vstupuje piimo na scénu, v obou piipadech
s ,,nepravym" otcem. Akéni-tane¢ni sekvence star$sich Wooovych filmi téZi z postupti hu-
debni komedie, ale piebiraji z nich pouze formalni rysy nezdvislé na stupni realismu p¥i-
bé&hu. Spolu s ¢asto dokonalym taneénim pohybem nikdy nepfebiraji ani obvykle slabo-
mysIné pisné & zpév viibec, ani #4dné jiné prvky.'"” Teprve ve Face/Off se poprvé piimo
v akct objevuji i momenty hrdinské akci zcela cizi, momenty rodinného melodramatu.
Uvodni &4st zdvéreéného stietnutf svadi dohromady dva otce (jeden z nich o svém otcov-
stvi nevi), dvé matky a dceru,"” p¥i¢emz problém pozndni a nemoznosti poznani ,kdo je
kdo* hraje kli¢ovou roli. Jak Eve Archerova tak Sasha Hasslerovd (matka syna Castora
Troye) se upiraji k Archerovi s Troyovou tvéfi, prvni v8ak proto, zZe vi, kdo je kdo, zatimco
druhd proto, Ze nevi; sama Archerova dcera se nejprve rozhodne pro nespravnou stranu

11) Negace realismu dosahuje ze zdpadnich uménf{ vét&f mfry pouze v opefe, kterd je proto neprenosnd na
plidorys akéniho filmu, a patrné do filmu viibec. Na okraj lze poznamenat, Ze jedinym ndm zndmym pou-
ze zpivanym filmem, ktery nen{ natofenou operou (tedy ohavnosti typu Zeffirelliho verzi Verdiho), jsou
de Oliveirovi Kanibalove.

12) Scéna v kostelni kapli je vlastné rodinnou verzi zdvérené pfestielky z Reservoir Dogs alias City on Fire.
Tato scéna odkazuje k motivu svaté rodiny, jejiz tradiéni ikonografie je ve Face/Off predvedena zpfiso-
bem tZasnym i bizarnim, hrani¢icim s gnosticismem: dvé protikladné figury otce, mrivy syn (Michael
Archer), jeho matka (Eve Archerovd), v srdei dobrd hifénice (Sasha Hasslerovd) a celé hejno bilych
holubie, duchii svatych. Opakovéni a ndsobeni jakoito oblibeny postup Johna Woo se b&hem této faze
souboje nepromitd do mnoZstvi munice, ale do baroknich a taneénich variaei na hmotu, pdd a svétlo.
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a otce postieli, vzdpéti oviem poranf také Castora Troye, a to zbrani, kterou ji sdm daro-
val. Symetrie tohoto zranéni obou muZ& Jamie Archerovou pfipomina to jediné, v ¢em si
jsou Archer a Troy rovni: oba selhdvaji vzhledem k Zené, kterd jim je ¢i byla blizk4, a te-
prve ve vztahu k Zené svého protivnika mohou sehrét roli kladného zprosttedkovatele,
dévajiciho priichod rodinnym citfim. Role kladného a zdporného hrdiny jsou tedy ve
Face/Off jednozna¢né uréené, ale kladny hrdina je sdm jakoZto kladny urcen pouze pra-
ci, zatimco v situaci rodinné ztrdci svou hodnotu. Akéni ptdorys konfliktu dvou muzi
a dvou druhfi povinnosti je doplnén polaritou hrdinské sluzby dobru a sexudlni touhy,
presnédji feceno klasickym motivem jejich vzdjemné vyluénosti. Woo nechce tuto polari-
tu pfekonat, ale pouZivd ji jako nosnou, takZe motiv rodinného pouta polaritu dobra a zla
zdroven utvrzuje a piesahuje. Na rozdil tfeba od Tarantina a stejné jako Hitchcock se
Woo opiré o skutecnost, Ze rodinné vztahy jsou vidy potencidlné dramatictéjsi a krutéjsi
nez vztahy milenecké i vztahy obchodni. Pravé v tomto smyslu komentuje Castor Troy
s tvaii Archera vyvoj svého vztahu s Archerovou Zenou: ,,LZi, pietvdrka, poruchy komu-
nikace. Stdvd se z toho opravdové manzelstvi.“ Z hlediska zla je manzelstvi koncem svi-
déni neboli koncem hry, a pravé skrze tento konec prechdzi Face/Off z ramce Zinrového
akéntho filmu do kategorie filmu ,,velkého®.

Zikladem jedné roviny filmu je tedy rodina jakoZzto nefungujici, rodina jakozto druhé
misto boje, boje pFinejmensim stejné krutého jako koneény osamély stfet obou muzi.
Vyvrcholeni a vyfeSeni muZského souboje neni ostatné vibec totozné s vyreSenim
Archerova souboje rodinného. Ani zavéreény motiv adopce syna Castora Troye nenf
sdm o sobé& prosté happy endem, ale spi¥e ndznakem nahraditelnosti mrtvého Archero-
va syna, a tedy zaménitelnosti 3tésti (1 syn = 1 syn). Formdlni podobu happy endu ma
a% tiplné& posledn{ zdbér filmu, jimZ je vymluvny polibek ,,v8echno dobré, znovu spolu®.
Timto poslednim zdbérem se akéni Face/Off vepisuje do jiného, a tentokrdt typicky
hollywoodského Zdnru, do Zdnru ,,comedy of remarriage”. Zejména pii opakovaném
zhlédnuti Face/Off je viak patrné, Ze také tento Zdnr zde vzhledem ke klasickym kon-
vencim podstupuje nebyvalou proménu.

Obvyklé schéma ,,comedy of remarriage™ jakoZto komedie nového shleddni rozlouce-
nych manzelfi & milench je prosté:'” dva stdle se milujici partnefi se rozchdzeji proto,
7e jeden z nich se zdd byt piili§ excentricky, pFili§ neprakticky nebo naopak piilis
pohlceny svym povoldnim, a tedy neschopny vést vytouZeny ,,obycejny* rodinny Zivot.
Partner touzici po zdzemi a klidu si najde zcela vyhovujiciho partnera nového, brzy
se viak ukdZe, Ze 1ék je horsf nez nemoc: hleddni klidu a jistoty nevyhnutelné vrcho-
li nalezenim nudy. Ndsleduje ndvrat ke $fastné nefungujicimu ptvodnimu svazku.
Toto schéma m4 oviem jednu podminku, kterou Face/Off v pfipadé Archerovy rodiny
nesplituje: doc¢asny ndhradni partner musi byt méné vyrazny a nudnéjsi nez part-
ner ptivodni. Jednim slovem, musi byt banaln{. Castor Troy ovem ban4lnf nenf, a to
v takové mife, e samotnd ,,vyména* partneri zde miize probéhnout jediné nezimérné,

13) Viz Cukorova Philadelphia Story a Hawksova His Girl Friday (v obou ztélesiiuje hlavnf roli Cary Grant).
Pro jejich podrobnou analyzu viz Stanley C a v ell, Pursuits of Happiness. The Hollywood Comedy of Re-
marriage. Harvard University Press, Cambridge, Mass. 1981. Spojeni ,,comedy of remarriage* a akéni-
ho Zdnru neni samo o sob& ni¢im novym (z nové&jdich filmi viz Twister).
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bez védomi viech ostatnich aktért a v diisledku vymény tvafi (ve starSich filmech se
podobného efektu obvykle dosahuje trividlni zdménou dvojcat). Archerovi se tedy
»rozchdzeji* nedobrovolné a povaha jejich nového shleddni neni dplné jasnd. Neba-
nélni zlo Castora Troye bylo zni¢eno. Do$lo vS8ak k proméné banadlniho dobra Seana
Archera? Zivéreény polibek ndm pies svou az piili§ ndpadnou konvenénost jedno-
zna¢nou odpovéd nenabizi. Prvek nejistoty je ostatné posilen predchozim zdbérem,
v némz Jamie Archerova pohladi syna Castora Troye nikoli po tvdfi, ale pies cely obli-
dej, tedy presné stejnym gestem, jimZ hladi Sean Archer opakované jak svou Zenu, tak
»svou® tvdr Castora Troye.

Face/Off tedy vychdzi ze dvojiho, vzdjemné nepfevoditelného konfliktu. Nejde uz o roz-
por povinnosti ¢i zdkona na strané jedné a svédomi ¢&i pfdtelstvi na strané druhé. Jde
o dva ,,objektivni* konflikty zcela odliné povahy: o boj dobra a zla jakoZto radikélnich
protikladi, a o rodinny spor jakoZto bezpfedmétnou bitvu, v niZ nemiize mit pravdu ani
jedna strana, protoZe na rozdil od boje dobra a zla zde Zddnd pravda neexistuje. Rodin-
nd situace a teologicky protiklad dobra a zla se ve Face/Off snadno prolinaji na roviné
zépletky jeding proto, Ze jejich spolednym pfirozenym stavem je vilka. Jejich styénym
bodem jsou oc¢ividné obé hlavni postavy.

V celé dvodni ¢dsti filmu, az do prestfelky na letiSti, vychdzeji veskeré pohyby Seana
Archera (Johna Travolty) a Castora Troye (Nicholase Cage) z jejich rozdilného mravniho
charakteru. Cilem je nepochybné rychlé predvedeni celého rejstitku obou protagonisti,
ktery musi byt naprosto jasny pfedtim, nez budou po vyméné tvaii oba nuceni napodo-
bovat gesta, chiizi a dikei protivnika. Vyména tvafi, jejich ,,sejmuti (face off), je tedy
rozhodujicim okamZikem, jenZ definitivné podfizuje obé& roviny filmu polarité dvou hlav-
nich postav a jejich postaveni, nikoli zdpletce. Piijde o prvopldnovy stiet dobra a zla,
které uz zndme, a teprve v rdmei tohoto stfetu bude mozné naznacéovat jejich p¥ipadny re-
lativnf vztah. A stejné jako jsou Sean Archer a Castor Troy protikladni pied vyménou
tvdri, tak také svou roli ,,po vyméné&®, to jest roli toho druhého, hraji kazdy naprosto od-
li¥nym zptisobem. Tento zptisob nenf nahodily, ale vyjadiuje a doslova rozehrdavéd samot-
nou povahu dobra a zla. Ve Face/Off se dobro a zlo promitaji na hereckou rovinu pfimo,
a to jako overplaying &i ,,pfehrdvani” v piipadé zla, a underplaying ¢&i ,,nedohravani*
v piipadé dobra.

Nez se budeme zabyvat konkrétnimi podobami této herecké asymetrie, je tieba zdiraz-
nit, Ze sama moznost ,,prehrdavani* a ,,nedohravani* zdvisi na tvari, jejiz sejmuti dava fil-
mu jméno. Kli¢ovou roli p¥itom hraje takovd zdmé&na dvou réiznych tvéfi, kterd je proti-
kladem jejich vzdjemného sbliZovéni. Chirurgickd vyména tvdfe umoziiuje nastolit mezi
dvéma protivniky sloZité€jsi vztah neZ naznacuje ¢esky preklad ndzvu filmu, Tvdif v tdF,
a rovnéz vztah radikdlné odlisny od rizného stupné prolindni ¢i prostupovani tvari,
piedvedeného dvéma rfiznymi plakéty k filmu. Jeden z téchto plakéth ukazuje tvife
obou hlavnich postav tak, Ze se vzdjemné piekryvaji, zatimco druhy jde az k jejich syn-
téze, jejiz vyslednd podoba odkazuje na Bergmanovu Personu. Tento zjevny odkaz na
sekvenci, v niZ splyvaji tvare Elisabeth (Liv Ullmannové) a Almy (Bibi Anderssonové),
zlistdvd oviem dé&ji Wooova filmu zcela vnéjsi, a vlastné protikladny jeho obsahu. Odlis-
né zplsoby uziti detailniho zdbéru tvafe presto sdileji minimalni spoleéné vychodisko,
jimZ je motiv pfenosu tvére na filmové pldtno, pfesnéji fe¢eno motiv lidské tvére jakoito
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Plakdt Face/Off odkazuje k Personé,
déj viak tomuto odkazu protifeci.
Tvdr se také zde odlucuje od osoby,
ale podrzuje st identitu zdroveri vlastni i neosobni.
Foto archiv

filmové. Nebof tvéF, spolu s obéma rukama, umoziiuje jakozto vysadni rys ¢lovéka pred-
vést to, co je bud’ vice nebo méné nez lidské. Odtud nepochybna kvantitativni pfevaha
detailfi tvdif a detaildi rukou v déjindch filmu, prevaha, do niZ se pfimo promit4 zaklad-
nf lidskd kvalita: pohyblivost téla jakoZto vyraz pohyblivosti duSe. Spolu s Deleuzem,
analyzujicim Bergmanovu Personu, pak lze fici, Ze o detailech tvare mluvime pfisné vza-
to nesprdvné, nebof sama technika zdbéru, zvaného velky detail, neni ni¢im jinym nez
tvaii. Tam, kde se Deleuzova analyza tvdie jakoZto filmové obraci ke smyslu prolnuti
dvou tvdii ve filmu Persona, musi zdkonité vytistit v pravy opak toho, co jsme dosud fek-
li o polarité dvou hlavnich tvafi ve filmu Face/Off. M4-li viak tento opaé¢ny vysledek mi-
nimdlni spoleéné vychodisko, v &¢em toto vychodisko spociva?

Deleuziiv vyklad sepéti filmu, tvdre a velkého detailu vychdzi z Bergmanova vyroku, zto-
toziiujictho moZnost piibliZit se lidské tvdfi s prvni a zdkladni vlastnosti filmového umé-
ni.'” Toto pfibliZeni neni vstupem tvére do detailu, ale pohybem, jehoZ smysl je opaény:

14) Viz Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement. Minuit, Paris 1983, s. 141 (citace Bergamana
pochdzi z Cahiers du cinéma, ffjen 1959).
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Persona (Ingmar Bergman, 1966)

Foto archiv

velky detail tvdfe neexistuje, nebot velky detail je sdm tvéri, zbavenou vazeb na indivi-
dudlni Zivot ¢lovéka ve spoleénosti ostatnich lidi, a tim uvolnénou pro byti piizrak, zvi-
fat a v&ci. Odtud ndsledujici analyza slavné sekvence z Persony: ,,Je zbyteéné ptit se,
zda se v Personé jedn4 o dvé osoby, které se predtim podobaly nebo které se zaéinaji po-
dobat, nebo naopak o jedinou osobu, kterd se zdvojuje. Je to néco jiného. Velky detail jen
dovedl tvaf az do téch oblasti, kde prestdva vlddnout princip individuace. Nesplyvaji
proto, Ze se podobaji, ale proto, Ze ztratily individuaci, stejné jako spole¢enskost a ko-
munikaci. Tak piisobi velky detail. Velky detail nezdvojuje jednoho jednotlivce, ani
nespojuje dva riizné: vyfazuje individuaci. Jedind a zpusto$end tvaf pak spoji jistou ¢dst
jedné s jistou édsti druhé. V tomto okamzZiku jiz nic neodrdzi ani neciti, ale pocifuje pou-
ze neurcity strach. Pohlcuje dvé bytosti a pohlcuje je v prazdnu. A v prazdnu je sama
spalujicim fotogramem, jehoZ jedinym afektem je Strach: velky detail je zaroven tvari
i jeji beztvdinosti.“"” Bergman ptekrocil hranici tvdre jakoZto tvdre nékoho. Tvér uz neni
ikonou ¢lovéka, neni znakem jeho podoby.

Deleuze sleduje v Bergmanové filmu soustfedéni na detail neboli tvar jako postupné vy-
mazéni identity tvdfe lidské osoby, jako proces, v némz se tvar stdvd mistem svéta. Tvar

15) Tamtéz, s, 142,
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¢lovéka se stala beztvdinosti ¢ili moZnosti véci a piizrakil véci. V piipadé Persony se sta-
la piizrakem zdrode&né ohebnosti ditéte i minerdln{ tvrdosti motského pobieZi.'"” Motiv
tvdfe netotozné s identitou, tvafe nepodobné nositeli tvdfe, spoluurcuje rovnéz cely déj
filmu Face/Off, ale filmov4 operace v zdkladu tohoto odosobnén{ je zcela jind, a technic-
ky vzato opa¢nd, nez jakou vidime v Personé. Celd tato operace probihd v prvnim pldnu
pomoci technického zdvojeni, k némuz dochdzi prostfednictvim rukou, pfitomnych nevi-
ditelné v ,,opera¢ni* technice filmové a viditelné ve ,,zobrazeni* chirurgického zdkroku.
Dochdzi zde ke dvojimu snimdni jakoZto osvobozeni povrchu, ke snimdn{ tvdfe jakoZto
snimané chirurgicky. Tvar ztrdci individualitu osoby, ale podrzuje si svou zdroven vlastni
1 neosobni individualitu. Jednotlivec ztrdci tvar v nejradikdlni doslovnosti, jejim fyzic-
kym odfiznutim od lidské osoby. Takto odosobnénd tvidr jako podklad mimiky je ddle
neredukovatelnd, a na druhou postavu se pfendsi rovnéz chirurgickou implantaci bez
jakékoli viditelné fize. Misto splynuti skrze montdZ dochdzi k roubovdni skrze stfih.
Neosobni individualita tvdre, jeji striktné fyzickd danost, tedy odliSuje Face/Off pravé od
film jako je Persona, protoZe neni krokem za hranici ¢lovéka, nybrz podminkou herec-
kého vyrazu. Odtud nejhlubsi rozdil tvdfi obou filmi: zatimco v Personé jsou silnéj$im pé-
lem pasivni rysy tvére ¢&ili detailu, do jejichZ pasivity se hrouti celé okoli, ve Face/Off je
gravitaénim centrem viech gest aktivita tvdie Castora Troye jakoZto tvite zla.'”

Stejné jako v Deleuzové analyze je tedy ve Face/Off zrusena piirozend osoba, jeji misto
v8ak zaujima hrani ptejaté role. Motiv velkého detailu jakoZto tvdre tak prestdavd byt de-
finitivné otdzkou autenti¢nosti a klonf se na stranu hry ¢éi hrani. Do popfedi se tim zno-
vu dostdva skryty zdroj Deleuzova vykladu Bergmana, jimZ je ptivodni aristotelské po-
jeti jednak tvdfe jakoZto pouze lidské, jednak élovéka jako ,.nejnapodobivéjiiho®
zvitete. Tvrdi-li Deleuze, Ze velky detail tvdfe neexistuje, protoZe takovy detail je sdim
tvafi, rozviji tim Aristotelliv vyrok, podle néhoz ,,édst tvare (meros prosdpii) nelze viibec
nazyvat tvari (prosdpon)®. Lidskd tvar je nesloZend neboli nerozloZitelnd, stejné jako
lidskd ruka, a jejich jedine¢né pohyblivy anatomicky soubéh vyjadiuje akéni jednotu
duge." Tvdr neni prosté &dsti ¢lovéka, ale lidskou mo#nosti byt v&im nelidskym. Moz-
nosti chdpat.

Doslovnd neboli nedialektickd vyména tvdii je tedy pravym diivodem toho, pro¢ je ve
Face/Off vztah dvou hlavnich postav k jejich vlastni tloze po cely film vyrazné asy-
metricky. Vyména tvdfi neni ani jejich vnitini proménou ani krokem k jejich splynuti.

16) Scénu doprovizi opakovany monolog Almy o vztahu Elisabeth a jejtho syna. Pro minerdlni vrstvu Perso-
ny viz Milan D oinel, Stfepy z Persony. ,.lluminace” 7, 1995, ¢. 2, s. 45 — 46. K celému tématu tvire
a nikoli lidského svéta viz srovndni rostlinné krdsy* a minerdln{ beztvarosti tvdfe Gary Coopera v Go-
dardové kritice Mannova MuZe ze Zdpadu (Cahiers du cinéma 1959, ¢. 92),

17) Na okraj chirurgického zdkroku, oznaceného za tiny little surgery, pfipometime jesté dvé vzorové scény
odhalovan{ tvdfe po plastické operaci: jde jednak o scénu s Bogartem ve filmu Delmera Davese The Dark
Passage, kde je scéna plastické operace zdroven pfechodem od ,,subjektivni* k ,,objektivni* kamefre, jed-
nak o operaci Joan Crawfordové v Cukorové A Woman's Face, kterd je zasazena jako vzpominka do vypo-
védi pfed soudem, u néhoZ se teprve operovand tvaf naplno odhali, ¢imz se stfihem vyhneme kli%é pohle-
du do zrcadla: zrcadlo zde vidime krétce a zezadu, takZze samo zakryvd zrcadleny obli¢ej. Operace tvdfe
zde ztélesiuje hlavni motiv filmu, jimz je tragickd oscilace mezi pfiliSnou osklivosti a pfilisnou krdsou.

18) Aristotelés, O éastech zvitat 11, 2, 647b20-21; Zkoumdni zvifat 1, 1, 485a5-9. Srov. Plétinos,
Enn. VI, 7 [38], 14, 8 - 12.
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Doslovnost tvire se na pldtno promitd pifmo: Castor Troy je postavou, kterd od prvnich
do poslednich zibéri filmu hraje a ptehravd.” Prehrdvdni dosahuje ve dvou scéndch
prvni &4sti filmu hranice snesitelnosti: vystup tanéiciho knéze za zvukii Alelujd z Mesia-
Se i vystup s agentkou FBI v letadle spojuje pfehrdvani s motivem sexuality, a tedy slas-
ti, proti ni% bude pozdé&ji postavena absence touhy Seana Archera. Oba vystupy zdroven
herci Cageovi umoziiuji predvést v postavé Troye cely rejstiik gest, kterd bude nucen
opakovat jako Archer zménény na Troye (hrdt sebe sama nelze bez p¥ehrdvani). DiileZi-
t&j5i je ale samotny motiv hry, kladeny zjevné na stranu zla, a pravé proto zimérné dove-
deny o krok za spravnou miru.”” Qverplaying a underplaying tim dostévajf roli etickou:
prvni predvadi premiru zla, druhé proti zlu stojici dobro. Od vymény tva¥{ m4 iniciativu
zlo a spolu s nim p¥ehrdvéni, nebof Troy hraje pfirozené také tehdy, kdyz dostane Arche-
rovu tvéi: hraje stejné pfirozené a pfehnané Archera i sebe sama (viz druhy tanec kolem
bomby).*" Archer jako prirozeny neherec naopak pfijima roli Troye obtiZné, jak ukazujf
dvé klicové sekvence: nejprve vézeniskd scéna prvniho piichodu mezi ostatni vézné,
a poté ,,drogova“ scéna u Dietricha. V obou se objevuje oscilace mezi ,,pfehrdvajici® gri-
masou a pldc¢em, druhd z nich navic vrcholi Archer-Troyovym monologem pied zrca-
dlem. Pravé tento monolog je jednim z momentd, kdy se Archer objevuje s Troyovou tva-
i1 v zrcadle, pficemz ve vSech téchto piipadech je zrcadlovy obraz nakonec bud’ narusen
(roztfeseny, zdvojeny obraz v ,,drogové* scéné& s monologem) nebo zcela zniéen rozbitim
zreadla (scéna v nemocnici po implantaci tvdfe, ,,zrcadlovd prestielka® Archera a Troye
u Dietricha Hasslera, kterd je jisté nejlepsi stielbou do zrcadel od Ddmy ze Sanghaje).
Zrcadlo ukazuje ve Face/Off vidy nevlastni tvéF, ndznak toho, %e dobro se nezrcadli, jiny-
mi slovy je bez obrazu. Patrné& proto odkazuje rovnéz scéna zrcadlové prestielky na teo-
logicky ptidorys Pavlova vyroku, adresovaného Korintskym: ,,nyni vidime jako v zrcadle,
jen v hadance, potom viak uzifme tvaff v tvdi“.”” Prdvé v zrcadle nevidime stejné, pro-
toze pouze zlo Castora Troye se zajim4 o tvéF jako takovou, pfesnéji Feceno o jeji esteti-
ku. Rozdilny vztah k implantované podobé je souéasti rozdilného stylu: zatimco Archer
je ,,svou* Troyovou tvéd¥i zdéSen, Troy je ,,svou® tva¥i Archerovou znechucen.

Je-li Castor Troy scéndfem Face/Off sestrojen jako pfirozeny herec, neznamend to jesté,
%e je sestrojen jako herec dobry. V pfedvddéném souboji dobra a zla je vlastné vyraz

19) Vyjimkou je titulkovd sekvence, v niZ Castor Troy zcela zjevné ,,vypadne z role” ve chvili, kdy pochopf,
#e zabil Archerova syna. Graficky jde o nejlep$i titulky od prdce Saula Basse pro Sedm.

20) Prehrivani je samo o sobé nejohavnéjiim pfestupkem pravidel filmového herectvi (zvldsf odpudivy pii-
klad nabizi Tim Roth ve Cty¥ech pokojich), protoze vylu¢uje styl. Velkym p¥inosem Face/Off je tedy &is-
té stylotvorné vyuziti prehrdvani (viz déle). Face/Off pracuje s opozici overplaying a underplaying zcela
systematicky. Nenf nijak t&zké si poviimnout, Ze na nf stoj{ nejen cely genidlni tah zimény postav Troye
a Archera, ale také ,,zaména* hercti Cage a Travolty za své vlastni obrazy (srov. J. Larcher, c. d.). Stejné
jako Tarantino v Pulp Fiction, také Woo zde nepfimo vyuiivd jedine¢ného rysu herce Travolty, jeho
vzdcné tvire inspirovaného tupce. Naopak tviirei filmu Fenomén se tento rys pokusili zvyslovnit a nutné
neuspéli.

21) Podruhé a naposled vypaddvé Troy na okamZik z role ve chvili, kdy po probuzeni z komatu objevi svou
..beztvdinost”. Tomuto odhalenf odpovidd okamzik ztréty artikulované feci. Stejnd chvilkovd ztrdta feci
postihne Archera-Troye ve vézeni, tvaf{ v tvaf Troy-Archerovi.

22) 1. Korintskym, 13, 12. Viz Castor Troy pfi pohledu na svou tvaf implantovanou Seanu Archerovi:
,It's like looking in the mirror. Only not.*
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Tvdf jako zdklad mimiky, predvedeny v radikdlni hmotné doslovnosti.
Nikoli symbol, ale chirurgie.

Foto archiv

,»,dobry herec” nééim nesmyslnym, protoZe hra odpovidd pozici zla. Zminénd scéna pii-
chodu Archera-Troye do vézeni jasné ukazuje, co mdme na mysli: Spatné hrajici Archer
s Troyovou tvaii dokdZe nakonec Troye vice ¢i méné tispésné zahrit jediné proto, Ze sdm
pfirozeny herec Troy je herec $patny v obojim slova smyslu. Sean Archer Castora Troye
hrdt neumi, a proto jej pfehravd (véetné pokiiku ,,Jd jsem Castor Troy!“). Stejné tak ale
jako by Troy ptehrdval i sama sebe: zatimco Archer neumi hrdt nikoho, ani ganstera ani
sebe jakoZto manzela, Troy hraje Archera lépe nez sdm sebe. NaSe tivodnf citace — Vé¢-
nd bitva mezi dobrem a zlem. Svétec a h¥iSnik. A ty se pordd jesté nebavis — opravdu nabi-
zi souhrn téchto vztaht. Troy bere stiet s Archerem jako hru, divadlo, predstavent;
Archer bere tento stfet a Sest let starou smrt svého syna osobné, bez odstupu, a zdlezi mu
spiSe na pomsté nez spravedlnosti. Castor Troy je ztélesnénym zlem. Mstitel Sean Archer
neni a nemize byt ztélesnénym dobrem. Dobro nema télo.

Vztah hlavnich protagonisth Face/Off se tedy ziejmé nefidi Zadnym z hrdinskych kdda
hongkongskych filmt Johna Woo. Dokonce ani vztah k etice pomsty neni na obou stra-
néch stejny. Zabiti Archerova syna, pfedchazejici spolu s titulkovou sekvenci samotnému
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dé&ji, vyluéuje jakékoli skryté pouto mezi Archerem a Castorem Troyem. Vyména tvaii —
nikoli identit — by byla vynikajici pfileZitosti takové pouto nastolit, ale tato piileZitost
nemftiZe byt vyuzita. Archer se s Troyem neztotozni ani ve chvili, kdy mu Sasha odhali
existenci ,,jeho* syna: pravé naopak, tohoto syna okamzité ztotozni se svym opravdovym
synem. Jako otce nevidi Troye, ale znovu sebe sama. Syn Castora Troye md ve filmu vy-
znam pouze ve vztahu k Archerovi, zatimco Castor sim md ,,zdstupného® syna ve svém
bratru Polluxovi, jen# je viak pfedevsim mlad3im spoluvinikem.”

Rozd{l mezi synem a partnerem ndm pfipomind, Ze zlo neni ve Face/Off zdleZitosti ani
genetickou ani ekonomickou. Je uréujicim pélem stylotvorného pohybu, ktery prostupu-
je celym filmem jako neustild oscilace, neustdlé napéti mezi pfemirou a nedostatkem.
Toto napéti predstavuje odpovéd snimku Face/Off na otdzku ,co je to film?*: soubor
symptomi ¢ili indicii na citlivém materidlu, z nichZ vyvstdvaji gesta ani pfirozend ani
divadelni. Souc¢innost lidské ruky a herecké tvdre, ,,organicky vztah* hry a kinematogra-
fické techniky,” nabyvajici ve Face/Off tvaru, jehoZ jedine¢nost ted’ zbyvd jen znovu
kratce shrnout.

Na rozdil od film{i jako Zabijdk nebo Hard Boiled nepredvadi Face/Off etické problémy
tajnosnubného vztahu mezi udrzovdnim ¥ddu a poruSovanim Fddu. Do popfedi naopak
vystupuje protiklad pfitazlivosti zla a nepfitazlivosti dobra, tedy zaklad etiky jako tako-
vé. Predvedena je tim samotnd podminka celého akéniho Zinru neboli skutecnost, Ze
nikoli samo zlo, ale kazdé zobrazeni zla miéiZe byt zdbavné. Proti zdbavnosti projevii zla
uz ve Face/Off nestoji zdkon jako &isty styl bez figur, ale fada vyménou tvdi{ podmi-
nénych situaci, v nichz se dobro musi projevit prostfednictvim ndpodoby projevii zla,
prostfednictvim ndpodoby jeho pfitazlivosti samotné. Zmitiované scéné svadéni agentky
FBI Castorem Troyem, v niz vrcholi prehrdvand obscenita, tak velmi pfesné odpovida
»poopera¢ni* scéna, v niz se muz zdkona Archer uéi uzivat Troyova hlasu a dikce pravé
nesmyslnym opakovdnim predem nahrané (a tim jesté stupidnéjsi) sexudlni vyzvy.
Atraktivnost zla a pracnost dobra se oviem zrcadlf nejen v doslovém opakovini projevii
zla, ale také v jiz zmitiovaném pievzeti klasického motivu vzdjemné vylu¢nosti hrdinstvi
a sexuality. Motiv askeze a povinnosti, tak &asty ve filmech hongkongského obdobi, pfi-
tom zcela nemiz{ ani z postavy Castora Troye, byt z né&j zbyvd pouhy naznak: pocinaje
titulkovou sekvenci vidime Troye ,,nehrat“ jen ve chvilich, kdy se soustfedéné diva pies
musku. Také pro né&j plati ,,nejd¥iv prace, potom zdbava“, na rozdil od Archera se vSak
obvykle bavi svou ,,praci® samotnou. Sean Archer se bavit nemiiZe: zdménou osobni
pomsty za neosobn{ zdkon zfistdvd vidy o krok zpét a zpoZdéni nemiize byt divodem
k smichu.

Pojetim hlavnich muZskych postav tedy melodrama Face/Off na hlavni témata Wooova
hongkongského obdobi opravdu navazuje, ale jejich zpracovdnim ndm nabizi nékolik
piekvapeni. Baletni sekvence v desti kulek zistdvaji do velké miry samostatnymi uzlo-
vymi body filmu a vynikaji svym vytvarnym pojetim, oviem tfetf a &tvrtd z nich zdroven
obsahuji momenty zcela nové: v prvnim pfipadé nejen zrcadlovou scénu, ale téZz motiv

23) Volba jmen Castor a Pollux je mimofddné zbyte¢nou pfipominkou antické mytologie. Jen o odstin méné

bandlnf je odkaz na Samuela Butlera a jeho roman Erewhon (ve filmu jde o ndzev ,,tajné“ véznice).
24) Viz Erwin Panofsky, Trois essais sur le style. Le Promeneur, Paris 1997.
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ochrany syna falegnym otcem prfed otcem vlastnim, byf nevédomym; ve druhém pripadé
,rodinny* stiet v prostiedi kostelni kaple jakoZto prostiedi viry, klidu a kontemplace,
sti‘et na pozadi obrazu Panny Marie a hejna bilych holubic, a pfece — na rozdil od filmu
Zabijdk — bez ndznaku pokani ze strany Castora Troye. ,,Jsem protestant, ale svou atmo-
sférou mne fascinujf katolické kostely,” tvrdi John Woo™ a my nemdme dfivod mu nevé-
fit. Zdvéredny duel Seana Archera a Castora Troye neboli okamzik vitézstvi nad zlem
neni samospasitelny. Posledni zdabér Face/Off nenabizi ani dopad velkordzni kulky ani
obraz osaménti, ale polibek. Nad hrdinou jako modelem visi napfisté dvojznac¢nd a stras-
livd hrozba Stésti.

Karel Thein (1961)

Asistent na FF UK. Studoval tamtéZ (obor knihovnictvi v letech 1983 — 1987) a na pafiiské EHESS
(1990 — 1994). Zabyv4 se d&jinami antické a rané moderni filosofie, a také problematikou filmu a fotografie.

(Adresa: Filosofické fakulta University Karlovy, Ustav pro filosofii a religionistiku,
ndm. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Poznamka autora

Za fadu podnétii a komentdr prvni verze textu dékuje autor lloné Gottwaldové.
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(Face/Off)
Douglas/Reuther/WCG Entertainment/David Permut, 1997

Rezie: John Woo. Scéndf a koprodukce: Mike Werb, Michael Colleary. Kamera: Oliver Wood.
Stiih: Christian Wagner, Steven Kemper. Hudba: John Powell. Riizné skladby a pisné. Zvuk: David
Ronne. Vyprava: Neil Spisak. Kostymy: Ellen Mirojnickovd. Vizudlni efekty: (supervize) Richard
Hollander, Boyd Shermis; VIFX. Yedouci vyroby: Michael Douglas, Steven Reuther, Jonathan D. Kra-
ne. Produkce: David Permut, Barrie M. Osborne, Terence Chang, Christopher Godsick.

Hraji: John Travolta (Sean Archer), Nicolas Cage (Castor Troy), Joan Allenovd (Eve Archerovd), Alessandro
Nivola (Pollux Troy), Gina Gershonovd (Sasha Hasslerovd), Dominique Swainové (Jamie Archerovd), Nick
Cassavetes (Dietrich Hassler), Harve Presnell (Victor Lazzaro), Colm Feore (dr. Malcolm Walsh), John
Carroll Lynch (dozorce Walton) ad.

25) Ch. Gans,c.d., s. 54.
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SUMMARY

KING OF COMEDY IN THE REALM OF GOOD AND EVIL
JOHN WOO: FACE/OFF

Karel Thein

The article deals with several conceptual features of John Woo's latest movie. If Face/Off seems to represent
a singular insertion of a new dimension into the genre of action movie, this is due first and foremost to
the striking novelty of its formal scheme. The movie reaches the extreme limit of applicability of purely
formal elements of the musical and the comedy without becoming the action genre’s parody. Operating
an original synthesis of different unoriginal moments, Face/Off emphasizes two of them: the role of the fa-
mily (used with apparent reference to the ,,comedy of remarriage®) and the clash between the good and
the evil as finally irreconcilable. This opposition does not come from any protagonists’ internal moral
struggle, but follows a basically theological blueprint. The determining role of this theological opposition
and the way it is directly translated on the screen both show that, contrariwise to many recent critical state-
ments, Face/Off cannot be considered as a return to Woo’s Hongkong ,,heroic* period. Any complicity of
good and evil, of the FBI agent and the maniac killer, is precluded since the movie’s titles (the death
of agent’s only son), and their mutual exclusivity is immediately and definitively incarnated by two radically
opposed ways of film-acting, this last opposition being only reinforced by the literal exchange of the prota-
gonists’ faces. ‘

On this ground, the essential tension of Face/Off is being constantly expressed by the polarity between under-
playing and overplaying. However, the underplaying as the face of good and overplaying as the face of evil
(see the typical figures of sad clown and laughing devil, or of Buster Keaton and Jim Carrey) do not enter in
a straightforward battle. More interestingly, what is made visible is their fundamental asymmetry. Of good
and evil, only the second one admits a direct dramatic representation. While the gangster identifies with
the evil, and acts then just for the pleasure’s sake, the pleasureless agent desires nothing but the vengeance,
and acts then for the good’s sake only indirectly.

The leading part belongs in Face/Off to the evil or the overplaying: hence the necessity of its structurally new
stylistic use. The evil plays naturally, which does not mean it plays well: the overacting is the evil’s proper
image as a bad image. Or even the good, precisely because it lacks any proper image, is forced to play, and
finally to overplay in imitating the evil. This is where the literal, that is surgical exchange of the faces inter-
venes. Through its material non-symbolic character, this exchange excludes any melting or meddling of
the two men’s faces or even facial features. Face becomes a radically non-psychological phenomenon,
and yet an expression of the soul’s passions. The surgical literality of the human face as almost independent
of the always animal body (the hand being the second exception) stands for every possible symbolic loss of
identity. We are on the opposite pole of Bergman’s Persona while partaking in the same axiom of acting
through face and gesture: the face is the gravitational center of the screen, but the determining passivity
of Bergman’s famous face-melting sequence is replaced by the determining activity of the evil man’s face.
As an action movie, Face/Off apparently replaces the unity of action by the action unity of soul and face.
The whole set of filmic operations developed in Face/Off seems to indicate a return to the problem of ethics
and image in the strong sense: only the evil is attractive while the good brings in boredom. Throughout
the plot, this shadow-condition of the good is being carefully counter-balanced by the inherently dramatic
nature of the movie’s second playground: the family. Both protagonists fail to be the family members in
their own homes, and their only and partial reciprocity appears through the relation to the child and the wife
or girl-friend of their enemy. The family does not offer the resolution of the personal as well as theological
conflict but introduces a double ambiguity of an even higher degree, firstly between being good and being
good actor, and secondly between being good actor and being good husband.
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Indicating the family struggle as potentially more cruel and violent than the street action makes Face/Off
to transcend the status of a genre movie. Together with the way the actors are led to create the hu-
man expression of inhuman moments, it points directly to the first quality of a classical film-making: to
the coordination of human body and technique of the camera-work.
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Cldnky

STAVEBNI HISTORIE
PRAZSKYCH KINOSALU

Cdst I — do vzniku Ceskoslovenské republiky

Jifi Hilmera

Zacindme-li hovorit o prazskych kinosdlech z hlediska jejich stavebni historie, pak jako
by se predmét naseho zdjmu zadal pied ndmi teprve pozvolna vybavovat z mlhy nebo Sera.
A to nejenom proto, Z¢ musime teprve postupné shromaZd'ovat své informace; sim nas
predmét se teprve postupné stdvé skuteénosti: plnych deset, moznd dvandct let po prvnim
promitani filmu u nds nemfiZeme hovofit o sdlu, natoz budové ziizovanych zimérné k to-
muto ti¢elu. Af to bylo v &ervenci 1896 v Karlovych Varech a Maridnskych Laznich nebo
nésledujictho mésice v Brné& ¢i 18. fijna 1896 v Praze (v pfizemnim séle hotelu U &erné-
ho koné& na Pitkopech) a potom opakované na riiznych mistech, vidy Slo o jednordzové
vyuZité a improvizované p¥izplisobené sily jiného uréeni — v hotelich a restauracich.”
Nejinak se nam jevi, kdyZ v prosinci ndsledujictho roku 1897 zaradilo prazské Varieté do
svého programu jako pravidelné é&islo produkei Amerického biografu. Pavilon Ceského
kinematografu na prazské vystavé architektury a inZenyrstvi roku 1898 bychom ovsem
mohli brét jako prvnf jednoti¢elovy kinosdl u nds; $lo v8ak o zafizeni pfechodného trvéni,
o ném? nevime nic bliz$tho. Naddle pak pfibyva filmovych produkef za improvizovanych
podminek v prazskych $antdnech, Varieté, vinohradském Ndrodnim domé a jinde. Legen-
darni Viktor Ponrepo stfid4 se svymi krdtkymi produkcemi Pistékovu arénu, sdly oblibe-
nych hostinci v HoleSovicich, na Ziikové, v Libni, ve Smeckdch ¢ Hybernské ulici,
na vystavisti ¢éi v zahradé smichovské Klamovky — aZ 15. zdi{ 1907 otevird prvni stédly
biograf v Praze, své Divadlo Zivych fotografii v domé& U modré stiky v Karlové ulici na
Starém Mésté. Alespoti pro onu stélost plisobent (aZ do roku 1950!) poloZme zaditek nasf
cesty po stavebni historii prazskych kinosdlt pravé sem — i kdyZ skutecné stavebni zdsa-
hy tu patrné nebyly veliké a naSe informace o nich nejsou ani piili§ konkrétni.”

1) V obecnych tdajich z ¢eské filmové historie se text opird o publikaci Zdeiika Stébly, Data a fakta
z dé&jin &. kinematografie. I. — IV. Praha 1989. Za zapiijéeni n&kolika dosud nepublikovanych dobovych
snimkdl a upozornéni na nékteré Easopisecké ¢lanky dékuje autor panu Lubomiru Bfinéilovi.

2) Nejstarsf zndmy ptdorys (stavebni archiv ObU Praha 1) je a% z roku 1915, kdy byla dal3f z mistnostf pii-
pojena k prostordm kina a doglo také k nékterym zméndm v rozvrhu piisludenstvi. Vychodiskem k ana-
lyze viech pojedndvanych kinosélt byla dokumentace, uloZend ve stavebnich archivech pifslusnych
obvodnich tfadfi. Autor zde up¥imné d&kuje za ochotu, s niZ mu bylo v téchto archivech umoznéno stu-
dium. Dale srov. Umélecké pamdtky Prahy, Staré Mésto a Josefov. Praha 1996, s. 194.
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Sdl biografu Viktora Ponrepa
v prunim patie domu U modré $tiky na Starém Mésté
(ndrozi Karlovy a Liliové ul.); kino vzniklo roku 1907,
pldn zachycuje dil&i vpravy z roku 1915
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S4l pro 200 osob byl upraven v prvnim patfe ndrozniho domu ¢ép. 180-1, ktery postavil
Edvard Rechziegel roku 1905, a zaujimal zde cely uliéni trakt, tdhnouci se od ndroZi po-
dél Liliové ulice. V kiidle do Karlovy ulice k nému priléhala kanceldr, z boku na opac-
ném konci ,,éekdrna” obecenstva s Satnou, ve stfednim traktu (za chodbou u palkruhem
vedeného domovniho schodisté) toalety a komory. Proporce sdlu — jak bylo tou dobou
obvyklé — byly velmi protshlé: pii &ifce 5,57 m éinila jeho celkovd délka témér 24 m.
Z jediného dostupného ptidorysu oviem nevysvitd, kolik z této délky zabiralo stanovisté
promitac¢e (nic z pldnu nedokldd4 izolovanou kabinu)” nebo predpoklddany vyhrazeny
prostor pro hudbu; nevime také nic o vytvarném feSenf interiéru, ktery je dnes rozdélen
na jednotlivé obytné mistnosti.

Po Ponrepové Divadle Zivych fotografii bylo v roce 1908 otevieno hned nékolik stilych
biograf@i, ohlafovanych pod vzletné kuriéznimi nazvy. Prvnim z nich byl Fysograf Aloi-
se Sladkého v Palackého ulici (ép. 720-11), ktery zahdjil svd pfedstaveni 25. Eervence.
Je to prvni prazsky kinosil, k jehoz ziizeni mdme plivodni stavebn{ dokumentaci.” Pldn,
podepsany karlinskym stavitelem Matéjem Blechou, ukazuje opét velmi protdhlou mist-
nost (nejvétsf §itka necelych 7 m, délka pfes 21 m), upravenou ze skladi$té v pravém
dvornim k¥idle star§iho, dnes jiZ neexistujiciho domu. Do sdlu se vchdzelo zadnimi dvei-
mi z domovni chodby, tfi vychody vedly piimo do dvora. Na svazité podlaze byla umis-
téna sedadla v osmndcti fadéach, v pravém zadnim rohu byla na vloZeném mezipatie zii-
zena kabina s promitacim pristrojem — ,,bioskopem™. :
Pod honosnym jménem Grand Théatre Electrique zahdjilo svou ¢innost 22. srpna
kino v ,,elegantn{ divadelni dvoran&“ pivovaru U bilé labuté (hlavnim &islem progra-
mu byl dramaticky snimek V podmoiském &lunu, po ném ndsledovala komedie Dotér-
ny manzel — ¢&islo, které ,ziskalo si hlu¢ného potlesku svym povedenym obsahem
i skvostnym provedenim®).” Z pfidorysu, zachycujiciho ke zbofenf jiZ uréenou budovu
pied vystavbou dneSniho obchodniho domu z poloviny tficdtych let, zjistime, Ze
do kina se vstupovalo prichodem v zadnim dvornim kiidle étyikifdlého, ptivodem
barokntho domu. Sdl byl pak umistén v dal$im podélném kiidle a jeho gitka byla
7,5 m a délka 28 m. Po levé strané se oteviraly Siroké prichody do pifsdli, kde — jako
to bylo pravidlem v podobnych sdlech smiSeného uréeni — byly rozestaveny restaurac-
ni stoly, jaké stoji ostatné i ve vlastnim sdle na vzicném dobovém snimku. Vlevo nad
sdlem vystupovaly z lunet Siroké klenby jednotlivé balkonky 16zi; ¢asopisecky ¢lanek
(vystiizek nezjisténého plivodu, podle souvislosti snad z roku 1917) hovoii i o l6Zich
v zadni ¢dsti sdlu.

Pravé tyden po prvnim promitdni v sdle u Labuté (29. 8. 1908) se otevrel druhy ,,Grand* —
Grand Premier Biograf, pro néjz byl upraven sil restaurace U krile Vdclava na dnes-
ni tiidé Milady Hordkové ¢. 35 (¢p. 394-VII). O jeho podobé vSak nezndme nic nez hrubé

3) Zdvazné piedpisy pro stavebni feSeni kinosdlt byly vyddny aZ v roce 1912,

4) Stavebnf archiv ObU Praha 1; plén na ..bioskopické divadlo® byl kemisionelné projednsn 19. 5. 1908,
stavebni povoleni v8ak bylo vyddno (zfejmé uZ v pokroéilém stadiu praci) az 14. 7. a kolaudace se kona-
la 22. 7. 1908. Zah4jeni predstaveni bylo ohld%eno v ,,Ndrodni politice* 24. a 26. 7. 1908.

5) Stavebnf archiv ObU Praha 1. Srov. .,Ndrodni politika“ 26, 21. 8. 1908, & 230; ,.Praisky ilustrovany
kuryr* 1908, ¢. 232 (23. 8.).
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rozméry (cca 10 x 22 m): kino piestalo hrit na pocatku padesatych let, jeho prostory byly
piestavény na sklady obchodntho domu Letnd a v té souvislosti zmizela veskerd starsi
dokumentace.”

Také dal¥f kino si vybralo néleZité honosné jméno: Grand Biograf de Paris.” Naviza-
lo jim na obdobny nézev restaurace v domé& &p. 509-11 v Jeéné ulici €. 10. Ve dvore toho-
to domu, postaveného v letech 1901 — 1902, piipojil stavitel Josef Prochdzka roku 1903
zvySené prizemni kifdlo s jevistém, kde zahdjilo svou ¢innost nové kino 27. zaii 1908.
Neptisobilo tam v8ak dlouho, protoZe uz ndsledujiciho roku se prestéhovalo piimo pres
ulici do novostavhy ¢ép. 547 (Je¢nd 15 — U étrndcti pomoenikdi), u niZ stavitel Jan Vora-
éek z¥idil v pravém dvornim kiidle sél o rozmérech 15,7 x 6,8 m. V ném byla sedadla
v sedmndcti faddch, z toho pét na rovné podlaze, dalsi pak vidy po tfech faddch na ¢ty-
fech stoupajicich stupnich; pivodné pldnovand galerie se nerealizovala.

Také Vinohrady dostaly své Grand Bio, které bylo otevieno 26. listopadu 1908 v sile
restaurace U velké Prahy (ép. 171-XII, Francouzskd 28). Slo o pfivodn& tanednf sdl,
ktery roku 1874 ziidil stavitel Jan Troni¢ek v samostatném staveni v zadni édsti dvora.
O piipadnych stavebnich dpravdch pro nové vyuZiti nevime. Obdobné& tomu bylo v pii-
padé ,,prvniho deského kiesfanského kinematografického podniku Illusion®, ktery byl
5. listopadu 1908 otevien v byvalém taneénim a ochotnickém sdle dnes jiZ neexistujici-
ho pivovaru Na Slovanech (¢p. 1396-I1, VySehradskd 47); o obou objektech vsak jesté
usly&fme v souvislosti s pozd&j$imi stavebnimi dpravami.”

S programovou orientaci na umélecké filmy zahdjilo svd pFedstaveni 15. f{jna 1908
kino Grand (zase!) Orient — Krdsnou Arelatkou, kterou salonni orchestr doprova-
zel zndmymi Bizetovymi melodiemi. Hrdlo se v domé &p. 1006-11 (Hybernska 18), kte-
ry v letech 1903 — 1904 postavila stavebni firma Viclava Nekvasila podle projektu
arch. Karla Mottla.” Pivodné kabaretnf sdl se nachdzel v p¥iéném k¥idle mezi prvnim
a druhym dvorem. Slo o vytvarn& hodnotny interiér s bohatou vyzdobou secesniho cha-
rakteru, kde provozu kina dobfe vyhovovala celkova dispozice s galerif a Sesti l6Zemi
v pozadi sdlu, nevyhodou mohla byt pfemira svétla, pronikajiciho jak vysokymi okny
po obou strandch, tak édsteéné prosklenou klenbou. Sdl byl v dalsich letech znovu
upravovan: uz roku 1909 piibylo sedm dalSich 16zi, roku 1913 byla rozsifena gale-
rie podle kubismem ovlivnéného projektu P A. Kopetzkého. V jejim éele byly étyfi
léZe a za nimi pét fad sedadel, po kaZdé strané pak bylo jesté pét boénich 16zi. Filmo-
vému provozu slouZil sdl do konce roku 1920, pak byl rozdélen na ifadovny, gene-
rilni rekonstrukce objektu v letech 1993 — 1994 vratila interiér v podstaté do piivod-
niho stavu.

Zda se, ze pravé Orient plisobil ve vytvarné nejhodnotnéj$im interiéru ze viech sedmi
kin, kterd v piekvapivé rychlém sledu b&hem roku 1908 zahdjila svou stdlou ¢innost.

6) Stavebni archiv ObU Praha 7. Srov. ,,Ndrodn{ politika® 26, 28. 8. 1908, &. 237.

7) Stavebnf archiv ObU Praha 2. Srov. ,,Prazsky ilustrovany kuryr* 1908, &. 267 (27. 9.). Ke kinéim na tze-
mfi dnesni Prahy 2 viz Miroslav C v an & ara, Kouzelné Sero biografi. In: Kniha o Praze 2. Praha 1995,
s. 86 - 90.

8) Stavebnf archiv ObU Praha 2.

9) Stavebni archiv ObU Praha 1. Srov. Umélecké pamdtky Prahy, Nové Mésto a VySehrad. Praha 1997,
s. 531; ,,Cesky svét* 9, 1912 — 1913, s. 263.
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Sdl kina F ysograf ve dvornim kfidle jiZ neexistujictho domu &p. 720-11 v Palackého ul.;
reprodulkce planu od karlinské firmy Matéje Blechy z roku 1908
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Hovotime-li v8ak o stavebnf historii, je dobie si uvédomit, %e stile jesté neslo o novo-
stavby, projektované jako kinosily, ale o adaptace mistnosti piivodné jiného uréeni.
Kdyz se v tnoru roku 1909 pfestéhoval Grand Théatre Eletricque od Labuté do hotelu
U cisaie rakouského (Na Pofi¢i 5/1076-I1), a pisobil zde pod novym jménem Grand
Théatre Elite, nebylo to — zdd se — ani spojeno s okamZitou tpravou sdlu v pravém
dvornim kiidle ¢erstvé novostavby arch. Josefa Janského. AZ v fijnu nédsledujiciho roku
sni%il stavitel Ferdinand Korb podlahu sélu a dal ji mirny sklon."” Protshly sil byl pti
§itce 6,6 m dlouhy 28,6 m, v jeho ¢ele bylo 4,6 m hluboké jevisté. Pristupny byl pres
predsali dvéma samostatnymi, od provozu hotelu oddélenymi portdly, nad nimiz se ¢etlo
jméno kina, na pfilehlych pilifich byly zavéSeny obvyklé vyvésni skiiiiky; po levé stra-
né sdlu byl nouzovy vychod pfimo na dviir.

Bez podstatnych tiprav se patrné obeslo, kdyz v pfizemnim séle na nddvof{ domu U mod-
rého raka (na misté dnefniho Détského domu) bylo 25. 9. 1909 otevieno kino Kosmos,
31. 10. 1909 zacalo v hornim sile Zizkovské Bezovky hrat kino Pokrok (majitel Vilém
Weiss), 1. 5. 1910 zahdjil v libefiském divadle Marie Zieglerové v domé U Deutschi
promitini Lidovy biograf Fr. Karafiita anebo v srpnu téhoZ roku bylo pod stejnym na-
zven ziizeno provizorni kino v Lidovém domé v Hybernské ul. — O dalgich osudech dvou
z téchto kin bude jesté fe¢. Mezitim viak doslo k ud4losti, kterd znamend vyznamny
meznik ve stavebni historii prazskych kinosald.

Od roku 1907 budoval stavitel Vaclav Havel na rozsdhlé parcele mezi Vodi¢kovou
a Stépanskou ulic velky paldc, nazvany v pribéhu stavby Lucerna." Tam se v prosto-
rdch prvniho a druhého patra p¥ipravoval divadeln{ sdl, zamy$leny plivodné jako puso-
bisté Studia Ndrodniho divadla. Z toho v8ak selo a v posledni fazi vystavby byl sl
upraven pro filmové promitdni, které tu bylo slavnostné zahdjeno 5. 12. 1909. S4l byl
tehdy proti dne§nimu stavu o néco uzsi — kromé ¢elniho balkonu tu byl boéni balkon jen
na levé strané. Vyzdoba se drZela ve stfizlivych mezich geometrické secese, snad jen
opona pied promitacim pldtnem kombinovala secesni styl s klasicistné rokokovou in-
spiraci. Nad posledn{ fadou ¢elntho balkonu byla zfizena kabina se dvéma promitacimi
pfistroji a pod ni 16Zovd sedadla. Kapacita sdlu byla kolem 660 mist. — Dneéni podo-
bu dostal kinosal béhem piestavby, zahdjené v roce 1913." Celd dispozice dostala sy-
metricky tvar pfipojenim pravého balkonu, rovné pieklady nad trojicemi poli boénich
balkonti se zménily na ptilovdlné oblouky. Sdl dostal klasicistné neorokokovou Stuko-
vou vyzdobu s velkymi ovdlnymi medailony na stropé i mensimi na vySikmenych pa-
sech pod nim a parapetech balkonfi. Kapacita kina se zvyS$ila asi o 200 mist, naproti
tomu piivodni, pro divadelni provoz dimenzované orchestfisté se zmensilo (hravalo tu
pak 8 — 12 hudebnikil). Vyznamné se rozsifilo piedsdli se Satnami a bufetem a misto

vvvvvv

rameny od kfiZovatky pasdZi.

10) Stavebni archiv ObU Praha 1.

11) Srov. ,,Kinematograficky véstnik™ 1, 1917, &. 7 (1. 5.); Z. Stdbla,c. d.,s. 162 — 163; Viclav M.
H av e l, Mé vzpominky. Praha 1993, s. 368 — 373.

12) Celd pristavba byla dokonéena aZ roku 1921, pro zahdjeni provozu v rozsifeném séle chybi presnéjsi
datace; snimek sdlu uz v novém stavu viz ,,Kinematograficky véstnik“ 1, 1917, &. 7 (1. 5.).
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Divadelni sdl v nékdejsim pivovare Bild Labut,
kde se konala pravidelnd filmovd predstaveni od srpna 1908;
reprodukce dobové pohlednice

Tak okdzald dprava nové postaveného kinosdlu — uz v prvni fdzi ur¢enému plné svému
ti¢elu a tim drziciho primdt mezi jinymi sdly toho druhu v Praze — jasné signalizovala, Ze
biografy se uz prosadily jako svébytnd slozka ve spolecenském Zivoté rozvijejictho se
velkomésta. Co se tyée dispoziéniho feSeni, nezapfou ovSem kinosdly sviij ptivod z diva-
delnich hledi&t. A jestliZe tou dobou divadelnf teoretici kritizovali konvenéni feSeni di-
vadelnich interiéri s jejich 16Zové/porad’'ovym uspofdddnim (napf. pfi soutéZi na projekt
vinohradského divadla roku 1902 hovoril kritik a teoretik K. B. Madl o ,,l6Zové falsi*),
jevi se zFizovdni bo¢nich balkonti jesté protismyslnéjsi v kinosadlech, kde jsou bo¢ni
pohledy na plétno zvl4st nevyhodné (a pfipomerime si, Ze v tehdejsich protdhlych kino-
sdlech platila za nejlepsi mista s nejdrazsim vstupnym sedadla v poslednich fadach).
Citime v3ak, Ze ke slovu tu pfichdzely motivy, souvisejici pravé s roli kina ve spolecen-
ském Zivoté. Jak jiz bylo jinde upozornéno,' zacéalo tou dobou ,,patfit k dobrému ténu
chodit do biografu®. Pro leckterého divdka stdlo tedy moznd zato posadit se na viditelné
misto i za cenu toho, Ze sdm bude vidét zkresleny obraz.

13) Srov. Ladislav Pi&tora, Filmovi ndvstévnici a kina na vizemé Ceské republiky. ,Jluminace* 8, 1996,
¢é. 4, s. 40; Miroslav Cvan&ara, Z historie #izkovskych biografii. In: Kniha o Praze 3. Praha 1995,
s. 94 — 98,
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Vy%e jsme se zminili o orchestiisti v sdle Lucerny. I tento prvek pfevzaly kinosély z di-
vadelnf architektury — a jeho existence v nich byla zcela organickd po celou éru némé-
ho filmu, kdy kapelnikem vybrand éisla z populdrniho repertodru dotvifela atmosféru
predvadénych scén. Kino Lucerna vSak bylo vybaveno i technickym piistrojem k imito-
vani zvuku boufe, jizdy vlaku nebo vodopddu.

Kritce po otevieni Lucerny ndsledovala dalsi novostavba — samostatna budova, postave-
né v aredlu Zizkovské ,,Stabenky* (¢p.70-111, Husitskd 24, podle planti arch. Karla Mas-
ka, datovanych 30. 5. 1910""). Zde zahdjil 4. z4fi svd pfedstaveni Bioskop Frantiska
Ponce. Filmy se zde uz ddvno nepromitaji, sdl slouZil dlouho jako skladisté, ale zajima-
vd budova dosud stoji — i kdyZ uz ve znaéné selém stavu. Do slepé uli¢ky u Zelezni¢ni-
ho piemosténi se obracf tfemi oblouky lodZie, v niZ stoupaji dvé ramena schodist ke zvy-
Senym podestam pred krajnimi vchody. Poutavost exteriéru zvySuje pilastrové ¢lenént,
nizky §tit stupiiovitého obrysu (pivodné se jménem kina) & perlovcové lemoviéni oblou-
k@i i ¥fms; ndstupni schodi$té kdysi piisobivé rdmovaly majacky lamp na pilitich nd-
levkovité vytotenych parapetii. Za predsédlim s pokladnou, Satnami a bufetem vedly dva
vchody do sdlu rozmérti 24 x 12,5 m, kde na svaZité podlaze byla sedadla ve 26 fadach —
prevazné po 19 se stiedni uli¢kou, pFi¢emZ z ndkresu se zd4, Ze prvnich deset fad (¢ili
levnéjsi mista) byla vybavena lavicemi a teprve v dalsich faddch byla lepsi sedadla.
V pozadi silu pak byly l6ze: po dvou v kazdém rohu a dvé uprostied, pod promitaci kabi-
nou se dvéma aparity. Pfed promitacim pldtnem leZelo mirn& prohloubené orchestriste
na plose 5 x 2,45 m.

JestliZe otevieni kina Lucerna v prepychovém paldci uprostied prazského centra vy-
jad¥ovalo zafazeni filmovych predstaveni mezi kulturni a spolecenské potieby vyssich
méstskych kruhfi, znaéi novostavba Poncova kina zaditek soustavné vystavby stdlych
kin v okrajovych étvrtich a jejich orientaci na 3irsi lidové vrstvy, orientaci spojenou
i s osvétovymi programy zainteresovanych politickych a vzdéldvacich organizaci. Obéma
naznacenymi sméry se nesl ndpadné Zivy ruch ve zfizovani novych kin od pocatku dru-
hého desetileti az do prvnich vdleénych let.

Nevime bohuZel, jak byl fesen dievény pavilon na ovocnicko zahradnické vystave, kde
Jan KiiZenecky provozoval své Grand Royal Bio de Prague v ziif a fijnu 1910, ani
jak byl zafizen prvni sal kina Louvre na Nérodni tfidé, které ptisobilo od poloviny roku
1911 do kvétna 1916 ve vystavném domé na tehdejsi Ferdinandové t¥idé (¢p. 116-I1,
Nérodni 20, stav. Fr. Buldra, 1902 — 1904). Roku 1912 pfestavoval stav. Robert Parizek
dfim &p. 359-1 na rohu Per$tyna a Martinské ul. Nevime docela pfesné, jakymi zménami
prochdzel piivodni zimér béhem praci; kolaudaéni zdpis z 28. Fjna 1915 vSak konstatu-
je, e ptivodné projektované piicky v suterénu nebyly provedeny a ,,mistnost ponechdna
byla v jedné prostofe, jez oznadena jest za hledisté kinematografu. Podlaha této mistnos-
ti jest sklonitd se spadem 2 m v nékteré &dsti.“"” Zde tedy piisobilo kino American. —
Nové byl adaptovin ,,sél pro bioskop® v domé Na KniZeci podle planii Karla Hermana
z biezna 1912, ukazujicich mfstnost o rozmérech 18,3 x 10 m, v pozadi s balkonem rov-

ného &ela, do néhoz byla vpravo vestavéna promitaci kabina."”

14) Stavebni archiv ObU Praha 3.
15) Stavebni archiv ObU Praha 1.
16) Stavebnf archiv ObU Praha 5.
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Interiér biografu Lucerna — stavitel Viclav Havel;
snimek z doby pred rokem 1917

Nové kino vzniklo na Stfeleckém ostrové v prostfedi, spjatém uz odeddvna se zdbavami
a zfizovanim staveb tomu slouZicich.'” O stieleckych slavnostech jsme zde informovani
uz od konce 15. stoleti; roku 1811 si stfelci postavili hlavni empirovou budovu podle
plant Josefa Zobela, postupné vznikala dalsi zaf{zeni pro pohodli ndv&tévnikfi i pro
umisténi atrakei. Roku 1912 byl horni sdl hlavni budovy upraven pro promitdni
filmt v kiné Helios, jehoZ majitelem byl Ludvik Cermak."” Adaptace podle projektu
arch. Otakara Vdclavika byla povolena 9. 7. 1912, kolaudace upraveného sdlu se ko-
nala 27. 10. téhoZ roku. Na plose 8 x 20 m tu bylo umisténo 282 sedadel ve dvaceti
raddch, oddélenych stfedni uli¢kou (od devité fady na stoupajici podlaze), za nimi
I6Ze — pokud souhlasime s oznadenim, které ndpis na pldnech ddvd fadé dvakrat péti
sedadel u zadni stény, oddélenych od ostatniho prostoru hledisté prostym zdbradlim.
Novymi piepdzkami byla na galerii zfizena promitaci kabina, p¥istupn4 po Zelezném to-
¢itém schodisti. Obecenstvo vstupovalo z pfizemniho vestibulu vpravo do Satny a odtud
po schodisti v pravém rizalitu hlavniho prii¢eli do predsali. Sl dostal novou vyzdo-
bu s geometrickosecesnim rdmovdnim projekéni plochy, zavrSené dekorativni kartu-
5i; pod pldtnem ukazuje projekt malou dekorativni ,,zahrddku® s ozdobnymi stromky
po strandch, ale — ve svétle dobovych zvyklosti piekvapivé — Zddny vyhrazeny prostor
pro hudbu.

17) Srov. Umélecké pamdtky Prahy, Staré Mésto a Josefov. Praha 1996, s. 259 — 260.
18) Stavebn{ archiv ObU Praha 1.
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Uprava sdlu kina Helios
v empirové restauracni budové na Streleckém ostrové;
reprodukce pldant arch. Otakara Viclavika z roku 1912
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Celkovou novostavbou toho roku bylo Zizkovské kino Pokrok, které se prestéhovalo
z diivéjsiho sdlu do samostatného domu."” Projektantem byl arch. Zdenék Fri¢, jakoZ
prvni plany nesou datum 6. 11. 1911. Stavélo se vsak podle pozménéného projektu,
datovaného tinorem 1912, kolaudace se konaly postupné 10. 7. 1912 a 27. 7. 1913,
13. 8. 1913 pak bylo Vilému Weissovi udéleno povoleni k predvddéji filmu v novych
prostordch. Hrilo se v jednopatrové budové, obrdcené do Stitného ulice pétiosym klasi-
cistné secesnim pracelim, nad nimz mnohotihle zalamovany $tit mezi atikovymi kidly
nesl Stukovou desku s ndpisem Kinematografické divadlo. Architektonicky zdiiraznény
portal v ose p¥izemku slouZil se dvéma dal$imi vpravo od ného jako p¥imy vychod ze sa-
lu na ulici, ale vstup byl portdlem v levé ose do dzkého predsdli, v jehoZ zadni poloviné
stoupalo podél pravé stény schodisté na balkon. Sdl mél podstatné vyrovnanéjsi propor-
ce nez jiné kinosily té doby — &itka 12 m, délka 20,2 m. V pfizemi se svaZitou podlahou
bylo osmnéct fad sedadel, rozdélenych stredni uli¢kou na oddily vzdy po deseti mistech.
Na stupfiovité feeném balkoné byla sedadla opét po 2 x 10 mistech v péti faddch, je-
jichz konce se vyti¢ely mirnymi oblouky. Tento tvar kopirovalo i ¢elo balkonu, precha-
zejici tak do krdtkych boénich ramen, obsahujicich vidy jednu 167Zi. Za balkonovymi
sedadly pak byly dva svaZité stupné uréeny pro stojici divdky. Vysoko na zadni sténé
byla zavéSena promitaci kabina, jejiZ strop prordZel vrcholem plose piilovdlné klenby az
do prostoru podkrovi. — Na rozdil od promyslené feSeného interiéru kina Pokrok vznikl
dejvicky biograf Bruska spie nendroénou improvizaci.”” Pii domé& &p. 317-XIX, ktery
zacal stavét na Dejvické tiidé v kvétnu 1912 stavitel Véclav Syrovy, se planovalo v zad-
ni &dsti dvora pfizemni staveni s ateliérem a dilnou; jesté pocdtkem srpna 1912 vSak
bylo rozhodnuto za¥idit zde proti plivodnimu zdméru nedéleny kinosal. Jeho tprava byla
zcela prostd, rozméry ¢&inily 10 x 16,2 m; presto slouZil svému tucelu uspokojivé jesté
v edesdtych letech (roku 1963 se rekonstruovala jeho pokladna), dnes je opustén v za-
nedbaném stavu a prohlidce nepiistupny. — Koneéné na sklonku roku se znovu vratila
filmov4 predstaveni do sdlu U Labuté na Pofi¢i, kdyZ ve zdej$im divadelnim sale zaha-
jilo svou &innost kino Labut.

Na vznik novych kin neobycejné bohaty byl rok 1913. — Monumentalni zileZitost pied-
stavovalo Passage Bio, ziizené v obchodnim paldci, budovaném od jara 1912 podle
projektu arch. Frantiska Weyra; jeho zahajovac{ piedstaven{ se konalo 26. 4. 1913.*"
ljprava silu spojuje historizujici inspirace se secesni dekorativnosti. Strop nad dvouetd-
Yovym interiérem rozmért 24,3 x 12,8 m podpiraji $iroce rozklenuté oblouky, oteviené
do pfilehlych boé¢nich prostorti, projekéni plochu rdmuje portdl, v némz sloupy s deko-
rativnimi hlavicemi nesou zvlnéné kladi, viechny ¢lanky pokryva $tukatura zlacenych
ornamentti i bilohnédavych figurdlnich reliéfi. Pred pldatnem bylo opét ziizeno pro-
hloubené orchestiisté. V p¥izemf{, rozdéleném podélnou i pii¢nymi uli¢kami, dostalo
24 fad obloukovy tvar, v 10. — 16. fadé rozsifeny i do bo¢nich prostorti na samu mez

19) Stavebni archiv ObU Praha 3. Roku 1949 bylo kino zrudeno a v budové zizen ateliér kratkého filmu.

20) Stavebni archiv ObU Praha 6.

21) Cp. 840-11, Vaclavské nam. 5. Stavebni archiv ObU Praha 1. Srov. ,,Cesk)? svét™ 9, 2. 5. 1913; ,.Kine-
matograficky véstnik™ 1, 1917, &. 7 (1. 5.). Sdl byl peclivé opraven v roce 1994 a slouii dnes pievainé
kabaretnimu provozu.
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Arch. Zdenék Frié:

projekt Zizkovského kina Pokrok (inor 1912);
fasdda a podélny Fez
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Arch. Zdenék Fri¢:
projekt Zizkovského kina Pokrok (inor 1912);
ptidorys parteru (dolni polovina) a balkonu (horni polovina)
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Arch. Frantisek Weyr:
pldny kina Passage na Vdclavském ndm. 5/840 (fijen 1911);
ptidorys parteru (levd polovina) a balkonu (pravd polovina)
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vyhledu mezi nosnymi pili¥i; podet sedadel zde ¢&inil 2 x 13. Za posledni fadou kiesel
bylo celkem osm &elné orientovanych 16%i, kazdd pro étyfi osoby. Obdobné orientované
l6ze (pét, kazda pro pét osob) byly umistény hned za ¢elnim parapetem balkonu, v je-
hoz dals$im oddilu pak stoupalo sedm stfedni ulickou délenych obloukovych rad kresel
(vidy 2 x 10 — 11, posledni fada redukovand). AZ potud vedl projektanta ohled na ra-
ciondlni feSeni s cilem vytvofit v sdle optimdlni divdcké podminky. Za dal$im uz citime
jednak vytvarné motivovanou snahu o vzdusné propojeni jednotlivych komponent sloZi-
tého interiéru, ale i zdjem na dosaZeni maximadlni exploatace daného prostoru, jemuz
ostatné nahravalo naladéni té ¢dsti obecenstva, kterd prisla do kina pfedev&im na spo-
lec¢enskou seslost. Je tu feé o lézich na boénich balkonovych ramenech, kde sedéli
divdci v podstaté bokem k promitanému obrazu a ten se jim jevil tim zkreslenéjsi, ¢im
bliZe k nému byla jejich léze. ﬁplné $patny vyhled pak byl z 16Z1 zfizenych jesté ve vy-
vygené druhé fadé; oviem na druhé strané — ve dvojicich, které se sem uchylily (na roz-
dil od ostatnich to byly l6Ze dvoumistné), se mohl nerusené vénovat jeden druhému,
a i toto byl diivod, proé¢ se chodilo do temnych kinosdlt. Nevyhodé hor$iho vyhledu
z bo¢nich mist ostatné projektant do jisté miry ¢elil tim, Ze pidorys balkonu se smérem
k pldtnu $ikmo rozeviral.

Byla uz fe¢ o biografu, ktery pusobil od roku 1908 pod jménem Illusion v ptivodné ta-
ne¢nim sdle pivovaru Na Slovanech. Nyni byla k promitdn{ upravena zahradn{ veranda
pii ohradni zdi se sousednim domem &p. 1446, a to podle planti vyznamného praz-
2 §lo pfitom o stavbu,
povolenou jen jako provizorium na Sest let, a jeji pojeti (nehledé na renomé dodava-
telské firmy) takové charakteristice také odpovidalo — jak lehkou dievénou konstruk-

ského stavitele Alfonse Wertmiillera, datovanych ¢ervnem 1913.

ci, tak nevynalézavosti dispozice. Slo zase o sél velmi protazeny — pii &fice necelych
6 m byl dlouhy téméf 24 m. Na vyrazné svaZité podlaze stoupalo 27 fad po 9 mistech
(12. a 13. fada byly zkrdceny o dvé krajni mista v blizkosti jedinych kamen v poloviné
levé stény), k zadni sténé sdlu priléhaly étyfi loze, pred pldtnem bylo prohloubeno do-
sti prostorné orchestfisté. Zprava se k sdlu pfipojovala ¢ekdrna se Satnou, nad jejimz
vchodem se jako jedind ozdoba celého exteriéru zvedal nizky trojihelny &tit s vnitén{
ornamentdlni (patrné fezbovanou) vyplni. V tomto novém sdle zadal provoz kina pod
nazvem Bio Imperial koncem srpna, ale za letnich podminek se premitalo i v pfileh-
lém zahradnim kiné: v prostoru, zafizeném restaura¢nimi stoly a obklopeném oblouky
»besidek® (zfejmé drevénych miiii s popinavymi rostlinami) stédla pfi zdi podél VySe-
hradské tiidy dfevéna bouda promitaci kabiny, na opaéném konci byla vztyéena pro-
jekéni sténa, vpravo od ni vyhrdval orchestr v ozdobném altdnu, ktery tu byl zfizen uz
roku 1888. Celé zarizeni se tedy vyznacovalo urc¢itymi pavaby (nikoliv bezdivodné ho-
voii navésti z 27. ¢ervna 1914 o ,.,idedlnim zahradnim biografu®) a uz vzhledem ke své
poloze na jiznim konci Nového Mésta v bezprostfedni blizkosti Podskali a VySehradu si
jeho majitel Zdenko Koerber patrné nemohl stéZovat na nezdjem publika. Provizorni
charakter sdlu s prve zminénymi nedostatky ho vak uZ na jafe 1914 davodné vedl
ke snaze pfenést svou licenci do lepsi lokality kdesi na Karlové ndmésti. Zdmér viak

22) Stavebni archiv ObU Praha 2. Alfons Wertmiiller postavil napf. podle projektu z videtiského ateliéru
Ferdinanda Fellnera a Hermanna Helmera budovu dne3n{ Stdtnf opery (1885 — 1887).
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vyvolal ostry odpor majitelii kin ve vnitinim mést&;* zakratko nato ostatné také vypuk-
la svétovd valka, a tak dalii novostavba kina v zahradé Na Slovanech se uskuteénila az
po dal$ich Sesti letech.

Jako provizorium (zprvu dokonce jen na t¥i roky) byla roku 1910 povolena i novostavba
Lido-Bia v zahradé Lidového domu ,,na misté dosavadni jizddrny“ (na pfilehlém roz-
siahlém pozemku stdvaly do konce 19. stoleti jezdecké kasdrna);*" plany novostavby,
které dodal arch. Josef Limax, jsou datovdny ¢ervnem 1913, stavebni povoleni bylo
vyddno 7. 7., jiz 27. 6. 1914 se povoluje tiprava dvora ,,pfi nové zfizeném biografu®,
v 1été 1917 piipojil tesaisky mistr FrantiSek Vajtr ke vstupni pfedsini malebné zavétii
v pozdné secesnich, kubismem trochu ovlivnénych formach. V sdle harmonickych pro-
porei 22,7 x 13 m bylo v parteru s mirné svazitou podlahou misto pro 540 divaka
a vpredu sniZené orchestiisté v plné Sitce sdlu. Vzadu za piizemkem byly toalety a ko-
mory s transformdtorem a akumuldtorem; nad nimi pak, na balkonu pfimého ptidorysu,
pfistupném po lomeném schodisti z pfedsiné po pravé strané sdlu, Sest ¢elné orientova-
nych 1671 (kazda se ¢tyfmi sedadly na dvoustupniové podlaze) a uprostfed mezi nimi
promitaci kabina (podle planu s jedinym apardtem).

Dal$im kinosdlem znamenité funkénosti a pozoruhodné vytvarné dpravy bylo kino Minu-
ta, oteviené 30. 8. 1913 v zahradé vinohradského Ndrodntho domu (¢p. 820-XII).*
Do zna¢né miry mizZeme souhlasit se slovy ¢asopiseckého komentire, Ze sdl ,,jest v cel-
kovém pojeti u nds prvnim pokusem o umélecké vyieSeni kinematografického divadla jak
po strdnce -architektonické, tak 1 dekorativni®. Projektanta nezndme; jeho feseni vSak
imponuje svou stfizlivou ticelovosti: Svazity parter byl rozdélen stfedni uli¢kou (jen né-
kolik prednich fad bylo souvislych), na jeho konci odhadujeme &tvefici ¢elné orientova-
nych 16zi. Nad nimi byl balkon pfimého cela se strméji stoupajicimi fadami, z néhoz po
obou strandch vybihala krdtkd ramena, obsahujici nejspiSe vzdy dvojici 16zi. Nad balko-
nem bylo na dvou pilifcich vztyéeno kvadrové téleso promitaci kabiny, pred promitacim
platnem bylo ohrazeno obligdtni orchestfisté. Cely prostor kryla podélna klenba zalamo-
vaného profilu. Sdl vyzdobil geometricky stylizovanymi secesnimi malbami Jind¥ich Hla-
vin — a prdvé jeho dilo dodalo interiéru onen programové , kinematograficky* charakter.
Po strandch projekéniho pldtna v meandrovém zardmovdni byly vymalovdny dvé alegoric-
ké postavy — Zena, personifikujici Svétlo, a muz jako predstavitel Tmy; obdobné na bo¢-
nich sténdch byly v obdélnych polich pod klenebnim vybéhem zndzornény labuté pod
rozkvetlym stromem a sovy (?) pod hvézdou na noénf obloze. Ostatek stén i stropu pokry-
vala geometrickymi ornamenty dekorativni malba. Roku 1926 byla ke kinu pfistavéna
dfevénd predsin se Satnou (arch. Ant. Bradd¢) a vyzdoba sédlu doplnéna malbami Josefa
Weniga (zpodobeni ¢tyF svétadilli, vyobrazeni Douglase Fairbankse a Mary Pickfordové).
Kino bylo té%ce poskozeno za ndletu 14. 2. 1945 a roku 1947 zbofeno.

23) Srov. ,,Kinematograficky véstnik™ 1, 1917, &. 6 (15. 4.).

24) Stavebnf archiv ObU Praha 1; kino stdlo za domy &p. 1028 a 1462 v Havli¢kové ulici, na pozemku pfi-
léhajicim k ulici V Celnici.

25) Stavebni archiv ObU Praha 2 (dokumentace az od roku 1925); ,,éeskf svét“ 10, 1913 - 1914,
&. 2 (o zde zvefejnéné fotografie se opird — v nékterych detailech nutné nejisty — popis s4lu); ,,Cesky
svét® 22,1925 - 1926, ¢. 7.
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podélny Fez a piidorys (kombinace parteru vpravo a balkonu vlevo)
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Kino Minuta na Vinohradech,
oteviené na rohu Korunni tf. a Blanické ul. 30. 8. 1913:
projektant nent zndm, budova zanikla pFi ndletu 14. 2. 1945
Foto Archiv hl. m. Prahy

U na jate roku 1913 byla dokondena tiprava salu pro kino Utulek ve dvornim staveni
domu ¢&p. 489-VIII v Libni (ul. Novdkovych 20).*” Podle plant arch. Ladislava Kufdka,
datovanych 6. 6. 1912, tu vznikl sdl nezcela pravidelného tvaru o délce 24,6 m a Sifce
5,7 m, k némui se v pfedni poloviné zleva pfipojoval o 75 cm vyvyZeny ochoz (galerie
k stdni?); bylo zde dvacet fad po osmi sedadlech. Majitelem kina byl Frantigek Karafiat
(slyseli jsme uZ o ném v souvislosti s Lidovym biografem v nedalekém divadle M. Zieg-
lerové), jemuz bylo ddno povoleni konat zde filmov4 piedstaveni mistodrzitelskym vyno-
sem z 26. 3. 1913. — SlyZeli jsme také jiZ o kiné Grand Bio, piisobicim od roku 1908
v ptvodné taneénim sdle pfi vinohradské restauraci U velké Prahy (¢p. 171-XII, Fran-
couzskd 28); zde probéhly mezi tinorem a srpnem celkové dpravy dvornich staveni v kla-
sicistné secesnim stylu podle projektu arch. Frantigka Jandy.”” Kinosil se pfitom mirné
rozsitil a bylo mu predstaveno piilkruhové vstupni zdvétif. Na feSenf interiéru bez bal-
konu, s rovnou podlahou, se v8ak patrné mnoho podstatného nezménilo; teprve v bfeznu
nésledujiciho roku byl schvilen projekt nové promitaci kabiny, vyzdviZzené na ocelové
konstrukci. — V Bubenéi bylo roku 1913 otevieno kino Edison. V dneéni Smeralové

26) Stavebni archiv ObU Praha 8.
27) Stavebni archiv ObU Praha 2.
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2 { nlocha :+ 23265 n*
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FeaEmmeils

Kino Edison v nékdejsim tanecnim sdle domu ¢p. 130 v Bubendi
(dnes HoleSovice, Smeralova ul. 5);
reprodukce pldnu z roku 1929
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ulici & 5 (¢p. 130) tam roku 1894 vystavél zednicky mistr Frantisek Vesely t¥ipatrovy
dfim s tane¢nim sdlem ve dvornim staveni;* ten byl roku 1913 adaptovdn pro ucely
kina v souvislosti s jinymi dpravami, které v domé provddéla stavebni firma A. Zemana
a J. Richtery. Az podstatné pozdé&jsi pldn (z roku 1929, kdy kino patfilo Cs. dervenému
kii#i a hrdlo pod jménem Samarit) zachycuje nepochybné pavodni dosti neusporadané
feSeni: V pfizemnim séle o rozmérech 16,7 x 9 m bylo po pravé strané stfedni ulicky de-
vatendct fad po sedmi sedadlech, vlevo sedmndct fad po osmi mistech; za nimi tii péti-
misné l6Ze a v obou zadnich rozich jesté dvé l6%e dvoumistné, dalsi trojice pétimistnych
1671 pak byla zasunuta do pétibokého arky¥e po levé strané salu; pred pldtnem bylo ohra-
zené misto pro hudbu na ploge 4 x 1,5 m, v pfednich rozich jsou na planu z roku 1929
zakresleny plynové radidtory. Pozdéji slouzil sdl del3i dobu jako skladisté, v roce 1994
v ném byl zafizen kuleénikovy klub. — Ve VrSovicich, na dnesni Kodanské tiide, se
od roku 1912 stavél podle planfi Antonina Belady Katolicky déim (¢p. 61b-XII1, Kodaii-
skd 43b) se zhruba 20 m dlouhym sédlem viceidelového charakteru ve dvornim traktu,
v &ele s galerif pro orchestr a dvéma léZemi v kazdém ze zadnich roh.” Béhem staveb-
nich praci se koncepce sdlu zménila potud, Ze byla vynechdna hudebnickd galerie,
vhodna nejspi%e pro plesové vyuZiti, a mezi l6Zemi byla ziizena promitaci kabina biogra-
fu, zndmého pod jménem Pohddka (plany takové dpravy byly schvileny 12. 11. 1913).
Krom toho zde pfisobil ochotnicky spolek Bozdéch, po vilce vSak byl sdl vyuZit pro tis-
kdrnu. — Ve staroméstském Konviktu (¢p. 291-1, Bartoloméjska 11) byl prostorny sil,
ktery v 19. stoleti patiil k prednim lokalitdim prazského koncertniho Zivota. V 1été roku
1913 upravil stavitel Frantiek Zelni¢ek tento interiér na kino Josefa Tupého. Podobu
sdlu i vzhled exteriéru ukazuje pomérné ndzorné nékolik dobovych fotografii.* Parter na
svaZité podlaze mél vidy sedm aZ osm sedadel po obou strandch stfedni ulicky, mélky
balkon v pozadi sdlu zaujimaly — zd4 se — v§lu¢né l6Ze, 16Zova sedadla byla patrné umfs-
téna mezi oblouky arkdd i na boénich galeriich. Venku upozorfioval na kino transparent-
ni ndpis v dekorativné vysekdvanych konzoldch markyzy nad vchodem, na jejichz pred-
nich rozich byly zavégeny ndpadné lampy v podobé osmibokych komolych jehlanci. —
V hotelu Savoy, ktery postavil roku 1911 stavitel Benedikt v dnesni Keplerové ulici
(&. 6/218-1V),” byla 26. 11. 1913 povolena v pfizem{ uli¢niho traktu iiprava kinosdlu se
étyimi 16zemi podle pldanu zednického mistra Josefa Vsetecky. Povoleni ke hram ziskal
Rudolf Friesz 11. 3. 1914, kino zde pisobilo do roku 1917.

domé &p. 560-XI (Seifertova 51)." Projekt ,,na pfestavbu domu k déeltim biografickym®,
podany k tfednimu projednani 11. 6. 1913, vznikl v karlinském zdvodé architekta a sta-
vitele Maté&je Blechy a je podepsdn arch. Rudolfem Utésilem, kterého snad miizeme pova-
7oval i za pravdépodobného projektanta. Sal o rozmérech 24,85 x 10,5 m zabral na trovni
piizemku a suterénu druhy trakt domu a nové podélné kiidlo, ukoncené polygondlnim

28) Stavebni archiv ObU Praha 7.

29) Stavebnf archiv ObU Praha 10.

30) Snimky z fondii Ndrodniho filmového archivu a Archivu hl. m. Prahy.
31) Stavebnf archiv ObU Praha 1.

32) Stavebni archiv ObU Praha 3.
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Interiér kina Konvikt na Starém Mésté
(¢p. 291-1, Bartoloméjskd 11);
snimek nejspiSe z doby nedlouho po pFevratu roku 1918

zdvérem, v némz bylo pldtno, Siroké néco pies 5 m. V parteru bylo dvacet devét fad po
sedmi mistech na kazdé strané stiednf ulicky, existence 16Zi v zadnich rozich sdlu a snad
i uprostied zadni stény nenf zfejmd: kresba v piivodnich pldnech je nejasnd, pozdéji se
jen neurdité hovoif o jejich zruenf; absence 16ii by v8ak byla v té dobé piekvapujici.
Galerie na tirovni domovniho piizemku vypliiovala hloubku druhého traktu. V jejim stie-
du byly za sebou fazeny do vestibulu orientovand pokladna, sklad filmi a u ¢ela galerie
projeké&ni kabina. Po obou strandch pak na Sikmé podlaze stoupaly pétice sedadel v devi-
ti faddch. S4l zdobily Stukatury klasicistné secesniho charakteru, prvek moderniho kom-
fortu predstavovalo tstfedni topeni. Piisobivym zpiisobem byl upraven i vchod z ulice
s reliéfnimi majolikovymi figurami a ndzvem kina v kubisticky stylizovanych pismendch.
V letech 1957 — 1958 bylo kino, hrajici tehdy pod ndzvem Obzor, podstatnym zptisobem
rekonstruovdno. Balkon byl pfitom vysunut zhruba o metr kupfedu a na obou koncich roz-
iffen o krdtkd ramena, kazdé s jednou 16 pro pét osob (ty byly p#i dalsi adaptaci roku
1977 znovu odstranény). Jinak v8ak pfevdznou ¢dst balkonu zaujala rozsifend projekén{
kabina, takZe sedadla se omezila na ¢tyii souvislé fady v jeho popiedi. Nové byl fesen
bo¢ni vychod do dvora. Dnes je kino mimo provoz a jeho prostory nepfistupné.

V nesrovnatelné skromnéjsich podminkdch nez v p¥ipadé Bia Passage byl upraven kino-
sdl na prot&j3i strané Vdclavského ndmésti, v domé ¢p. 780/18, ktery roku 1898 posta-
vil prosperujici prazsky stavitel Alois Richter. Dlouhou piizemni mistnost v pravém
dvornim k#idle tohoto domu si vybral podnikatel Frantiek Tichy pro zfizeni kina, jemuz
dal neddvno pfedtim na Slovanech opustény ndzev Illusion.” Potfebné tpravy byly

33) Stavebnf archiv ObU Praha 1.
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Pohled do Bartoloméjské ulice,
vievo budova Konviktu
Foto Archiv hl. m. Prahy
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Karel Hannauer:
pliwodni projekt &infovniho domu s kinem Morava v Nuslich
(&p. 41-X1V, Boleslavova 13) z bfezna roku 1914;
Jasdda
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(¢ép. 41-X1V, Boleslavova 13) z brezna roku 1914; podélny ¥ez sdlem
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Jifi Hilmera: Stavebnfi historie prazskych kinosdli

povoleny 23. 12. 1913, provddél je patrné stavitel Josef Balabdn (19. 3. 1914 byl
schvdlen jeho pldn na vyfeSeni pifimého vchodu ze zahrady do projekéni kabiny).
Novy kinosdl mél zase neobyéejné protdhlé proporce (pfiblizné 4,5 x 22 m), divdci
sedéli ve tficeti sedmi faddch po deseti sedadlech. Pozoruhodné prostorné véak byly
pfidruZené mistnosti v zadnim pi#i¢ném dvornim kiidle — vestibul se $atnou a ndsledu-
jici éekdrna.

Roku 1914 pokradovala stavba stélych kin také ve vnéjsich prazskych étvrtich. V jed-
notlivych fdzich ponékud nepfehlednym vyvojem probéhlo projektovani a stavba nu-
selského ¢inZovniho domu s kinem Morava (¢p. 41-XIV, Boleslavova 13).* Plivodni
plan stavitele Karla Hannauera z bfezna 1914 ukazuje tfipatrovy diim s neobycejné
zajimavym kubistickym prii¢elim toho stylu, jakym nap¥. prosluly jen o néco malo star-
§{ domy arch. Josefa Chochola pod VySehradem. TentyZ styl uplatiiuje projekt také
uvnitf domu (schodistn{ zdbradli, vchody do bytli) a zvlast vyrazné ve vestibulu i sdlu
kina — s pfizednimi pilifi, horizontdlnimi pdsy, stropnimi traverzami a zaklenky lu-
net, ostfe Fezanymi do krystalickych tvarti. Sdl mél byt pfitom orientovdn v hloubkové
ose parcely a vypliiovat za domem jeji plochu v plné §ifi az k hranici s domem ¢p. 600
v nyné&j$i Kiesomyslové (tehdejsi Sobéslavové) ulici. Jeho Sitka méla ¢init 15 m, délka
18,25 m az k &elu Zesti 167{, zasunutych pod mezipatro s projekéni kabinou. Prekvapi-
vé jsou rozméry projekéniho pldtna 3,7 x 9 m, orchestfiité je neobvyklé jak svym
mélkym, do Sitky protaZenym plidorysem, tak mimofddnym sniZenim pod troven hle-
disté. Tento projekt nebyl snad ani tfedné projedndvan; podle stavebniho povoleni
z 22. 4. 1914 postavil K. Hannauer dfim na zcela odlisném piadorysu a se zcela odlis-
nou, podstatné bandlng&jii fasddou, pfidemz kinosil zaujal polohu p¥i¢ného k¥idla jed-
nak na konci plivodni parcely, ale navic je$té na nové ziskané ploge za levym sousedem.
Jeho rozméry ted byly podstatné vétsi: délka 31,25 m a $itka 10,8 m; dvacet sedm fad
bylo asymetricky vedenou uli¢kou rozdéleno na oddily s deseti sedadly vlevo a sedmi
vpravo, dédle ndsledovaly dvé fady 16Z{ (vidy ¢étyfi plus tii) a dalsi oddil péti sedadlo-
vych fad, zédsti narufenych vestavénou projekéni kabinou. Pfed platnem bylo malé
prohloubené orchestfisté pro pét hudebniki. Galerie s dvanécti fadami sedadel a novou
projekéni kabinou byla do sdlu vestavéna aZ v roce 1924 (opét K. Hannauer), roku
1977 bylo kino celkové rekonstruovédno (autorka projektu ing. Mosgauerova; byl pfitom
zrusen balkon, fady v jednotné pojatém prostoru dostaly vyraznéjsi elevaci, gradovanou
zejména v oddilu poslednich rad).

Nedaleko od sebe byla roku 1914 oteviena dvé kina na Smichové. Vyslovené komorni
charakter mélo kino Sport, zfizené v domé &p. 1307-XVI (tehdejsi Dvoidkova ul., dnes
ndm. 14. ¥jna 3) — novostavbhé Josefa Sikyty (stav. povoleni ddno 3. 10. 1913, zmény
schvdleny 13. 6. 1914).” S4l byl dlouhy 14 m a iroky 9,3 m; pfizemi mélo dvacet fad
s osmi misty vlevo a sedmi vpravo od stfedni ulicky, v feSeni balkonu do$lo v priibéhu
stavby ke zméné: plivodné se na ném poéitalo s osmi ve vyraznych obloucich vedenych
fad4ch, jejichZ pidorys mélo kopirovat 1 ¢elo balkonu, z néhoZz na obou koncich mély
vystupovat léZe okrouhlého ptidorysu (kazdd pro pét osob), pfi¢emi misto projekéni

34) Stavebnf archiv ObU Praha 4.
35) Stavebnf archiv ObU Praha 5; ,,Cesky svét* 10, 1913 — 1914, &. 45.
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kabiny bylo vyznadeno v pravém zadnim rohu; provedeni dopadlo tak, Ze &elo balkonu
dostalo pfimy tvar jen se stfedem, vystupujicim na ploSe segmentovém oblouku, Fady
kiesel byly rovné, promitaci kabina umisténa vzadu uprostied a po obou jejich strandch
ziizeno po dvou lézich: vpravo vidy pro Sest osob, vlevo po deviti. Sdl ptijemnych pro-
porei byl velmi vkusné vyzdoben malbou i $tukaturou v geometricko secesnim stylu, tak-
ze chdapeme opodstatnénost ¢asopiseckého komentidre, podle kterého sil svym ,,iitulnym
zafizenim a origindlnim hudebnim doprovodem zdhy se vepsal v oblibu stéle rostou-
cich davii ndvstévniki“. Roku 1951 bylo zrusené kino upraveno na studio dabingu, dnes
v ném ndvstévnici proZivaji kouzla virtudlni reality.

Smichovské kino Majdk ziidilo na tehdejsi Palackého, dnesni Lidické t¥idé (¢p. 310-XVI)
nakladatelské druzstvo M4j a otevielo je 14. 11. 1914.” Projekt, datovany tinorem 1914,
byl dilem smichovského stavitele a obecniho funkciondie Antonina Simka, p¥i¢emz lo
0 novostavbu, uréenou vyluéné pro potfeby nového kina. Jeji exteriér budi aZ rozpaky
svou antikizujici okdzalosti (¢tvefice dérskych polosloupti, podpirajicich klasické klad{
pod trojihelnym Stitem); interiér v8ak byl fefen ticelné a zaujme nejednim $fastnym de-
tailem. Ve 14 m Sirokém séle ¢inila délka parteru 16 m, devatendct fad zde bylo uspofa-
ddno do tupotihle zalomenych obloukdi — pfevdiné s deseti sedadly po obou strandch
stfedni uli¢ky —, coZ zlepSovalo pohled na platno i z krajnich mist. Pfedni ¢dst balkonu
byla vénovéna 16zim, pfi¢emZ na stfedni, ¢elné orientovanou pétici navazovaly po obou
strandch dvé boé¢ni l6Ze, u nichZ se alesponi pravoudhle uskakujicim pidorysem hledélo
zmirnit nevyhody situovéani. Kupfedu pokradujici balkonovd ramena byla patrmé urdena
pro stojici divdky a zjevné se v jejich piipadé poéitalo s tim, Ze za levné vstupné se tu
poskytuji podfadné podminky. V zadni édsti balkonu stoupaly na sedmi stupnich rovné
fady kresel, mezi néz byla vzadu vloZena promitaci kabina. Co se tyée ptisobeni nového
kina, ¢téme ¢asopisecky komentdi z prvniho roku svétové vélky: ,,Biograf vZil se kupodi-
vu brzy a cele do zdjmu prazského obecenstva, ponévadi zivé upoutal jeho program:
poskytovati véci uslechtile poutavé a vzdéldvaci, pestré a viestranné zajimavé, s heslem,
ze genidlnich modernich vyndlezii ma byti pouZito jen ke kulturnimu pokroku, potése
1 dobru lidstva.*

Roku 1914 byl také v Kositich postaven ¢inzovni diim se sdlem kina Lido.” Plivodni
stavebni dokumentace je nezvéstnd, takZe jen s rezervou se dohadujeme, Ze sél se uz
tehdy zdsadné nelisil od podoby, zachycené na zjednoduSené perspektivni kresbé, urée-
né k orientaci divaki u pokladny. Podle toho by mélo jit o kino znaéné prostorné a tcel-
né zafizené: v parteru bylo celkem dvacet Sest souvislych fad — s pfevazné osmndcti mis-
ty v piedni ¢dsti a pfevdZzné patndcti v poslednich Sesti faddch, za pilifi, podpirajicimi
balkon; na tom byly vpfedu ¢tyfi frontdlné orientované l6Ze a na postrannich ramenech
vZidy dvé — ve snaze o lepsi vyhled piidorysné odstupnéné; za ¢elnimi l6zemi stoupalo
pét fad s patndcti, posledni se sedmndcti sedadly. Kino zde fungovalo aZ do roku 1975. —
Podstatné prost$im zpisobem si zafidil své prvni kinosdly brevnovsky Josef Jandacek.
Uz v roce 1913 poiddal piedstaveni v provizorné upraveném séle hostince Na Kra-
lovee (roh Bélohorské), a jen o mdlo komfortnéjsi fefeni prinesl pfesun jeho podniku

36) Stavebnf archiv ObU Praha 5; ,,Cesky svét* 11, 1914 — 1915, &. 19.
37) Stavebnf archiv ObU Praha 5.
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do adaptovaného zahradniho staveni u vlastniho hostince &p. 35 (na misté dnesnich stu-
dentskych koleji Na Kajetdnce).” Kino, které s upfimnou vystiznosti uzivalo ndzvu
Stodola, nabizelo v protdhlé mistnosti (7 x 22 m) sedadla pro 305 divdkad ve dvaceti
osmi faddch s uli¢kou po pravé strané, topilo se kamny v levém pfednim rohu a jedinym
podstatné&j$im pifspévkem pro pohodli publika byla pfistavba malého zavétfi pod zdob-
né vyfezdvanym Stitem k pravému boku nendro¢né upraveného staveni. Zajimavé vSak
byla zafizena promitaci kabina, jejiZz okénka neiistila jen do sdlu, ale i ven do zahrady,
kde divdci, usazeni kolem restaura¢nich stold, sledovali filmova predstaveni za letnich
vederl. Prvné tak pozndvame uspoifddani, s jakym se jesté setkdme v prazskych kinech
podobného rdzu.

Dvé nejvyznamnéjsi uddlosti ve stavebni historii prazskych kinosdld z roku vypuknuti
svétové vdlky nds vSak vedou do méstského centra. Na dolnim konci Viclavského na-
mésti stavél uZ od roku 1911 Antonin Pfeiffer obchodni paldc Koruna (¢p.864-11)."
Béhem vystavby byl piijat zamér ziidit v suterénu kinosdl, pro néjz vypracoval vyznam-
ny &esky architekt Ladislav Machon projekt, datovany listopadem 1913, dalsi zpravy
zaznamendvaj{ dokondovani a technické vybavovani sdlu v poloviné roku 1914; z pocal-
ki provozu se hovoif o filmu Golem, ktery se tu ddval od 29. 1. 1915. Sdl mél celkem
466 sedadel, z toho 394 v jednatficeti faddch vyrazné stoupavého parteru, sedmdest
dva pak v 16Zich, situovanych tentokrdt vyluéné v rovnych liniich podél boé¢nich stén.
Podobné feseni se opakuje ¢astéji pravé u elegantnich kin v centru mésta — jako by pro-
jektanti ¢i zadavatelé poéitali s mentalitou téch divdki, pro néz navtivit filmové pied-
staveni znamenalo predevsim ,,jit do spole¢nosti® — coz v pripadé Koruny zjevné ovliv-
nilo i bohaté dimenzovdni a dpravu ,,promenodru® a predsali s bufetem.

V obdobnych intencich byl koncipovan i sdl kina Svétozor, zafizovany od léta 1914
v paldci Ceské banky na rohu Vodi¢kovy ulice a Véclavského ndmésti (&p. 791-II) podle
projektu Osvalda Polivky."” Pravé v souvislosti s tim do$lo k velkému pozdvizeni v fa-
ddch prazskych kinopodnikateli. Vdsnivy protest uvefejnil Kinematograficky véstnik
3. 7. 1914. Napadl v ném Ceskou banku, e si tu chce oteviit ,,zlaty ddl“ a z¥zenim
,;obrovského kinematografického divadla“ hodld ubit viechny ostatni praiské biografy.
Clanek déle dovozuje, Ze ,,¢eské kinematografickd divadla jsou i vyzna¢nym &initelem
narodohospodéiského Zivota a éeské penéznictvi mélo by jim tudiZ pfi kazdé vhodné pii-
leZitosti podati pomocnou ruku. A hle — spravni rada Ceské banky misto aby byla pipra-
vena ku podpofe téchto slibné se vyvijejicich Zivnosti, chystd na né smrtici iitok. Vyzbro-
jena velikymi kapitdly, chee ve svém paldci ziditi biograf pro 1200 — 1500 osob — tedy
kinematografické divadlo, jeZ by vSechny ostatni biografy, ve stfedu Prahy umisténé,
zbavilo moZnosti existenénich. [...] V centru naseho krdsného mésta je zfizeno uz tolik
biografil, Ze jejich zisk je zoufale maly [...] Zeptejte se Feditelstvi Lucerny, Passdze, Illu-
sionu, Lido-Bia, kolik ,vytéZily* v sezoné pravé dovriené... Zeptejte se jich také, obdva-
ji-li se nové soutéZe, jez od podzimka jim vznikne v Koruné! [...] Bio v Koruné bude pry
miti 500 mist. Je to Jobova zvést pro biografy vy$e jmenované...“ atd. V tomtéz ¢isle pak

38) Pliny a fotografie autorovi zapiijéil a v rodiné tradované tidaje sdélil pan ing. Vaclav Jandacek.
39) Stavebni archiv ObU Praha 1.
40) Stavebni archiv ObU Praha 1.

152



ILUMINACE

Ji# Hilmera: Stavebni historie praiskych kinosild

2Lyl N LY A 1N A
Qqﬁ._o_..m.ﬁlﬁ u.I\.J,qmu_L ..) g n._sa:.x o i 8 _W%IM/_WI _"_\ll _%_%mej\,

RLETET NI g g erygad .ﬁ%+ Wiy 372
A E WOl [N 05 O6hE FYY wg HWPypIs 24 R
) _sxw,aa% il 01> v g .m%ﬁ x4 AL Grva
sy 1 . L oy =r vy, mmﬁe\h\t\ v ppepevaege | | gk i
2 i $:4] i | i

3 A
o —
H7Z | e 8 y

s sl
]
| 2 o = = - ~
L L =B d uT i R NT 2E & MT 2
(.= _ 7 T 03 7
TGRS 8 B - ; i =]
T 4 4 5 S8 S
_.quﬁH. 7 z 4 T .,, y ]
RIS U mal P S o o | 1
vIT oir — ] —\.. — .—ﬁ-\
A 1 bl
w5 - > Bi-—
o 'Y - oz i l L0
= S TR et S 5 ! 1 925 9 4¢ _
S _u L ; m —d i
> AT . T gl l 4 £ L ¢ £ Lic 8 £ 4L ¢ 4 & 417
|“M— fomrs P |.I. pankd i G el ot [ 1 7 2 b fad e P9 9 L ¢ 4 wre T
5
—r [ e f ¥ 5 1= o T |
m ﬁ ! W.t.ﬁ.olu.: A7 Mﬂ i [ II Mlu \.\.unf\w..-. 1 I.U = \/}.‘ o .
. o B O ) I~ 7 o - -| e ¢ M e = 1
L b _H.— L) e .L._N“ | i r |-|I;INF.1I| ] .—\ B .m,\\_n\..r—.f..wvw. |
5 L N |
a2 T D D D P D D M A
| 5 PR S - e = 7%
1 - Bl L FUEL T B
et m i &S I - R \A
; D P o upe B - T ow ! presy “
J i :
g i W % - W s — a0 7 '
SR A e v ouwonow W hgowow
—IT R S | & /Tlsliﬁn_n.v\\ iy < = =
B — : i jm [ _ ozt e
o e u_ P . Jowar vt _ — Ll
2 5

& 1/864

4
14

ést

]

ém ndm
153

P

Arch. Ladislav Machori:
projekt z roku 1913 na ziizent kinosdlu v obchodnim domé Koruna
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Arch. Osvald Polivka: pldn kina Svétozor v podzemi paldce Ceské banky (¢p. 791-11, Viclavské ndm. 32 a Vodickova ul. 39 - 41),
postaveného v letech 1914 — 1918; podélny rez
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(¢p. 791-11, Viclavské ndm. 32 a Vodickova ul. 39 — 41),
postaveného v letech 1914 — 1918, piidorys
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byl otistén text Zadosti Spolku ¢eskych majitel kinematografii z 1. 7. 1914, kde se mi-
nistr vnitra vyzyval, aby zamitl Zddost spole¢nosti Kinema o licenci k filmovym pred-
stavenim.

Vsechno patrné prevalil sled pristich historickych uddlosti, pfi¢emZ Kinematograficky
véstnik ddl nepFestdval ve svych titoeich proti jakékoliv hrozief konkurenci — a tim i roz-
voji prazské kinematografie. Vystavba kina se tedy vlekla, a hrét se v ném zaéalo teprve
na sklonku roku 1918 — v sdle, jehoZ podoba byla ovem ddna uz ptvodnim projektem.
Byl to zase interiér zna¢né protazenych proporei (32 x 13,5 m), interiér jednotny
(bez balkonu), na jehoz vyrazné svazité podlaze stoupalo tficet tfi fad — zprvu ve znac¢né
zakfivenych obloucich, postupné pak narovndvanych aZ do p¥imky, obsahujicich vidy
podle podminek osmndct aZ dvacet mist; za témi pak bylo sedm frontdlné orientovanych
16zi, dalsi l6ze byly po strandch sdlu (dohromady s padesati sedadly), pficemz vyhledu
mélo poslouzit dosti vyrazné vyskové odstupnéni (af pocéitdme, jak pocitdme, hystericky
vykfikovaného poctu 1200 — 1500 mist se nedopoditime).

Ndro¢nym novostavbdm ovSem véleénd doba nepfdla, ale nékolik novych kin prece jenom
vzniklo. V plivabném interiéru zacalo 17. 4. 1915 hrit kino U Vejvoda (¢p. 353-I).""
Plvodné stfedoveky, renesanéné prestavény diim byl v letech 1908 — 1909 upraven podle
neorenesancniho projektu Josefa Fanty. V jeho dvofe pfitom byl zifzen pfizemni pavilon
se secesné vyzdobenym klenutym sdlem, kde se k hledisti o rozmérech 15,3 x 9,9 m pii-
pojovalo jevisté ve tfi metry hlubokém, zhruba ptlkruhovém, konchou krytém vyklenku.
Sél byl upraven k promitdni filmi podle projektu Jaroslava Pelce a stavitele B. Kuchate
z tnora 1915: orientace sdlu se ted otoc¢ila smérem k pldtnu na plvodné zadni sténé,
v parteru se umistilo v osmndcti faddch 268 sedadel, v zadni édsti diivéjsiho vyvySeného
podia byly zfizeny &tyfi ¢elné smérované l6ze; po levé strané se oteviraly Siroké priicho-
dy do predsali s bufetem. Kino zde piisobilo jeté po druhé svétové valce, pak bylo zruse-
no; dnes jsou jeho prostory nepfistupné a vnéjsi stav ddv4 tusit velkou devastaci.

Uz v listopadu 1913 se projedndvaly pldny na stavbu étyfpatrového domu s nové upra-
venym sdlem na misté hostince Na KniZeci, kde — jak vime — se promitaly filmy uZ od
predchoziho roku.” Svou novou podobu viak dostal sdl az podle planii Josefa Maiika
z ledna 1915. Na plose 14 x 24 m tu bylo v pfizemi (na tirovni domovniho suterénu) mis-
to pro 594 divak®i ve dvaceti osmi obloukovych fadach. Celo balkonu zaujalo Zest 161,
z nichz krajn{ vystupovaly vpfed jako tupotihle trojboké arkyie; zde byla kfesla pro tii-
cet Sest divdkd, dal3im bylo uréeno 151 sedadel v osmi stuptiovitych faddch, mezi néz
byl vzadu vklinén hranol promitaci kabiny. Pfed promitacim pldtnem byla upravena ma-
14 estrdda, pod ni prohloubené orchestfisté. Pohodlné a pfehledné byly vyfeSeny nastup-
ni prostory se Satnou a bufetem, sdl dostal elegantni tipravu s vyzdobou geometrické se-
cesni ornamentiky. V soucasnosti slouzi sdl jako herna. Jeho ¢elni i postranni stény
pokryvaji novodobé panely, napfi¢ prostorem jsou zavéSeny nosniky zafivkovych sviti-
del, ale mezi nimi je vidét neporugeny kazetovy strop se stfednim segmentové klenutym
polem, ptivodni vzhled maji i hlavice na ¢tyfech pilifich pod balkonem a podhled balko-
nu mezi nimi, v ndstupnich prostorech se zachovaly ptivodni Stukové stropy.

41) Stavebnf archiv ObU Praha 1; Umélecké pamdtky Prahy, Staré Mésto a Josefov. Praha 1996, s. 265 — 297.
42) Stavebnf archiv ObU Praha 5; tam i dokumentace k dal§imu tdob.
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Diim U Vejvodii v Jilské ulici
Foto Archiv hl. m. Prahy
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Rez kinosdlem U Vejvodii (&p. 353-1, Jilskd 4),
tiprava arch. Jaroslava Pelce a stav. B. Kuchare z roku 1915:
diim postaveny v letech 1808 — 1909 podle projektu Josefa Fanty
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Josef Mafik: projekt z ledna roku 1915 na novostavbu
¢inZovniho domu a kina Na KniZeci — na misté stejnojmenného hostince,
kde se konala filmovd predstaveni uz roku 1912;
plidorys (vlevo dole balkon, ostatni plocha parter)
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Kdy pfesné zatalo hrét ve vlastnim sdle nuselské kino Bouéek, si nejsme zcela jisti.
Hrilo v domé &p. 594-XIV na tehdejsi Sobéslavove, dnesni Kresomyslove tiidé, ktery
postavil nuselsky stavitel Karel Hannauer za tcasti arch. Viclava Reznitka v letech
1912 — 1913.* V zadnf &4sti dvora, kde existovalo zprvu nejspiSe piizemni staveni s dil-
nou, bylo zfizeno kino — nejpozdéji za¢dtkem roku 1916, jak o tom svédéi nakres svétel-
né reklamy s datem 20. 2. 1916. O podobé sédlu z té doby nevime prakticky nic. AZ o de-
set let mlad¥i Hannauertiv pldn adaptace, ukazuje sél s rovnymi fadami sedadel a dvéma
StyFmistnymi 16Zemi v pozadi; miZeme se jen dohadovat, Ze podstatnymi rysy tohoto
uspofddani se patrné vyznacoval sél uZ difve. Jeho feSeni oviem radikdlné zménila pie-
stavba, kterou roku 1930 provedla stavitelskd firma V. Podzimka a O. Panuse.
Nésledujiciho roku se zadalo znovu promitat v divadelnim sdle Bilé labuté pod ndzvem
Kino invalidi, pfiznaénym pro dobu pokracujicich valeénych let. Jak vSak ¢as postu-
poval, byly podminky nejen pro zfizovéni, ale i pro sém provoz kin stéle svizelnéjsf —
opakovan& éteme tfeba o nemoznosti vytdpét sily vzhledem k nedostatku uhli. O to vy-
raznéji plisobi prudky rozvoj praZského filmového Zivota po ndvratu miru a dosaZeni
stdtni samostatnosti.

Shriime viak, co jsme zatim poznali o budovdni prazskych kin béhem prvniho desetile-
ti, které ub&hlo od otevieni legenddrniho Ponrepova podniku. V&imli jsme si v podstaté
pordd jeSté provizorniho charakteru prvnich stdlych kinoséld, zafizovanych zprvu bez
velkych stavebné vytvarnych ambici v prostorach ptivodné zcela odlisného uréeni —
tfeba v tanednich sdlech oblibenych hostincil, ale i ve dvornich skladistnich kiidlech
¢inzovnich domi. Charakteru provizoria se vSak za léta svého trvdni nezbavilo ani kino
v tak elegantnim prostiedi, jako byl sil Orientu v Hybernské ulici. Prvenstvi nejstarsiho
praiského silu, ktery od svého otevieni slouZil vyluéné jako biograf, patif Lucerné,
i kdyZ v potatcich projektu se pomyglelo na jeho vyuZiti pro divadlo. Je to viak také
kino, kde v Praze poprvé dostal biograf i znaky velkoméstského kulturniho stanku na vy-
soké spoledenské tdrovni s ndleZitym vybavenim elegantnimi pfilehlymi prostory. S tako-
vym charakterem se k Lucerné rovnocenné pfipojila tfi kina v oblasti Viclavského na-
mésti — Passage, Koruna a posléze (oviem aZ po vélce otevieny) Svétozor. Se stoupajicimi
ndroky na vzhled interiérfi i celé stavby se viak zacala zaklddat nové kina i ve vnéjsich
prazskych étvrtich, pfi¢emZ vinohradska Minuta, Kosmorama na Zizkové nebo smichov-
sky Sport se jevi jako trojice s vytvarné nejzajimavé;jsi vipravou. Pro hodnocent dispozic-
nich feSenf se jako piirozen& rozhodujici jevi funkéni splnéni pozadavki, plynoucich
z frontdlntho vniménf filmového obrazu. V tom smyslu jako sympaticky a pravé pro nové
kinosaly pfiznaény prvek zaznamendvdme Eelné orientované 16ze v pozadi slfi — na roz-
dil od boénich 16z, jimiz kina napodobovala divadelni hledisté. Protdhlé proporce
mnoha kinosal& oné doby by vétginé dnesnich divdké urdité nevyhovovaly; ale trhavou
projekci tehdejsich filmé bylo pi{jemné&j’i sledovat z vétsi vzdélenosti. Co se tyce vytvar-
ného stylu, pak interiéry spole¢ensky nejambiciézné&jsich biografi ovlddaly seces pfi-
barvené neobarokni formy. Jako dobové adekvdtnéjs{ se proti nim uplatiiuje geometrickd
moderna tieba Minuty nebo smichovského Sportu a kubismem ovlivnénd tiprava Kosmo-
ramy znamend po této strance stylové nejpokrocilejsi projev.

43) Stavebnf archiv ObU Praha 4.
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PhDr. Ji¥i Hilmera, CSc. (1925)
Vystudoval d&jiny uméni a hudebnf védu na Filosofické fakult& University Karlovy (1945 — 1950). Zabyval
se architekturou baroka, pozdéji zejména novodobou scénografii a divadeln{ architekturou. Pfed odchodem

do déchodu pracoval v Divadelnim oddéleni Ndrodniho muzea v Praze.

(Adresa: Pato¢kova 103, 169 00 Praha 6)
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Volume 10, 1998, No. 1 (29
SUMMARY

THE HISTORY OF THE CONSTRUCTION
OF PRAGUE MOVIE HOUSES

Part I — Before the Formation of the Czechoslovak Republic

Jifi Hilmera

The article traces chronologically the construction of Prague movie houses in 1907 — 1917. It notices that
the character of the first permanent movie houses was still essentially provisional; initially, they were equip-
ped without great architectonic and artistic ambitions on the premises intended originally for completely
different purposes — for instance in ball rooms of favourite beerhouses, but also in courtyard warehouse
wings of tenement houses. Even a cinema located in such an elegant environment, as was the movie house
Orient in Hybernsk Street, did not during all the years of its functioning shake off its provisional character.
The status of the oldest movie house in Prague which from its opening to the public served exclusively as
a cinema belongs to Lucerna, although initially it was designed to be used as a theatre. It is also the cinema,
where for the first time in Prague a movie house acquired the features of a metropolitan culture centre on
a high social level and was appropriately equipped with elegant adjacent rooms. In the region of Wenceslas
Square, three cinemas of such character could equal Lucerna — Passage, Koruna and later on (opened of
course after the WW I) Svétozor. As the demands on the design of the interiors and the whole building were
raising, new cinemas began to be found also in the outskirts of Prague; Minuta at Vinohrady, Kosmorama at
Zizkov and Sport at Smichov seem to be the triad of the most interesting architectonic design. For the eva-
luation of the disposition solutions, the functional fulfilment of demands arising from the frontal perception
of the film picture seems to be naturally decisive. In this sense, frontally orientated boxes at the back of
the movie houses — in contrast to the side boxes imitating the model of the theatre auditoriums, can be recor-
ded as an engaging element typical for the new cinemas. Elongated proportions of many movie houses of
that time surely would not satisfy most today’s spectators, but the jerky projection of then films was probably
easier to watch from a greater distance. As for the architectural style, the interiors of the socially most ambi-
tious cinemas were governed by neo—baroque forms tinged with the Art Nouveau. More adequate to the time,
the geometrical modern style finds its place for example in Minuta or Sport and the design of Kosmorama
influenced by cubism means from this point of view the stylistically most advanced manifestation.

Translated by Alena Fidlerovd

164




ILUMINACE
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Edice a materidly

éeskf kinematograf v Krdlovské oboie 1898

Atrakce nejrozmanitéjsiho druhu tvofily dopliikovou souédst kazdé velké vystavy, af byla tema-
ticky zaméfena jakkoliv. Poradatelé jim pfisuzovali vidy stejnou, ale rozhodné nezanedbatelnou
roli — spoluutvifet atmosféru vystavy a zvySovat motivaci lidi k ndvstévé celého aredlu. Tzv. vy-
stavni ruch let devadesatych si ostatné bez téchto atrakei nelze ani predstavit. Vystavnf Zivot pra-
videlné obohacovaly rtizné divadelni, Santdnové, koncertni a dalsi produkce a své misto mezi
nimi mélo i predvddéni technickych novinek. Ndv§tévniky proslulé Jubilejni vystavy v Krdlovské
obofe v roce 1891 velice zaujal vyndlez umoZiiujici poprvé v historii technicky zdznam zvuku —
Edisontiv fonograf. Ten patfil i k atrakcim dals{ velké reprezentaéni vystavy feské spoleénosti na
sklonku stoleti, Narodopisné vystavy ¢eskoslovanské v roce 1895. V pavilonu s fonografem zde
byl oviem k vidénf jesté jiny pozoruhodny piistroj — Edisoniiv kinetoskop. Zd4 se, Ze ¢eské vefej-
nosti splynul v jedno se zdstupem rtiznych optickych hraéek simulujicich pohyb obrazu, nebot
nevzbudil Zddnou pozornost. (V dobovych ohlasech na vystavu nebyl kinetoskop viibec komento-
vén.) Slo sice o pifstroj uréeny jedinému divdkovi, nicméné tomu kinetoskop predvidél filmovou
smycku s fotografickym zaznamem pohybu. Ke schopnosti vytvofit zdznam zvuku se tak pfipojila
schopnost vytvofit a uchovat i zdznam pohybu. Histori¢nost chvile v3ak ziistala v ¢eském prostie-
di prozatim pifehlédnuta. Teprve o rok pozdéji se obecenstvu v ¢eskych zemich piedstavil se vEi
pompou konkurenéni vyndlez bratri Lumiérovych pracujici jiZ s projekei obrazu — kinematograf.
Je samoziejmé, Ze se 1 tato zhava novinka zdhy viadila mezi doprovodné atrakce nejrizné;jsich vy-
stav. Doklada to pfitomnost kinematografu na fadé zahrani¢nich vystav, napiiklad v ¢ervnu 1896
na Elektrotechnické a uméleckoprimyslové vystavé ve Stuttgartu, v ¢ervenci 1896 na Vieruské
vystavé v Niznim Novgorodé, v zafi 1896 na Fotografické vystavé v Berling, v kvétnu 1897 na Me-
zindrodni umélecké vystavé v Drazdanech atd.” Vliv némeckého prostiedi zapfisobil i na &eské
zemé. Kinematograf se stal jiZ v letnich mésicich roku 1897 jednou z hlavnich atrakei hospodaf-
ské a zemédélské vystavy v Podmoklech na Dé¢insku. Pavilon kinematografu zde dokonce provo-
zoval jeden z nejvyznamnéjsich prikopnikii némeckého filmu Oskar Messter.” Neni proto nijak
prekvapujici a uZ viibec ne pfevratnd p¥tomnost kinematografu na Vystavé architektury a inZe-
nyrstvi v Praze roku 1898.

Vystavu uspofddal Spolek architektii a inZenyrt ve spoluprdci s prazskym magistrdtem. Historiko-
vé deského filmu ji sklofiuji ve vEech padech a moin4 ji tak bezdé¢éné povy3uji na udélost epochal-
niho vyznamu, ale je zndmo, Ze svym vyznamem i ndv§tévnosti ji zastifiuji obé velké vystavy pred-
chdzejici — Jubilejni i Ndrodopisnd. Zatimco Jubilejni vystava v roce 1891 se po pétimési¢nim
trvdni mohla pochlubit neuvéFitelnym poétem vice nez 2 500 000 ndvitévniki a rovnéz Narodopis-

ol

nou vystavu navétivilo pfes dva miliony lidi, ¢tyfmésién{ Vystava architektury a inZenyrstvi v roce

g

1898 se dockala svého piilmiliontého hosta teprve koncem zdfi po prodlouzeni vystavy a celkovy

1) Srov.Zdenek Stébla, Cesky kinematograf Jana K¥izeneckého. CSFU, Praha 1973, s. 227 — 228.
2) Srov. FrantiSek Cvrk — Hana Slaviékov 4, Historie kin na Dééinsku. ,,Dééinské vlastivédné zpri-
vy*2,1992,¢. 1,s. 3 - 20.
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Ivan Klimes: Ceskj kinematografl v Krélovské ohofe 1898

Pldnek vystavisté z katalogu Vystavy architektury a inZenyrstvi v Praze 1898.
Sipka ukazuje na misto pridélené Ceskému kinematografu
Foto archiv

podet navitévnikd &inil 568 893. (Pofadatelé piitom predpoklddali ndvitévu 1 000 000 osob.)
Ze se nepodatilo zopakovat tispéch Jubilejni vystavy, oviem tento podnik nedegradovalo na néja-
kou akci druhého ¥édu. V praiském spoledenském Zivoté letnich mésicti roku 1898 zaujimala

3) Srov. B. K. [B. Kavka), Vystava architektury a infenyrstvi v Praze 1898. ,Zprévy Spolku architektd
a inZenyr v krédlovstvi Ceském® 33, 1899, s. 25 — 27.
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bezesporu &elné misto. Ceské deniky zavedly pro dobu vystavy stdlou rubriku, v ni# denné infor-
movaly své &tendie o déni na vystavidti. Po strdnce koncepéni zahmovala vystava n&kolik oddé-
lent, konkrétné architekturu a stavitelstvi, inZenyrstvi, strojirenstvi a elektrotechniku, odborné
a priimyslové Skolstvi, oddéleni historické, vystavu motorti a strojii, Zeleznictvi, nové vyndle-
zy a odbornou literaturu. Zgbavni &dst vystavy tvofily atrakce vieho druhu — technické divadlo
Uranie s koncertnim, pfednd$kovym a divadelnim programem, panorama Ludvika Marolda Bitva
u Lipan, panorama Narodn{ jednoty poumavské, pavilon zrcadlovych efektii Tdbor lidu, pavilon
optickych efekti Pfevrdceny svét (oba zndmé jiZ z ndrodopisné vystavy), Megateleskop, lety ba-
lonem, Kréma umélea ,,U Nesmysla®, k tomu pfirozené mnoZstvi dal$ich restauraci, vindren &i
riiznych ,,ochutndvaren®. Pozornost ndv&tévnik se na sebe snail upoutat také pavilon Ceského
kinematografu.”

Ndvstévnici vstupovali na vystavisté vétsinou hlavni branou v jiznim cipu aredlu. V jizni, hornf
¢asti vystavisté byla také soustfedéna viechna stéZejni oddéleni vystavy. Kdo obeSel hlavni paldc,
mohl kolem fontdny sejit do severni, dolnf &dsti vystavité, kterou v zdpadovychodnim sméru pro-
tinala rovnd alej vzrostlych stromil. Tdhla se od boéni, vychodni brdny pfes celou &ifi vystavniho
aredlu a za zdpadni branou pokradovala ddl do nitra Krdlovské obory. To stromoradi stdlo vskutku
za zevrubny priizkum. Skryvalo nejméné osm vindren, tfi hostince, ¢tyfi cukrdfstvi, dvé uzendistvi
a dal3f jiné pavilony a stinky. Pokud bychom do ného vstoupili zdpadni branou, mfjeli bychom
zihy po pravé strané valaSskou usedlost s hostincem, zatimco po levé strané by se na sever roz-
prostiral aredl Ceskoslovanské vesnice dochované jesté z Ndrodopisné vystavy. Pak by jiZ pavi-
lonem Tabor lidu za¢inal onen fetézec pavilonii a stdnki, ktery zleva lemoval stromotad{ a7 té-
méf k vychodni brdné. Treti v pofadi asi sto metrii od zdpadni brdny — naproti umélecké krémé
,U Nesmysla* mezi Karasovou vindrnou a prodejnou tabdku — stal Cesky kinematograf.

S myglenkou zFidit na vystavé kino prigli tficetilety stavebni technik Jan K¥iZenecky a jeho o rok
mladsi druh ze studii, nyni kolega z kanceldie Josef FrantiSek Pokorny. K jejich fascinaci kine-
matografem se v Case pfiprav vystavy pfidruZila nikterak neredlnd vidina sluiného vydélku;
véechny vystavni atrakce mély o pravidelny piisun ndvstévniki vétSinou postardno. Svou roli pfi-
tom nepochybné sehrdla skutec¢nost, Ze jak Pokorny, tak KiiZenecky byli zaméstnaci vystavni
kanceldfe pii stavebni kanceldfi praZského magistritu. Podileli se na pfipravdch vystavy a méli
tedy jist& dostatek potfebnych informaci, pfipadné i kontaktdl, aby mohli ideu kinematografu na
vystavé prosadit a uskuteénit. Neni vyloudeno, ze zpodédtku chtéli k porddani kinematografickych
pfedstaveni vyuZit divadla Uranie.” Pokud ano, miizeme se domyglet, %e z toho seflo zejména
z bezpeénostnich diivodii. Jak dokladd protokol ze schiize stavebniho vyboru Spolku architektd
a inZenyri, délali si pofadatelé nejvice starosti pravé kvilli nebezpedi poZdru. KifZenecky s Po-
kornym byli 22. dubna 1898 pozvini do schiize vyboru, aby podali ,,vysvétleni ohledné bezpec-
nosti ohné pfi kinematografu. Titiz byli poZddani, aby dogli, k panu vrchn. inZ. mistodr. p. Leit-
znerovi, aby mu vysvétlili, Ze nebezpeci ohné pfi tomto zcela vyloudeno jest.“® Kinematograf mél

4) Srov. Vystava architektury a infenyrstoi spojend s vystavou motori a strojit pro maloZivnostniky a s odbor-
nou vystavou klempi¥t zemf koruny Ceské v Praze 1898. Hlavni priwodce a katalog. Praha 1898. Slozity
podtitul vystavy souvisi s problémem, ktery musel vykonny vybor vystavy feSit hned na pocitku pfiprav.
Na stejny termin pldnovaly v Krdlovské obofe Obchodni a Zivnostenskd komora praiskd vystavu motorii
a pomocnych strojii a Spoledenstvo klempiii v Praze odbornou vystavu klempid zemi koruny Ceské.
Obé vystavy se staly souéasti Vystavy architektury a inZenyrstvi. Srov.: B. K a v k a, Vystava architektu-
ry a infenyrstvi. ,,Zpravy Spolku architektd a inZenyréi v krdlovstvi Ceském® 32, 1898, s. 27 — 29.

5) Srov. (:'eskf kinematograf. ,,Nérodnf listy* 38, 6. 5. 1898, ¢. 125, s. 3.

6) Stdtni dstfedni archiv, fond Spolek inZenyril a architektil, kniha protokoll ze schiizf stavebniho vyboru

SIA 1897 - 1898.
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Pohled na dolni édst vystavisté:
v popiedi Kréma uméleir ,,U Nesmysla®, za ni se ve stromofad{ skryvd pavilon Ceského kinematografu,
v pozadi aredl Ceskoslovanské vesnice dochované z ndrodopisné vystavy roku 1895
Foto archiv




Pohled do stromotadi od zdpadni brdny.
Na tomto dosud nezndmém snimku je alespori Edsteéné zachycena budova Ceského kinematografu s plakdtem na boéni sténé.
Pred plakdtem stoji pravdépodobné Jan Krizenecky
Foto NTM
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jetava architekcury a inzenyrstvi v Praze
w GESHY =
RKINEMATOGRAF

Predstaveni denné od 3 hod. poéinaje nepretrzite.
V nedéli.a svatek od 10. hod. rano.

Viastni pavillon. * Proti fontane.

Plakdt Ceského kinematografu
Foto archiv

tedy nakonec sviij vlastni pavilon — jednoduchou dfevénou stavbu s udusanou zemi misto podla-
hy, asi patndcti fadami Zidli a nékolika postrannimi vychody. Do sdlu se vstupovalo zapusténym
hlavnim vchodem z priiceli budovy, po jehoZ strandch byly dva kiosky, nad nimi se potom nach4-
zela vyplechovand promitaci kabina. Kapacitu sdlu odhadl po letech pamétnik Vincenc Pokorny
na 180 mist. Stavbu pavilonu i zakoupeni Lumiérova kinematografického apardtu financoval for-
mou pljcky Pokorného otec Josef, spolumajitel prazské tovarny na vyrobu kodédrd. Kfizenecky
s Pokornym asi na kinematografu piili§ nezbohatli, ale dluh ve vysi étyf az péti tisic zlatych pry
z CtyFmési¢niho provozu kinematografu fddné splatili.” V ndzvu Cesky’ kinematograf hledejme
snad souvislost nikoliv s prezentovdnim prvnich éeskych film@i, nybrz s ndrodni koncepef celé vy-
slavy: ,,Jest zndmo, %e sprdva vystavy jest ¢eskd a Ze tesky rdz bude vyznaénym pro prvou
tuto odbornou vystavu i ve skupindch mezindrodnich...,” pravi zpravodaj vykonného vyboru.?

Vystava byla slavnostné oteviena ve stfedu 15. ¢ervna 1898, v nedéli 19. ¢ervna odstartovala
predstaveni kinematografu. Mizeme-li véfit zndmému plakétu, hrdl Cesky kinematograf po &tyfi
mésice denné aZ do pondéli 17. fijna 1898, kdy byla vystava v 16.00 hod. definitivné uzaviena.

7) Jan KifZenecky byl ve vystavni kanceldfi zaméstnan jako vypomocny technik a jeho mésicni pfijem
¢inil 100 zl.

8) B. Kavka,c.d.,s. 29. Pojem , kinematograf*, pfevzaty z francouzského ,,cinématographe*, oznacoval
jak vlastni kinematograficky apardt, tak i instituci pfedvadéjici filmy. Pro tento druhy vyznam se brzy za-
¢al prosazovat vyraz anglické provenience ,,biograf* a pozdéji pod rakouskym a némeckym vlivem téz
termin ,.kino®. Od dvacdtych let se s pojmem , kinematograf* setkdme stile Fidéeji, vyskytuje se viak
naddle v nékterych pravnich textech a zachoval se aZ do &tyficdtych let i v ndzvech korporaci sdruzuji-
cich majitele a provozovatele kin (napf. Zemsky svaz majitel& kinematograffi v Cechdch).
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Ve véedni dny zac¢inala pred-
staveni v 15.00 hod. a opa-
kovala se nepravidelné podle
zdjmu divdkd az do pozd-
niho vedera. (O détském dnu
viak sliboval inzerdt pred-
staveni kaZdou pfilhodinu.)
V nedéli a o svdtcich se hrdlo
jiz od 10.00 hod. dopoledne.

Svym vstupnym 30 a 20, déti Vstupenka do pfednich fad
10 krejcart se kinematograf na predstaveni Ceského kinematografu
fadil mezi levnéjsi, i kdyz Ze sbirek NTM

nikoliv nejlevné&jsi zdbavni

podniky. Jen pro srovndni: koncerty a pifednasky v Uranii stdly 50, 30 a 20 kr., mista v 16Zich
oviem 2 zl. Za vstup na Maroldovo panorama se platilo dopoledne 20 kr., ale odpoledne jiZ
40 kr. Vstupenky na vyhraZzend mista do balonové arény, odkud startoval vzduchoplavec Fran-
tifek Hiilka s balonem ,,Ressel®, byly za 20 kr. Pouhych 5 kr. naopak staéilo ke vstupu do pa-
vilonu Pfevrdceny svét. Jinak celodenni vstupné na Vystavu architektury a inZenyrstvi inilo ve
vSedni dny 40 kr., o nedélich a svdteich 30 kr., stejnou ¢adstku pak navitévnik zaplatil i za vstup
po 18. hodiné. Piijmy kinematografu lze jen tézko odhadovat, protoZe nevime téméf nic o nd-
vitévnosti ani o celkovém podtu predstaveni. P¥i vyprodaném domé mohla pokladna utrZit
kolem 30 zl. Budeme-li optimisticky kalkulovat s tfetinovym obsazenim sélu (10 zl.) a s péti
piedstavenimi denné (jisté jich bylo vice), dosahovala by dennf trzba 50 zI. Po 120 dnech pro-
vozu se dostaneme k ¢dstce 6000 zl. Traduje se, Ze navStévnost byla zpoédtku s vyjimkou nedé-
li slabd a stoupla teprve s &ir&im zapojenim pfivodnich film@. Vincenc Pokorny se dokonce roz-
pomenul na zajimavy detail, Ze pfi malych ndvitévach se nékdy hrdlo pfi otevieném hlavnim
vchodu, aby kinematograf upoutal pozornost lidi prochdzejicich aleji. Jedno pfedstaveni obsa-
hovalo kolem deseti filmfi. Zadné titulky se Gdajn& nepromitaly, filmy byly ohlaovény stn&.
O pfipadném hudebnim doprovodu se Zddné svédectvi nedochovalo. Kazdému piedstaveni byl
pfitomen hasic.

Repertodr Ceského kinematografu tvofily filmy dodané Lumiérovou tovdrnou a filmy natodené
KiiZzeneckym.” Za nejstarsi, tedy prvni ¢eské filmy, lze povaZovat ty, které se objevily na progra-
mu jiZ v zahajovaci den 19. ¢ervna. Byly to filmy Svatojanskd pout v Zeskoslovanské vesnict,
Poledni vystiel z déla na basté sv. Tomdse a Purkyriovo ndmésti na Krdl. Vinohradech. K nim po-
stupné pribyvaly dalsi. Pravé v nedéli 19. ¢ervna prozivala Praha u pfilezitosti 100. vyro¢i naro-
zeni Frantiska Palackého velkolepou slavnost spojenou s kladenim zdkladniho kamene k Palac-
kého pomniku. V dopolednich hodindch stihl K¥iZenecky natoéit ruského vyslance generila
Komarova, ktery pry pfi poklepu na zdkladni kdmen pronesl: ,,Ve jménu Otce, Syna i Ducha sva-
tého cest, sldva ¢eskému ndrodu a vesmiru slovanskému.“'” Pak musel K¥iZenecky jisté spéchat
na vystavidté, aby byl Lumiériv apardt piipraven k odpolednimu zahajovacimu predstaveni.
Z dopoledniho nataéenf vznikla aktualita Slavnost zakldddni pomniku Fr. Palackého. Jiné aktua-
lity jako napiiklad Handcké bandertum & Priwod krdlovnicek se vizaly piimo k vystavnimu Zi-
votu. Podobné i film Preneseni kolébky Fr. Palackého z Hodslavic na vystavisté natoteny o Mo-
ravském dnu 10. ervence. Prostiedi vystaviité ovSem vstoupilo i do prvnich hranych filma

9) Srov. Z. Stdbla,c.d.,s. 71 - 86.
10) ,,Ndrodni politika“ 16, 20. 6. 1898, &. 168, s. 4.
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K velkym atrakcim Vystavy architektury a inZfenyrstvi patfila
Kréma umélcii ,,U Nesmysla“ postavend podle ndvrhu architekta Jana Kouly.
Na jeji bizarni vyzdobé se podileli vyznamni vytvarnici jako
Ladislav Svaloun, Jan Preisler, Arnoit Hofbauer a dalsi.
O charakteru této vyzdoby leccos napovidaji uZ ndzvy ndsténnych maleb:
StraSidelny lev, Pavidn a jeho obét, Slavnostni cokolddovi trubaci, Velhoust

Foto NTM

se Svdbem Malostranskym. Dekoraci DostaveniZka ve mlynici tvofila budova staroteské mlynice
zachovand z Ndrodopisné vystavy. Rvacka mezi vystavnim pédrkafem a lepi¢em plakdtii se zase
odehrivé kousek od Ceského kinematografu u nékterého z boénich vchodé do budovy umélecké
krémy ,,U Nesmysla“. Soupis KfiZzeneckého filmi z roku 1898 &itd prozatim 19 tituld, ale vzhle-
dem k objednanému mnoZstvi neexponovaného materidlu se m4 zato, Ze jich mohlo byt vice
(v krajnim piipadé nulového odpadu materidlu az 31)."" Sance na kompletaci tohoto soupisu jsou
téméi mizivé. Potencidlnim zdrojem novych informaci by se snad jesté mohl stit tistény vy-
stavni program vyddvany denné od 24. &ervence. Nenf oviem viibec jisté, zda tento dvoulist
viibec evidoval program kinematografu, navic s pravidelnym vycétem filmi. Zda se toto perio-
dikum nékde dochovalo jako v piipadé jinych vystav z pielomu stoleti, se ndm prozatim nepoda-
filo vypdtrat.'”

Navidy nefeSitelny zfistane problém ndzvil téchto filmi, a to proto, Ze KiiZeneckého filmy Fidné
ndzvy pravdépodobné nemély. Pohybujeme se v nejranéj$im obdobi kinematografie, kdy kratické,

11) Srov. Z. St4bla,c. d.,s. 85— 86. Kiizeneckého filmografie viz tamtéz, s. 251 — 252.

12) Ku pomoci nenf ani sekunddrni literatura. Na rozdil od obou vystav pfedchozich je ta z roku 1898
historiky, zd4 se, diisledné prehliZena. Osamocend vyjimka: Zdenék L uk e §, Kvyroci praZskych vystav
1898 — 1908. In: Ro¢enka Technického magazinu 1. Praha 1987, s. 182 — 192.
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sedmndctimetrové filmy jesté nebyly vni-
mény jako dila, jeZ by méla nést néjaky na-
zev. Ndzvy, pod nimiZ filmy figurovaly
v katalozich tehdejsich vyrobet, mély spi-
Se charakter oznaceni, slouZfciho k identi-
fikaci filmu a inzerci jeho obsahu zdrover.
Jak vime, byly filmy v Ceském kinemato-
grafu ohlaSovdny dstné. Velmi pravdé&po-
dobné vyvésovali jeho provozovatelé néja-
kd ndvésti s programem predstaveni, ta se
v8ak nedochovala, takZe mame k dispozi-
ci pouze tvrzeni pamétniki a dobovy tisk.
Pro oba tyto zdroje plali, Ze se tu ndzvy
filmt vyskytuji v podobé znaéné nejednot-
né, pfitom viak nepostradaji konkordantni
obraty. MiZeme tedy piedpoklddat spolec-
ny impuls k jejich zrodu, jimZz mohlo byt

napfiklad prdavé ono tstni ohlaSovdni ane-

bo ndvésti, na nichZ v8ak mohly filmy pro- Jan Krizenecky
mitané v rozmezi ¢tyf mésici figurovat pod Foto archiv

vice ndzvy. Nejde tu pfitom jen o drobné

modifikace &i kratdi a del3i varianty. P¥iklad filmu Vystavni pdrkar a lepié plakdtii, jehoZ jeden
alternativni ndzev zni dokonce Biftldfova nehoda ,,U Nesmysla®, zdd se nasvédcovat tomu, Ze
ptivodei prvnich ¢eskych filmi viibec nechdpali ndzev filmu jako néco zdvazného, a tudiz
neménného. Tviirci néjakého budouciho katalogu ¢eského filmu si tedy nesmi kldst otdzku ,,Kte-
ry z ndzvii tohoto filmu je spravny?“, nybrZ musi se tdzat ,,Které ndzvy tohoto filmu jsou relativ-
né nejautentiété)si?®.

Ve vystavni epizodé z svitu déjin ¢eského filmu vystupuji postavy, které nam dosavadni histo-
rickd literatura prezentuje zna¢né nevyrovnanym zptisobem. Takika veSkerou pozornost historikt
totiZ zatim absorbovala oslavovand osobnost Jana KiiZzeneckého, zbytek potom pohltila postava
Josefa Sviba Malostranského. Je ponékud neuvéfitelné, e se pracovnici Narodniho technického
muzea dotazovali Vincence Pokorného po vice ne padesdti letech na pekare, ktery v Ceském
kinematografu proddval pecivo, a pfitom neprojevili zdjem o osudy obou bratrii Pokornych, Josefa
i Vincence samotného (viz dopis V. Pokorného z 3. 2. 1953 v nasi edici). Oba pfece byli pfimy-
mi dcastniky a jeden z nich dokonce hybatelem déni, jeZ nds zajima.

Dejme tedy prostor struénému defilé hlavnich i nékterych vedlejsich postav Ceského kinemato-
grafu, pro zménu v abecednim pofadi:

Ferdinand Gyra (1861 — 7) — podle Vincence Pokorného povolanim typograf, KiiZzeneckého Svagr
a spolubydlici v byté v Sokolské tiidé&. S jeho sestrou Marii Gyrovou se Jan KiiZenecky oZenil pra-
vé v dobé trvdni vystavy, a to 3. zafi 1898. Gyra pracoval v Ceském kinematografu jako placeny
uvadéd, pomdhal v8ak i pfi natdcéeni filmi a dokonce si v nich i zahral.

Jan Krizenecky (20. 3. 1868 — 9. 2. 1921) — stavebni technik, fotograf, kameraman, promita¢,
teditel kina. V matrice je zapsén jako ,,K¥izenecky*, coz jeho Zivotopisec Zden&k Stabla odbyva
konstatovanim, Ze ,,jiZz Janfiv otec se viude podepisoval dlouze”."” Také jméno iispésnéjsiho bra-
tra Rudolfa se v dobovém tisku vyskytuje s ,,i. S Janem KfiZeneckym uZ to tak jednoduché neni.

13) Srov. Z. Stébla,c. d.,s. 222.
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V novindch a dasopisech sice prevaZuje
,dlouhd® varianta, ale v katalogu Vystavy
architektury a inZenyrstvi je jméno s krdt-
kym ,,i* a co vic — varianta , KfiZzenecky®
figuruje i na dochovaném svatebnim ozna-
meni i v pamétnickych textech Vincence
Pokorného.'” Rozhodné jde o otdzku zcela
otevienou. V literatufe se pravidelné u Kii-
#eneckého jména objevuje oznaceni ,,archi-
tekt* nebo titul ,ing.”. Pfipomenime, Ze
K¥izenecky vysokoSkolskd studia architek-
tury a pozemniho stavitelstvi nedokonéil.
Ustavi¢né spojovdni jeho jména s profesi
marchitekta® zni dnes, kdy totéz slovo zna-

mend i akademicky titul, zna¢né zavadéji-
cfm zptisobem, literatura oviem konzervuje

Josef Svdb Malostransky tehdy obvyklou praxi. V roce 1917 si Kfize-
ve filmu Smich a pldé& (1898) necky zazddal o vyjimecné povoleni uzivat
Foto archiv titulu ,,inZenyr* a od 1. 2. 1918 toto prdvo

skute¢né ziskal." Témér cely sviij profesio-
ndlnf Zivot strivil jako zaméstnanec praiského magistrdtu (zacinal jako vypomocny technik, roku
1902 postoupil do funkce stavebniho oficidla a v roce 1910 dosahl funkce vrchniho stavebniho
revidenta). Mezi jeho pracovni povinnosti zde patiilo i fotografovani méstskych pamdtek. Aktivity
kinematografické, af se snad s nimi identifikoval sebevic, pfedstavovaly vidy vedlejsi ¢innost —
zdjmovou i vydéleénou.
Josef Frantisek Pokorny (1869 — ?) — stavebni technik a nedostudovany architekt," KiiZenec-
kého spoluzdk na redlce i na technice a kolega ze stavebni kanceldfe pfi prazském magistritu.
Byl-li K¥iZenecky prvnim ¢eskym filmafem, pak Josefu Pokornému nilezi nepochybné epiteton
»prvni &esky produkéni®. On to byl, kdo obstaral kapitdl, on zajistoval natd¢enf filmi po strince
organiza¢ni. Po skondeni vystavy se jiz pry filmem nikdy nezabyval, navic se zihy odstéhoval
z Prahy (iidajné do Moravské Ostravy) a tim se filmovym historikim definitivné ztratil z o¢f. Le-
tity nezdjem badatel o tuto druhou kli¢ovou osobnost Ceského kinematografu je vskutku zaraze-
jici.
Vincene Pokorny (? — ?) — pravnik, bratr Josefa Pokorného. Vypomahal v Ceském kinematografu
a téastnil se natddeni nékterych Kiizeneckého filmi. Vynofil se poddtkem padesitych let jako
korunni svédek pocdtksi deského filmu a vypovidal o druhych lidech, aniz byl tdzdn alespoii
na zdkladnf informace o své vlastni osobé.
Josef Svdb Malostransky (16. 3. 1860 — 30. 10. 1932) — herec, kabaretni komik, autor a vy-
davatel kupletfi a drobnych scénickych dtvarii, obchodnik. Nebyl sice spjat pfimo s provo-
zem Ceského kinematografu, zato podstatnou mérou zasédhl do jeho repertodru. Jako pamétnik

14) Narodnf filmovy archiv, k. Licence kinematografické, slozka K¥izenecky, i. ¢. 61. V nad{ edici ustupuje-
me prozatim, jak vidno, tlaku tradice, a to zejména proto, Ze opacné rozhodnuti by se muselo opirat o pri-
zkum mnohem Eir§f pramenné zdkladny tykajici se navic celé Kiizeneckého rodiny. Tématem naseho
&ldnku i edice ovem nenf biografie filmového pritkopnika, nybrZ kulturnéhistorické udélost.

15) Srov. Z. Stdbla,c. d.,s. 222 — 223.

16) Jako student architektury byl Josef Pokorny zapsédn jedté ve Skolnim roce 1897/98, ale v seznamu
studentl, kteff se dostavili k zdvérednym stdtnicim, ji¥ stejné jako Jan KfiZenecky nefiguruje.
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piisobi sice tento netinavny fabuldtor nanejvy$ nediivéryhodné, ale miZeme mu nejspis véfit,
7e prvni hrané filmy napsal a ,,aranZoval® neboli reZiroval on. Z nezndmych divodi uvadé-
ji dosavadnf filmografické piiruéky jako reZiséra prvnich hranych filmi jejich kameramana
Jana Kiizeneckého.'” Pfitom iniciaéni role zkugeného humoristy Josefa Sviba je zde nepo-
chybn4, K¥izenecky by bez Svdbova impulsu do sféry hraného filmu nejspis vibec nevkroéil.
Vystoupeni Josefa Svdba v prvnich &eskych filmech symbolicky predznamenalo budouct orien-
taci znaéné ¢dsti domdci produkce ve smyslu jejiho kulturniho typu.

Rada pozdéjsich populdrnich €lanké o potdteich Eeského filmu navozuje dojem, e kinematograf
se stal uddlosti vystavy a setkal se s mimofddnym zdjmem ndvstévnikidi. Pravda je témér pravy
opak a dobovy ohlas Ceského kinematografu v tisku to nezvratné dokazuje. Piipojend edice totiZ
neni vybér, nybrz souhrn vieho nalezeného. UvdZime-li, Ze centrdlni éeské, piipadné praiské de-
niky referovaly o vystavé denné a nékdy i velice obsdhle, Ze komentovaly kaZdou zajimavéjsi ud4-
lost a pfindsely informace o dennim programu vystavy, tedy o koncertech, pfednagkéch, divadel-
nich predstavenich & humoristickych ve¢erech ,,U Nesmysla®, pak mizivd pozornost atrakei Jana
Kftizeneckého a Josefa Pokorného miize znamenat jediné — kinematograf ziistal zcela na okraji z4-
jmu vefejnosti. Ne Ze by nenalezl publikum, ale nestdl denikiim za ¢asté&j$i komentar &i alespon
pravidelnou elementdrni informaci, s jakou mohla poéitat vétSina ostatnich atrakei zdbavni ¢dsti
vystavy. Nékteré deniky, jako napiiklad Prazské noviny ¢&i jejich odpoledni pifloha Prazsky den-
nik, nezminily dokonce kinematograf za ¢tyfi mésice ani jedinkrat, ackoliv se neopomnély roze-
psat tfeba o ,,mluvicich hodindch® ¢ Edisonové graphophonu. Miizeme z toho vyvodit jesté jeden
pomérné zdvazny zavér — prvni éeské filmy nevnimala Geskd vefejnost jako néjakou senzaci, pou-
ze si jich pov&imla a tyto filmy pak celkem nendpadné vplynuly do dobové ,.distribuéni nabidky*.
Na to, aby se domdci filmy ¢asem prosadily jako fenomén hodny obecné pozornosti, bylo potieba
soustavné&jsiho a dlouhodobé&jsiho podnikatelského tsilf a to je role, kterou na sebe Jan KfiZenec-
ky s Josefem Pokornym uZ nevzali. A vice neZ deset let ani nikdo jiny.

Ivan Klimes

17) Srov. Jan S. Kolar — Myrtil Frida, Ceskoslovensky némy film 1898 — 1930. Praha 1962, s. 45, 188;
Cesky hrany film I. 1898 — 1930. Praha 1995, s. 58, 222,
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Filmy Jana K#iZzeneckého
na Vystavé architektury a inZenyrstvi v Praze 1898

Dochované:
Cuiceni s kuzely Sokola malostranského | KrouZent kuZely Sokoli malostranskych
DostaveniZko ve mlynici | Svabovo zmafené dostavenicko

Namét: Josef Svab Malostransky.
Hraji: Josef Svab Malostransky (zdletnik), Ferdinand Gyra (mlyndr)

Poledni vystiel prazsky | Poledni vystrel z déla
| Poledni vystiel z déla na basté sv. Tomdse

Preneseni kolébky Fr. Palackého z Hodslavic na vystavisté

Priwod krdlovnicek

Purkyriovo ndmésti | Purkyriovo mdamésti na Krdl. Vinohradech

Smich a pld¢ | Pld¢ a smich |
| Sélovy vystup p. Svdba

Svatojanskd pout v ceskoslovanské vesnici [ Svatojanskd pout ve vesnict

Voltyzovdni jizdniho odboru Sokola praZského

Vyjev z ldzni Zofinskych / Zofinskd plovérna

Vyjezd parni strikacky k ohni | Odjezd k ohni

Vystavni pdrka¥ a lepi¢ plakdtt, | Prazsky pdrkaF a lepic plakdtii
| Biftldfova nehoda ,,U Nesmysla* ‘
) | Prazsky pdrka¥ a lepié plakdtii ..U Nesmysla* |
Namét: Josef Svdb Malostransky.
Hraji: Josef Svidb Malostransky (parkaf), Ferdinand Gyra (lepi¢ plakatd)

Nedochované:

Alarm staroméstskych hasi¢ti | Poplach k ohni
| Alarm prazskych hasiéi staroméstskych
| Poplach hasiéii v obecnim dvofe staroméstském

Cyklisté }
Defilovdni vojska o Bozim téle na Krdlovskych Hradcanech | Defilé kadetil
Handcké banderium | Moravsky den na vystavé

Rychlovlak v Polabi "

Slavnost zakldddni pomniku Fr. Palackého

Utok prazského délostrelectva

(Podle: Zdenék Stdbla, Cesky kinematograf Jana K¥tZeneckého. CSFU, Prha s. 251.)
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Edice a materidly

Z POCATKU CESKEHO FILMU

Dokumenty, ohlasy, vzpominky

1898, 30. dubna. — Dopis Josefa Svdba Malostranského, v némz Svdb nabizt majitelim
vystavniho kinematografu Janu KfiZeneckému a Josefu F. Pokornému svou spoluprdci pri
natddeni hranych filmii.

30. 4. 1898
Slovutni panové!

Cetl jsem dnes zprdvu o Vagem Eeském kinematografu a tu rad se Vdm nabizim
k aranZovdni nékterych humornych scén, bez kterych se zajisté ani Vas ¢esky kinemato-
graf neobejde.
J4 byl prvnim, ktery svého &asu na jubilejni vystavé mluvil a zpival ¢esky do fonogra-
fu, a proto i zde rdad poslouzim svym humorem! .
V hluboké tcté oddany
Jos. Svab

Ndrodni technické muzeum — sbirka rukopist, i. ¢. 338.

Cesky kinematograf

Jednou z nejzajimavéjSich vystavnich atrakci bude ¢esky kinematograf,
jenz ve védeckém divadle »Uranii« na vystavé bude produkovati »Zivé fotografie«
a svou piesnost{, docilenou na zdkladé vyzkumi nejnovéjsich, pfedéi podobné podniky
cizi. Pp. arch. Jan KiiZenecky a arch. Rudolf Pokorny obdrzeli k jeho zfizeni v divadel-
ni budové »Urania« jiz tfadni povoleni, jehoZ bylo zapotiebi z divodii bezpeénostnich.
Kinematograf jmenovanych pdnd, jak bylo ndleZité osvédéeno, poskytuje dplnou a na-
prostou bezpe&nost tak, ze kazdé i sebemensi nebezpedi jest dplné vylou¢eno. V »Ura-
nii« budou kinematografem pofddédna pravidelnd predstaveni, kteraz svou novosti pii-
poutaji kazdého ndvstévnika vystavy.

Predstaveni tato budou pozoruhodna zvl4sté tim, Ze budou predvadéti Zivé vyjevy ze
zivota ¢eského viibec a prazského zvldsté a jmenovité i ze Zivota vystavniho, takZe jest
tiplné moznd, e mnohy ndv&tévnik vystavy uzii pfi nich i sebe sama »Zivého«. Jediné
nebezpedi, jeZ jest spojeno s kinematografem, ale nebude snad na zdvadu, mohlo by byti
asi to, Ze by dovedl vefejné prozraditi i néjaké — dostavenicko. Kazdym zptisobem budou
predstaveni tohoto ¢eského kinematografu velice zajimava a zdbavna.

»Ndrodnf listy” 38, 6. 5. 1898, ¢. 125, s. 3.
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ILUMINACE
Z pocitki Zeského filmu

oSEF SViy

obchod 7/
papirem a kuplety:
v Praze-lil,,

Hostecks ulice 3. £ 0.

Dopis, v némz Josef Svdb Malostransky nabizi K¥iZeneckému a Pokornému
spoluprdci pfi natdéeni hranych filmi

Ze sbirek NTM
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ILUMINACE

Z poditki ¢eského flilmu

Cesky kinematograf

L]

Minulou nedéli otevieli v dolejsi ¢dsti vystavy dva mladi architekti pavilon, v némi
podle vzoru Francouzii, ktefi pred casem dévali predstaveni v hotelu »U &erného
koné«, predvadéji kinematografem radu zajimavych »Zivych obrazii«. Cesti podnikatelé
chtéji viak také podati obrazy z praiského Zivota, pokud mohou interesovati Sirsi vrstvy
svym seskupenim nebo obsahem, a nékolik takovych lze jiz nyni vidéti v prvni sérii.
DluZno uznati, e provedeni pivodnich obrazii v ni¢em nestoji za francouzskymi vzory
a sméle miiZe s nimi svou éistotou a plasti¢nosti konkurovati. Nejlepsim dokladem toho
jest »Sv.-Janskd pouf v &esko-slovanské vesnici«. V plném svitu slune¢nim mihaji se svét-
1é toalety pfechdzejicich dam, za veselé hudby taneéni vifi na vyhraZeném misté netinav-
né taneéni pdry a vzadu to&i se kolotoé a produkuji »umélci« na provaze. Ruch a Zivot vy-
stavni pouti zachycen tu znamenité v plné své svéZesti a barvitosti dojmii. Nebo »Poledn{
vystiel«: v jedné minuté predvedena dle skuteénosti celd machinace nabfjeni, vystfeleni
a vy¢istén{ déla. Na obraze » Purkyriovo ndmésti na Krél. Vinohradech« vif{ pravy Sum vel-
koméstského Zivota, kde mezi vagony elektrické drahy proplitaji se vozy a chodei a plnym
tryskem ujizdé&ji cyklisté. Z cizich obrazi mozno vidét scény vdiné i rozmarné, zasluhujici
vieobecné pozornosti. ZileZ{ jen na obecenstvu, aby hojnou ndvstévou podporovalo tento
novy ¢esky podnik a umoznilo tak ¢asté ménéni programu a dopliiovani jeho novymi p-
vodnimi &isly.

»Ndrodni listy“ 38, 23. 6. 1898, ¢. 171, s. 3.

Cesky kinematograf m4d na dne&ek pfipraveny kromé jinych dva rozko$né pivodni Zi-
vé obrazy: »Alarm prazskych hasi¢i staroméstskych« a »Svabovo zmarené dostavenickox.

»Ndrodnf listy* 38, 3. 7. 1898, ¢. 181, s. 2.

Cesky kinematograf na vystavé rozmnozil svij program novymi obrazy z Prahy, jez
dnes v nedéli poprvé predvésti mini. Druhy obraz pfedvadi nezvratny diikaz viéemu obe-
censtvu prazskému, e sbor hasi¢i staroméstskych skuteéné po udefeni poplasného sig-
nélu v jedné minuté k ohni odjizdi. Dals{ zajimavé obrazy se piipravuji.

,,Hlas ndaroda* 3. 7. 1898, &. 181 (pfiloha), nestr.

Cesky kinematograf. Zvl45té zajimavou atrakef vystavy i pro nejsirsi vrstvy obecen-
stvajest Cesky kinematograf, vnémz pravé prisla na fadu kolekce svrchované
poutavych a zdbavnych obrazil z vystavidté. Upozortiujeme obecenstvo na tento vynika-
jici &esky kinematograf; pavilon jeho jest pfi hlavni silnici dolni aleje poblize ceské
vesnice.

,»Narodni politika® 16, 6. 7. 1898, ¢. 184, s. 3.
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ILUMINACE

Z potdtkii ceského filmu

»éesk)? kinematograf.« Za pii¢inou détského dne na vystavisti sniZeno vstupné pro
ditky na 5 kr. Zaddtek od 2 hodin kazdé pul hodiny.

,»Ndrodni politika® 16, 13. 7. 1898, ¢. 191, s. 2.
(Témé&r identickd zprdva viz té%: ,,Hlas ndroda® 13. 7. 1898, &. 191 (pfiloha), nestr.; ,,Ndrodni
listy* 38, 13. 7 1898, ¢. 191, s. 3.)

»éesky’ kinematograf.« Dnes obohacen program novymi zajimavymi péti éisly, jez
zajisté vieobecny zdjem vzbudi a ndleZitého ocenéni dojdou, a sice obrazy: Sokola praz-
ského voltyZovani na bélousi »Vasilu«, provedeno péti br. Sokoly na cvi¢isti na Letné.
Sokola malostranského nové cvideni s kuzely; cviéi 12 bratrii v letni télocviéné na Malé
Strané. Z moravského dne: banderium handcké a dévy v malebnych krojich ndrodnich.
Zaklddani pomniku Fr. Palackého: klepdni hodnostdit na zdkladni kdmen. Komickd
scéna: Prazsky parkaf a lepié plakdtéi »u Nesmysla«, provedl Svab z Malé Strany a jint.

,Nérodnf listy* 38, 24. 7. 1898, &. 202, s. 2.

Cesky kinematograf. Po dneini ned&li piipraveno jest mj.: Zaklddani pomniku
Frant. Palackého: Klepani viech hodnostédit na kdmen zdkladni.

,»Hlas ndroda® 24. 7. 1898, ¢&. 202 (piiloha), nestr.

Vystava architektury a inZenyrstvi
[1l. Atrakéni a zabavni podniky

[...] K témto vystavnim podnikiim, jeZ jsou v rezii vyboru vystavniho, druZi se ¢etné
atrakéni a zdbavni podniky soukromé. V prvni fadé jakoito novinka budiz jmenovdn
Cesky kinematograf v dolejsim stromofadi naproti krémé& umélch. Princip i za-
fizeni kinematografu jsou ¢tendfstvu naSemu zndmy z ¢ldnku a vyobrazeni, jeZ podal
Svétozor roku 1896. Promitan{ obrazi dé&je se pomoci obloukové elektrické lampy s rué-
nim regulovdnim s proudem 15 Amp a 50 Volt se svitivosti 1600 svi¢ek. Kondenzaéni
¢ockou vrhd se svétlo na diapozitivy, takZe tyto nachdzeji se v ohnisku svazku paprsko-
vého, a myslime-li si postup paprsku pfi vzniknuti obrazu na desce v apardtu fotografic-
kém, jest pochod zde pfi promitani obrazu zcela obraceny, takze z obrazu na desce do-
staneme na promitaci ploe obraz ve skute¢né velikosti neb i zvétSeny. Obrazy na filmu
pohybuji se rychlosti takovou, ze vystiida se 900 obrazt za minutu, takZe oko — jelikoz
doba trvdni je men3{ /10 vtefiny — nevidi jednotlivych obrazli, nybrz vysledni dojem
z nich: pfedméty v pohybu vérné napodobeném. Velikost jednoho filmu, jenz obsahuje
obrazy télesa v rliznych fazich pohybu se nachdzejicich, jest 17 — 18 m; na vyvolan{
obrazu Lumiére spotiebuje 20 litrti vyvoldvace, nasim poradateliim podafilo se zreduko-
vati mnoZstvi to na 3 litry. Ceské fotografie provedené p. KiiZzeneckym, zndmym svymi
fotografickymi pracemi, jsou vyZziadany od firmy Lumiér na vyménu.
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Z poditki ceského filmu
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Kinematograf bratrit Lumiérovych

Ze sbirek NTM

Cesky kinematograf predvadi ndm v #ivém napodobeni »Poplach hasi¢ v obecnim
dvofe staroméstském«, »Svatojanskou pouf ve vesnici«, »Poledni vystiel prazskye,
» Rychlovlak v Polabi«, »Sviabovo zmarené dostavenic¢ko«. Nejbliz&§imi novinkami bude:
»Priivod moravsky«, »Voltizovdni Sokola prazského«, »Utok prazského délostrelectvac,
»Cviceni s kuZely Sokola malostranského«. Ndv&tévnici zajisté neopomenou podivati se
na tyto novinky.

Kromé podnikii jiZz uvedenych a odjinud znamych, jako napf. Tdbor lidu, Pano-
rama Ndrodni jednoty poSumavské, Pifevrdceny svét aj., budtez
jesté uvedeny: Mluvici hodiny, které pomoci fonografu davaji v pfislusné dobé
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ILUMINACE

Z potitki ¢eského filmu

pfislu$né pozdravy, ddle Megateleskop se stereoskopickymi, malovanymi a elek-
trickym svétlem osvétlenymi obrazy z ¢arokrdsnych Benatek.

—Z
~Ovetozor® 32, 29. 7. 1898, ¢. 37, s. 440 — 441.

Cesky kinematograf na vystavé architektii a inZenyru v Praze

Podnikavosti architekta p. J. Pokorného a ¢lena Klubu fotografi-amatérii v Praze pana
J. KiiZeneckého obohacena vystava o nejinteresantnéjsi zdbavnou atrakci, desky ki-
nematograf. Ctendfi nasi znajf pfistroj a vykony jeho z dFivéjsich &isel naseho listu
a chceme se jen nékolika slovy zminiti o vykonech tohoto prvniho éeského kinematogra-
fu. Pfedstaveni konaji se ve zvld§tnim pavilonu za stromofadim v dolejsi édsti vystavisté
proti umélecké krémé »U nesmysla«, a sice denné odpiildne a v nedéli od 10. hodiny do-
poledni. Mimo piivodni praZské snimky pfedvddéji se obecenstvu i zdafilé pojimky cizi.
Z domdcich, panem KiiZeneckym zhotovenych snimek jmenujme: Poplach hasiéd, poled-
ni vystfel z déla, slavnost na ndvsi na vystavé, kladeni zdkladntho kamene na pomnik Pa-
lackého (velmi cenny snimek) a pokaZené zastavenitko pana Svaba, slavnost Boztho téla
na Hrad¢anech, moravsky priivod na vystavé architektd, cviéeni »Sokola« atd. Scény
tyto, kazdému ze skuteénosti znamé, prekvapuji ¢istym vypracovdnim a mnohy, nemaje
ani tuSent, Ze byl fotografovin, vidi se na obraze ve veselém reji. Nase amatéry bude za-
jimati, Ze nutno bylo k vyvoldvdnf filmd zhotoviti zvl45tn{ piistroj, aby veskeré obrdzky na
pdsu filmovém stejnomérné vyvoldny byly. Z negativu hotov{ se na piistroji samém pozi-
tivy pouze pfi svitu petrolejové lampicky, tak citlivd jest vrstva film&. Zhotoveni jednoho
pruhu ¢asovych snimkt vyZaduje jen na materiéliich ndkladu asi zl. 30,- a jest na obe-
censtvu, aby tento ndkladny podnik co nejvice podporovalo. Z amatérti nasich nebudiz
jednoho, ktery by kinematograf nenavstivil. Podnikatelim piejeme vieho zdaru.

,Fotograficky obzor* 6, 10. 8. 1898, &. 8, s. 125 — 126.

éesky’ kinematograf (Zivé obrazy) naproti umélecké krémé »U nesmyslu« vzil se
zahy v pfizen vystavnich ndv§tévnikl a stdvd se hledanym mistem zdbavy, zvl4sté od té
doby, co program — téméF dplné plivodni — vykazuje nékolik obrazii z poslednich dnti
slavnostnich. Tém, jimZ nebylo moZno zicastnit se oslav na pamdtku Fr. Palackého
v Praze potfddanych, pfijdou zajisté vhod nékteré momenty ze slavnosti zaklddan{ po-
mniku. Vérné reprodukovéno tu celé slavnostni ovzdusi: vzruSeny neséetny dav nadsené
vitd slavnostni feéniky, jichZ podoby jsou vérmné zachyceny. Z jinych obrazii dochézeji
zivé pozornosti »Moravsky den na vystavé« s banderiem rolniki a priivodem roztomilych
kralovnicek, »VoltyZovani jizdniho odboru Sokola praZského« na dovddivém bélousi,
»KrouZeni kuzely Sokol@i malostranskych« a jiné scény vdzné i Zertovné. Pro tento &es-
ky a ¢asovy program zasluhuje ¢esky kinematograf nejhojnéjsi ndvstévy.

»Ndrodni listy* 38, 17. 8. 1898, &. 225, s. 3.
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Z potidtkii ¢eského filmu

Spréva kinematografu na vystavé snizila ndvétévnikiim ze Zizkova pro nedéli
vstupné na 10 kr. Vstupenky obdrZeti lze v trafice slé¢. Matkovi¢ovy v Husové ti.

»Ndrodni listy* 38, 19. 8. 1898, &. 227, s. 2.

»Cesky kinematograf.« K dosavadnim velmi zdafilym obrazim piibyly dva nové:
vyjev z ldzni Zofinskych a jizda hasi¢l s parni stfikackou k ohni. Oba obrazy jsou velice
zajimavé a patii k nejleps$im obrazim toho druhu vibec.

»Ndrodnf listy* 38, 28. 8. 1898, ¢. 236, s. 2.
(Témé¥ identickd zprdva viz téz: ,,Hlas ndroda® 28. 8. 1898, &. 236 (piiloha), nestr.; ,,Ndrodni
politika® 16, 31. 8. 1898, &. 239, s. 2.)

Nedélni hovory

[...] ,,To jest mych sedm prikdzani, které musim zachovdvati, nechei-li vedrem bidné
zahynouti,“ povzdechl si mij pfitel.

,,Povim ti 0 osmém,* podotkl jsem a hned jsem dodal: ,,Chod’ na Zofin.“ Cely ostrov
Zofinsky pFipadd mi nyni jako obrovsky zeleny slunec¢nik, ktery v samém stfedu Prahy
jest rozepjat. Z feky vane ochlazujici chlddek, vysoké koruny strom@ nedopousti pro-
niknouti slunci, kvétinové zdhony a zeleny paZit plisobi osvéZivé na zemdlenou mysl.
Na ostrové koncertuje hudba, ze Stieleckého ostrova piindsi vétiik téZ hudebni noty, na
novém mosté se to hemzi délniky a z blizké plovdrny kazdou chvili slysi§ jdsavé hlasy:
drobotina v kiiklavych ¢ervenych plavkach se honi, ti co na slunci se opékaji, prevaluji
se ze strany na stranu; druZina dobrych plavet vypravuje se pod smichovsky jez zalozi-
ti novy ostrov, nékolik svobodnych pédna vyddvd se na dobrodruznou pouf do $iré feky
a michaji své ¢ervené ¢apky mezi slaméné damské klobouky, kazdou chvili piejede ko-
lem zamilovany pdrek na lod’ce a jako Sipka proleti ¢lun o jednom veslu, sanddlek.

»Pojd'me tudiz na Zoffn a na plovdrnu,” souhlasil pfitel. A sotva Ze jsme natdhli plav-
ky a vysli z kabiny do zdstupu plovdrenskych hosti, uvitalo nds hlasité ,,halé*!

»Pojd’te, pojdite, jste ve vystavnim kinematografu!“ znélo to ze viech stran. ,\Vytecény
obrizek, vidél jsem jej na své oci!*

Neddvno postavil na stfechu Zofinské plovarny sviij aparét ¢esky kinematograf a po-
zadal nds, abychom za minutu provedli néjakou scénu z veselého Zivota na plovdrné.
Hned svolani byli umélci, specialisté a dobrovolnici, rozdéleny tlohy, rozpoéten ¢as na
kazdy vykon a vytyéen pofad kouski. Pak se provedla mald zkouska a hned nato kinema-
tografickd produkce na ¢isto. Zatimco na stiese plovdarny v apardtu mihala se fotografic-
k4 blanka, §la nage produkce jako na &ifirce: Cislo prvni — salto mortale popiedu, za nim
¢islo druhé — salto mortale zezadu — potom skok po hlavé, pak z pruzného prkna pohii-
zila se do vody Zivd pyramida tif osob, pak rozhoupali hocha a hodili ho do vody, plavec
potdpél se s lodic¢kou a velocipedista v plavkdch projizdél se na kole, vieobecné skika-
ni viech pFitomnych do vody ukonéilo vesely rej.

,»Dékuji, pdnové,* zaznélo ze stiigky plovarny a kinematografi¢ti umélei odchézeli.
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z puédlrkﬁ ceského filmu

A dnes uZ ve vystavé ndlezi ,,Zivot na Zofinské plovdrné“ k nejlepsim &isléim deského
kinematografu. Jenze umélci dovolili si malou zménu: podali Zivot na plovdrné v obri-
ceném postupu ¢asovém. A tim docilili nékolik velice efektnich a veselych obrazki.
Napfiklad: Z hladiny vodni vymrsti se ndhle télo, vy$vihne se do vzduchu, otoéi se v po-
vétii, dopadne na pruzné prkno, napfimi se, vyskoéi, dupne a potom spéiné odbéhne.
Anebo: z vody vylitne hoch, ruce a nohy rozpazené, vznese se do vysky, obriti, vlétne do
rukou dvou lidi, ti s nim chvilku houpaji a pak ho postavi na pevnou ptidu, nace? vsich-
ni utekou. A tak to jde ,,pozpatku viechno déle. Prevraceny svét...

V tom dnegnim horku jest ostatné viechno dovoleno, jen kdy# se ¢lovék trochu ochla-
di a upokoji: af jiz obtéZuje 1ékafe s ndikem na vedro a 74d4 od nich zvl4stni dpravu %i-
vota, af prosni parné hodiny p¥i hudbé na Zofiné &i af vyvadi odvazné skoky do vody pro
kinematograf. VSechno smig, jen kdyZ horko oklames...

=g =

»Prazsky ilustrovany kuryr* 28. 8. 1898, &. 236 (pfiloha), s. 9 — 10.

Cesky kinematograf, jenz néleZi k nejzdbavnéj§im atrakénim podnik@im vystavnim,
obohacen opét sérii novych velice zajimavych obrazi, vzatych vesmés ze Zivota prazského
a vystavniho. Doporouc¢ime ryze ¢esky podnik tento co nejvétsi piizni ndvstévnikd vystavy.

»Ndrodnf listy* 38, 22. 9. 1898, ¢. 261, s. 2. ‘
(Zkracené znéni této zpravy viz téz: ,,Prdvo lidu® 7, 22. 9. 1898, ¢&. 262, s. 7.)

»Cesky kinematograf.« (Zivé obrazy.) Za piitinou dne¥ni zajisté etné ndvitévy
piipravena opét fada zajimavych novych obrazii, z nichZ uvddime: Biftldfova nehoda
»u Nesmysla«, Defilovani kadetfi, Sélovy vystup p. Svdba atd.

»Ndrodni listy” 38, 28. 9. 1898, &. 267, s. 2.

»Cesky kinematograf.« Majitelé tohoto ryze deského podniku pp. inz. KfiZenecky
a Pokorny pofidili opét nové obrazy, velice p&kné, ¢isté a zdbavné, kterymi se ndvitévni-
ci dojista velice pobavi a upfimné se zasméji. Velice nizké vstupné umoziiuje kazdému
zajimavou tuto podivanou.

,»Ndrodni listy* 38, 7. 10. 1898, ¢&. 276, s. 2.

K nasi priloze

Jak z refer:itt nadeho listu étendiim zndmo jest, potdd4 élen klubu naseho p. J. Kiize-
necky na vystavé architektury a inZenyrstvi v Praze promitdni kinematografem. Jest to
prvni stroj v Cechdch poddvajicf vyhradné éeské prace; dFivéjsi riiznd piedstaveni v Pra-
ze obmezovala se na promitdni diapozitivii kinematografickych zhotovenych v ciziné.
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Cesky kinematograf.

Kinematografické snimky pana |. KfiZeneckého, ¢lena Klubu fotografd amatér v Praze.

Obrazovd priloha Fijnového ¢isla éasopisu Fotograficky obzor z roku 1898:
Sfilmové pdsy nedochovaného snimku Slavnost zakldddni pomniku Fr. Palackého
a filmii Vyjev z ldzni Zofinskych a Dostavenicko ve mlynici
Foto archiv
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Z poditki éeského filmu

Jako pfilohu p¥indsime dnes kviili zajimavosti tfi snimky z programu ¢eského kinema-
tografu. Kazdy obsahuje 9 obrdzki, z nichZ pilny pozorovatel seznati muze, jaky pohyb
o0sob ve scéné za dobu %/s00 (deviti osmisetin) minuty vykondn byl. Jednotlivé snimky jsou
v piivodni velikosti a zhotovi jich kinematograf za minutu asi 800, jest tudiz ¢dst filmu
na pfiloZené reprodukci za vySe uvedenou ¢dst minuty zhotovena.

Prvni pds na nasem vyobrazeni predstavuje zlomek »Slavnosti zakldddni pomniku
Palackémus«, a sice moment, kdy rusky generil Komarov fe¢ pronasi.

Druhy pds jest scéna ze Zofinské plovarny. Zde mo#no velmi dobie rozeznati na hotej-
§im obrdzku vystiiknuti vody pfi skoku plavece do feky a poznendhlé jeji tiseni, takze na
nejdolej$im jiz jen slabé ¢efeni povrchu se jevi. Mimo toho znatelny jest pohyb druhého
skokana, z ného# na tfetim obrdzku shora jen ¢dst ruky, na dolejsim jiz celé télo upro-
stied prkna se jevi.

Treti pds jest veseld scéna, porddand znamym komikem panem Svdbem, kde riizné
pohyby osob taktéZ dobfe pozorovati lze. Co se stroje kinematografického tyée, pouka-
zujeme na odborny ¢ldnek naSeho Deburaua v &isle 11. roéniku 1896; o hotoveni, vyvo-
ldvdn{ atd. snimk{ budeme zajisté moci béhem sezény referovati, an slibil pan KiiZzenec-
ky pfedndsku o pfedmétu tomto.

»Fotograficky obzor® 6, 10. 10. 1898, ¢. 10, s. 160.

»Cesky kinematograf« (Zivé obrazy), jen? zvldst& v posledni dob& t&3f se stale
vétsi pozornosti ct. obecenstva, sestavil na rozloué¢enou pro dnesek a zejtrek program
o 15 Zivych obrazech, téch nejzajimavéjsich, kteréz v kaidém predstaveni budou vy-
¢erpany.

»Ndrodni listy™ 38, 16. 10. 1898, ¢&. 285, s. 2.
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Zaclatky eské kinematografie

Ferdinand Gyra

Dne 21. prosince 1925 otistén byl ve ,Veceru® ¢lanek ,,Z kinematografického oddéle-
ni technického musea v Praze®, vztahujici se k pafizské oslavé 30. vyro¢i prvniho kine-
matografického predstaveni a k obohaceni tohoto muzea cennymi, dnes jiz historickymi
dokumenty, jakymi se mohou chlubiti pouze muzea v Londyné a v PafiZi. Je v ném staf:
»lento apardt (¢imz minén apardt Lumiérdv, ne sice tyZ, ktery fungoval p¥i prvém pred-
staveni pariZském 28. prosince roku 1895, ale stejné konstruovany soucasnik tohoto apa-
rdtu!), je darem poziistalosti p. KiiZeneckého, jehoZ zdsluhou bylo, Ze jiz roku 1896 pro-
mitdny byly v Praze dva krati¢ké filmy. Darem p. Lumiéra nabyla pak prazsk4 sbirka
i kopii onéch ptivodnich prvnich filmi, promitanych v Paiizi“ atd.

Nato v nékolika letosnich éislech otiskl ,Vecer” anketu o poditeich kinematografu
u nds, rizné domnénky atd., kdeZ je naznadeno, Ze by k objasnéni mohli pfispéti nejbliz-
§i piibuzni, jakoZ 1 Ze asi tézko bude lze odpovédéti, leda by nékdo mél obdivuhodnou
paméf. K tomu ndhledu klonim se i jd, $vakr dne 9. tinora 1921 zesnulého architekta
Jana KiiZeneckého, vrchniho revidenta stavebntho iradu, a rdad tedy vyhovuji, pokud mé
slabé sily sta¢i. I mné leccos z téch dob dobfe utkvélo v paméti, ale daleko vice jsem uz
zapomnél, nebof zajisté nikoho z nds nenapadlo ¢init si zdznamy, jeZ by dnes mohly byti
velice zajimavymi vzhledem k tZasnému pokroku, oblibé a roz&ifeni kinematografie,
resp. biografi, jak se to dnes nazyva. A tu bude snad nejlépe, kdyz oni z téch — jisté jes-
té dosti éetnych — idastnikl prvnich pfedstaveni, kdoZ maji téZ néjakych na né vzpomi-
nek a védomosti a kdoZz by k tomu byli ochotni, vdm je pak sdélili, ¢imZ, myslim, docili-
lo by se jakéhos celku.

Na dotaz v anketé, ktery prvni film se v Praze hrdl (¢imZ ovSem rozumi se stdly bio-
graf), také nemohu dati uréitou odpovéd, mam v3ak zato, Ze by to mohl nejspis védét
p. inZ. Pokorny, s nimZ Jenda na inZenyrské vystavé prvni éeské kinematografické di-
vadlo otevrel (a jenZ se dle doslechu nyni v Moravské Ostravé nalézd), aneb p. Kock,
s nimZ mél spole¢ny biograf na jedné z pozdéjsich vystav (nevim jiz, kterého roku to
bylo — vidéli jsme tam tehdy poprvé rentgenovani ¢lovéka). Jesté pozdéji fidil Jenda
1 biograf v ,,Louvru®, myslim, Ze s p. Tichym, taktéz i ve ,,Svétozoru®.

Pan ministersky rada Sulc se myli, tvrdi-li, Ze prvé biografické predstavent, je# viibec
v Praze bylo vidéno, ddlo se v hotelu ,,U ¢erného koné*, nebof byl jsem tu téZ se Svakrem
pfitomen a vim pozitivné, Ze to bylo v hotelu ,,De Saxe* v Hybernské ulici asi snad ke
sklonku roku 1897. Tam se promitalo 6 obraz, z nichZ mné v paméti utkvél pouze je-
diny: Zebrdk-simulant o berlich, sedici nékde v ulici pafiZské, spat¥i pojednou z d4li
bliZiti se policajta; vtom rychle berle odhodi a uhdni co mu nohy staéi pry¢ — byl
tento ,,chromy* naramné brzo ,,uzdraven”. To vyvolalo boufi smichu. Nam PraZantim by-
la tato novinka — pohyblivd fotografie — zajimavou podivanou, a& j4 sdm, jsa o 7 let star-
& §vakra Jendy (jak jsme ho doma nazyvali a jak ho i zde ddle jmenovati budu), vidél
jsem jiz v letech sedmdesétych minulého stoleti na tehdejim SenovdZném ndmésti v di-

vadle Hefmana Monhaupta — jehoZ, i pozdéjsiho eskamotéra Caperty, podobizny dosud
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chovam; velké, vskutku skvostné ,,mlhové obrazy* s nidhernymi kolorovanymi pohybli-
vymi hvézdicemi (jakys kaleidoskop), coZ viak bylo zcela jinym zptsobem, mné nepo-
védomou technikou provddéno. Aé tomu jiz dlouhd fada let, bude se jesté dosti starych
Prazan@i na to pamatovati; bylyt eskamotérské jeho produkce znamenité, vyborna pak
hudba, zminéné jiz obrazy a kazdodenné rozd&lovanych, tj. rozlosovanych mezi navstév-
niky, 50 cennych vyher (hodinky, skvosty atd.). To vSe tdhlo tak, Ze divadlo bylo kaz-
dodenné preplnéno. A tedy p. Radovi Sulcovi utkvélo z on&ch Zesti obrazii v hotelu
,»De Saxe* zas néco jiného v paméti, téZ pouze jediny obraz.

Touto novinkou byl Jenda pfimo elektrizovan a hned pojal mySlenku: kdyz mohou
Francouzi mit néco podobného — proé¢ by to nemohli mit i Cechové? Bylf vybornym znal-
cem fotografie, vyznamenanym té7 medaili na amatérské vystavé, a pozdéji Fidil i ma-
gistratni fotografické oddéleni a byval delegovan zhotovit nesc¢etné mnozstvi fotografii,
zejména starych pamitek praZskych jako paldcti, portdldi, viech soch na Kamenném
mosté, letohrddku ,,Amerika® atd. A hned tedy s chuti se pustil do prdce, nastavoval
takika celé noce, sdm si potizoval filmy (snimky), délal ndkresy k navinovacim bubntim,
jez si nechal dle nich zhotovit a oviem vesel ve spojeni s firmou ,,Lumiére® ve Francii,
kde si objednal v anketé jiZ zminény drahy stroj. Méli jsme spoleény byt v Sokolské tii-
dé, ¢asto jsem mu dle moZnosti af uZ pfi ,,vyvoldavani®, & v pochiizkdch anebo noSenim
piistroje atd. vypomdhal, za¢eZ nejmilej$i odménou byval mi piekrdsny pohled na cvi-
¢isté — bylf vidy vysildn téZ k pofizovani filmovych snimki na slety sokolstva. K tomu
ti¢elu vystavena byvala v severnim rohu sletiité zvlastni budka, kamz jsme lezli jak do
holubniku a odkud se filmovalo; tam mélo p¥istup jen nékolik mélo osob, vétsinou ¢lent
vyboru Klubu fotografii-amatért a jinych odbornikd, ale vidéli jsme vSe tak krdsné jako
ne jeden z tisice ostatnich, nebof budka umisténa byla nad tribunami na nejvy$sim mis-
t&. Nékteré snimky pofizovaly se Jendou i dole z podia postaveného v blizkosti cvicencii
(pamatuji se na Poldky s kopimi, francouzské gymnasty aj.).

Mim ndhodou jesté obélku z téch dob, jiz k nahlédnuti vdm tuto prikladdam. Znif
(nadpis): Société anonyme des plaques & papiers photographiques Antoine Lumie-
re & ses fils, Lyon-Monplaisir. (Adresa ): Monsieur Krizenecki Sokolska str. N. 34
Prague Autriche.

,»Kino* 19. 3. 1927, &. 24, nestr.

Komentd¥#: Ferdinand Gyra zde reaguje na anketu vyhldsenou redakei Ndrodnich listdi 29. 1.
1927. Ohlasy ankety vychdzely pak ve ve¢erniku Ndrod aZ do poé¢dtku bfezna a vedle Ferdinan-
da Gyry do nf piispéli téz Josef Svab Malostransky a nékdejsf Kitzeneckého kolega Viktor Sule.
Redakce oviem piispévky do ankety parafrdzovala ve zkrdcené formé&. Vzpominkovy text F. Gyry
¢asopise v Kino byl zakoné&en pfislibem pokradovdni, ¢asopis v8ak pravé timto ¢islem zanikl.
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Vzpominka na prva filmoviani v Praze

Josef Svdb Malostransky

Bylo to roku 1898, kdy inZzenyr Kifzenecky piivezl z PaiiZe do Prahy Lumiértv filmo-
vaci piistroj. Prvni piijimac¢ka, kterou kdy Praha vidéla, vzbudila pfirozené zna¢ny za-
jem a kdekdo o ni hovoril. Nebylo zde tehdy jesté stdlych biografii a jelikoZ pravé toho
roku byla na pozemcich diivéjsi Narodopisné vystavy oteviena vystava architektd a in-
¥enyrii, pomyileno hned na pofizen{ filmovych snimki tam. JelikoZ jsem jiz roku 1895
na ,,Ndrodopisné* hrdval komické role pfi staroteskych hrach na nadvoii Staré Prahy
(kterd byla jednou z hlavnich vystavnich atrakei) za reZie nezapomenutelného divadel-
niho feditele Kubika a d4le t¢inkoval i pii historickém ,,hdzeni ke krouzku® a pozdéji
tam¥e ve staré studentské kratochvili jako hlavni ,,bean”, vyhledal mne inZenyr Kiize-
necky, abych mu na zkousku poiidil n&jakou veselou scénu, kterou by bylo mozno zfil-
movati. Vyhovél jsem jeho laskavému vyzvani s velkou chuti, a tak vznikly prvni
dtyii ¢eské filmy, které pak byly kazdodenné vecer na vystavé promitany. Pocho-
pitelng, Ze tato kinopiedstaveni byla vidy vyproddna a nase obecenstvo bavilo se dobie
i bez Fairbanks@i, Chaplinti a Mozzuchindi, jimZ se tehdy o filmu jesté ani nezddlo. Prvn{
z onéch filmi se jmenoval ,,Zastaveni¢ko u mlynice® avyznacoval se vel-
mi jednoduchym dé&jem. Pied budovou starodeské mlynice, zachované z ,,Ndrodopisné™,
se odehrdval cely dé&j. J4, osmatficetilety mlddenec, povéren hlavni roli ,,milovnika™.
U mlynice sedé&lo nékolik moukou zabilenych mlyndiskych a bavili se s hezkou mlynai-
kou. Po jejich odchodu dostavil jsem se na randi¢ko ja. Po nékolika pfehnanych gestech,
znaéicich, e shleddvdm ,yvzduch &isty“, pfivolal jsem zatleskdnim péknou mlyndiku
a s tou sehrdl na lavi¢ce pred mlynem milostnou scénu s polibky a objimanim, kterd
sotva mohla by byti podédna realisti¢t&ji v dnesnich filmech. Tu ndhle objevil se ve dve-
fich mlynice vykutdleny prasek, ktery pozoruje nase vrkdni, nemeskal zpraviti o ném
hned ,,za tepla® pana otce, aby si u ného udélal dobré oko. Ten se objevil zakrdtko na
scéné provizen celou chasou. Kdy? nevémd mlynarka spatfila piichod mstiteld, chytila
se zoufale za hlavu, jak predepisoval tehdy dramaticky mrav a mne ponechala osudu.
A ted to za&lo. Chasa, povzbuzend panem otcem, se na mne vrhla a jala se mne zpraco-
vdvati ko¥faty. J4 sice zcela ndleZité po milovnicku odhodil s gricii sviij slamény klo-
bouk a chystal se k odporu, ale zakrdtko dostal jsem tolik ,,nespocitanych®, Ze bylo mi
uchyliti se k neslavnému dtéku. K dovreni hanby ztraceného boje objevila se v okné
mlyna hezkd mlynarka, které bylo ziejmé jiZ odpusténo, a provizela mij dstup srdec-
nym smichem. Pfes tuto prostotu dé&je vyvoldval tento film u divdkd boufi smichu (vite,
tehdy nebyli Pra4ci tak ndro¢nf jako dnes), ale mé pii shlédnuti svého vytvoru nebylo
ani potom do smichu, protoZe ani za nékolik dni nemohl jsem se zbaviti ndsledkt nefal-
Sovaného zdpalu herct v roli mlynské chasy a nijak jsem se nechlubil svym honordfem:
osmi dobfe poditanymi modfinami a dvéma pé&knymi boulemi. Musim jesté podotknouti,
e miij slamény klobouk zfistal té% na bojisti roz8lapan bojechtivou chasou. Vidite tedy,
Ye jiz pfi prvém &eském filmu nasazovali jsme kiiZi (nehledé k majetku) a Amerika se
tedy nemd ¢im chlubiti.
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Z filmu Vystavni pdarkar a lepi¢ plakdti (1 898)
Foto archiv

Druhym filmem byla jen jakdsi mimickd studie ,Smich a plac®, kde jsem se
snazil zndzorniti pfeménu lidské tvafe ze smichu az k straglivému narku. Fotografovan
byl pouze mij obli¢ej a ten vzbudil p¥i promitani na velkou plochu svou grotesknosti
u divak® hodné veselosti. Kdo to tedy tvrdil o Griffithovi, Ze byl prvnim, jenz pocal uzi-
vati detailt ve filmu? My to byli, tady v Praze. Ale tof se vi, Amerika nds ve viem pfi-
pravi o primat.

Treti obrazek, opét s mym libretem (bez scéndie a podrobného vypracovani, nicméné
stejné dobfe minénym) nesl ndzev ,Vystavni padrka¥ a co se mu na vy-
stavé inZenyr a architektd pfihodilo?“ — tedy titul jak nélezi dlou-
hy, ale film zato byl tim krat&i. Byla to, jak hldsal podtitulek (i ty jsme zavedli) ,Vystav-
ni tragédie v 10 minutdch®. Pro tento snimek ziskal jsem skuteéného a nefalSovaného
parkare, ktery chodil s plechovym kotlikem po vystavé. (Prosim, zase reklamuji pro nds
fakt, Ze my uz ddvno méli porozuméni pro obsazeni roli skuteénymi typy.) Velmi
rad vzdal se na krdtky das svého vyvoldvani: ,,Horkééé pddarky“, aby se stal hvézdou
teského filmového nebe. Citil se tak polichocen, Ze ani nechtél Zddného honordfe.
(Tenhle primat ndm jisté Amerika neupfe: hvézda bez honordfe!)Jd vyplj-
¢il si dplny tbor lepi¢e plakatfi s obvyklou nddobou lepidla na femeni na prsou. V této
roli nalepil jsem zprvu né&kolik plakdtd (myslim, Ze jsem se lepeni plakdti dokonce udil
od odborniki, abych se zhostil své role, jak se patii), obcas se posiluje z lahvicky.
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Dle blazeného tvareni domnival se jisté divdk, Ze je v ni obsaZen oblibeny tenkrat likér
Cert“, ale ve skute¢nosti byla tam jen limonada, nebof jiz od mladi byl jsem abstinen-
tem. Tedy lepil jsem a posiliioval se a ndhle dostal chuf na parek. Zakyvam na pdrkare,
ten ochotné p¥ispé&ch4 a z protekce postavi kotlik a nabizi mi, abych si sdm z plovoucich
uzenek vybral tu nejvétsf. Nakldnim se a tu z torby na prsou vytece vSechno Skrobovité
lepidlo ptimo do kotliku na v horké vodé cudné se koupajici parecky. Parkar zoufale hle-
di na katastrofu, jd se $krdbu v rozpacich za uchem a okolostojici divdci se Skodolibé
sméji — a t¥eti snimek byl hotov.

Ctvrty &esky film byl piirodni. Zasli jsme s inZenyrem KiiZeneckym na Zofinskou plo-
varnu. Tam zachytili jsme skoky koupajicich se z prkna do feky. I tento snimek zdafil se
nad od¢ekdvan{ a kdyZ byl poprvé promitdn, libil se vSem pfitomnym, zejména plavéimu
mistru plovdrny, ktery si liboval, Ze je to je$té hezé&i ,,neZ 7ivé®. Z mého navodu promitl
KiiZenecky tyZ snimek obrdcenym postupem (navinoval totiz film ze spodni civky na
horni, coZ prvni promitaci stroje dovolovaly) a docilil tak senza¢niho piimo tspéchu.
Nevidané divadlo p¥itomného plavéiho mistra tak zmatlo, Ze prohldsil: ,;To je zvldstni.
KdyZ# ty pdni skdkali z ty trambuliny, to sem tam byl, ale kdy# skdkali z ty vody na tu
trambulinu, na mou dusi, to uZ sem tam nebyl!” Hlu¢ny smich byl mu ovéem odménou
za ta slova.

Prvni étyfi é¢eské filmy byly tedy hotovy. Cdsti jich se pry nalézaji ve fil-
movém oddéleni Technického muzea na Hradéanech a také ja mam ve svych sbirkach
&4st. Skoda, e nelze dnes néktery z nich predvésti, sotva by to viak bylo mozné, nebot
perforace filmu tenkrdt lisila se od perforace dnesni. Zajimavé by jisté bylo pro dnesni
divdky zhlédnouti prvni éeské filmy, pofizené pied tficeti léty.*

Vzpomindm si jesté, 7e pii predvadéni zminénych snimk na vystavé byla nejdrazsi
mista vpiedu, ¢im ddle dozadu pak levnéjsi, jako je tomu v divadle. Kdyz pozdéji zku-
Senosti zjidténo, Ze zraku pohodlné&jsi jsou sedadla vzdilend promitaci plochy a porad
cen zménén, boufilo se obecenstvo a mélo ndmitky, a dosti dlouho trvalo, nezli se novo-
la vzila.

Po zhotovenf prvnich &éty¥ filma nastala u nds ve filmovéni del3i prestdvka a az po mno-
ha letech (tusfm roku 1912) pokusila se prazskd spole¢nost ,,Kinofa“ o dalsi snimek. Byla
to ndhodou opét moje price a jmenovala se prosté ,Pét smysla c¢lovéka®™ —
Odehrdvala se ¢dste¢né v improvizovaném ateliéru, zédsti pak na praiskych ulicich.
Hlavni role kypré kucharinky svéfena pani ValiSové-Kaclové a jd prevzal zase
roli zamilovaného vojina. Sle¢na Klimesovd, tehdy jesté malé dévédtko, hrdla roli rozto-
milého Amorka. Na mista filmovédn{ jezdili jsme tenkrat vidy v uzavieném kocdre, sotva
viak jsme se octli v divadelnich tborech na ulici, sehnalo se tolik lidf, Ze jen s izasnou
ndmahou bylo moZno snimky provésti. Kazdy divdk chtél se totiZ také ocitnouti na obraz-
ku. Nejhfife vedlo se ndm na Zelném trhu, kde néjaky povedeny &ibal pred nasim pii-
jezdem roz&i¥il zpravu, Ze v tu a v tu hodinu pfijede tam néjaky exoticky éinsky potentat.
Tof se vi, Prazdci byli jiz tenkrdte prosluli svou zvédavosti, a tak nds oc¢ekdvaly celé

* ,Csl. spoleénost pro védeckou kinematografii®, jez je protektorkou kinematografickych sbirek Technické-
ho muzea é&sl. provede prekopirovdni viech téchto prvych ceskych filmi na normdlni materidl, takZe je
i dnenf obecenstvo bude moci shlédnout v kinu. — Pozn. red. [¢asopisu Rozpravy Aventinal.
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zdstupy lidu obojiho pohlavi, takZe ani povoz nemohl s ndmi na tr7isté zajeti a musili jsme
se tam prodirati pésky. Po nékolika zkouskach prikroc¢eno k natdéeni scény na trhu, ale
k vytla¢eni zvédavel z mist filmovan{ bylo tieba zoufalého tsili. Ziskali jsme v3ak i po-
moci bodrych zelendiek a s jejich pomoci $lo to jiz lépe kupredu. Primitivni film s naiv-
nim motivem se Praze 1 na venku libil a byl dosti dlouho hrdn. Tedy zkougka filmovan{
v ulicich dopadla dosti dobfe. Nevelky tento snimek jsem si pozdé&ji sam zakoupil na
pamitku a byl také v roce 1925 promitdn pfi intimni oslavé dovrieni mé pétagedesdtky
v kinu ,,Na Slovanech” za pfednasky Karla Lamade. A i po nékolika letech byl jesté pfi-
vitdn hluénym potleskem a to, panecku, zfidkakdy se stane i velkym milionovym filmim
Ameriky. Vzdyt to byla ukdzka z ¢ast jesté pred tou velkou vojnou... Sdm jsem o&im nevé-
fil, jaky jsem to byl tehdy pfed dvaceti lety jesté& fesdcky ,,milovnik*.

A jesté jednou ziicastnil jsem se prvnich kric¢ka ¢eského filmu éinné. To kdy# roku
1916 jedind ¢eskd filmovd vyrobna, Havliv ,,Lucerna-film“, po prekondni tézkych pre-
kazek stavicich se v cestu ¢eské prdci za vdlky a s krajnimi finan¢nimi ob&fmi vypravi-
la za spoluprice feditele Richarda BaldSe a Degla filmovou verzi mé dosti
hrané aktové hry ,,Z1até srdi¢ko®. Upravil jsem libreto sdm a rezii prevzal feditel
Fen cl, ktery dovedl ndleZité vyu#iti nejen umén{ oblibenych umeélett Svandova divad-
la, ale i krds Prahy. Hlavnf role obsadily ddmy: Emma Svandovd a Antonie
NedoSinskd (kterd touto roli snad poprvé vstoupila na svételnou scénu, kde je dnes
jednou z naSich nejlepsich uznanych hvézd), z pani pak nyné;3i feditel smichovské-
ho divadla Rudolf Kadlec, feditel Antonin Fencl, pdnové Nejedly,
Novdk amoje mali¢kost (doslova) v komické roli kanceldiského sluhy. V onom filmu
objevil se i nejpopuldrnéjsi prazsky hostinsky Brej3a, dnes jiZ zesnuly, ktery si hru
pro film tuze liboval a prohldsil, Ze kdyby mu restaurace tak dobte nesla, 7e by ji hned
povésil na hiebicek a vénoval se filmu cele. Tedy prvni filmovy ,,Fanou$*“! Pohostinsku
,»vystoupil® 1 zndmy malostransky lampaf a pozdéji Skolnik Vocédsek, kterému svéfena
epizodni roli¢ka. Méli jsme s nim ale potiZ, protoZe nebylo ho mozno presvédéiti o tom,
ze lze hrdti pro fotografii, aniZ je tfeba hled&ti do objektivu a ,tvdfiti se pifjemné&®.
Obecenstvo se nezménilo a svou zvédavosti zase ztéZovalo pouliéni snimky. Ba, vdleéna
nevrazivost dala dokonce sviij vyraz v jedné chvili, kdy pfi fotografovdni na ostrové Kam-
pé néjakd nepfitelka ,,Zivych obrazi* pojednou pii odehrdvani filmu vyrazila z davu,
skocila pfimo pred pfistroj a se slovy ,,Tak, tady to mate!“ vypldzla jazyk, nace? stejné
hbité jako se objevila, zase zmizela. Operatéru nezbylo neZ natoéiti pokaZenou scénu
znovu, tentokrdte bez této ukazky zlého Zenského jazyka. ,,Zlaté srdi¢ko” bylo predvadé-
no v bio ,,Lucerné® v ¥ijnu roku 1916 po celych &trndct dni pfi vyprodanych domech
a vecerni ,,Ndrodnf listy” dne 21. fijna kon¢ily dlouhy referit z péra Dra J. Prokopa
témito slovy: ,.Tedy dspéch, ktery podpofili smichoviti herci dle sil a kvalit svych s hos-
tem autorem. Fotografie byly velmi jasné, ,Lucerna’ miiZe byti se svym snimkem spo-
kojena. ,Zlaté srdi¢ko’ je lepSi neZ mnohé z vychvalovanych
veseloher cizich. A nejvice padd na vdhu, %e je to naSe ¢eské uméni
a &esky préimysl.“ Potud Dr. Prokop. Skoda, e pofizeny tenkrite pouze dvé
kopie. Jedna z nich se ztratila na daleké pouti v Americe (kde byla hrdna, dle sdé&lent
krajanskych listdi, rovnéZ s dispéchem i pro anglicky mluvici obecenstvo), druhou, jak
jsem [se] doslechl, maji bratii Deglové v ,,Lucerné®, v nové ¢isté kopii, takZe by nebylo
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Spatnym pokusem d4ti ji na program jako pfidavek jiného filmu dnes, pro ukdzku, jak
jsme ze skrovnych prostredki jiz ddvno udélali éesky film. BoZinku, pfedstavte si, Ze in-
teriéry byly primitivné sestavovdny z dekoraci Svandova divadla na dvoie vedlejitho
domu. P¥i kazdém kroku otfdsaly se pldténé stény pokoje pdné radova ¢i kanceldfskych
mistnosti, ale to ndm a dle v&eho pozdéji ani divdkam pfili§ nevadilo. Od té doby mame
jiz vice nez 300 ¢eskych filmi a ja osobné zahrdl si jiz v sedmdesati a pevné doufdam, Ze
to jesté dotdhnu na osmdesdtku a dosdhnu tak rekordu. — V kinu tedy na shledanou!

»Rozpravy Aventina“ 3, 1927 — 1928, &. 18 — 19, s. 222 — 223 [podepsdno: Jos. Svab-Malo-
stransky].

Komentdr: Filmovi historikové se shoduji na tom, Ze roli parkafe ztvdrnil Josef Svib Malostran-
sky, nikoliv skute¢ny vystavni parka¥, zatimco roli lepice plakdti pfipisuji Ferdinandu Gyrovi.
K ndpadu pustit film Vyjev z ldzni Zofinskych pozpatku se v anketé Ndrodnich listi v roce 1927
prihldsil té2 Viktor Sulc. Srov. Vapominky nasich &tend¥ na pronf pocdtky kinematografu u nds.
»Ndrod“ 67, 9. 2. 1927, ¢&. 39, s. 3.
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O prvnich éeskych filmech
Vzpominka nestora éeskych filmovych hercit

Josef Svdb Malostransky

Ctu-li dnes o dohotoveni milionovych &eskych velkofilma ,,Svaty Vdclav*® a ,,Plukov-
nik Svec*, které zakratko stanou se svédky &eské prace na svételnych plochéch kin celé-
ho svéta, nemohu se ubrdniti vzpomince na prvni poédtky ¢eského filmu pred dvaatficeti
lety. Bylo mi osudem dopi4no stdti u jeho kolébky a jisté proto chdpete, Ze s dvojndsob-
nym zdjmem sledoval jsem dalsi jeho vyvoj, od prvnich tdpavych détskych kricka az
k nynéjsimu jeho slibnému rozmachu. A kdo je zasvécen do vnitinich pomért ¢eského
filmu, musi uznati, Ze ¢esky film Zel neustdle vzestupnou linii, tfebaZe se snad zd4 nefil-
mové vefejnosti doba ona pfili§ dlouh4.

Vypravél jsem jiz nékolikrite o jich vytvofeni a [Ze zasluhu na] uspiSeni vybudovani
narodni filmové vyroby md zvéenély inZenyr KiiZenecky, ktery dovezl do Prahy pronf
pryjimact pFistroj z Patize, maly technicky div bratfi Lumiérd. Zdjem o novinku byl veli-
ky, ale snad by se byl vybil v nékolika amatérskych pokusech a vSe by zase bylo usnulo,
nebyti ndpadu inZenyra K¥fZeneckého, aby film domdciho ptivodu stal se atrakei chysta-
né vystavy architektli a inZenyrii na pozemcich ndrodopisné vystavy slavné paméti ve
Stromovee. Od pldnu brzy pfikrodeno k uskuteénéni. K¥izenecky, ovlddaje stranku tech-
nickou, hledal jest& odbornika pro strdnku hereckou, protoZe se rozhodl pro filmy déjo-
vé, snad po vzoru produkce cizi &i pro zvySeni pfitazlivosti pro obecenstvo. Zvolil mne,
znaje mne z plisobenf ve Svandové divadle a na ,,ndrodopisné“. — Rozsah filmu byl teh-
dy omezen na nejmensi miru, bylo tedy zatézko vytvofiti pro né vhodnd libreta. Rozhodl
jsem se tedy pro krdtké mimické scény. Prvni z nich byla historka u mlynice, kde za po-
zadf uZito pro ,,ndrodopisnou” stavéné staroc¢eské mlynice — tedy prvni ¢éesky film mél
jiz do detailii pfesnou stavénou dekoraci. D& prostinky, dd-li se viibec nazvati déjem:
Méstsky pandcek, v slaméném kloboudku a s rakosovou hiilkou, krdtce typ jak tehdy ¥i-
kali — ,.gigrlete”, dvofil se na ldvce pred mlynici hezké mlyndfce, je v8ak pozorovin
vykutdlenym praskem, ktery upozorni pana otce a ten pfivold chasu, kterd kosfaty ziidi
zéletnika, aZ mu z py$ného slamd¢ku zbudou jen trosky. Tedy epizoda vic neZ prostd, ale
hrdna byla ndramné realisticky, coZ jsem pocitil na své kizi, nebot jd hrdl roli zdletnika
(prosim, nedivte se, tehdy jsem jesté nemél svoje biisko a neskromné si myslim, Ze jsem
byl ,.fesdk*) a dostal jsem skute¢nych ran dost. Druhy film zase zachytil rozmluvu dvou
typickych figurek, které také skoro jiz vymizely: lepiée plakdtt a parkare s kotlikem.
Vtip ptitom byl ten, Ze v zdpalu rozmluvy lepié pfelil tekuty Skrob z nddoby u pasu do
kotliku pdrkafova. Lepice jsem hrdl jd a parkaf byl nefalsovany. Tento film jiZ si vyzadal
urc¢itého ndkladu, protoZe parkafi — ktery byl origindl — musil byti zaplacen cely obsah
kotliku, a¢ mdm podnes silné podezient, Ze parky po omyti prece jen dosly svého piivod-
niho urceni. Treti film byl mimickou studif mého obliéeje, zobrazujici pfechod tvére ze
smichu do pld¢e a zase naopak. Bylo to také snad prvni vyuZiti fotografie detailu, na kte-
ry Amerika, jak myslim, p¥i§la mnohem pozdéji. Posledni film pak byl pfirodni, snimek
skokii plaveft z prkna na Zofinské plovarmé. Kdy# ten tehdy promitali, pustili jej také pro
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zdbavu obridcené, takZe plavci z vody skdkali zpét na mistek, coz neglo do hlavy pfitom-
nému plavéimu mistru plovarny, ktery prohldsil: ,,No, jak skdkali do vody, pfi tom ’sem
byl, ale kdyz délali tohle, to ’sem si asi musel nékam vodskocit.” Filmy, jakkoli prosté,
doznaly u praZského obecenstva dispéch jedineény. Mluvilo se o nich a je véru s podi-
vem, Ze na dals{ ¢eské filmy musilo se pak ¢ekati dlouhou dobu. Nevim, co bylo pfici-
nou odkladu, ale az po nékolika letech vydala spoleé¢nost ,,Kinofa™ dalsi ¢esky film ,,Pét
smysla ¢loveka®, ndhodou rovnéz podle mého ndpadu a se mnou v hlavni roli.

Na zacédtky ceské filmové vyroby rdd vzpomindm a jisté pochopite, jak mi bylo pri
shleddni se starou KiiZeneckého piijimackou a obrdzky z mych filmi v technickém mu-
zeu na Hradéanech. Tak trochu jsem si myslil, Ze snad i ja uZ patiim do muzea, ale pak
jsem si fekl, Ze tu tihu let — zaplaf Buh — jesté tolik necitim a Ze mdm jesté &ilosti dost,
abych ztistal ¢eskému filmu véren i naddle. UZ jsem od jeho poéatku hrdl ve vice nez
osmdesdti filmech (v ¢emz jsem predesel sviij Zivotni film, ve kterém teprve letos
dosdhnu sedmdesdtého kfizku) a pevné doufdm, Ze to jesté dotdhnu na stovku.
Nasemu filmu pfi této prileZitosti preji, aby Sel vidy ve stopach naseho pana presidenta:
z malych za&dtki k pronimu mistu ve svété!

_Filmovy kuryr* 4, 7. 3. 1930, &. 10, s. 12 [podepséno: J. Svab-Malostransky].
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1947, brezen. — Dopis Ludmily Pacdkové Illjovi KriZeneckému, synovi arch. Rudolfa K¥ize-
neckého. Neter Jana KfiZeneckého poddvd svédectvi o rodiné svého stryce a jeho poziistalosti.

Mily Tljo!

Ohledné té berni spravy se jen divim, Ze jesté po 6 letech maji viibec prdvo piedpi-
sovati n&jaké dané — je to mozné? Zadali mne pifmo o otcfiv platebni rozkaz z roku
1940 — ovZem, Ze jej nemdm, a tak jsem jim pravé napsala, Ze jsi pozistalost vedl Ty,
proto Ti asi psali.

A ted co se tyée strycka Hanziho, jak se mu doma fikalo. Myslim, Ze o té véci uz bylo
psdno vée, co se védélo, ale nevim pfi jaké piileZitosti (vZdyt i jedna ulice na Barrando-
vé méla miti jeho jména). Cetla jsem o tom v nékolikerych novingch, v jednéch bylo
zaménéno 1 jméno VaSeho otce se jménem Jan. Pamatuji se, ze bylo spravné uddno, ze
prvni biograf oteviel na vystavé (snad roku 1898 — ale jisté nevim), filmy mél z Francie,
mezi nimi nejvice se libil cyklista napadeny v zimé spoleénosti koulujicich se. Sdm si
ale opatiil nékolik dasovych zdbérti se Svabem Malostranskym (plovdrma, z vystavy aj.),
které si sam fotografoval a vyvoldval (doma ve vané!). Byl vidy dobrym fotografem a po-
zdé&ji u mésta Prahy hotovil fady pohledti na Prahu pro alba do ciziny. Po druhé mél zno-
vu na vystavé (jedna byla tusim architektt a inZzenyrt, druha obchodnich komor) pavi-
lon se spolec¢nikem (Zid?). A tam nepochodil. A¢ jisté navstéva byla dobrd, ale slySela
jsem doma (ovSem nevim nie jistého!), 7e ho spole¢nik né&jak osidil, pry utekl ¢i co
a véechen ndklad za stavbu atd. ziistal stryci jako dluh. Mél misto u mésta, jak vis, a tak
pry mu obstavili plat — zbytek asi ddval rodiné a sdm Zivofil. To zas vyprdvéla jeho dru-
hd Zena Zdenka, Z¢ kdyZ Sel s ni, nemél ani zimnik. Tak se to doma vyprdvélo. A co
se ty¢e véci po ném — to v8e méla jeho prvni Zena — teta Marka jsme ji fikali — a pama-
tuji-li se, ptijéila v8echny ty filmy a snad i pfistroj pfi néjakém filmovém jubileu na vy-
stavu a to nevim ur¢ité, chtéla-li je darovati, nebo darovala snad technickému muzeu
nebo néjakému filmovému dstiedi. Ale myslim, Ze je darovala. BohuZel, zeptat se ji jiZ
nemohu — zemiela letos, 10. ledna méla pohreb. Jd dostala ozndmeni az 10. v poledne,
tak jsem nemohla jeti; byla bych §la, dopisovala jsem si s ni kazdé svatky.

Jestli ty véci nedala, byly by v jeji pozustalosti, o éemZ byste snad mohli ziskati
titedn{ zpravu. Mné poslala parte dmrtni jeji pfitelkyné, kterd je také vystavovala a po-
hieb porddala, pani A. Pecdkovd, chof (nebo vdova) uéitele a bydlela s ni v jednom do-
mé nebo sousedila.

Teta bydlela v Praze VII. — Belcrediho ¢. 19 (nebo 29), to si vidy pletu, tusim v pii-
zemi. Byla rozend Gyrovd a neméla zadnych ptibuznych, bratr a sestra zemfeli svobod-
ni a o jinych pfibuznych jsem od ni nikdy nic neslysela. Jediny syn Zdenék, filmovy ope-
ratér, zemiel jiz ddvno. Kdo bude dédicem poziistalosti a zda by jesté néjaké pamadtky se
nadly, nevim. Ale myslim, Ze sviij dmysl ty véci darovati uréité provedla. Tak to je vSe.
Mnoho ne, to vi§, diiv se pred détma vSe neprojedndvalo, a tak jsem jen tak néco za-
slechla a mnoho téZ zapomnéla.

Srdeéné pozdravuje Tebe i Tvoji manZelku vidy upfimné

. Mila
Strycovy fotografie mam.

Ndrodn{ filmovy archiv, k. Licence kinematografické, sloZka KfiZenecky, i. ¢. 68.
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1952, ¥ijen, Praha. — Strojopisnd vzpominka iicasinika natdceni pronich ceskych filmi
Vincence Pokorného sepsand pravdépodobné z podnétu pracovnikii Narodniho technické-
ho muzea.

Poéitky éeskych kinematografickych filma

Po 54 letech vzpomindm, jak doglo k tomu, Ze se zacaly zhotovovati v roce 1898 prvni
deské kinematografické obrazky.

Jednoho vecera, nékdy v breznu roku 1898, vypravoval doma s velkym nad$enim mi;
bratr architekt Josef Frantisek Pokorny o epochdlnim vyndlezu bratii Lumiért v Lyoné,
kteif sestrojili fotograficky apardt, kterym lze pfijmouti na film asi 18 m dlouhy za 1 mi-
nutu asi 800 obrazfi, takZe lze fotografovat pfedmét v pohybu. Kdyz se film vyvola a zho-
tovi z ného diapozitiv, moZno tymZ apardtem diapozitiv opét promitati, takZe promitané
obrazy jsou jako Zivé. Toto obsirné bratrovo li¢eni bylo jaksi ivodem k prosbé, kterou
pak vznesl na otce, aby jemu a jeho kolegovi architektovi Janu KiiZeneckému zapiijcil
asi 4 — 5000,- zl. na zakoupeni takovéhoto apardtu s pfisluSenstvim a na postaveni pavi-
lonu na piipravované vystavé architektury a inZenyrstvi v Praze. Uvddél, Ze naskyta se
jim obéma pfileZitost k ziskdni vedlejitho pifjmu a Ze lehce budou moci z vytézki pred-
staveni zapiijéeny obnos splatiti. Otec (Josef Pokorny, vefejny spole¢nik fmy Petr Klubal
a spol., tovdrna koc¢drl v Praze) Zddosti jejich vyhovél a jakmile obdrzeli penize, ihned
zahdjili jednani s firmou Auguste & Louis Lumiére v Lyonu, objednali pak kinematogra-
ficky apardt s pifsluSenstvim, stojan a projekéni lampu obloukovou a dle zaslaného jim
seznamu asi 12 kinematografickych obrazti. Vybér obrazii byl zcela nahodily, nebof
v seznamu byl uveden jen nazev filmu bez blizitho popsdni, takZe néktery nevyhovoval.
Zpocitku objednané francouzské filmy byly napf.: ,,.Snéhovd koulovacka®, ,,Karavana
velbloud@®, ,,Moiské liazné*, ,,President Carnot™, ,.By¢i zdpasy®, ,,Potdpéc”, ,Zdpas
obra s trpaslikem™ atd.

Kdy# jsme u nds v byté promitali doslé francouzské filmy za pouZiti jen slabého svét-
la — tusim petrolejové lampy — nevySel otec z udivu, tfebaZze pohybujici se vyjevy na
obrazech byly hodné tmavé.

Nato byla vyjedndna stavba jednoduchého, nevysokého drevéného pavilonu, lepen-
kou krytého, s nékolika postrannimi vychody a s hlavnim vchodem z aleje pod fontdnou.
Pavilon, pokud se pamatuji, byl asi 8 m Siroky a asi 16 m dlouhy a na nepatrné se sva-
zujici udusané zemi byly umistény jednoduché nenattené Zzidlicky z bukového dieva
s pevnymi sedadly. Nohy Zidli¢ek byly spojeny latémi. Zidli bylo asi 12 v fadé a fad bylo
asi 15, takZe bylo mist celkem asi 180. Pfistup k sedadliim byl z obou stran.

V priceli pavilonu po obou strandch vchodu byly kiosky, z nichi levy slouzil za
pokladnu a v pravém mél p. Vojtéch Balvin, pekai z Celetné ulice, prodej pediva.
Nad vchodem mezi kiosky i nad nimi byla mald mistnost celd vyplechovand, v niz byl
umistén stojan s kinematografickym apardtem a s projek¢ni lampou. Lampa byla oblou-
kovka a uhliky se piiblizovaly dle potfeby ru¢né Sroubem vzadu na lampé umisténym.
Pred uhliky nalézala se sklenén4, tenkosténnd koule vybihajici v dlouhé hrdlo, aby vo-
da v ni obsaZend pii eventudlnim varu nepretekla. Voda méla byt ¢istd, destilovand, my
jsme pouzivali sodovky, jez ndm vyborné poslouzila. Tato vodou naplnénd koule shirala
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paprsky lampy a vrhala je rourou vpfedu na lampé namontovanou na obrizek filmu,
ktery shora prochdzel apardtem a byl promitdn okénkem v pfedni sténé vyplechované
mistnosti na pldtno v hledisti. Obrazy na pldtné byly asi 5 m vysoké a pres 6 m Siroké.
Tituly filmovych obrazii nebyly promitdny na pldtno, nybrz byly tstné ohlaSovdny okén-
kem, kterym se promitaly obrazy.

Film odvijel se ze stojanku pfipevnéného na aparatu, a to ruéné klickou, pficemz se
muselo ddvat pozor, aby ruka nezastinila ¢dsteéné obraz. Odvijeny film dopadal do
skifitky ve stojanu a hned jak prosel, zase od konce se navijel naviji¢kem do kotouc¢ku
a uloZil se do plechové krabic¢ky. Roura, kterou dopadaly paprsky svételné na obrdzek
filmovy, byla vpifedu opatfena uzdvérem s mléénym sklem. Tento uzavér po projiti filmu
se musel vZdy uzaviit, aby se mohlo volné manipulovat s dal$§im obrazem do apardtu vsu-
novanym. |

Pfi promitdni obrazli, opétném jich rolovdni, ohlaSovani ndzvii, oSetfovani obloukov-
ky atd. byly zaméstndny alespon dvé osoby. Zpocdtku obstardvali promitdni atd. majite-
lé podniku pp. Jan KiiZenecky a Josef Pokorny, pozdéji promitdani nebo ostatni dkony
obstardval vétSinou Vincenc Pokorny, t. &. pravnik, a nékdy pfi vedlejsich tkonech vy-
pomadhal i p. Pacdk, studujici redlky. Ti v8ichni konali tyto price bezplatné, jen sle¢na
pokladni (Chlumeckd) a uvadéé¢ (p. Gyra) byli honorovani.

Ve zminéné vyplechované mistnosti byl z dvodti bezpeénostnich stdle pfipraven
dzber s vodou.

K osvétleni pavilonu uvnitf i zevné pouZivalo se Zdrovek, jeZ svitily pfed pocetim
a hned po skonceni pfedstavent. ;

Pfi kaZdém predstaven{ konal uvnit¥ sluzbu jeden hasié.

Vstupenky byly trojtho druhu: L. misto za 30 kr., II. misto za 20 kr. a détsky listek za
10 kr. (Podle vzoru divadel bylo i zde 1. misto vpiedu!)

Predstaveni se konala asi od 3 hodin odpoledne do ve¢ernich hodin v pausach dle po-
tieby, tj. podle ndvstévy a posledni predstaveni obyéejné po skonceni fontdny. Promitalo
se vzdy 10 obrazi.

Névstévy byly zpoddtku kromé nedéli malé, a proto se néktery obraz promital pfi ote-
vieném hlavnim vchodu, aby se délala podniku reklama.

Ndvstévy kinematografu stouply, aZ kdyZ se zacaly promitat vlastni obrazy z praz-
ského Zivota. Majitelé ,,Ceského kinematografu® zdhy se rozhodli, Ze si budou pofizovat
obrazy sami. Architekt Jan KiiZenecky, jenZ byl fotografem-amatérem na slovo vzatym,
pustil se s velkym zdpalem do prdce a architekt Josef Pokorny mél pfitom na starosti re-
Zii vyjevii a obstardval nutné intervence, aby natdéeni obrazi bylo umoZnéno.

Tak vznikly prvni ¢eské filmy a kromé jinych byly to zejména tyto:

»Alarm staroméstskych hasi¢a®. Sprava staroméstského obecniho dvora dovolila na
zadost arch. Josefa Pokorného, aby bylo provedeno nastoupeni muistva se stitkackami
taZenymi konimi jako p¥i skuteéném vyjezdu k ohni. Za 1 minutu od poplasného zname-
ni zvoncem, daného hasi¢em, byly vytaZeny ze zbrojnic stiikacky a voznice, zaprazeni
do nich koné&, nasedlo muZstvo a koné dali se do klusu. Byla to vlastné té% reklama pro
pohotovost hasiéi.

Vyjezd parni stifkacky k ohni“. To byl podobny obraz ze staroméstského obecniho
dvora.
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Dopis tovdrny Antoina Lumiéra z 23. kvétna 1898 Janu KfiZeneckému:
., Obdrzeli jsme Vds dopis ze 17. kvétna, na néjz spéchame odpovédét.
Pokud u nds objedndte najednou 50 svitki citlivého materidlu,
poskytneme Vdm slevw 15 procent.
Proto Vs zZaddme, pokud chcete tuto objedndvku ucinit,
abyste zaslal &dstku 935 frankii a material Vdam ode§leme obratem.*
Dole stoji pfipsdno: ,,0bjednali jsme a zaplatili 935 fr., dne 31. V. 1898. J. Pokorny.*
Ze sbirek NTM
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., Poledni vystrel v Praze“. V tehdejsi dobé bylo oznamovidno v Praze poledne vystie-
lem z déla na basté sv. Tomase, a to na znameni dané praporkem z hvézdarmy v Klemen-
tinu. Jeden takovy vystiel byl zachycen kinematografem.

,Cviceni kuZely Sokolti malostranskych®. Cvi¢eni bylo pfedvedeno na letnim cviéisti
pod Nebozizkem.

,»Poklepy na zdkladni kdmen pro pomnik Frantisku Palackému v Praze®. Poklepu na
kdmen umistény po baldachynem zié¢astnilo se mnoho vyznamnych osobnosti.

.YoltyZovani jizdniho odboru Sokola prazského®.

Zofinskd plovarma®. Natdenf rugného Zivota na plovamé u Zofinského (nynf Slovan-
ského) ostrova bylo obtizné, nebot stativ musel se umistiti na stfe$e nad kabinami, ale
dopadlo dobfe. Utastenstvi plavet bylo tak veliké, Ze se aZ jeden hoch pocal topiti.
Velkou veselost pozdéji u divdkid vzbuzovalo promitdni tohoto filmu od konce kupiedu
a zpomalené — kdyZ z rozéefené vody vynorily se nohy plavce a tento pak obloukem
dopadl na prkno a pozpdtku odbéhl. Tohoto ptisobivého triku a zpomaleného promitdni
bylo tehdy poprvé pouZito.

»lanecéni veseli* o svatojanské pouti na vystavisti v Praze.

»Pruvod krdlovni¢ek® na vystavisti v Praze.

Svidbovo zmatené dostavenitko. Knihkupec a znamy komik pan Josef Svib Malo-
stransky nabidl se jiz v dubnu 1898 majitelim Ceského kinematografu k aranzovéni
humoristickych scén. Prvni jim aranZovand veseld scéna bylo dostavenicko u starého
mlyna stojicitho na vystavisti nedaleko pavilonu Ceského kinematografu. Premluvil
k déinkovdni ¢i8nici z blizké vindrny a mlyndiského zaméstnance v mlyné dohlizejiciho.
Po jedné kritké zkousce hned se vyjev natacel. Pan Svdb téinkoval tu jako prvy cesky
filmovy herec v ¢eském filmu — a to bez honoridre.

»Lepi¢ plakatd®. Toto byla druhd humoristickd scéna p. Svdbem aranzovana.

LSvibova tvar*, dal§f jeho film natoteny rovnéz na vystavisti. Normalni vyraz jeho
obli¢eje prechdzi do place a z pla¢e do smichu a naopak.

Témér pri vSech téchto natacenich jsem p. architektu Janu Kiizeneckému asistoval.

Prvni nato¢ené v Praze filmy byly zasldny firmé A. a L. Lumiére v Lyonu k vyvoldni
a zhotoveni diapozitivii. Néktery film — nepamatuji se jiz ktery — libil se lyonské firmé do
té miry, Ze za néj nabidla film vlastni vyroby. Architekt K¥iZenecky velmi brzo se rozhodl,
ze bude filmy nejen vyvoldvat, ale i diapozitivy sdm zhotovovat. Za tim i¢elem byl spolec-
nym ndkladem pofizen jakysi dfevény buben, tj. vélec, jehoZ pldst po délce tvorily tenké
tycky, kteryz byl uloZen na lezato do ¢epti podstavce a byl otdéen klickou. Pod vdlcem byla
umisténa nddoba odpovidajici tvarem a rozméry tomuto vélei (tusim, Ze to byla nddoba
plechovi vyasfaltovand), do kteréz se nalévala fotografickd vyvojka. Na vilec se velmi po-
zorné, citlivou stranou navrch, navinul film, a to tak, aby byl dostateéné napjat. Vilec
s navinutym filmem ponofil se na lezato do nédoby s vyvojkou a otd¢enim pfisel cely film
postupné ve staly styk s vyvojkou. KdyZ pocaly obrdzky z filmu vystupovati, pocitili jsme
viichni radostné uspokojeni. VSechny tyto prdace byly kondny v noci v koupelné bytu
p- KiiZzeneckého pii slabém &erveném osvétleni. Po dokonéeni vyvoldni byl film ve vané za
stalého pritoku ¢isté vody koupdn a pak v pokojich po ndbytku rozvésen k usuSeni.

Z negativu tymZ apardtem zhotovil p. KiiZenecky film pozitivni tim zplsobem, Ze
film citlivy a negativni vloZily se nad sebe do zvldstni kovové krabice od fmy Lumiére
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a otd¢enim kli¢kou posunovaly se tésné na sobé za éockou pfi slabém osvétleni (tusim
petrolejovou lampickou), a to tak, Ze citlivy film natacel se do zvlas$tni krabice uvnitf
apardtu a negativni film odvijel se mimo aparat. Vyvolavani diapozitivu délo se pak tymz
zpusobem jako pfi negativu.

Zbyv4d jesté dodati, Ze po skonéeni vystavy architektury a inZenyrstvi byl pavilon Ces-
kého kinematografu prodan jako staré dfivi, rovnéz Zidlicky a jiné zafizeni byly levné
proddny. Vyptijceny kapitdl byl fddné splacen a jak se majitelé kinematografu spolu vy-
rovnali, neni mné zndmo. (Arch. Josef Fr. Pokorny opustil brzy nato Prahu a pozdéji se
v Mor. Ostravé jako stavitel osamostatnil.)

S p. arch. J. KfiZeneckym jsme v pozdéjsi dobé promitali jesté nékolikrét tyto filmy,
a to vzdy jen jako ¢éast ciziho zdébavného programu, napi. v Mésfanské besedé Prazské,
v Ndrodnim domé Vindhradském, ve Smichovské aréné, v ,,Orfeu® na Krdl. Vinohradech
a snad jesté jinde, ale nepamatuji se jiz kde.

Vyli¢il jsem udélosti pokud se tykajf ,,Ceského kinematografu“ a eskych filmii dle
své paméti a doufdm Ze od pravdy se neodchyluji.

V Praze, v ifjnu 1952

Vincenc Pokorny

Praha 2, étépa’mské 24

Néarodni technické museum — shirka rukopisd, i. ¢. 338.
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1953, 3. iinora, Praha. — Odpovéd’ Vincence Pokorného na doplriyjici otdzky pracovnikit
Ndrodniho technického muzea k jeho vzpominkovému textu z Fijna 1952.

PT
Ndrodni technické muzeum
Archiv pro déjiny prtimyslu, obchodu a technické price

Na Vage vybidnuti z 2. ledna 1953 odpoviddm na otazky v ném uvedené, pokud mi to
m4 pamél dovoluje a pokud jsem data ze Zivota p. architekta Jana K¥iZeneckého mohl
zjistit.

Kromé 14 eskych filmovych svitkl (z nichZ 2 jsou bez ndzvil), jeZ jsem 29. zari 1952
piedal prof. Vladimiru Vimrovi pro Narodni technické muzeum (kinematografické oddé-
leni), bylo arch. KiiZeneckym ur¢ité zhotoveno jesté nékolik dalsich filmi, z nichz bez-
pecné se pamatuji jen na film ,,Purkyfiovo ndm. na Kral. Vinohradech”, nebof jsem se
jeho natdéeni zicastnil. Rusny Zivot na ndmésti natdcel KfiZenecky z néjakého vyssiho
mista asi pfed nynéj&i kavdrnou ,Valdek® smérem k VrSoviclim, a jak tusim, z valniku,
ktery tam nghodou stdl. Kolem nds se ovem kupili ndhodni chodci, takze miij nejstarsi
bratr arch. Josef Pokorny musel stédle divdky v jizdni drdze vybizet, aby se nestavéli, ale
chodili, jakoz se viibec staral o to, aby na obraze bylo co nejvice pohybu. Mij prostfed-
ni bratr V4clav P, jest na tomto filmu zachycen jako cyklista jedouci smérem od VrSovie
po ndmésti dold. Filmovdni toto jako obvykle bylo provadéno rychle, bez velkych pii-
prav, takZe obycejny stativ a nendpadny pfijimaci apardt na ném pfipevnény nebudily
velkou zvédavost a shluk lidi nebyl p¥ilis velky, jako by tomu bylo dnes, kdy se aranzu-
J{ zvl4Stni scény. ‘

Na filmy ,,Pfenesen{ kolébky Palackého z Hodslavie na vystavidté™ a ,,Bozi Télo na
Hraddanech® se nepamatuji. (Jest mozno, ze film ,,Privod krdlovnic¢ek na vystavisti* jest
snad édsti priivodu pfi prendSeni kolébky Palackého?)

Na stadionu na Strahové d¢astnil jsem se ur¢ité nataceni filmu ,,Cvi¢eni Zen s kuZe-
ly“, a to v dobé& odpoledni, ale nevim uréité, zda bylo to o Viesokolském sletu roku 1901.
(Pozdéji sotva.)

Pamatuji se téZ, ze KiiZzenecky mél v imyslu filmovat téZ néktera cviceni na naradi pii
zkouskdch v dobé dopoledni, ale zda k tomu skuteéné doslo, se jiz nepamatuji.

Na natacenti filmu ,,Otevieni nového mostu® za pfitomnosti cisafe Frantiska Josefa se
rovnéz nepamatuji.

Mdm za to, Ze bych mohl identifikovati negativy nékterych filmt KiiZeneckého, kdy-
bych je vidél promitnuty, a Ze bych se eventuelné upamatoval i na nékteré podrobnosti.

Pfipojuji priblizny naértek pavilonu ,,Cesky kinematograf na vystavé v roku 1898,
ovSem byl-li na ném ndpis, jak ho uvddim, se nepamatuji, rovnéz nevim, jak byl pavilon
natien, zda karbolinou, ¢i vdpnem nebo néjakou levnou barvou.

Polohu pavilonu na pldnku vystavy z roku 1898 myslim, Ze bych dovedl oznacit.

Na filmovéni — pokud se pamatuji — neméli majitelé ,,Ceského kinematografu® z4dné-
ho dfedniho povoleni a filmovali, kde se jim to hodilo, prosté jako by jen fotografovali.
K promitani film@ na vystavé roku 1898 méli povoleni od vykonného vyboru vystavy
architektury a inZenyrstvi v Praze, ktery téz vyslal komisi ke kolaudaci pavilonu a jeho
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Ndértek budovy Ceského kinematografu vypracovany

roku 1953 Vincencem Pokornym
Ze sbirek NTM

zaiizeni, zejména vyplechované mistnosti, kde byl umistén projekén{ aparat, elektrické-
ho vedeni atd.

RovnéZ pii promitani filmi v dobé pozdéjsi (naptiklad v Mésfanské besedé praiské,
v Ndarodnim domé na Kril. Vinohradech, v aréné na Smichové, v Orfeu na Kral. Vinohra-
dech) nemél p. arch. K¥iZenecky zvldstniho tfedniho povoleni, nanejvys policejni orgin
se presvédéil, jsou-li bezpecnostni opatieni dostateénd. Obrazy se promitaly z prazdné
galerie nebo z prostoru od obecenstva oddéleného.

Intervence, aby bylo umoznéno natdéeni obrazii, konal m{j bratr arch. Josef Pokorny,
a to jen tehdy, kdyZ se mél natdcet néjaky specidlni vyjev, napt. kdyz se natdcel ,Vyjezd
staroméstskych hasiét k ohni® nebo ,Vyjezd parni stiikacky k ohni®, kdy velitel hasi¢d
musel ddti nejen svoleni, ale i pfikaz k provedeni ndstupu a vyjezdu, nebo pfi filmovan{
~Zofinské plovarny*, kde sprévce plovarny musel dét povoleni a plavéik mé&l dohled.

Za icelem filmovani a na vystavi§té k promitani filma jezdili jsme koitkou nebo jsme
sli pégky, ko¢dru jsme nepouzivali.

Pfi promitani se nam nepfihodila Zddnd nehoda; jen jednou bylo opomenuto na kra-
tickou dobu zaviiti uzavér s mléénym sklem vpfedu na roufe, kterou dopadaly svételné
paprsky na obrazek v aparatu jiz zasunuty, a tehdy se film pod paprsky takika skvaril,
takZe musely byt alespon asi 2 nebo 3 obrdzky vystiihnuty.

Pti pretrzeni nebo prestiiZeni filmu pouZival p. KfiZenecky — jak tehdy fikal — k jeho
slepeni amylacetdtu.

Pan Vojtéch Balvin mél skuteéné a mimo veskeru pochybnost v kiosku pavilonu ,,ées-
ky kinematograf* v roce 1898 prileZitostnou, dobfe jdouci prodejnu peciva, oviem nebyl
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tehdy jesté v Celetné ul. (kde se mnohem pozdéji zaiidil ve vlastnim domé), nybrz mél
krdm v Rytitské ul. pod loubim a tam nékde i dilnu pekarskou.

Pan Balvin jun. nemiize se na tuto skuteénost pamatovat, nebot byl tehdy bud’ déc-
kem, nebo nebyl jesté ani na svété. Pan Vojtéch Balvin se tehdy jako 26lety osamostat-
nil (nar. 27. 8. 1871) a ponévad? byl s ndmi v p¥ibuzenském poméru, doporucoval miij
otec leckde jeho pecivo, napt. p. Cisafovskému do restaurace ,,U Kupci® ve Stépan-
ské ul. P¥ibuzenstvi vzniklo tim, Ze se jeho bratr p. Frantiek Balvin, truhl4¥, oZenil
s mou seslienici Marii Pokornou v Milinové a po jeji smrti s jeji sestrou Barugkou Pokor-
nou, jez byla u mych rodi¢t v Praze na zkuSené. Nékteré z déti této Barusky Balvinové
byly pozdéji zaméstndny u svého stryce p. Vojtécha Balvina. — Tvrzeni své mohl bych
jesté jinymi okolnostmi doloZit, ale mdm za to, Ze md poznamka o prodeji peciva v kios-
ku pavilonu neméd celkem vyznamu.

Kdy vstoupil p. arch. KfiZenecky do sluzeb mésta Prahy a v jaké funkci tam piisobil,
neni mi zndmo. RovnéZ nevim, zda a jak byl zaméstnan v kinu ,,Louvre® a zda byl spo-
le¢nikem, ¢i jen zaméstnancem p. Tichého.

Data ze Zivota arch. Jana K¥iZeneckého zjistil jsem tato:

Narodil se v Praze dne 20. biezna 1868 (jeho otec byl poStovnim kontrolorem).
Dle zdpisu v matrice sfiatkd, jeZ se nyni nalézd u ONV v Praze 2, byl oddan v kostele
sv. Stépdna dne 3. zdi 1898 se sle¢nou Marii Gyrovou, jez bydlela se svymi rodidi
v Praze II, Na rybnic¢ku. Mél syna Zderika, jenZ pry byl kinooperatérem a zemiel mlad,
avsak az po smrti svého otce. Arch. Jan KfiZzenecky zemfel dle ndpisu na pomniku dne
9. dnora 1921 jakoZto vrchnf stavebni revident mésta Prahy a jest pohiben na hibitové
OlZanském, hibit. VII. odd. 5, hrob 104.

V dobé vystavy architektury a inZenyrstvi bydlel (podle sdéleni jeho $vagrové pi R. Kii-
zenecké, vdovy po dr. h. c. ing. Rudolfu K¥iZzeneckém, prof. na technice, a jeho netefe
pi Ludmily Pacdkové, odb. uéitelky v. v.) v Praze II, Sokolskd ti. v 1. patie domu pobliz
Fiignerova ndm. asi proti voddrenské strdznici, kde obyval 2 pokoje s koupelnou a piislu-
Senstvim a tfeti pokoj mél jeho Svagr p. Ferdinand Gyra, typograf, s vlastnim ndbytkem
a velkou knihovnou. Cislo domu nemohl jsem zjistit.

Mél pry dlouholetou zndmost s jakousi pi Zdenikou, vdovou (jeji jméno $vagrovd i ne-
tef jiZz zapomnély), a na radu rodiny dal pry se koneéné se svou choti Marif rozvésti, ale
neZ uplynul rok rozluky, zemiel, ranén byv mrtvici. Se svolenim rodiny bylo pry pi Zdei-
ce tifedné povoleno uzivati jeho jména jako provdané. Pani Zdeiika jest pry jiz mrtva,
byla pry péstounkou a pozdéji idici u¢itelkou na nékteré prazské skole a o pana Kiize-
neckého pry se velmi obétavé starala.

Na vystavé Obchodni a Zivnostenské komory v Praze roku 1908 mél pry p. arch. J. K¥i-
zenecky — podle sdéleni jeho netefe — biograf s nezndmym spoleénikem, ktery pry mu
zanechal spoustu dluhii a zmizel. K¥iZeneckému bylo pry obstaveno sluzné, takze nako-
nec jen zivofil.

V Praze 3. tinora 1953
Vincene Pokorny
Praha II, gtépénské 24

Nérodni technické museum — sbirka rukopisi, i. ¢. 403.
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Ediéni poznamka
Dobové ohlasy i pozdéjsi vzpominky na aktivity prvnich ¢eskych filmaid na sklonku 19. stoleti se
staly pfedmétem editorského zdjmu jiz v padesdtych letech, kdy reZisér, scendrista a publicista
Viclav Wasserman, tehdy docent prazské FAMU, zacal v podobé vysokogkolskych skript vydavat
sbornikovou fadu Pritkopnici &s. kinematografie. Jeji paty sedit byl vénovan pravé Janu Kfizenec-
kému a Josefu Svabovi Malostranskému (Priikopnici &. kinematografie V. Jan KiiZenecky a jeho
pruni herec Josef Svib-Malostransky. SPN, Praha 1959). Leto3ni stoleté vyroéi éeského filmu se
stalo dobrou zdminkou pro to, abychom nékdejsi Wassermantiv krok po letech ¢dsteéné zopako-
vali. I kdy# zde tak nékteré texty vychdzeji jiz v druhé reedici, je to pfece jen piilezitost soubor
bezprostfednich tiskovych ohlasti a zprdv o kinematografu na vystavé pokud mozno kompleto-
vat a odstranit fadu drobnych i vétdich textovych nepfesnosti v literatufe ndsledné tradovanych.
Jak patrno z na3f edice, ¢ekd kazdého badatele, ktery bude mit potfebu prolistovat tehdejsi deni-
ky a ¢asopisy, tfeskuté pabérkovdni, jehoz vysledek je zcela neadekvitni vynaloZenému casu.
Jesté hiife patrné dopadne, bude-li chtit k otdzce vystavniho kinematografu dohledat archivni
prameny. Pétrdani v Archivu hl. mésta Prahy pfineslo efekt minimdlni, ve fondu Spolku inZenyri
a architektfi ulozeného v SUA se vystavy v roce 1898 tyk4 jen kniha protokoléi ze schiizi staveb-
niho vyboru citovand v nagem tvodu a Ndrodnf filmovy archiv vlastni pouze nékolik dokumentd
tykajicich se pozd&jsich obdobi K¥iZzeneckého Zivota, relativné nejdiilezitéjsi byl tedy pro nis
archiv Ndrodniho technického muzea, i zde viak jde pouze o nékolik jednotlivin, jakkoliv cen-
nych.
Do nasi edice jsme zatadili pouze bezprostfedni dobové ohlasy a autentickd svédectvi pfimych
deastnik@ déni v Ceském kinematografu, resp. rodinnych piislusniké. P¥i piipravé editovanych
textii jsme se Fidili zdsadami uvedenymi v publikaci Textologie, Teorie a edi¢ni praxe (Univerzita
Karlova, Praha 1993). Korigovali jsme interpunkeci, opravili zjevné pravopisné chyby a pieklepy,
v nékolika pfipadech jsme v hranatych zdvorkdch doplnili podle smyslu chybéjici text. Pfi grafic-
kém zvyrazitovani nazvii nebo ¢4sti textu jsme vychazeli z origindlni pfedlohy. Dopis Josefa Své-
ba Malostranského tvoii dvoulist okrové zbarveného dopisniho papiru o formdtu 11 x 18,2 em
s dvéma barevnymi karikaturami na prvni strané. Text psany perem pokryvd pouze prvni a tieti
stranu. Na tieti strané je razitko s textem: ,,JOSEF SVAB, obchod papirem a kuplety, v Praze-IIL,
Mostecka ulice &. 4. n.” Dopis Ludmily Pacdkové je dvoulist Sedavé zabarveného dopisniho pa-
piru o formdtu 15,5 x 20,3 cm, rukopisné popsany ze étyf stran perem s pivodné snad ¢ernym
inkoustem. V zdhlavi prvni strany se nachdzi $patné ¢itelné fialové razitko, z néhoz lze s jistou li-
cenci rozludtit v prvnim fadku népis ,,Dr. CHYTIL - Dr. KRIZENECKY*, ve druhém pak: ,,Doglo
7. 111 1947%. Césti textu, které pisatelé dopisu podtrhli, zvyraziiujeme v nadf edici tuénym sty-
lem pisma. Piivodni forma vzpominkovych textd Vincence Pokorného ze sbirek NTM je strojo-
pis formdtu A 4 psany po jedné strané o rozsahu 7 stran (dokument z fijna 1952), resp. 5 stran
(dokument z 3. tinora 1953). Oba texty jsou na konci opatieny rukopisnym podpisem s adresou
ptivodce. U téchto textii jsme sjednotili nejednotny zpiisob psani ndzvii (v uvozovkdch), bez vy-
znaceni jsme rozepisovali nestandardni zkratky (archit., vef.). Opravovali jsme téz kvantitu hlds-
ky ve yjménu KFiZenecky, jez autor disledné piSe jako KfiZenecky, a jméno Svab-Malostransky,
které podle souc¢asného izu pifeme bez spojovniku.
Soné Weigertové a Helené Malinové z Ndrodniho filmového archiva dékuji za pomoc pii heuris-
tickych pracich.

I. K.
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Literdrni obzor

Film: pohyb v blizkosti ducha

Jean Epstein: Poetika obrazil.

Herrmann & synové, Praha 1997, 303 stran, ndklad neuveden.

Je tu dalsia cesta k (filmovej) minulosti. Rozpamitdvanie, deSifrovanie a kombinovanie spomie-
nok, obnovuje alebo zaklada dialogické spojenia. Masirovanie pamiti predznamendva objavo-
vanie novych stivislosti. Vychodiskom je opif snaha prenikmif a zaznamenaf trvanie diela Jeana
Epsteina v/o kinematografii. Nechcel by som mu nastrazif pascu tym, Ze ho zaénem precerio-
val. Uzndvam, Ze je dost ndro¢né ti&if si-hlasné prijatie, pripadne zvaZovat obdivné komentdre.
Tak ¢i onak, priddvam sa k tym, ktori naskoéili na vlnu prebudeného zdujmu, ktori vyuZivajui a za-
rovefi vytvdrajd atmosféru dalSieho ndvratu k minulému vo filme.

V nasich podmienkach (¢esko-slovensky kontext) vyvolali erupciu nadSenia a pozornosti dve na
seba naviazané udalosti minulého roku: retrospektiva Epsteinovych filmov a vydanie antoldgie
teoretickych a kritickych textov pod ndzvom Poetika obrazii. Podobne ako iné, v ¢ase i priestore,
aj toto nahle a ostré nasvietenie jeho tvdre, prekvapivé vystipenie z ticha a zabudnutia, je zauji-
mavé prdve tym, Ze vytvdra prileZitost spoznat alebo nanovo naértnif moznosti aktualizdcie v pri-
de myslenia o filme. Preklad siiboru Epsteinovych textov teda nie je len poctou, akymsi mecha-
nickym gestom uznania. Znamend viac ako pripomenutie si dspechov predvojnovej francizskej
gkoly. Stdva sa siic¢asfou istého zdmeru. Zd4 sa, Ze je to koneéne pohyb. Prijimam ho ako premys-
leny krok, objavenie stopy aktudlného filmologického diskurzu. Pripomina predvidavost zndmu
v 3achu, kde je kazdy fah spomienkou na budiicnost. Toto malé obrdtenie je potom udalosfou tak
prenikavou ako aj nevyhnutnou.

Uvodom do Poetiky obrazii sii Epsteinove spomienky na prvé stretnutia s filmovym obrazom.
Nedopisané poznamky z konca jeho ¢asu ndm predstavuji zaciatky kinematografie: vtipne pripo-
minaju chvile, ked’ ,,nastala ndhle tma, profatd pouze neklidnym svazkem paprski, ktery na zdi
vykresloval roztfesené piizraky” (s. 9), s odstupom komentuji prvy zaZitok z premietania a zaro-
veii zmiitok, ktory vyvolalo: ,,Dlouho potom jsem jesté musel sbirat svou détskou odvahu k tomu,
abych se vydal do tdzkych a tmavych jeskyni zhlédnout obrazky, jejichz tfes neustdle hrozil, Ze se
roz&ifl do zdi, rozlozi domy, zniéi mésta.” (s. 10) V rozpravani o nedokonalosti, ale i silnom pdso-
beni filmového obrazu sa odhal'uje este jedna délezitd skuto¢nost, prdve k nej by som chcel orien-
tovatl svoju pozornost. Priestor, v ktorom tmu naru$uje len pruh svetla z kinematografu, tvoriaci
na pldtne pohyblivy obraz, umoZiiuje éloveku doteraz nepoznany spdsob myslenia ako videnia.
.,V tomto piidefi, které je pry vhodné pro telepatii, to znamend pro pochopenf toho nejvzdale-
néjétho, téch nejtajnéjiich korespondenci ducha, se rodi podivuhodna vlna, jejiz povahu nikdo
nepiedvidal a kterou lze vstfebat zrakem, nikoli sluchem. Neni ur¢ena ke ¢teni, nybrz k vidé-
ni, a toto ,vidét' je nejodstinénéjsi, nejjemnéjsi, nejpozornéjsi a nejspecifictéjsi schopnost ze
viech schopnosti pohledu.” (s. 152) Epstein vlastne sleduje a duchaplne popisuje zrodenie diva-
ka, ¢loveka vidiaceho nemozné. V&ima si rychlosf s akou sa zbavil nedévery k svetelnym prelu-
dom, poukazuje na F'ahkost s akou sa udil vidiet, objavoval svet magickej slobody. Film ho fasci-
noval ako médium, ktoré dokdze byf ,prihledem do jiného svéta® (s. 13), dokédze obohacovaf
a ozvldstiovat nasu vizudlnu schopnost. Predstava filmu sa tu teda spdja s istou formou vyjadro-
vania myslenia a citenia ¢loveka.

Pre Epsteina znamenal film predovietkym novi skitsenost zraku. Formovala sa v $pecidlne upra-
venom prostredi, vo vyhradenom ¢ase. Zaujatie miesta v kine predstavuje dobrovolné pripiitanie
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k pldtnu. Pred filmovym obrazom neunikneme. ,,Viude kolem je tma, na nic se nedd upfit pozor-
nost [...] Oko vidi jen pldtno.” (s. 107) Biela plocha sa zmeni na priehl'ad, brina k nadredlnemu
do seba vfahuje pozerajiiceho. ,,Navle¢eni v ¢erném, vyrovnani v alveoldch kiesel, zaméreni svym
zelatinovym tstrojim k prameni emoci, sedi lidé v promitacim sdle a vSechna jejich sensibilita se
sbihd jakoby do trychty¥e filmu. Viechno ostatni je uzavieno, vylouceno, promléeno.” (s. 107)
Dianie v okoli horicej linky oka a plétna strica délezitost, ako druhoradé ustupuje k okrajom po-
zornosti. Vietko, &o by cheelo nejako dopliiat, alebo sek undovaf filmovému obrazu posobi rusivo;
v kone¢nom désledku to oslabuje pocit z {ilmu. Pocas premietania md divdk Sancu uviaznuf, ako
pise Epstein, v prijemnom intelektudlnom stave. ,.Skutecné film vytvdri zvldstni rezim védomd,
pouze pro jeden smysl.” (s. 108, kurz. — J. E.) Kinematograf bol najprv vnimany ako zamestndva-
tel' jediného zmyslového orgdnu: to, ¢o prendSal na pldtno sa obracalo iba k oku, orientovalo sa
podla jeho moZnosti alebo tiZob, viedlo a kultivovalo jeho potrebu pozeraf. Projekciou pohybli-
vého obrazu dokdzal pestoval v oku dokonca ndvyk na tento sposob duchovnej ¢innosti; pritom
jeho blizkost k zdvislosti Epstein tiez nazna¢il. (,,Dostanu svou ddvku, nebo ji nedostanu.” —
s. 108) V textoch z dvadsiatich rokov, Dobry den, filme (1921) a Kinematografie vidénd z Etny
(1926), teda Epstein zretel'ne vyznaéil svoju poziciu zastdncu a myslitela zraku. Myslienku o jeho
prevahe pri recepcii filmu mu potvrdzovali (nielen filozofické) dvahy o vyzname vizudlnosti
v Fudskom Zivote. Najvyvinutej$i zmyslovy prijimac¢ spoluuréuje na%u inteligenciu a mravy, je to
najrychlejsia a najbezprostrednejsia forma kontaktu so svetom, napriklad filmovym. , Kyklopské
uméni. Uméni jednoho smyslu. Ikonooptickd sitnice. Cely Zivot, veskerd pozornost spoéivaji
v oku.* (s. 107)

Postupné presadenie sa zvuku modifikovalo Epsteinove myslenie v/o filme. Najprv obhajoval vy-
lu¢nosf a kapacitu nového druhu videnia, neskor dokdzal vlastnym experimentovanim zvyraznit
aj bohatstvo zvukovej stopy, ktord inak tym, Ze lahko podliehala ,,starym formdm mluveni a hud-
by, neodhalovala z akustického univerza nic jiného, nez bylo ucho vidy zvyklé slySet™ (s. 223).
Zadal uvazoval o hustote zvuku, o jeho vrstevnatosti, pripadne rozloZiteInosti na postrehnutel'né
prvky. SnaZil sa podporif obmedzeni rozliSovaciu schopnosf ludského ucha. Filmovy zvuk vic-
inou ostdval na trovni realistického doplnenia obrazu. Pre Epsteina sa stdval zaujimavym, az
ked’ ju prekonal. Dostali sme sa znovu k potrebe zaostroval, zmensovaf vzdialenosti. Pri istom
spracovani zvuku (spomalenie) mdéZeme postiipit d’alej, poodhalime komplikovani povahu, ne-
chdme vyniknif mnohotvdrnost. Inokedy sa mozZeme ocitnil v blizkosti duse: ,Nyni jiZ nejde
o to slySet pouze mluveni, ale slyet také mygleni a snéni. Mikrofon jiZ pfekro¢il prih rtd, vklouz-
nul do vnitintho svéta ¢lovéka, ¢thd na hlasy svédomi, na refrény vzpominek, na vykfiky tizivych
snil a na slova, kterd nikdo nevyslovil.” (s. 224) Epsteina prifahuje filmové, ktoré zachytdva
nevidené a nepocuté, artikuluje to, na ¢o nestacia naSe zmysly. ,,Umime uZ vidét, usly$ime riist
travu.” (s. 226)

Ohranidenost zrakového i sluchového vnemu dokdze film eliminovat prostrednictvom stdle sa roz-
Sirujiiceho spektra technickych vymozenosti, vyuzivanim ¢i kombinovanim vyrazovych prostried-
kov. Rdzné postupy, inovdcie a zvlditnosti vo filmovom zndzorfiovani ndm predstavuji ¢loveka,
veci, udalosti v novych perspektivach, zachytdvaji nezndme, prekvapujice alebo neuveritelné
podoby sveta, sposobuji nové vlnenie citov a myslienok. Kazdy filmovy obraz sa m4 staf vchodom
do labyrintu duge, jeho prvou tlohou je ti¢asf na nafom vniitornom Zivote. ,,Film by dnes mél byt
charakterizovdn jako sniméni iluzi srdce,” napisal Epstein k filmu Krdsnd Nivernianka (s. 61).
Obgirne sa preto venuje prostriedkom, ktorymi méZze sledovaf jeho radosti i smiitky, ktoré zazna-
mendvaji Zivotné rytmy l'udi a veei a rozmnozuji tak nasu zmyslovi skisenosfl. Za jeden zo za-
kladnych pilierov filmového umenia povazoval (velky) detail: zdber, ktorym vstupujeme do ¢lo-
veka a podliechame jeho dufevnym stavom. Zvii¢Senina tvdre vyvoldva pocit blizkosti. ,,Bolest je
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na dosah ruky. Kdyz natdhnu pa#i, dotknu se ji. Mohu tomu utrpent spoéitat viechny fasy. Mohl
bych ochutnat jeho slzy. Je$té nikdy se nade mnou Zddnd tvéF takto neskldnéla. BliZi se ke mné
stdle vic, mohu ji pozorovat éelo na elo. Neni mezi ndmi uZ ani vzduch; pozirdm ji. Spolkl jsem
ji jako hostii. Maximalni vizudlni vémost.* (s. 107) Ale prenikaf k Zivému ndm pomshaji aj d'al-
Sie sposoby filmovej analyzy skutoénosti: nové techniky prdce s kamerou, spomalenych a zrych-
lenych ziberov, zdsahy do zvukového zdznamu, nové viizby obrazu a zvuku a i. Tym vietkym sa
zlepguje viditePnost, cielom je upokojit alebo vyhrotif vnimanie divdka, aby mohol postrehnut
a zakusif trvante Zivota.

Premeny priestorovo-&asovej perspektivy vo filme, ktoré vyvoldva zrychlenie, spomalenie alebo
detailné zibery, odhalujii zndmky Zivota tam, kde bola predtym len nedinnost alebo bez-duchost.
Zaroveii upozoriiuji na délezity priznak filmového: jeho sistredenost na pohyb, kvantitu pohybu.
Pohyblivosf sa mu stala indikdtorom Zivota. Zrychlenie obrazu (kinematografickd kontrakcia asu)
spisfa proces oZivovania, zduchovilovania; pri spomaleni (kinematografickej dilatdcii ¢asu) do-
chddza k umftvovaniu a zhmotiiovaniu. Postrehy o filmovom animizme Epstein zhrnul a jedno-
znaéne vyjadril v texte Mysliaci stroj (Praha 1948): ,,Ak teda zrychlime rytmus ¢asu, ak zvi¢ime
hybnosf sveta, odhalime &i vytvorime takto viac Zivota; a naopak, ak spomalime tok ¢asu, ak priuz-
dime pohyb niektorych bytosti, vyli¢ime alebo zni¢ime tym ich Zivotni kvalitu.” (s. 36) Nikdy ho
neprestali uchvacoval moznosti filmovej mobility, jej kvantitativny rast alebo pokles prindSajici
nové kvality, variabilnost ¢asovej dimenzie a celkovd neuréitost (neskuto¢nost) ¢asopriestorového
usporiadania, ktorou sa film ako sen stroja priblizuje k snu ¢loveka.

Clovek sa, podl'a Epsteina, usadil pred oknom s roztiahnutymi zdvesmi, ktoré je otvorené do sve-
ta nespiitaného rozumnosfou alebo pragmatizmom, sveta Zivotnejsieho a poetickejSieho ako je ten
vieobecne zndmy, povazovany za skutoény. Vidiet film-om ddva silu menif (sa), umoZiiuje ,,nece-
kand setkdni se sebou samym* (s. 142), iniciuje pozndvanie ako odmietanie toho, ¢o je jasné
a isté, vyvoldva zdchvaty radosti a podlahnutie hre, & zamotanie sa do snového sveta. UvaZova-
nie o (filmovom) pohybe v blizkosti ducha.

Martin Kanuch

Novy slovensky ¢asopis pro védu o filmu a ,,pohyblivém obrazu®

Kino-ikon.
Casopis pre vedu o filme a ,,pohyblivom obraze*,
4 1,jar 1996, 113 + 42 s.; & 2, leto 1997, 109 + 83 s.

Je velmi poté&Sitelné, e se na Slovensku podafilo — v podminkach, jez jisté nejsou prilis priz-
nivé — zaloZit novy odborny &asopis zaméfeny na vyzkum filmu i dalsich forem ,,pohyblivého
obrazu*. Kino-ikon, ktery se programové hldsi k uménovédnému pohledu na film a zddraziiuje
jeho vizudlni, resp. audiovizudlni povahu, chce byt publikaénim orgdnem pro ndronéjsf prace
z oblasti filmové historie, teorie i kritiky, pro hlub3f analyzy jednotlivych filmi a vyvojovych ten-
denci v kinematografii a také pro informace o trendech svétového mysleni o filmu.
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Vydavatel Kino-ikonu, Asociace slovenskych filmovych klubii v Bratislavé, po&itd s pilro¢n{
periodicitou ¢asopisu. Zatim jsou k dispozici prvni dvé éisla, oddélend pauzou ponékud delsi.
Uz tato tivodni ¢isla oviem ukazuji, Ze Kino-ikon je éasopis vyhranény jak z hlediska autorského
zazemi, tak z hlediska tematické a Zdnrové struktury uvefejnénych textli. Mezi autory a redakto-
ry se objevuji zndmf{ sloven#ti badatelé (mj. Vdclav Macek, Jozef Macko, Jelena Pastékovd), ale
také — a ve velmi podstatné mife — studenti filmové védy (nejvyraznéjsi osobnosti mezi nimi je
bezesporu Peter Gavalier). Zietelné se uZ konstituovalo zdkladni schéma vnitin{ vystavby é&isla:
Po pfekladu cizojazy&ného teoretického textu ndsleduji pivodni studie analytického a historické-
ho charakteru; dalsi blok textd tvoii recenze filmi a knih o filmu; v piiloze (samostatné stranko-
vané) je otistén filmovy scéndf.

Alespon nékteré uverejnéné texty a materidly si zaslouZi konkrétni zminku:

Prvni ¢islo nabizi ¢tenafim preklad dvou kapitol z knihy amerického filmafe a universitniho
profesora Michaela Roemera (Rozprdvanie pribehov, s. 6 — 29"), obsahujicich esejisticky ladé-
ny vyklad o ndzorech filosofdi, pfedevsim filosofi postmodernismu, na povahu uméni. Vdclav
Macek zde uvetejnil tiryvek ze své vyborné monografie o DuSanu Handkovi, vydané kratce nato
kniiné” (Dusan Handk a sedemdesiate roky, s. 30 — 55). Tradi¢né kontroverzni a provokativni je
piispévek enfant terrible slovenského mysleni o filmu Jozefa Macka Poézia a pravda Uhrovho
a Bedndrovho Organa (s. 56 — 87). Z jedné strany je tato staf (v zdsadé napsand uZ v roce 1988)
bezesporu zdvaznd tim, Ze k Uhrovu filmu pfistupuje primdrné jako k uméleckému dilu, viim4 si
predevsim pouZitych vyjadfovacich prostiedki a jeho umné motivické vystavby, z druhé strany se
zdd, 7e dané vyklady maji pro autora jen sluZebné postaveni jako podklad k vyfizovdn{ Géti s lid-
mi, ktefi se ho n&jak dotkli &i kte¥i vyjadiili odliné ndzory; text stati (jakoZ i autoriiv tivodni ko-
mentaf k nf a zdvéredny Zivotopisny dodatek) je protkdn osobné zaostfenymi vypady, nejednou
expresivné formulovanymi. Studie Jeleny Pastékové Dramaturgia (s. 88 — 99) vznikla v rimeci
prace na projektu souhrnnych déjin slovenské kinematografie. Na zdkladé& archivnich pramenii
autorka ukazuje, jak se v povdledné dobé a v prvnf poloviné padesdtych let utvdrely a proméno-
valy dramaturgické pldny slovenské filmové vyroby. Jako svym zplisobem podstatnéjsi nez nato-
¢end dila se tu ukazuji vlivy ménicich se zdkazh a piikazi ve vztahu k tematice a ideovému vy-
znéni filmid a s tim souvisejici osudy nerealizovanych projektd.

Blok recenzi zahrnuje mj. upozornéni na dvé knihy vydané Ndrodnim filmovym archivem v Knihov-
né Iluminace, sbornik Tartuskd skola (1995) a uvahy Jeana-Clauda Carrieéra Vyprdvét pribéh
(1995). Osvéiujici zpestieni prvniho ¢isla Kino-ikonu pak predstavuje anketa filmovych kritiki za-
méfend na deset nejhorsich slovenskych filmi: nezdvidénihodné prvenstvi zde rovnym dilem ziska-
la Poéma o svedomi (Vladimir Bahna, Zoro Zahon, 1978) a Zreld mladost (Martin ri'a\p-ék, 1983).
Druhé éislo otevird (¢esky) preklad tryvku ze Slovniku filmovych pojmé®, pripravovaného vidéi
polskou filmovou badatelkou Alicji Helmanovou (Jazyk, s. 7 — 30).” Text pievzaty z prvniho
svazku slovniku dobfe ukazuje nesporné klady 1 ponékud problematické rysy zvolené koncepce.
Je zde zpracovdn a utiidén neobycejné rozsdhly soubor védeckych a publicistickych pifspévki
k dané problematice, pravé rozsah podkladového materidlu oviem vede k tomu, Ze popis jednot-
livych pfistupti je nékdy dost zkratkovity a pro ¢tendre, ktery nenf specialistou na danou proble-
matiku, nezcela srozumitelny (takto plisobi zejménz; tivodni vyklady o lingvistickych koncepcich,

1) Anglicky original: Telling Stories. London 1995.

2) Viclav Mac ek, Dusan Handk. Bratislava 1996.

3)  Slownik pojec filmowych. Wroctaw 1991nn. (Plinovédno 10 svazkil).

4) Takika paralelné piedstavila tento slovnik také [luminace. Srov. Petr M are &, Velky projekt Alicje Hel-
manové: Slovnik filmovych pojmi. ,Jluminace® 8, 1996, &. 3, s. 51 — 52. Alicja Helmanovd, Syl
Tamtéz, s. 53 — 92.
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které inspirovaly tvahy o moZnych aplikacich pojmu jazyka na film). Ponékud udivuje, Ze
v Kino-ikonu nenachdzime Z4dny tdaj o tom, Ze pfeklad nezahrnuje celé heslo, ale jen jeho
necelou polovinu. Zbytek hesla bude moZnd otistén v nékterém z piistich ¢isel, étendf neznaly
origindlu mtiZe oviem takto nabyt dojmu, Ze pro Helmanovou konéi problémy kolem vagniho po-
jmu filmového jazyka na poddtku Sedesdtych let.

Tezisté druhého ¢&isla Kino-ikonu tvoii obsdhld a diikladna studie Petera Gavaliera Filmové per-
licky Bohumila Hrabala — ndvrat k legende (alebo o ,,pdbitelich®, ,,novej vine* a vielicom inom...)
(s. 31 — 83). Autorovym cilem je vrdtit se k prvnim adaptacim Hrabalovych préz (tj. ke kolektivni-
mu povidkovému filmu Perlicky na dné, ale také k Fddnimu odpoledni a Sbérnym surovostem)
a ,,pokisif sa s dne$nym ¢asovym odstupom a bez sprievodnych tlakov doby ich detailnou analy-
zou [...] o akési ich nad¢asové zhodnotenie“ (s. 37). Podrobny popis jednotlivych filmd (povidek)
a interpretace jejich motivii md slouzit pfedeviéim k odhaleni toho, nakolik se tviircim podafilo
v ramci filmového média vystihnout Hrabalovu poetiku (pfibliZeni k poetice pfitom mizZe byt spja-
to s vyraznéjiim odchylenim od podoby literdrni pfedlohy); v této souvislosti je zajimavé vyzdvi-
zenf nékdy pozapominanych Sbérnych surovosti. K rozboru film vychdzejicich z dila Bohumila
Hrabala se vhodné pfipind rozhovor s Egonem Bondym, zpracovany rovné’ Peterem Gavalierem
(s. 84 — 94).

Oba publikované scéndfe pfipominaji obdobi ,,nové vlny“: Prvni éislo obsahuje nerealizovany
scéndf Ela Havetty a Lubora Dohnala Pod zem, pod zem (1969), napsany podle motivii novely Iva-
na Olbrachta O smutnych oéich Hany Karadzi¢ové, v druhém je otidtén scéndf Juraje Jakubiska
a Karola Sidona k filmu Dovidenia v pekle, priatelia (1970).

Zaéatky nového odborného ¢asopisu, nepochybné potfebného v kontextu slovenském i mezina-
rodnim, jsou, jak snad dokumentoval nds struény ptehled, slibné. MtiZzeme si jen pfit, aby projekt
tisp&&né pokracoval a aby Kino-ikon ziskal mezi filmovymi periodiky pevné misto.

Petr Mares

Jiskra avantgardy

Antonin Dufek: Jaromir Funke (1896 — 1945). Prikopnik fotografické avanigardy.
Moravskd galerie, Brno 1996, 206 s., ndklad 400 vytiskd.

Publikace vy$la ke stému vyro&i narozeni osobnosti, kterd se vyrazné podilela na utvafeni progre-
sivnich proudii v ¢eské vizudlni kultufe mezi svétovymi vdlkami. (U piileZitosti lofiské reprizy
stejnojmenné vystavy v Galerii hlavniho mésta Prahy se objevil dotisk.) V celém svazku je toliko
Sestndet stran ponechdno obrazovym tabulim, pfi¢emzZ do sazby bylo v malém formdtu zalomeno
142 reprodukef viech expondtl (doprovézeji je objevné kunsthistorické informace, jakymi jsou
diilezité diivéjsi prezentace apod.). Stranou 126 za¢inaji anglické pieklady. Antonin Dufek ome-
zil studii Avantgardni fotograf, teoretik a pedagog Jaromir Funke (s podtitulem Z pfipravované
monografie) na étrndct stran a dominantami edice uéinil dvojici rozsdhlejSich pasdzi (po 32 stra-
nich). Biografii prokldd4 vypisy z Funkovy korespondence, didi a z dalSich, vesmés dosud ne-
zvefejnénych pramend. Antologii teoretickych stati Jaromira Funka pfetiskuje v chronologickém
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poiddku z dobovych ¢asopisii a dopliiuje z rukopisné poziistalosti. Soustfedénim ¢lanki rozptyle-
nych v fadé specializovanych periodik i v dennim tisku znovu vynikd Funkiv pfispévek k rozvo-
ji mySlenkového zdzemi avantgardni fotografie a k reflexi vizuality viibec. Jak proporcemi svazku,
tak vyslovné editorem je teoretickd ¢innost poklddéna za ,,v¥znamem paralelni* odkazu fotogra-
fickému (s. 4), coZ je nebyvalé v porovndni s pfedchozimi tfemi obrazovymi monografiemi (Lubo-
mir Linhart, Praha 1960; Ludvik Soucek, Praha 1970; Daniela Mrizkovd a Vladimir Remes,
Leipzig 1986). Nicméné teoretickym a pedagogickym koncep'cfm Jaromira Funka ,,bude teprve
vénovdna specidlni pozornost,” poznamendva Dufek. (s. 15)

Titul katalogu podtrhuje fotografovo novatorstvi, byf je samosebou mimo veskeré pochyby, zda
se Funke poéital mezi ty, ktefi fotografii ,,tla¢i kupfedu a chtéji od ni stile nové a nové moz-
nosti. [...] Vime kde jest, vime kudy piijde? TuSime! Cyklickym fazenim fotografif jest vlastn{
tikol fotografie zmnoZovan a stupiiovdn. Fotografie tyto poZadavky snese, nebol miize je splnit™.
(s. 50)

Funkova proklamace fotografické série byvd spojovdna s odkazem na Liszl6 Moholy-Nagye:
»---piichdzi prineip cykli¢nosti, vyf¢eny Moholy-Nagyem ve studii publikované v ¢asopise Tele-
hor (Brno 1936): ,...série namifend na urcity cil miZe byt nejsilnéjsi zbrani, ale také nejnézné;j-
§i bdsni.* A na to Funke odpovidd v ¢lanku Od fotogramu k emoci v roce 1940. (A. Farova:
Avantgardni a intelektudlni ¢eskoslovensky fotograf Jaromir Funke, Regiondlni muzeum Kolin,
1993.) Jak uvidime ddle, Dufkéiv ndlez a zp¥istupnéni Funkovy rukopisné dvahy nad vystavou
z ledna roku 1924 oziejmuje fotografovo praktické nastoleni sekvence fotografickych snimki
inspiraci kinematografickou, kterd jednak oc¢ividné predchazi Moholy-Nagye Malerei Fotografie
Film (1925), pfedeviim ale Funkovi dovoluje rychle skoncovat s ranou tvorbou v duchu amatér-
ské piktoridlni tradice. ,,Co je biograf, neZ fotografie, vérny otisk pfedmétu, jehoZ arrangement
jest uméle ménén, ktery zde hraje vlastni roli a musi byti ukdzdn na snimku ostrém a dokonalém
technicky. Fotografuje se pfedmét, ten se divdaku pfedvadi a idedlem jest, aby seskupeni predmé-
tfi ddvalo jiZ souvisly prostor déje a zmizely titulky. A skuteéné, je-li arrangement, ve filmu jest
to vlastné rezie, $patné, je Spatny film viibec. A divdk klade také jen na toto diiraz. Podékoval by
se, aby pokrok filmu byl hleddn v struktuie snimku a aby s nim bylo néco provddéno.” (s. 21)
To budi# chdpéno jako odezva na Teigovo pojednéni Foto Kino Film; Funke je ¢etl hned po vyji-
ti v zimé& 1922 — 1923, coz Dufek doklddd prvni, pfislu§né datovanou celostrinkovou reproduk-
ci: souédsti Funkovy kompozice je rozevieny Shornik nové krdsy Zivot, kde Karel Teige na stra-
n& 160 otiskl ukdzku rayogramu, a kde na strané 161 pige: ,,Jakmile se zmocni kino vyndlezu
Man Raye, tak jako si pfivlastnilo dosud viecky fotografické vymoZenosti, stane na prahu nové
netusené oblasti.*

Funkovi vyhovuje fotografickd bdze filmového média: ,,A pfiznejme si, Ze jsme se kolikréte pfi-
stihli s pocitem zdvisti, kdyZ na pldtné byly krdsné snimky piirodni neb rezie v plainairu, s po-
citem zdvisti jak hravé [jich] natoéil film na sta pfi dokonalosti a svételnosti snimaciho stro-
je. A snimky vZdy jsou vyfiznuty vzorné z celku, nebof to Fidi vytiibené oko zkuSeného reziséra.
Ano fidi. M4d-li fotografie jiti s duchem doby, musi pravé tak jako biograf obriltiti zfetel na rezii
a uditi se od reZisérii vice filmovych ne# divadelnich, a ne od maliif, coz bylo zdkladnim omylem.
A kdy?# plijde amatér K malifi na poradu, vidy téZ jen v otdzce rezie, nikoli vyrazu, ktery fotogra-
fie nemiiZze a nesmi méniti.* (s. 21 — 22)

Apologetika kulminuje: ,,Nebof rozdil mezi filmem a fotografii je velmi nepatrny, vlastné i foto-
grafie je otisk okamZiku, fotografie pfedklada album okamziki, film album chvil s jejich ¢asovym
délenim. Je to v celku stejné. Je tieba se proto uéiti v biografech, a je to svrchované poué¢né. [...]
je pfece tisice moZnosti sestaviti si pfed svym objektivem pfedméty svého svéta, stile nové a jiné
v nejriiznéjsich uspoidddnich a délati si sbirku okamzikd. [...] Zbyte¢nd jest obava, Ze to neni

214



ILUMINACE

Roénik 10, 1998, & 1 (29)

zdsluiné délati takové snimky jako film. Film sleduje sviij cil a md své omezeni, kdyZ vdZe snim-
ky. [...] Aby se z jednoho snimku nedélalo uméni,” uzavira Funke posledni myslenku v nedokon-
¢eném rukopise. ,,Vystava by méla byti spige fadou alb, pfekvapujici quantitou spiSe nez quali-
tou snimku, alb, v nichZ by byla shrnuta osoba jednotlivcova ve vécech, které md rdd, s nimiz se
potkal, jez vyhleddval.* (s. 22)

Autor, ktery tvrdi, Ze ,,jednou jiz fe$ené nedd se fedit™ (s. 35), vztahuje se riiznymi zpfisoby k re-
#ii priib&zné po celych sedmndct let, kterd uplynou mezi prvni a posledni stati antologie, ,,acko-
liv umélecky ddin vane aZ s promitaného filmu® (s. 31) a fotograf musi Ipét na ,,nepostradatelnos-
ti negativni i positivni techniky® (s. 48). Zdroveii tedy horuje za zhodnoceni specifiky svého
média. Vychdzi z predpokladu, 7e .fotografie zfistane fotografii* (s. 36), cykli¢nost potom pred-
stavuje moZnost rozvinuti vypovédi.

Podnicen snimdnim stin@i vrzenych predméty stojicimi mimo zibér, vzndsi Funke posléze nead-
resné vyhrady proti Teigeho tezi z Foto Kino Film, kde bylo operovino s identifikacf fotografické-
ho ¢i filmového zdznamu se zobrazovanou skuteénosti, coz zpoddtku Funke sdilel alespon v podo-
bé& vize tizké vazby: fotografie neni obraz, ale spie otisk“. (s. 21) Namitku formuluje takto:
..Nejednd se o prostou realitu, ale o skute¢nost takovou, kterd ofotografovanim jest popfena jako
télesnd skute¢nost...“ (s. 48)

Retrospektivni vyklad vlastni praktické ¢innosti poddvd Funke v nej¢astéji pretiskovaném textu
Od fotogramu k emoci (1940). Touto sumarizaci, kterd antologii uzavira, figuruje i v trojdilném
sborniku Theorie der Fotografie, v niz Wolfgang Kemp shromézdil reprezentativni nazory celo-
svétové vyznamnych piedstaviteld oboru. Dufkova reedice ¢lanku je pdtou v pofadi; do anglicky
tiSténé ¢dsti knihy pieklad zafazen nebyl, existuje vSak jako souddst katalogu vydaného pod
fotografovym jménem prostiednictvim Rudolf Kicken Galerie (ed. Anna Firovd, Kéln 1984).
Funkova dikce zde neni zmate¢nd ani tak tim, Ze se autor pfedvadi co prvni mezi sobé nerovny-
mi. Zavddéjici je spiSe diktdt kauzality. Generalizujici pfehled déjti minulych dvou dekad zacina
Funke velmi osobné ,.asi roku 1922 (s. 46), aby od piktorialistického zahliZen{ na uslechtilost
grafiky, dospél k formulaci: ,,0 posldn{ a t¢elu fotografie neni dnes jiZ v zdsadé sporu. Fotogra-
fie, tof dokument a nutno se na ni také tak divat. Fotografie je zdvisld na své prostorové piedloze,
proto se md co nejvice pribliZit ve svém fotografickém zpracovéni této predloze®. (s. 47)

V souhlase s titulkem je v3ak zapotiebi propracovat se k emoéni fotografii, ,.kterou prozatim vy-
voj vrcholi*. (s. 50) A Funkova definice fotografického vyrazu emoce je jednoduchd: ,,Viedni
skuteénost oprodténa od prosté popisnosti.“ (s. 50) ,,Tak vznikd novd fotografickd skutec¢nost, pro
niz jest ndmét jen zdminkou k fotografickému projevu.” (s. 47)

Obdobnou dvoudomost, jakou nalézdme zde, znamenala ve Funkové dile dvacidtych let ,,polarita
fotografie nové vécnosti a abstraktni fotografie®, jak uvadi Dufek. (s. 11)

Co se dd z predeslého usoudit? Je Funkovi realita toliko podnétem — anebo ji chce radéji slouzit
co dokumentarista? Bud’ jedno, nebo druhé feknou si mnozi, ale ne Funke: ,,...kaZdy dobry foto-
graf pracuje tispééné v nékolika oborech fotografie soucasné.” (s. 50)

Funka miizeme vidét jako racheijtli, ktera exploduje, aby dala z krdtkych drah jednotlivych ele-
ment{ vyvstat celkovému obrazci. S epicentrem tu padd veSkerd kauzalita. V tomto ohledu se
také ligila premiérovd instalace vystavy od reprizy. Parter Moravské galerie v Brné vybizel diva-
ky k pohybu véemi sméry napii¢, zatimco podkrovi prazské Méstské knihovny nutilo ndv&tév-
niky sledovat pidorys dvou slepych ramen pismene U. Podobné i logika verbélniho fetézeni
Funkovy sebeinterpretace nedovddi skoky mi¥fci odliSnymi sméry dél neZ k zddnf pouhé riizno-
béznosti.

Jaromir Funke zkoumal médium fotografie hlavné jako praktik — zejména co do specifik a nos-
nosti: ne dokument nebo kreace, nybrz viechno. Prvofadé se mu nejednalo o roviny slohii: aé se
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k jejich proméndm vztahoval — jak svymi texty, tak obrazové — v podstaté Sel pies né. Vliv vy-
tvarnych disciplin pfipou$ti za vzory fotografovani ve smyslu vnitinich modeld — ¢lenénim a sta-
vebnimi prvky jednotlivych zdbérti pocinaje, skladebnymi principy rozli¢nych vyboji konée.
Zaieh Funkovy iluminace zpisobila kinematografie. Extenze celku dila pak odpovidd Teigové
mnavodu: ,,Poetismus je korunou Zivota, jehoZ bdz{ je konstruktivismus.*

Josef Moucha
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Priloha

Z prirustki knihovny NFA

ALTMAN, Rick

Sound Theory Sound Practice / edited by Rick
Altman. — [1. vyd.] — New York; London: Routled-
ge, 1992. — 291 s. — (AFI Film Readers / a serie
edited by Edward Branigan, Charles Wolfe). —
Pozndmky, literatura, rejstiik,

seznam autorti knihy

ISBN 0-415-90456-0 (broZ.)

Reprezentativni antologie kritickych texti
pojedndvajicich o vyznamu zvuku ve filmu

jak v historickém kontextu, tak v teoretickych
perspektivich.

APRA, Adriano

Le cinema coreen: La rétrospective consacrée

au cinéma coréen [piehlidka). Paris (FRANCE),
06. 10. 1993 — 00. 02. 1994. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction de
Adriano Apra. — [1. vyd.] - Paris:

Centre Georges Pompidou, 1993. —

191 s.: &b. fot. — (Cinéma / pluriel / collection
dirigée Jean-Loup Passek). —

Seznam reziséril, filmografie, rejstifk filma

a reZiséril

ISBN 2-85850-728-7 (broz.)

Publikace vydan4 u piileZitosti retrospektivy
korejského filmu, konané v PaiiZi roku

1993 az 1994. Obsahuje zdkladn{ politickd

a socidlnékulturni data, od roku 1898 téz data
kinematografickd, od rozdéleni roku 1948 pouze
z jizni Korey az do roku 1993. Ddle obsahuje
nékolik studif, filmografii zahrnujiei produkei z let
1926 az 1993, seznam reZiséri s jejich struénymi
biografiemi a filmografiemi.

BARTHES, Roland

Svétld komora: Vysvétlivka k fotografii / Roland
Barthes. — [1. vyd.] — Bratislava: Archa, 1994. —
107 s.: ¢b. fot. -

(Filosofie do kapsy: Portréty, proudy, prameny
filosofického mysleni; Sv. 14). —

Orig.: La chambre claire. [Paris]:

Cahiers du cinéma, 1980. — Bibliografie

ISBN 80-7115-081-9 (broz.)

KniZn{ esej o podstaté fotografie jako média.

BASUTCU, Mehmet

Le cinema turc: La rétrospective consacrée

au cinéma turc. Paris (FRANCE), 00. 04. 1996 —
00. 10. 1996. Centre Georges Pompidou,

Paris (FRANCE) / sous la direction de Mehmet
Basutgu. — [1. vyd.] — Paris: Centre Georges
Pompidou, 1996. — 288 s.: ¢b. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée par
Jean-Loup Passek). —

Seznam rezisért, filmografie, rejstiik filmi

a reZiséri '

ISBN 2-85850-874-7 (bro%.)

Publikace vydand u pifleZitosti retrospektivy
tureckého filmu, konané v Paiizi roku 1996.
Obsahuje zdkladni politickd a socidlnékulturn{
data od roku 1453 a od roku 1897 do roku 1996
té% data kinematografickd, nékolik studii,
filmografii zahryjici produkei z let 1932 az 1996,
kterd sestdvd z ndzvu ve francouziting a v origindle,
technickych ddajii a struéné obsahové
charakteristiky. Déle kniha obsahuje seznam
reziséril se struénymi biografiemi a filmografiemi.

BEAVER, Frank

Oliver Stone: Wakeup Cinema / Frank Beaver. —
[1. vyd.] — New York: Twayne Publishers; Toronto:
Maxwell Macmillan Canada; New York; Oxford;
Singapore; Sydney: Maxwell Macmillan
International, 1994, — 243 s.: &b. fot. —
(Twayne’s Filmmakers Series). —

Poznamky, bibliografie, filmografie, rejstitk
ISBN 0-8057-9326-7 (vdz.)

Chronologicky pojatd monografie filmového
reZiséra.

BERGMAN, Ingmar

Soukromé rozhovory / Ingmar Bergman. — 1. vyd —
Praha: VOLVOX GLOBATOR: KNIHA, GRAFIKA,
BIBLIOFILIE — KGB, 1997. — 121 5. —
(SYMPOSIUM; Sv. 4). — Orig.: Enskilda samtal.
Stockholm: Norstedts Forlag AB, 1996. —
Souéasné bylo vyddno sto éislovanych
bibliofilskych tisk{i. — Kniha vysla za pfispéni
Svédského institutu, Stockholm.

ISBN 80-7207-081-9 (vdz.)
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Patero expresivnich vypovédi, v nichZ se autor
ukazuje jako mistr scénického stylu,

ale 1 literarniho popisu.

BERNSTEIN, Matthew — STUDLAR, Gaylyn
Visions of the East: Orientalism in Film / edited by
Matthew Bernstein, Gaylyn Studlar. — [1. vyd.] —
London; New York: I. B. Tauris Publishers, 1997, —
330 s.: ¢b. fot. — Poznamky, vybérova bibliografie,
stru¢né biografie autord, rejstitk

ISBN 1-86064-305-1 (broz.)

Soubor eseji sledujicich z riznych aspektt
orientdln{ témata v zdpadnf filmové produkci.

BRAUDY, Leo

The World in a Frame: What We See in Films /
Leo Braudy. — [2. vyd.] — Chicago ; London:

The University of Chicago Press, 1984. — 274 5. —
Vydéno ve spolupréci s Doubleday & Company,
Inc. — Rejstitk filmi a vieobecny

ISBN 0-226-07155-3 (broz.)

Filosoficky fundované pojedndni o povaze
filmového média.

BRESSON, Robert

Notes on the Cinematographer / Robert Bresson —
[2. vyd.]. — 140 s. — (Green Integer Books / edited
by Per Bregne, Guy Bennett; 2). Kobenhavn:
Green Integer, 1997

ISBN 1-55713-365-4 (broZ.)

Pozndmky a reflexe vyznamného filmového tviirce.

BRODE, Douglas

Denzel Washington: His Films and Career /
Douglas Brode. — [1. vyd.] — Secaucus:

A Birch Lane Press Book, 1996. — 232 s.: ¢b.
a barev. fot. na p¥il. — Published by

Carol Publishing Group. — Rejstiik

ISBN 1-55972-381-5 (vdz.)

Monografické zpracovani tvorby

amerického herce podle filmil, v nichZ v letech
1981 az 1996 hrdl.

BROWNLOW, Kevin

David Lean: A biography / by Kevin Brownlow. —
Ist ed — New York: A Wyatt Book for St. Martin’s
Press, 1996. — 809 s.: ¢b. a barev. fot. —

Na tit. listé uvedeno Research Associate

CY Young. -

Filmografie, bibliografie, pozndmky, rejstiik

ISBN 0-312-14578-0 (vdz:)

Rozsdhld komplexni monografie britského reziséra.

BUNUEL, Luis — CARRIERE, Jean-Claude
Tam dole / Luis Bunuel, Jean-Claude Carriére. —
1. vyd — Praha: VOLVOX GLOBATOR, 1996. -
75 s. — (Parnas). —

Orig.: L-bas. Paris: Ecriture, 1993. —

Podle stejnojmenného romdnu Huysmans, J. K.
ISBN 80-85769-74-3 (broz.)

Scéndf nerealizovaného filmu, adaptace romdnu
J. K. Huysmanse.

CARROLL, Noél

The Philosophy of Horror: or Paradoxes of

the Heart / Noél Carroll. — [1. vyd.] — New York;
London: Routledge, 1990. — 256 s. —
Pozndmky, rejstiik

ISBN 0-415-90145-6 (broZ.)

Studie analyzujici podstatu a narativn{ struktury
hororovych filmi, zaméfend predeviim

na americkou produkei poslednich dvou dekad.

COWIE, Peter

Le cinema des pays nordiques: La rétrospective
consacrée au cinéma des pays nordiques
[prehlidka]. Paris (FRANCE),

00. 04. 1990 - 00. 12. 1990.

Centre Georges Pompidou, Paris (FRANCE) /
Peter Cowie. — [1.vyd.| — Paris:

Centre Georges Pompidou, 1990. — 287 s.: &b. fot. —
(Cinéma / pluriel / collection dirigée

par Jean-Loup Passek). —

Filmografie, seznam reZiséri, bibliografie,

rejstitk filmb

ISBN 2-85850-541-1 (broz.)

Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
skandindvského filmu, konané v PafiZi roku 1990.
Obsahuje zdkladni historickd data skandinavské
kinematografie a studie vénované zvI4st
kinematografii ddnské, finské, islandské, norské
a Svédské od roku 1896 do roku 1989.

Rovnéz filmografie jsou rozdéleny podle
jednotlivych zemi, navic jsou uvedeny filmografie
reZisérli Bergman, Ingmar a Dreyer, Carl Theodor.
Dile je zde seznam reZisérii s jejich struénymi
biografiemi a filmografiemi.

DEMOPOULOS, Michel

Le cinema grec: La rétrospective consacrée

au cinéma grec [prehlidka). Paris (FRANCE),

00. 03. 1995 — 00. 07. 1995.

Centre Georges Pompidou, Paris (FRANCE) / sous
la direction de Michel Démopoulos. — [1. vyd.] —
Paris: Centre Georges Pompidou, 1995. — 263 s.:
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¢b. fot. — (Cinéma / pluriel / collection dirigée
Jean-Loup Passek). —

Seznam reZiséri, filmografie, rejstitk filmd

a reziséril, stru¢né biografie autorii knihy

ISBN 2-85850-813-5 (broz.)

Publikace vydand u pfileZitosti retrospektivy
feckého filmu, konané v PafiZi roku 1995.
Obsahuje zdkladn{ socidlnékulturni data

a od roku 1897 do roku 1995 1z data
kinematografickd, ddle nékolik studif, filmografii
zahmujici produkei z let 1926 az 1995,

kterd sestdvd z ndzvu titulu, technickych ddajii
a stru&né obsahové charakteristiky, ddle seznam
reZisérii s jejich struénymi biografiemi

a filmografiemi.

DEWEY, Donald

James Stewart: A Biography / by Donald Dewey.
1st ed — Atlanta: Turner Publishing, Inc., 1996. —
512 s.: &b. fot. na piil. — Bibliografie, rejstiik
ISBN 1-57036-227-0 (vdz.)

Rozsdhly Zivotopis filmového herce.

DOUGAN, Andy

Robert De Niro Untouchable: Unauthorised / Andy
Dougan. — 1st ed — London: Virgin Books, 1996. —
312 s.: &b. fol. na piil. —

Filmografie, bibliografie, rejstiik

ISBN 1-85227-537-5 (véz.)

Neautorizovany Zivotopis slavného herce,
doplnény filmografii, obsahujici ndzev,

technické tdaje a struénou charakteristiku.

EGOYAN, Atom — o ném

Atom Egoyan. — [1. vyd.| — Paris: Editions
Dis Voir, 1993. — 123 s.: ¢b. a barev. fot. —
(this series edited by Daniele Riviere). —
Bibliografie, pozndmky, rejstiik fotografii. —
Serie entrevues

ISBN 2-906571-34-2 (broz.)

Monografie filmového reZiséra.

Doplnéno ,,videorozhovorem® Paula Virilia
s A. Egoyanem z roku 1993.

EPSTEIN, Jean

Poetika obrazfi / Jean Epstein; vybral a doslovem
opatiil Premysl Maydl; z francouzstiny prelozil
Ladislav Sery. — [1. vyd.] -

Praha: Herrmann & synové, 1997. — 303 s. —
Orig.: Ecrits sur le cinéma 1921 — 1953.

B.m.: Editions des Quatre-vents, 1974. —

Filmografie, bibliografie

(Vdz.)

Vybor z Epsteinovych filmovych textd
z 20. — 50. let.

FLEMING, Michael - MANVELL, Roger
Images of Madness: The Portrayal of Insanity

in the Feature Film / Michael Fleming,

Roger Manvell. — [1. vyd.] — Rutherford; Madison;
Teaneck: Fairleigh Dickinson University Press;
London; Toronto: Associated University Presses,
1985. — 365 s.: ¢b. fot. —

Pozndamky, filmografie, bibliografie, index

ISBN 0-8386-3112-6 (vdz.)

Soustavné pojedndni o zobrazeni
psychopatologickych stavil a jevii ve filmu.
Kniha obsahuje synopse film{, které autofi

k témaltu vzlahuji.

FRENCH, Philip

Malle on Malle / edited by Philip French. —

1st ed — London: Faber and Faber, 1993. — 256 s.:
¢b. fot. —

Filmografie, vybérovd bibliografie, rejstiik

ISBN 0-571-17880-4 (broz.)

Kariéra filmového reZiséra zachycens formou
rozhovoru.

GAFFIN, Harris

Hollywood Blue: The Tinseltown Pornographers /
by Harris Gaffin. — 1st ed — London:

B. T. Batsford Ltd, 1997. — 208 s.: ¢b. fot. —
Rejstiik

ISBN 0-7134-7906-X (broz.)

Vypravéni o zndmych tvircich a hercich americké
porno-kinematografie.

GAREL, Sylvain — PEQUET, André

Les cinemas du canada: Québec, Ontario, Prairies,
cote Ouest, Atlantique: La rétrospective consacrée
aux cinémas du Canada [prehlidka]. Paris
(FRANCE), 00. 02. 1993 - 00. 06. 1993.

Centre Georges Pompidou, Paris (FRANCE) / sous
la direction de Sylvain Garel, André Pequet. —

[1. vyd.] — Paris: Centre Georges Pompidou,

1992. — 383 s.: ¢b. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée

Jean-Loup Passek). —

Seznam reZisért, filmografie, bibliografie,

slovnik, rejstitk filmi a reZisérii, struéné biografie
autorti knihy

ISBN 2-85850-706-6 (broz.)
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Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
kanadského filmu, konané v Pafizi roku 1993.
‘Obsahuje politickd, socidlnf a kulturni data

a od roku 1896 téz data kinematografickd a nékolik
studif o historii a vyvoji kanadského filmu.
Filmografie je rozdélena na kanadskou, zahrnujie{
produkci z let 1919 aZ 1991 a na produkci
provincie Québec z let 1944 az 1992, stejné tak je
rozdélen i seznam reziséru se struénymi
biografiemi a filmografiemi.

(GINSBERG, Terri — THOMPSON, Kirsten Moana
Perspectives on German Cinema / edited by Terri
Ginsberg, Kirsten Moana Thompson. — [1. vyd.] -
New York: G.K. HALL & CO.: An Imprint

of Simon & Schuster Macmillan; London;

Mexico City; New Delhi; Singapore; Sydney;
Toronto: Prentice Hall International, 1996. —
810 s. — (Perspectives on FILM / series editors
Ronald Gottesman, Harry M. Geduld). —
Pozndmky, rejstitk

ISBN 0-8161-1611-3 (vdz.)

Rozsdhla antologie studii a analyz némecké
kinematografie se zaméfenim na jeji
politicko-historické aspekty.

HALADA, Andrej

Cesky film devadesdtych let: Od Tankového
praporu ke Koljovi / Andrej Halada. — [1. vyd.] —
Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 1997. —
237 s.: &b. fot. — Prehled &eskych film 90. let,
statistika ndv§tévnosti. —

Poznamky, literatura, rejstiik jmenny a filma
ISBN 80-7106-251-0 (broz.)

Monograficky zpracovany vyvoj komeréniho
proudu ¢eské kinematografie 90. let.

CHATMAN, Seymour

Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative

in Fiction and Film / Seymour Chatman. —

2nd ed — Ithaca; London: Cornell University Press,
1993. - 240 s. —

Pozndmbky, rejstifk

ISBN 0-8014-9736-1 (broz.)

Zikladni teoreticky spis z oboru filmové
naratologie.

CHUNOVIC, Louis

Jodie: A Biography / Louis Chunovic. — 1st ed —
London: Plexus, 1996. — 200 s.: éb. fot. na piil. —
Pozndmky, filmografie, rejstitk

ISBN 0-85965-247-5 (broZ.)

Monografie herecky Jodie Fosterové dovedend
do poloviny 90. let.

KAMINSKI, Stuart M. — HILL, Joseph F.

Ingmar Bergman: Essays in Criticism / edited by
Stuart M. Kaminski; with Joseph F. Hill. — 1st ed —
London; Oxford; New York: Oxford University
Press, 1975. — 340 s.: ¢b. fot. -

Vybérova filmografie

ISBN 0-19-501926-1 (broz.)

Antologie vyznamnych kritickych studif a ¢lanka

o filmech 1. Bergmana.

LARDEAU, Yann — TANCELIN, Philippe —
PARSI, Jacques

Manoel de Oliveira / Yann Lardeau, Philippe
Tancelin, Jacques Parsi. — [1. vyd.] —

Paris: Editions DIS, VOIR, 1988. — 127 s.:
¢b. a barey. fot. — (Serie entrevues / collection
dirigée par Daniele Riviere). —

Poznamky, biofilmografie, seznam projekti,
fotografii, bibliografie

ISBN 2-906571-04-0 (broz.)

Monografie portugalského reZiséra.

LLINAS, Francisco

Directores de fotografia del cine espanol /
Francisco Llinds. — 1. ed — Madrid: Filmoteca
Espanola, 1989. — 565 s.: ¢b. a barev. fot. —
Vydédno ve spoluprdci s Centro de Arte Reina
Soffa. — Biofilmografie §panélskych a zahrani¢nich
kameramand, rejstitk jmenny a filmd

ISBN 84-86877-02-4 (vaz.)

Historické a analytické studie o §panélském
kameramanském uméni, rozhovory s vyznamnymi

Spanélskymi kameramany.

MICHALEK, Boleslaw — TURAJ, Frank

Le cinema polonais: La rétrospective consacrée
aux cinéma polonais [prehlidka]. Paris (FRANCE),
00. 04. 1992 - 00. 10. 1992. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / Boleslaw Michalek,
Frank Turaj. — [1. vyd.] — Paris: Centre Georges
Pompidou, 1992. — 334 s.: ¢h. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée

Jean-Loup Passek). —

Seznam rezisérii, filmografie, bibliografie,

rejstiik filmi a reZisérd

ISBN 2-85850-652-3 (broz.)

Publikace vydand u prilezitosti retrospektivy
polského filmu, konané v Pafizi roku 1992.
Obsahuje zdkladnf politick4 a kulturni data, od roku
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1896 do roku 1991 téz data kinematografick4,
ndsleduje nékolik studii, z nichZ nékteré jsou
vénovany reZisériim: Munk, Andrze;j;
Kawalerowicz, Jerzy; Wajda, Andrzej;

Zanussi, Krysztof; Kieslowski, Krysztof.
Filmografie zahrnuje 138 filmt z let 1922 aZ 1990,
u kazdého titulu je uveden nédzev ve francouzsting
a pol&tiné, technickd data a stru¢nd obsahovd
charakteristika. Kniha obsahuje seznam reziséru

s jejich struénymi biografiemi a filmografiemi.

MISTRIK, Milo3

Analyzy hereckej syntézy / Milo§ Mistrik. — 1. vyd -
Bratislava: Tdlia-press, 1995: Koordina¢nd rada
pre vyddvanie divadelnych hier a teatrologicke;j
literatdry. — 172 s. —

Rejstiik jmenny

ISBN 80-85718-24-3 (vdz.)

Studie o herectvi a hereckych kreacich,
zejména na Slovensku. Doplnéno tfemi
teoretickymi studiemi na téma divadelniho

a televizniho herectvi.

O’BRIEN, Daniel

Robert Altman: Hollywood Survivor / Daniel
O’Brien. — 1st ed — London: B. T. Batsford Ltd.,
1995. — 144 s.: ¢b. fot. —

Filmografie, videografie, bibliografie, rejstiik
ISBN 0-7134-7481-5 (broz.)

Monografie vyznamného amerického reziséra.

ORR, John

Cinema and Modernity / John Orr — Cambridge:
Polity Press, 1997. — 224 s.: ¢b. fot. na pril.
Cambridge: Polity Press B.m.: Blackwell
Publishers Ltd, 1993. —

Poznamky, vybérovd bibliografie a filmografie,
rejstiik

ISBN 0-7456-0631-8 (broz.)

Kritické eseje se sociologickym, kulturologickym
a politologickym aspektem hodnotf trendy

v zdpadnf kinematografii 50. — 70. let.

PARANAGUA, Paulo Antonio

Le cinema bresilien: La rétrospective consacrée

au cinéma brésilien [prehlidkal. Paris (FRANCE),
00. 03. 1987 — 00. 10. 1987. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction de
Paulo Antonio Paranagua. — [1. vyd.] — Paris:
Centre Georges Pompidou, 1987. — 323 s.: ¢b. fot. —
(Cinéma / pluriel / collection dirigée par
Jean-Loup Passek). —

Seznam reZisérd, filmografie, bibliografie, rejstiik
filmti, stru¢né biografie autort knihy

ISBN 2-85850-387-7 (broz.)

Publikace vydand u pilezitosti retrospektivy
brazilského filmu, konané v PafiZi v roce 1987.
Obsahuje socidlnékulturni data od roku 1500,
zdkladni data a nékolik studif o historii brazilské
kinematografie od roku 1896 do roku 1986,
filmografii zahrujici produkei z let 1913 az 1986,
kterd sestdvd z ndzvu, technickych tdajii a stru¢né
obsahové charakteristiky a seznam reZisért

se struénymi biografiemi a filmografiemi.

PARANAGUA, Paulo Antonio

Le cinema cubain: La rétrospective consacrée

au cinéma cubain [piehlidka). Paris (FRANCE),
00. 01. 1990 — 00. 04. 1990. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction

de Paulo Antonio Paranagua. — [1.vyd.] — Paris:
Centre Georges Pompidou, 1990. — 199 s.: ¢b. fot. —
(Cinéma / pluriel / collection dirigée par
Jean-Loup Passek). —

Filmografie, seznam reZiséri, bibliografie,
rejstiik filmi '

ISBN 2-85850-540-3 (broZ.)

Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
kubanského filmu, konané roku 1990 v Pafizi.
Obsahuje zdkladni socidlnékulturni data od roku
1492 a studie o historii a vyvoji kinematografie
od roku 1897 do roku 1989, filmografii zahrnujici
produkei z let 1906 az 1989, kterd sestdv4 z ndzvu,
technickych ddajii a struéné obsahové
charakteristiky. Dile je zde seznam reZisérti se
struénymi biografiemi a filmografiemi.

PARANAGUA, Paulo Antonio

Le cinema mexicain: La rétrospective consacrée
au cinéma mexicain [pifehlidka]. Paris (FRANCE),
00. 10. 1992 — 00. 02. 1993. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction

de Paulo Antonio Paranagud. — [1. vyd.] — Paris:
Centre Georges Pompidou, 1992. — 333 s.: éb. fot. —
(Cinéma / pluriel / collection dirigée par
Jean-Loup Passek). —

Filmografie, bibliografie, rejstiik filmi a reZisérd
ISBN 2-85850-669-8 (broz.)

Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
mexického filmu, konané v Paii%i roku 1992 az
1993. Obsahuje zdkladni spoledenskokulturni

a kinematografickd data od roku 1895 do roku
1992, nékolik studif a filmografii zahrnujiei
produkei z let 1919 az 1991, kterd sestdvd z ndzvu
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filmu, technickych tdaji a struéné obsahové
charakteristiky. Kniha té% obsahuje seznam
reziséril se struénymi biografiemi a filmografiemi.

POIZOT, Claude

Milos Forman / Claude Poizat. — [1. vyd.] — Paris:
Editions DIS VOIR, 1987. — 127 s.: &b. a barev.
fot. — (Série entrevues). —

Biofilmografie, bibliografie, pozndmky,

rejstifk fotografii, filmii, jmenny

ISBN 2-906571-03-2 (bro%.)

Monografie M. Formana dovedend

do druhé poloviny 80. let.

Doplnéno obséhlym rozhovorem.

RADVANYI, Jean

Le cinema georgien: La rétrospective consacrée
au cinéma géorgien [piehlidka]. Paris (FRANCE),
00. 11. 1988 — 00. 01. 1989. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction de
Jean Radvanyi. — [1.vyd.] — Paris: Centre Georges
Pompidou, 1988. — 191 s.: &b. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée par
Jean-Loup Passek). —

Filmografie, seznam reZisérti, bibliografie,

rejstifk reZisérii a filmi

ISBN 2-85850-476-8 (broi.)

Publikace vydand u pileZitosti retrospektivy
gruzinského filmu, konané v PafiZi roku 1989.
Obsahuje zdkladni politickd a socidlnékulturn{
data od roku 330, ddle data a nékolik studii

o historii a vyvoji gruzinské kinematografie od roku
1896 do roku 1988, filmografii zahrnujici produkei
z let 1912 az 1988, kterd sestdvd z ndzvu

ve francouziting a v origindle, technickych dajt
a strucné obsahové charakteristiky, ddle seznam
rezisérii se struénymi biografiemi a filmografiemi.

RADVANYI, Jean

Le cinema d’Asie centrale sovietique:

La rétrospective consacrée au cinéma d’Asie
centrale soviétique [piehlidka]. Paris (FRANCE),
00. 03. 1991 — 00. 05. 1991. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction de
Jean Radvanyi. — [1. vyd.] — Paris: Centre Georges
Pompidou, 1991. — 176 s.: ¢b. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée par
Jean-Loup Passek)

ISBN 2-85850-567-5 (broz.)

Publikace vydan4 u piileZitosti retrospektivy filmu
zemfi asijské &dsti byvalého Sovétského svazu —
Kazachstdnu, Kirgizie, Uzbekistdnu, TadZikistdnu

222

a Turkménie. Obsahuje zdkladni politicko-
-ekonomicko-socidlni data a od roku 1896 do roku
1990 té7 data kinematografickd. Ndsleduje nékolik
studif, filmografie Kazachstdnu, zahrnujici
produkei z let 1938 — 1990, Kirgizie 1963 — 1989,
Uzbekistanu 1925 — 1989, Tadzikistdnu

1934 — 1989 a Turkménie 1963 — 1989.
Ndsleduje seznam reZiséri se struénymi
biografiemi a filmografiemi.

RADVANYI, Jean

Le cinema armenien: La rétrospective consacrée
au cinéma arménien [piehlidka]. Paris (FRANCE),
00. 06. 1993 —00. 10. 1993. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction de
Jean Radvanyi. — [1. vyd.] — Paris: Centre Georges
Pompidou, 1993. — 191 s.: ¢b. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée

Jean-Loup Passek). —

Seznam reZisérd, filmografie, bibliografie, rejstiik
filmi a rezisérii

ISBN 2-85850-725-2 (bro%.)

Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
arménského filmu, konané v Pafizi roku 1993.
Zahyvi se 1€z filmovou tvorbou arménskych tviired
rozptylenych v diaspofe — v NSR, Kanadé, USA,
Francii, [rdnu, Itdlii, Rumunsku a Svédsku.
Obsahuje zdkladnf{ socidlnékulturni data arménské
historie, od roku 1896 do roku 1992 téz data
kinematografickd, nékolik studii, filmografii
zahrnujici produkei z let 1915 az 1991 a seznam
reZiséri s jejich filmografiemi a biografiemi.
Nésleduji filmografie a seznamy reZisérii rozdélené
podle zemi, kde byli v diaspofe.

SALLEE, André

Les acteurs francais: depuis Sarah Bernhardt /
André Sallée. — [1. vyd.] — Paris: Bordas, 1988. -
255 s.: &b. fot. — (<Les> compacts; 8). —
Bibliografie, rejstiik

ISBN 2-04-16385-9 (véz.)

Lexikon francouzskych divadelnich a filmovych
hercti. U kaZdého jména jsou uvedena zdkladni

biografickd data, seznam filmi ¢i divadelnich her,
v nichz herec ti¢inkoval a dryvky z recenzi. !
Kniha je doplnéna seznamy mezindrodnich ocenéni

a ¢ernobilymi fotografiemi.

SORLIN, Pierre

The Film in History: Restaging the Past / Pierre
Sorlin. — 1st ed — Oxford: Basil Blackwell
Publisher, 1980. — 226 s.: ¢b. fot. na pfil. —
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Rejstiik filmi, bibliografie, rejstiik

ISBN 0-631-19510-6 (broZ.)

Vyznamnd kniha pojedndvajici o vztahu historie
a historického filmu. Obsahuje formulace
teoretickych vychodisek a analyzy zobrazeni
konkrétnich historickych uddlosti ve filmech.

SORLIN, Pierre

Italian National Cinema. 1896 — 1996 / Pierre
Sorlin. — 1st ed — London; New York: Routledge,
1996. — 202 s.: ¢h. fot. — (National Cinemas
series / general editor Susan Hayward). —
Pozndmky, filmografie, vybérovd bibliografie,
rejstiik filmd, jmenny, rejstitk

ISBN 0-415-11697-X (broZ.)

Stru¢né zpracovdni sta let italské ndrodni
kinematografie.

STEPHENS, Michael L.

Gangster Films: A Comprehensive, [llustrated
Reference to People, Films and Terms / by Michael
L. Stephens. — [1. vyd.] — Jefferson, North Carolina;
London: McFarland & Company, Inc., Publishers,
1996. — 377 s.: &b. fot. -

Vybérova bibliografie, rejstiik

ISBN 0-7864-0046-3 (vdz.)

Encyklopedie tviireii, film& a pojmii z oblasti
gangsterského Zdnru.

TASIC, Zoran — PASSEK, Jean-Loup

Le cinema yougoslave: La rétrospective consacrée
au cinéma yougoslave [ptehlidka]. Paris (FRANCE),
23. 04. 1986 — 21. 06. 1986. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction

de Zoran Tasic, Jean-Loup Passek. — [1. vyd.] —
Paris: Centre Georges Pompidou, 1986. —

207 s.: ¢&b. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée par Jean-Loup
Passek). —

Filmografie, seznam reZisérii, rejstiik filmii

ISBN 2-85850-334-6 (broZ.)

Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
jugosldvského filmu, konané v Pafizi roku 1986.
Obsahuje zikladni data a n&kolik studif o historii
jugosldvské kinematografie od roku 1896 do roku
1985, filmografii zahrnujici produkei z let 1947 az
1985, kterd sestdva z ndzvu ve francouzstiné

a v origindle, technickych tdaji a struéné
obsahové charakteristiky a seznam reziséri

se struénymi biografiemi a filmografiemi. Text je
doplnén mnoha ¢ernobilymi fotografiemi.

THORIDNET, Claudine

Le cinema australien: La rétrospective consacrée
au cinéma australien [piehlidka). Paris (FRANCE),
00. 05. 1991 - 00. 10. 1991. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction

de Claudine Thoridnet. — [1.vyd.] — Paris: Centre
Georges Pompidou, 1991. — 280 s.: ¢b. fot. -
(Cinéma / pluriel / collection dirigée par
Jean-Loup Passek). —

Filmografie, seznam reZisérii, bibliografie,

rejstitk film@, stru¢né biografie autorl knihy

ISBN 2-85850-593-4 (broZ.)

Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
australského filmu, konané v PafiZi roku 1991.
Obsahuje zdkladni politickd a socidlnékulturni
data, pocinaje 17. a 18. stoletim, zdkladni data

a nékolik studif o historii australské kinematografie
od roku 1896 do roku 1990, filmografii zahrnujici
produkei z let 1900 aZ 1989, kterd sestdvd z ndzvu,
technickyeh ddaji a struéné obsahové
charakteristiky a seznam reZisérii s jejich
struénymi biografiemi a filmografiemi.

VON BULOW, Ginny G.

Franz Schulz: Ein autor zwischen Prag

und Hollywood: Biographie / Ginny G. von Biilow. —
1. Ausg — Prag: Vitalis, 1997. — 304 s.: ¢b. fot.

na pril. —

Bibliografie, filmografie, rejstitk jmenny

ISBN 80-85938-01-4 (vdz.)

Monografie prazsko-némecko-amerického
scendristy Franze Schulze, pozdéji Spencera.

WALDMAN, Harry

Scenes Unseen: Unreleased and Uncompleted
Films from the World’s Master Filmmakers,
1912 — 1990 / by Harry Waldman. — [1. vyd.] -
Jefferson, North Carolina; London:

McFarland & Company, Inc., Publishers, 1991. —
276 s.: &b. fot. —

Bibliografie, rejstiik

[SBN 0-89950-601-1 (vdz.)

Vécné uspofddany a ob3irné komentovany soupis
scén, které nebyly z rliznych diivodi zafazeny

do film&. Zahrnuje 1éta 1912 — 1990.

WALDMAN, Harry

Hollywood and the Foreign Touch: A Dictionary
of Foreign Filmmakers and Their Films from
America, 1910 — 1995 / Harry Waldman. —

[1. vyd.] = Lanham, Md.; London: The Scarecrow
Press, Inc., 1996. — 316 s.
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ISBN 0-8108-3192-9 (viz.)
Lexikon zahraniénich filmovych tviired, kteff

pracovali v Hollywoodu v letech 1910 az 1995.

WEDDLE, David

Sam Peckinpah ‘If They Move... Kill ‘Em!*/
David Weddle. — 1st ed — London:

Faber and Faber, 1996. — 578 s.: ¢b. fot. —

(Film Biography). New York: Grove Press, 1994. —
Pozndmky, rejstitk

ISBN 0-571-17884-7 (broz.)

Prvni obsdhld monografie filmového tviirce.

WOOD, Robin

Hollywood from Vietnam to Reagan /

Robin Wood. — [1. vyd.] — New York: Columbia
University Press, 1986. — 328 s.: ¢b. fot. —
Bibliografie, rejstiik

ISBN 0-231-05776-8 (vdz.)

Tematické a zdnrové analyzy americkych filmi

od poloviny 60. do 80. let.

WOODS, Alan

Being Naked Playing Dead: The Art of Peter
Greenaway / Alan Woods. — 1st ed — Manchester:
Manchester University Press, 1996. — 320 s.: ¢b.
a barev. fot., ilustr. —

Pozndmky, filmografie, rejstiik, seznam ilustrac{

Roénik 10, 1998, &. 1 (29)

ISBN 0-7190-4772-2 (broz.)
Monografie Petera Greenawaye.

ZAORALOV}’;, Eva — PASSEK, Jean-Loup

Le cinema tchéque et slovaque: La rétrospective
consacrée au cinéma tchéque et slovaque
[ptehlidka]. Paris (FRANCE),

00. 10. 1996 — 00. 03. 1997. Centre Georges
Pompidou, Paris (FRANCE) / sous la direction
de Eva Zaoralovd, Jean-Loup Passek. — [1. vyd.] —
Paris: Centre Georges Pompidou, 1996. —

288 s.: éb. fot. —

(Cinéma / pluriel / collection dirigée

Jean-Loup Passek). —

Seznam reZisérii, filmografie, bibliografie,
rejstifk filmd a reZisérd

ISBN 2-85850-892-5 (broz.)

Publikace vydand u piileZitosti retrospektivy
ceskoslovenského, posléze ceského a slovenského
filmu, konané v Patizi roku 1996 az 1997.
Obsahuje politickd a socidlnékulturn{ data

a od roku 1896 do roku 1995 téz data
kinematografickd, nékolik studif, filmografii
zahrnujici produkei z let 1914 a% 1995,

kterd obsahuje titul filmu ve francouz&tiné

i origindle, technické tdaje a strué¢nou obsahovou

charakteristiku a nakonec seznam rezisért
se stru¢nymi biografiemi a filmografiemi.

224



ILUMINACE

Roénik 10, 1998, ¢. 1 (29)

Encyklopedické heslo

INTIMNI OSVETLENI
Ivan Passer, 1965

Namét a scéndi: Jaroslav Papousek, Ivan Passer, Vdclav Sagek. Dramaturgie: Véra Kaldbova, Radovan Ka-
lina. Kamera: Miroslav Ondfi¢ek, Josef Stfecha. St¥ih: Jifina LukeSovd. Hudba: autentickd (Antonin Dvo-
fik, W. A. Mozart, Vojtéch Matyds Jirovec). Hudebni poradee: Oldfich Korte, Josef Hart. Architekt: Karel
Cerny. Vyprava: Frantitek Zajicek. Kostymy: Dagmar Krausovd. Zvuk: Adolf Bhm.

Hraji: Karel Blazek (Kdja alias Bambas), Zden&k Bezuiek (Pefan), Véra Kiesadlovéd (gtépa}, Jan Vostréil
(d&da), Vlastimila Vlkova (babi), Jaroslava Stédrd (Marus), Dagmar Redinovd (mald Marug), Miroslay Cvrk
(maly Kdja), Karel Uhlik (lékdrnik) ad.

Vyroba: Filmové studio Barrandov, TS Jif{ Sebor — Vladimir Bor, 71 min., &b., 35 mm. Premiéra: 8. dub-
na 1966.

Film se odehrdvd béhem jednoho vikendu v méstysi, kde Zije Kdja, za studii na hudebni konzervatori prezdivany
Bambas, se svou Fenou Marus, tfemi détmi a prarodiéi ve stdle rozestavéné dvougeneraéni vilce. Svépomocnou
stavbu financuji tim, ¥ Bambas spolu s tchdnem hraji ,,na kSeft* po pohtbech smute&ni trubkové duo. Bambas
md sluiné postaveni (feditel mistni hudebni skoly) a zajistény blahobyt (dium, auto, plnd spiz). Jako élen zdejsi-
ho amatérského hudebniho souboru pozve na koncert coby sélistu nékdejsiho spoluzdka Petana, violoncellistu
v profesiondlnim méstském orchestru. Petan pfijede s atraktivni mladou pitelkynt, strdvi u Bambase dva dny
a ticastni se Zivota v rodiné i v obci (pohibu). Posledni noc se oba kamarddi sejdou nad lahvi domdci slivovice
noci se tedy vydaji furiantsky do svéta jen se svymi hudebnimi ndstroji... a rdno se probudi s pofddnou kocovi-
nou v gardzi v auté, které se jim ziejmé nepodarilo nastartovat. Zdvér tori scéna nedélniho obéda na pocest hos-
tli, jemuZ predchdzi pripitek domdcim ajrkoriakem, o némz babi Fikd, Ze je ,,trochu hustst, ale dobrej”. Kamera
apousti spoletnost ve chvili, kdy vSichni Cekaji v zdklonu s plnou sklenkou ztuhlého moku u ist. ..

Ivan Passer napsal v explikaci k Intimnimu osvétleni, Ze jej nezajima ,,pFib&h*, nybr¥ ,stav®, a k jeho vyjdd-
fenf je tfeba ,.pfedeviim humor®, ddle ,,dfikladnd znalost postav®, ,pfesné zasazeni do okamZité socidlni
skute¢nosti® a ,,trocha fantazie [Film a doba]. Prdvé z takovych prvki je utkdna tato hotkd komedie ze Zi-
vota obyéejnych antihrdini, jeZ tematizuje nejen tzv. krizi tficdtnikii, kterou zaZivaji dva hlavni protagonis-
té, ale i obecndj3{ krizi hodnot a Zivotniho smyslu pod tihou vSednodenni existence.

Film postrid4 klasickou dramatickou stavbu, dé&j i zdpletku; vyznauje se diislednou dedramatizaci a dekon-
strukef piibéhu. Odehravd se na komornim pidorysu, v uzavieném, jakoby ustrnulém &asoprostoru dvou let-
nich vikendovych dnfi a venkovského rodinného domu, ktery vymezuje rimec pro interakei nékolika mélo po-
stav. Autor vstupuje do jejich soukromého mikrosvéta a v dtricich bandlnich vednich situaci pozoruje jejich
chovénf a jednéni. Jakkoli jsou potlateny veskeré vstupni kontextové informace (neuréitd lokalizace déje; za-
stiend osobnf identita postav, viz jejich netiplnd jména a nezndmd historie), film je pevné ukotven v konkrét-
ni realité a plné vyuZivd typickych redlif (rozestavény dfim, slepice v gardZi, vinici se pole vzrostlych klasi
apod.) i sociologickych charakteristik: postavy zafazuje piislufnost k priznakovému socidlnimu prostfed{
malomésta s jeho specifickou mentalitou, k profesi (hudebnici), respektive role uvnitf rodiny (otec/manzel,
matka/manzelka, déda, babi, ndv§téva). Tviiréi zdmér oviem pfesahuje sociologickou sondu, autora zajima
vnitini charakter hrdinii, jejich lidskd pfirozenost. Zaminkou vyprdvéni i katalyzitorem jedndni se stane na-
vitéva Pefana a Stépy, kteff nahle vstoupi do kazdodenniho chodu Bambasovy rodiny.

Passer dodrzuje chronologii redlného &asu, kompozici vypravéni viak zaklddd na pluralité déni a vyuzivd
zddnlivé nahodilych konfrontaci nékolika souslednych déji, pfi nich dochdzi k mimovolnému prolnuti
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an, Bambas a déda v Intimnim osvétleni Ivan Passera
Foto archiv

Htypického® a ,jedineéného®, ,,vysokého™ a ,,nizkého”. Kazdy nastaly motiv se zdhy néjak zvrdti a posune,
vdiné se méni v trapné ¢i komické, komické v groteskni a ironické, bandlni v poetické atp.: uvitdni ndvsté-
vy détmi tak konéf jejich rykem; zddugni msi sly§ime jen ve druhém zvukovém pldnu, zatimco v obraze sle-
dujeme zdstup pohtebnich hosti, jak mo¢i za hibitovni zdi, ¢1 selku v ,,bikindch®, jez nedaleko shrabuje trd-
vu; vedefe se zase zvrhne ve smlouvdni o stehynko, které dsti ve vyjev jak z némé grotesky; hru domdeiho
smy&cového kvarteta naruduje Stépa, kterd nahdnf na zahradé kofata a vzapéti rozmlouvd s mistnim bldznem:
dédovo chrdpdni se méni v koncert, ktery ve tii¢tvrteénim taktu diriguje uZasly Pefan. Podobné funguje
i slovni komunikace: dialogy se tu neodvijeji v sérii ndvaznych replik, nybrz vesmés jako diskontinudlni sou-
bé&Zné monology.

Simultdnni struktura filmu, kumulujici riznorodé prvky v nenaddlych spojeni, vytvaii dojem bezprostiedni-
ho obrazu ,,neuspofddané* reality a skytd prostor pro komickd i poetickd ozvld$tnéni, kterd maji odistnou,
osvobozujici funkei. Souc¢asné vyjadiuje i uréity filosoficky ndhled, ktery obrdii autordiv respekt k mnoho-
znaéné a mnohodetné skutecnosti.

Passer zcela stfidmymi prostiedky nacértl autenticky svét, v némz se pod redlnym tlakem konformity, znicot-
nujici viednosti a socidlnich stereotypli ob&as vyjevi cosi ryziho, co uZ ale stejné nic nezméni ani nevrati.
Hlavnf{ protagonisté jsou schopni si svou neutéenou situaci uvédomit, pokouseji se z ni uniknout (hudbou,
furiantskym itékem), nakonec jim viak zbyva jen deziluze, rezignace a nostalgické vzpominky. Passer své
fadni hrdiny nijak nesoudi, sleduje je s laskavou distanci, v niZ se zradéi zdjem a citovd Gcast. Nejvice patrné
je to v pojeti postavy Bambase, jehoZ pozici Zivotniho outsidera signalizuje jiZ sama pfezdivka. S pochope-
nim piedvadi Bambasiiv stoicky klid, jeho bdddni v poziistalosti provincidlniho skladatele Jirovce, jeho
noéni ,,zraci orgie pii poslechu hudby, i typickou repliku: ,,VZdyt to md3 jedno.” Passer ukazuje, Ze kazdd
z postav m4 nejen své limity, ale mGze mit i svj vnitini svét, svd tajemstvi, své touhy.

Passer se v Intimnim osvétlent pfedstavil jako mistr drobnokresby, jenz s neobyéejnym citem dokdZe zachy-
tit atmosféru prchavé chvile a odkryt neviedni detail tam, kde by jej nikdo nehledal. Jeho metodu ,,intimni-
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ho osvétlovani charakterizuje blizkost a vysokd citlivost pohledu. Tato zdfivérfujici optika se realizuje
v jemnosti detaild, neobvyklosti postiehii, cudnosti ndznak@i i napfiklad ve svételné tonalité obrazi &
v dominanci subjektivné a emociondlné zabarvenych polocelkii a detaili nad neutrdlnimi celkovymi zdbéry.
To v&e podtrhuje pocitovy, impresionisticky zabarveny charakter filmové vypovédi.

Aékoli Intimni osvétleni plsobi z hlediska vyrazového nendpadné, bohat& a ndpadité vyuZivéd riiznych pro-
stfedkil a technik. Zvl43t& paralelnf montaze, kterd piedstavuje hlavni formu realizace simultdnniho zpisobu
vyprdvéni, ddle obrazové zvukovych asynchrond & pfekvapivych ostrych stfihii (auto piejede slepici / po-
hitebni priivod se ubird ke hibitovu). Velmi diimyslné je propracovand také hudebni stopa, v niZ vyznamo-
tvorné funguje nejen hudba, ale téZ akustické ruchy (naptiklad skifpot brdny, kterou po nezdafeném itéku
rdno zavird Bambas, pfedstavuje drdsavou zvukovou metaforu zmarnénych snii).

Intimni osvétleni se nesetkalo s pFilisnym zdjmem divdkd, byt dobovy tisk psal, Ze je ,.dilem vysoce umélec-
kym a pfitom divdckym v nejsirdim slova smyslu®” [Kino]. Zato kritika pfijala film velmi pfiznivé a zafadila
jej vedle Obchodu na korze a Ldsek jedné plavovldsky mezi tfi nejlepsi dila produkéniho roku 1965 (viz Cena
kritiky 1966). Na snimku si cenila pfedeviim jeho bdsnivych a lyrickych kvalit, jemného humoru a herecké-
ho koncertu nehercii. Kritika se nevyhnula srovndni s dily Formanovymi, mnozi viak Passera vidéli spie
v blizkosti Frani Srdmka. Film byl Gsp&né uveden i v zahraniéi, napitklad na festivalu v New Yorku roku
1966. Zvlastni pozornosti se t&5il ve Francii, kde kritik ¢asopisu Arts doslova uvedl: Rikdm to tak, jak sito
myslim. Komu se nelibi Intimni osvétleni, ten neni mym piitelem*; a jeSté o patndct let pozdéji se v Image
at Son psalo o filmu jako o ,,malém zdzraku ducha, jemnosti, stfidmosti a rovnovdhy®, ktery je ,.bezpochyby
vrcholnym dilem mladé éeské kinematografie 60. let.

Intimni osvétleni nélei k veristické linii ¢eskych filmi Sedesatych let, kterou reprezentoval predeviim Milo$
Forman. Passer navazuje na odkaz cinéma-vérité napiiklad obsazenim nehercii ¢i natdenim v exteriérech
a v redlu skute¢ného rodinného domu. Tento typ filmd vZak déle rozviji a obohacuje zejména o subtilnéjsi
a nitern&ji{ pohled (témata), o lyrické a melancholické tény.

Intimni osvétlent je dlouhometrdZnim debutem Ivana Passera (1933), ktery na sebe jiZ pfedtim upozornil jako
spoluscendrista a asistent reZie film MiloSe Formana a jako reZisér krdtkého hraného snimku Fddni odpo-
ledne (1965) podle povidky Bohumila Hrabala. Intimni osvétlent se stalo i poslednim Passerovym ¢eskym fil-
mem, nebof v roce 1969 ode3el do exilu v USA, kde od té doby natocil devét tituld.

BIBLIOGRAFIE: BK [Lubos Bartosek], Intimnf osvétleni. Filmovy pFehled 19, 1966, ¢. 10, s. 2 — 3. ® Ivan
Passer, Intimni osvétleni. Film a doba 12, 1966, ¢. 1, s. 46 — 48. @ (an), Novy tspéch: Intimni osvétleni. Lido-
va demokracie 22, 31. 3. 1966, &. 89, s. 5. @ vbe, Svrdmkovskf ndmét ofima dneska. Svobodné slove 22, 31. 3.
1966, &. 89, s. 4. @ (vf), Premiéry nasich kin: Intimni osvétleni. Zemédélské noviny 22, 31. 3. 1966, ¢&. 77,
s. 4. ® Svatoslav Svoboda, Intimn{ osvétlenf. Mlad4 fronta 22, 1. 4. 1966, &. 6508, s. 5. ® &v [Pavel Svanda],
Od pdtku v kinech. Rovnost 81, 8. 4. 1966, s. 5. ® Alois Humplik ml., Uspéch mladého resiséra: Intimn osvét-
leni. Prdace 22, 14. 4. 1966, &. 89, s. 5. @ Jifi Pittermann, Intimni osvétleni. Rudé prdvo 46, 28. 4. 1966,
&. 116, s. 2. ® G. Kopanévovd, Pfispévek k filozofii naSeho byti — Intimni osvétleni. Film a doba 12, 1966, ¢. 3,
s. 145 — 147. @ Otakar Vana, Intimni osvétleni. Kino 21, 1966, ¢. 9, s. 7. ® Jaroslav Bocek, fvan Passer popr-
vé... Divadelni a filmové noviny, 1966, &. 17, s. 1, 6. @ ajl [A. ]. Liehm], Intimni osvétleni. Literdrni noviny
15, 1966, &. 18 (30. 4.), s. 9. ® Vladimir Bystrov, O tragikomédii tvojho Zivota. Film a divadlo 10, 1966, ¢. 8,
s. 8 — 9. @ Stanislava Pradnd, 4krdt zastaveni u filmu Intimni osvétleni. Scéna 15, 1990, ¢&. 10 (16. 5.), s. 6.
® Jiii Vord¢, Melancholicky svét osamélych hrdini a ztracenych snit. Pozndmky o cesté a dile refiséra Ivana
Passera. Film a doba 42, 1996, ¢. 3, s. 98 — 106. e Jifi Vordd, Neobyéejnd dobrodruzstvi reZiséra Ivana Passe-
ra (rozhovor). Tamtéz, s. 107 — 113.

CENY: VII. mezindrodni setkdni filmii pro mlddeZ Cannes 1967 — Velkd cena mezindrodn{ poroty a Zvldst-

ni cena mezindrodni poroty mladych.
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Miize byt jesté néco nezndmého v Zivolé a dile autord a protagonistfi
Osvobozeného divadla, Jiftho Voskovce (19. 6. 1905 — 1. 7. 1981)
a Jana Wericha (6. 2. 1905 — 31. 10. 1980)? Edi¢ni projekt
V & W NEZNAMI presvédcuje, Ze navzdory fadé zejména polisto-
padovych vyddni z jejich dila vime toho moZna o obou tviircich stédle
jesté méné nez vice a Ze zejména o $iti jejich talentl a aktivit mdme
predstavy ¢asto dosti jednostranné.

Prvni svazek projektu V. & W NEZNAMI, nazvany FAUSTOVY
SKLENENE HODINY zahrnuje Voskovcovy a Werichovy texty z let
1922 — 1929. Editoti Radan Dolej$ a Vaclav Kofron zafadili do de-
seti oddilt vSechno dostupné a relevantni z poéatki tvorby V & W,
v piiloze ji doplnili o dobovy kontext, knihu vybavili ediéni po-
znamkou a edi¢nim komentdiem, obrazovym doprovodem a jmen-
nym rejstitkem. Otevieli tak dvefe do nezndmého svéta zndmych
tviired, kterym nds v ndsledujicich letech provede jesté dalsich pét
svazki edice.

Knihu i@ dal3i tituly NFA, které vychdzeji pouze v omezeném ndkladu,
st miiZete objednat na adrese odbytu NFA,
Bartoloméjska 11, 110 01 Praha 1,
tel.[fax: 24 23 72 33.




POCITACOVA VERZE MESICNIKU

FILMOVY PREHLED

Nérodni filmovy archiv nabizi uZivateliim casopis Filmovy pfehled na
disketich. Texty jsou v textovém editoru Wordperfect 5.1, ktery mize
byt samoziejmé pieveden do jiného textového editoru (napf. T 602).
Jsou ,srovnany” podobnym zplisobem, jako je tomu v tisténé verzi.
Soucasti kazdé zasilky je ,navod k pouziti“ a obsah s celymi nazvy jed-
notlivych soubord. Diskety tedy neobsahuji zddny pomocny program.
Zélezi jen na Vas, jakym zptisobem budete s obsahem souborti praco-
vat. Nabizi se moZnosti fazeni do databaze, srovnanf titult podle abe-
cedniho pofradku, kompletovani jednotlivych ,rubrik” apod.
Upozoriiujeme na to, Ze Pocitacové verze Filmového prehledu jsou
urceny vyhradné pro vlastni potfebu uZivatele. Plati tedy zdkaz jakého-
koliv dalsitho pljcovant, kopirovani, rozsifovani apod.

Dal3i informace Vam poskytne tajemnice redakce Kldra Koubovd, Fil-
movy piehled, NFA, Bartoloméjska 11, 110 00 Praha 1; tel. 24 23 72 33,
fax 24 23 72 33, 24 23 19 48.

OBJEDNAVKA POCITACOVE VERZE MESICNIKU FILMOVY PREHLED
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PBIBIBNES cunsomsussicimosmmmosnns crsmmoassssimm SinsSos AR Podpis: ......ccccooiiiiiiiiic
Oznacte dle vlastniho vybéru
O Diskety 3.5” MF 2HD O Diskety 5.25” MD 2HD
O Objedndvam FP 1994 na disketdch — jednorazovd zdsilka 500,00 K¢
O Objednavam FP 1995 na disketach — jednorazova zasilka 500,00 K¢
O Objedndvam FP 1996 na disketach — jednordzova zasilka 500,00 K¢
O Objednavam FP 1997 na disketach — jednordzovd zdsilka 500,00 K¢
O Objednavam ctvrtletni zasilani FP 1998 na disketach 125,00 K¢
O Objednéavam pololetni zasilani FP 1998 na disketdch 250,00 K¢
O Objednavam mésicni zasilani FP 1998 na disketé

za zvySenou cenu (cely ro¢nik) 740,00 K¢

Po¢itacovou verzi FP Vim zaéleme na dobirku, nebo je moZné si ji po predchdzejici objednavce

vyzvednout pfimo v redakci.

O Dobirka

O Osobné
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ILUMINACE

Podobné jako vétSinu dilezitych pojmi nachdzime i ,.ilumi-
naci® jiz u Platdna: Popisuje timto terminem zdZitek — pro
ného zjevné asty — ndhlého porozuméni, prozfent, zdplavy
svétla, které zalévd mysl dosud tdpajict v tmdch. Platén se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci meszi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svéilem logu. Vyza-
duje-li oko a predméty, které vidi, svéilo, pak porozuméni
svétu, mysl i Fad vécl vyZaduji svétlo intelekiu — iluminaci.
Wazdvizeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nazieni celku
ve svétle rozumu, iluminace, bez niz nelze poznat pravdu, zd-
# z pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionystos, ktefi chdpou, e jen
r[fky osvicent, jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-
Jicich miize bytost nadand rozumem pochopit Fad. universa
i své misto v ném.
lluminace, vhled do podstaty véei, nenf zdleZitosti chladného
rozumu. Ndhlé prozieni zachvacuje celow bytost vidouctho,
Jez se hrouzi v bezbfehy ocedn veskerenstva.

Svétlo je katem stinu, ale soucasné i jeho matkou. Hra svétel
a stintt, pravdy a klamu, pezndni a zla ~ co vic je fivot? A co
vic je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falSe a ploché
zdbavy, nebo jde analogie ddle? Mize byt film iluminact
v prapiwodnim smyslu — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obract kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spolecenské souradnice v pFesvéddeni, Ze g

v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.
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