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Cldnky

LES CAHIERS DU CINEMA
Déjiny jednoho asopisu

Antoine de Baeque

I. Skvélé hodinky cinefilie (1945 — 1951)

Incipit: Uvodnf scéna

Réno 1. dubna 1951 vlddne v mistnostech Cinéphonu na avenue Champs Elysées ¢é. 146
horeénd atmosféra. Tiskdrna Arac se sidlem na predmésti Saint-Martin prdvé expedo-
vala prvni exempldie prvntho &isla &asopisu Zluté barvy, Cahiers du cinéma. V jedné kan-
celdfi s oknem do avenue je rozruch obzvlaste velky. Jacques Doniol-Valcroze, Lo Ducca
a Léonide Keigel listuji v novém ¢asopise, ve svém casopise.

Nakladatel se zacal hledat o dva roky dfive, nyni se zakladatelem stal Doniol-Valcroze.
Je tu vzpomenuto Lydie, jeho Zeny, kterd md pravé porodit jejich prvni dité, a André Ba-
zina, pfitele, kritika, zotavujiciho se v Pyrenejich po t&€zkém zdchvatu tuberkulézy. A uz
prichdzeji pritelé, ktefi prdvé maji cestu kolem, Roger Leenhardt, Alexandre Astruc;
v malé mistnosti o zhruba dvaceti étvereénych metrech je uz ted tésno. Prvni stoh vytis-
k& m4 byt rozesldn abonentfim, asi tak tisici nékdejsich predplatitelit Revue du cinéma.
Je tfeba je zabalit a potom odnést na postu v Balzakové ulici. Ted se ale pfipiji na osla-
vu, a také aby se zapomnélo na posledni leknutf, jako bylo to, které zpiisobil onen pén,
kdy# klidné piigel ozndmit, Ze prdvo na titul ,Les Cahiers du cinéma“ ziskal uz on,
v Rouenu, pro &asopis sice efemérni, ale pfece jen ¢asopis. Onoho pana Jacquesa Enfe-
ra se ujal Keigel, odpovédny vedouci, a podafilo se mu vymluvit mu to s ismévem a di-
plomatickou obratnosti...

Nékolik hodin nato tu ono prvni &islo tedy je, lze si je znovu prohlédnout a zvazit, jaky
bude mit dosah. Sedmdesdt osm strdanek, z toho asi dvacet s fotografiemi a rliznymi re-
klamami; $est ¢lankd, étyfi filmové kritiky, za néZ ,,odpovidaji, jak se slusi a patii, jedi-
né jejich autofi®. Na Zluté obdlce je fotografie ze Sunset Boulevardu od Billyho Wildera,
ktery je pravé uvddén do pafizskych kin. Cislo je vénovéno Jeanu George Auriolovi, kte-
ry zahynul 2. dubna minulého roku, tedy pravé pfed jednim rokem a dnem, zakladateli
a dudi Revue du cinéma. Pro Doniola-Valcroze to znamenalo zdvazek pokracovat ve sto-
pach tohoto filmového &asopisu. Timto vé&novdnim se ddvé najevo, jaky vyznam pro vznik
Cahiers mély kriticky kontext, debaty a polemiky z konce étyficatych let.

Odrazi se to ve skladbé é&isla. Uvodnik je napsdn v ténu a s ambici manifestu, je v ném
odsuzovéna ,,potmé&sild neutralita tolerujici $patné filmy, opatrnickd kritika a pfihlouplé
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obecenstvo®. Oproti této neutralité vyzdvihuje tdvodnik vybérovost, zdmér zabyvat se fil-
my zdvaznymi, ,,poddvajicimi spolehlivé svédectvi o svrchovaném a hodnotném filmovém
snazeni a uvdd{ jako prvni piiklady Denik venkovského fardfe od Roberta Bressona,
Dej ndm tento den od Edwarda Dmytryka, Sunset Boulevard od Billyho Wildera, Zdzrak
v Mildné od Vittoria de Siky a Frantiska, prostdcka boZiho od Roberta Rosselliniho, filmy
pravé uvadéné do pafizskych kin a prvnimi kritikami ¢asopisu recenzované.

V porovndni s timto temperamentnim ténem pfisobi styl velice umérené a nevtiravé,
stejné jako tomu bylo v Revue du cinéma, podle dohody s Gallimardem, vydavatelem
zaniklého ¢asopisu; podle tdvodniku se tu md psat ,,vécné a stiizlivé® v duchu literdmni-
ho klasicismu, ktery usiluje spiSe o podloZenou obhajobu kritikova vkusu nez o snahu
stavét na odiv posuzovateliv polemicky zdpal ¢i jeho vtipnost. Ndvaznost na kontinuitu
a filosofii diivéjsiho ¢asopisu se projevuje 1 ve vybéru reZiséri. Doniol-Valcroze sviij z4-
vazek splnil.

Avsak to, co Cahiers du cinéma pfindseji skute¢né nového, jejich pravé stanovisko, vy-
stupuje do popfredi zfetelnéji ve dvou prvnich zdsadnich ¢&ldncich tohoto é&isla, jejich
autory jsou Doniol-Valcroze a Bazin. Oba dva si kladou za cil vytyéit meznik v historii kri-
tiky: md jim byt prdvé toto prvni &islo, které se ma hned na poéatku zapsat do déjin filmu
tak, jak je kritika vidi. Jacques Doniol-Valcroze se pfidriuje téZe periodizace filmovych
déjin jako André Bazin. Oba je déli do tfi obdobi. 1895 — 1909: vyndlez filmu a jeho prii-
kopnici; 1909 — 1920: film se stdvd uménim; 1920 — 1940: dotvoien{ filmového jazyka.
Kromé az dosud neobvyklych odklon od tradi¢nich predéld — predeviim predélu mezi
obdobim némého a zvukového filmu —, spoéiva hlavni pfinos této periodizace ve vymeze-
ni jeji posledni faze. Doniol-Valcroze to vyslovuje naplno a pfedjim4 tim Baziniiv nej-
urputnéjsi polemicky zdpas: posledni vzepéti historie filmu je spojeno s Obéanem Kanem
Orsona Wellese, ¢imZ je pfizndno prvenstvi americkému filmu, a to rozhodné neni n4-
zor, s nimzZ by francouzska filmovd kritika té doby byla ve své vét$iné ochotna souhlasit.
Az dosud museli velef filmafi techniku neustile zdokonalovat; pro Wellese, ,,bdje¢ného
mladého muZe®, je technika uZ né¢im danym a autor, pravy demiurg, si s ni koneéné
muze po libosti pohrdvat. Tim definitivné skonéilo obdobi priikopnik, doba filmového
ucednictvi je piekondna a za¢ind novd éra, kdy uz neni tfeba technice se uéit, nybr# ji jen
vyuzit. ,,Mlady élovék, ktery se nyni, v poslednich letech, rozhodl vyjadfovat se nikoliv
pomoci pera nebo Stétce, ale prostiednictvim celuloidového pdsku nebo kamery, nem4 uz
zapotiebi vymyslet si gramatiku nebo slovnik. Nejmlad$i miiza je tu, kazdému piistup-
nd,” mize napsat Doniol-Valcroze.

Tato interpretace ma pro filosofii Cahiers du cinéma nékolik diisledkfi. Od samého po-
¢dtku je tato periodizace filmovych déjin jakymsi manifestem celé jedné generace, a to
jak pokud jde o to, kterym filmaiim ddvd pfednost (oviemze Wellesovi, ale v tomto prv-
nim ¢isle také jesté Dmytrykovi, Rossellinimu a Bressonovi — povdleénému filmu), tak
1 v obhajobé jedné nové tfidy kritikt: ,,mladé kritiky*, kterd se prosadila po roce 1945
proti zastdnciim tradice zaklddajici se na obhajobé avantgardy némého filmu. Cahiers
hned zpoddtku nostalgii po némém filmu odmitaji. Napiiklad Francois Chalet prohla-
Suje, kdyZ hovoii o Sunset Boulevardu (ktery se pro tuto polemiku ndramné hodi, jde
tam piece o agénii jedné hvézdy némého filmu), Ze kritika zazivd ,,novou epochu® a Ze
je na Case skoncovat s ,,milovniky mrtvého slunce, némého filmu, stdle jesté milovanou
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naridkem byvalych gymnazistd v upjatych kabatcich s ndmoinickymi limci®. Toto napé-
ti bude Cahiers jesté po néjaky ¢as doddvat jeden z hlavnich ndamétd pro polemiky.
Takto vedend hraniéni ¢dra ovSem nemiize nevyvoldvat nékteré rozpory svédomi, zvl4s-
té pokud jde o onu tolik reklamovanou sp¥iznénost s Jeanem Georgem Auriolem. Revue
du cinéma totiz vychazela dvakrat, poprvé v letech 1928 a? 1931, podruhé mezi lety
1946 a 1949, ¢ili ve dvou obdobich filmové kritiky piekryvajicich pravé onen zlom, na
ktery v souvislosti s Orsonem Wellesem poukazuji Doniol-Valcroze a Bazin. A tak napi-
Se jeden z téch, koho tim ,,Cahiers du cinéma zklamaly“ uZ po vyjiti tfetiho ¢isla v éerv-
nu 1951: ,,Pokud tomu dobfe rozumim, chce se tento &asopis stat pokrac¢ovatelem Revue
du cinéma, kterd pro nds byvala evangeliem sedmého uméni. Kazdy, komu u nés zdle{
na filmové kultufe, si ji schovdvd jako poklad. Obdvém se, Ze se (nékteré z vaSich &ldn-
kii) na8i pfedstavé o vérnosti pokracovateldl Jeana George Auriola zpronevétuji.“ Tim, Ze
se Cahiers du cinéma pfihldsily k dédictvi, které pfitom neustéle zpochybiiovaly, vysta-
vovaly se od samého poé&itku podezieni ze zrady. Na ,,vérnost“ pokradovatelfi je nepre-
trzité nastraZovdna past, Ze je jejich texty usvédéi ze zrady, z odvratu od hodnot kritiky.
Pravé ohled na toto podezirdni nds musi vést pfi posuzovéni zdvaznych polemik napfi-
klad o Alfredu Hitchcockovi jakoito plnohodnotném a svrchovaném autorovi, pozdéji
pak pfevzeti moci ,,mladymi barbary“, sdruZenymi kolem Truffauta.

Je tu oviem jedna zdleZitost, pro niZ se angaZuji vSichni redaktori Cahiers stejné: pre-
svédceni, Ze film je uméni, které se vyrovnd véem ostatnim, ¢im dal vic dokonce ,,kla-
sickym uménim 20. stoleti,” jak fekl Rohmer. Cahiers se pfitom odvoldvaji na bitvu,
kterou o uzndni filmu svedl André Bazin. A tfebaZe ji ¢asopis md za vyhranou, nejsou
redaktofi proto jesté o nic méné neditklivi a nevdhajf obofit se zufivé na kazdy pohrda-
vy tsudek o filmu, zvld%té pak, kdyZ ho vyslovi néktery akademik nebo renomovany
intelektudl (jako tfeba Sartre). Film je tudiZ vystaven soudu soudasnik@ coby klasické
uméni: doba, kdy bylo tfeba ho za uméni prohlasovat, je pryé, ted jde spf% o to, spravné
vybirat z toho, co bylo vytvofeno. Cahiers zaujimaji, nékdy nezaujaté, jindy provokativ-
né, postoj ¢asopisu, ktery je soudcem v otdzce vkusu.

V tomto zaméfeni spocivd jak historicky, tak esteticky p¥inos Cahiers du cinéma. Zakldd4
se na diilezitém prelomu (poté, co si film definitivné osvojil techniku, poté, co byl uznin
za vytvor kultury, poté, co je ho védomé uzivdno jakoZto ,,zptisobu vyjad¥ovani), hldsf se
k ndro¢nému a tictyhodnému dédictvi (pfedeviim k Auriolovi; dile k nékterym klasikim
némého filmu, hlavné k Murnauovi, Flahertymu, Chaplinovi, Stroheimovi, Ejzenstejnovi;
a oviem také k velkym tviirctim povdleénym), ale pieje si rovné? toto dédictvi ne-li pre-
~ konat, pak tedy se od né&ho alesponi odpoutat, snaZit se zejména pfifazovat nové autory
k filmaftim zasluhujicim si lasku. UZ z textd prvniho é&isla Cahiers du cinéma je mozno
vycitit, Ze jejich filosofie je zdroven koherentn{ a plnd protiklad@, p¥iznivd pro $tépeni
vieho druhu.

Jean George Auriol a Revue du cinéma

Filmovy svét, v némi jsou v roce 1951 zakldddny Cahiers, je obzvldsté bohaty, od skon-
¢eni vdlky se objevilo nespocet dél, jez je tfeba si zamilovat a prostudovat: hollywoodskou



ILUMINACE

Antoine _de Bae_q_ue: Les Cahiers du cinéma

produkeci, za vélky v pafiZskych kinech nedostupnou, je tfeba rychle dohnat, italsky
neorealismus, vrcholnd dila némého filmu musi byt znovu objevena, stejné jako sledo-
vano vée slibné, co p¥indsi novy francouzsky film. Navic zaujal ¢asopis misto na bitev-
nim poli kritiky, nemélo pustoSeném polemikami; jeho pfinos je nicméné zietelny i pres
viechno soupefeni mezi ,,starou gardou®, vyglou ze skoly zlatého véku konce éry evrop-
ského némého filmu, a ,,novou kritikou®, sdruzenou kolem André Bazina a Alexandra
Astruka a mnohem vice se zaméfujici na novou produkeli, al uz evropskou, nebo, coz pro-
vokuje daleko vice, hollywoodskou. A koneéné tu byla posledni kulturni podpora: ona
nesmirné aktivni cinefilie, jejiZ sité (filmové kluby, Filmotéka, festivaly, bojové organi-
zace) napomdhaji rychlému ziskdvani novych nadSencii. Tento rozmach kritiky a cinefi-
lie nemdlo pFfipomind konec dvacdtych let.

Oba tyto momenty kvaseni v kritice spojoval ve filmarském svété po dlouhou dobu v sobé
jeden &lovék: Jean George Auriol.” Prvni osobnost, diky niZ lze porozumét tomu, jak vzni-
kaly Cahiers du cinéma. Je to jasné fedeno v ivodniku 11. ¢&isla, v némz se pfipomind
prvni vyroéi zaloZeni ¢asopisu i Auriolovo pusobeni: ,,Pravé on, ktery prozil slavnou epo-
chu konce némého filmu, se zaslouZil o to, Ze zlaty vék kritického mysleni proplul dska-
lim svdru. (...) Nikdo ho nenahradil, a co je nejhor$i, nezd4 se, Ze by se nékdo takovy mo-
hl najit. Dobrych kritik@i je u nds hodné, Zddny z nich v8ak v sobé nemd souhrn vSech
kvalit, které by ho opraviovaly k tomu, stdt se nastupcem této viidéi osobnosti.”
Zakladatelim Cahiers du cinéma tedy imponovala pfedevsim Auriolova podnikavost, jeho
entuziasmus: roku 1928, ve svych jednadvaceti letech, zakldda ¢asopis Du cinéma, ktery
se zastdval avantgardy a kam pfispivali i néktefi jeji pfedstavitelé jako Brunius, Prévert,
Buiiuel... Také jeho posedlost snahou hovofit o filmu ,,jinak®, to jest s pochopenim pro
specifi¢nost jeho jazyka. A koneckoncii i jeho charisma, s nimz kolem své silné osobnosti
vytvofil ,,filmaiskou rodinu®, kde se mohou setkdvat reziséfi, herci, kritici. S pomoci své
vérné piitelkyné Denise Tualové a za nikterak bezvyhradné podpory Gastona Gallimarda
vtiskuje Auriol prvni Revue du cinéma nezaménitelnou osobitost, md blizko k surrealis-
tiim, je vSak vZdy nezdvisld, a i kdyZ obhajuje avantgardni experimentovani, neuzavird se
ani pred americkym filmem a studiem klasickych dél. Oteviend mysl je koneckoncii cha-
rakteristickd pro to, co je u Auriola nejlepsi a mize vyustit aZ v rozbujely eklekticismus,
nékdy k pestré zméti jmen, kterd byvala natésndna v ¢asopise — pfesto vidy ,,seriéznim®.
V poslednich letech némého filmu se uvazovani o ném daii dobfe. V Revue du cinéma
zaujfmd pfedni misto avantgardn{ uméni spolu s filmy Epsteinovymi, Dellukovymi, Ger-
maine Dulacové, Richterovymi & EjzensStejnovymi. S ndstupem zvukového filmu bere
tato kritika dosti zprudka zasvé, prvni Revue du cinéma prestdva vychdzet a na film, kte-
ry uz doséhl toho, Ze byl pokldddn za umélecky vytvor, se znovu za¢ind pohlizet jako na
néco druhotadého, dobrého leda tak pro rychlé adaptace tisp&&né divadelni produkce.
Paradoxné je konec tficétych let, kdy francouzsky filmovy styl dosahuje vrcholu v tvorbé
Renoirové a Carného, jednim z obdobi ve filmové kritice nejchudsich.

Roku 1946 presvédéi Denise Tualovd, ktera se hodné pohybovala v nakladatelském pro-
stfedf, odvoldvajic se na to, Ze zdjem o sedmé uméni znovu vzrostl, Gastona Gallimarda,

1) Revue du cinéma z obou zminénych obdobf byla znovu vyddna jako faksimile. V dodatku jsou uvedena
&etnd svédectvi o Jeanu George Auriolovi. Viz Revue du cinéma. L'Herminier, Paris 1979 (5 sv.).
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aby zac¢al znovu vyddvat Revue du cinéma. Auriol se tam obklopuje tymem, v némz jsou
sdruZeni jak mladi kritikové jako Jacques Doniol-Valcroze — jeho prava ruka, ktery tam
preel ze Cinémondu, kde byl tajemnikem redakce —, Alexandre Astruc, Pierre Kast,
Lo Duca, Pierre Schaeffer a od roku 1947 Maurice Schérer (Eric Rohmer) nebo André
Bazin, tak autofi u# osvédéeni: Paul Gilson, Nino Frank, Jacques B. Brunius, Henri
Langlois, Lotte Eisnerovd. On sdm pak doddva kultivované a inteligentni zabarveni
dvoumésiéniku zaméfenému (jak sdm ¥ikd) jak na studium minulosti, tak na podporu né-
kterych soudobych filmaffi, ¢asopisu vysoké intelektudlni drovné, s nimz radi spolu-
pracuji osobnosti tak vyznamné jako Sartre, Cocteau, Leenhardt, Welles, EjzenStejn.
Kdyz k nim v&em pfipojime né&kolik velice aktivnich zahrani¢nich dopisovatelii jako
Guida Aristarka v Itdlii, Hermana Weinberga v New Yorku, zaéind se rysovat obzor, pod
nimz se formovalo kritické my§len{ znaéné &4sti piistich redaktort Cahiers.

Lidé z obou téchto asopisti k sob& maji blizko, ale duch, ktery v nich vlddne, se nicmé-
né 1id{. Podstatnou &dst Revue du cinéma zaujimaji (nepfili§ polemické) studie o klasic-
kych filmafich ¢i rozbory nékterych témat vinoucich se celymi filmovymi déjinami (adap-
tace, tragi¢nost, kostym...), zatimco kritice novinek byva zpravidla vyhrazeno misto
skromnéjsi. Prvni &isla Cahiers du cinéma se naproti tomu vyznaéuji zvldstnim rytmem,
kdy se dlouhé tematické studie mohou st¥idat s kritikami novych filmii, a hlavné s vynat-
ky z filmovych scénditi & synopsi od autorli majicich k ¢asopisu blizko, ba i pfimo od ¢le-
nti redakce. Zkrédtka a dobie, Cahiers prejimaji od Revue du cinéma jak Zlutou barvu na
obdlce & velice podobnou grafickou tpravu, tak i jisty ,,rodinny duch®, to znamend
schopnost vytvéret afektivni pouta mezi kritikem a reZisérem ¢&i — dokonce i konfliktni —
vztahy piimo mezi redaktory. Navic budou Cahiers téZit z osobitého p¥inosu Auriolova,
velkého milovnika americkych filmfi, predeviim v8ak ltdlie, ktery se zaslouZil o to,
e Rosselliniho a De Sik{iv neorealismus rychle dogly uznéni. Tak piispély nékteré ¢lan-
ky v Revue, napiiklad ve zvldStnim éisle o ,jitalském filmu* z kvétna 1948, nesmirné
k tomu, Ze se ve Francii stal zndmym Rossellini. KdyZ byla roku 1946 v PafiZi uvedena
jeho Paisa, takika nikdo ho neznal, zatimco v z4i{ 1948, kdy sem piijel predstavit Némec-
ko v roce nultém, byl jiz obdivovanym a oslavovanym filmafem.

Kromé nesmirné bohatého ikonografického fondu a uz osvédéenych kritikii zanechdva
Revue du cinéma pro Cahiers obecenstvo vérnych ¢tendid, jadro prvnich abonentt, sku-
pinu soudobych filmaf, za néz je tieba se brt, obzvla§té neorealisty a nékteré americ-
ké reziséry (Welles, Sturges, Wyler), to véechno spolu s vybranymi filmovymi klasiky od
Stroheima po Chaplina pfes Murnaua ¢&i Renoira. To neni mdlo, a Cahiers budou ze snah
a proudu vytvofeného Revue du cinéma bohaté t&Zit, aniz by oviem piili§ Zivily nostal-
gii po avantgardé némého filmu, zato budou uznévat novy americky film, coz se, jak jsme
vidéli, za¢ind projevovat uz v prvnim &isle a bude se pak pod vlivem nejmladsich redak-
tori projevovat ¢im dal tim oteviendji, i kdyZ to n&ktefi ¢tendfi budou mit za zradu.
Ve snaze dodat tomuto zdpasu kritiky spdd se Cahiers pomérné rychle odvraceji od roz-
vdzného zptisobu psanf a stylu analyz k Zivéj§imu, ba polemickému ténu, ktery lépe od-
povidd diferenciaci a selekei. Diky této rovnovaze jsou Cahiers jak pokradovdnim, tak
transformaci Revue du cinéma. Ndstupcem celkem vzato nuancovanym. Nastupcem pro-
to, e Revue du cinéma umird osklivou (to jest finan¢n{) smrti, kterou ji piivodil v fijnu
1948 Gaston Gallimard.
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O rok pozdéji sice jesté vychdzi jedno zvldsini &éislo o ,,uméni kostymu ve filmu®, to oviem
k tomu, aby &asopis zase mohl oZit, nestaéi. A nadto 2. dubna 1950 umird v Chartres pfi
dopravni nehodé& Jean George Auriol. Rok nato mu bude vénovéno prvni éislo Cahiers du
cinéma, posledni pocta vyjaddfend ve formé svédectvi. Cim# je uréen predchiidce a zpres-
nén jeho portrét, predchiidce, jehoZ kvalit se dovoldvat a jehoz pamitku ctit se bude sna-
%it zajisté vZdy mnohem vic Jacques Doniol-Valcroze nez Bazin, ktery si s nim nikdy moc
dobfe nerozumél.

Kontrakultura cinefilt

Tuto ndvaznost, kterou Doniol-Valcroze chtél mit pifimou, velice citelné narusuji, ba pfimo
uvddéji v pochybnost néktei{ redaktori Cahiers du cinéma, ¢asto ti nejmladsi, ktefi se ne-
hldsi ke kultu avantgardy, a nékdy ani k repertodru filmovych klasikd, jak byl zdvazné
a znalecky vypracovdn v Revue du cinéma. Tento obrazoborecky trend se jesté pred zalo-
zenim Cahiers dostal ke slovu v jednom malém &asopise, Gazette du cinéma.” Rediguje ho
hlavné Maurice Schérer, mlady profesor, ktery ziskal aprobaci roku 1950 ve svych triceti
letech a vyuéuje na lyceu ve Vierzonu francouzstiné. Vypada piisné, i kdyZ zdroven tak
trochu jako studentik, md smysl pro humor a ironii a vyddvd pod riznymi pseudonymy
(kviili reputaci své rodiny, zvld$té z matéiny strany) svéd prvnf beletristickd dila: ,,Gilbert
Cordier* vydal sviij prvni romdn, Elizabeth, u Gallimarda roku 1946, zatimco ,,Eric Roh-
mer pi%e spolu s pfitelem Paulem Gégoffem své prvni scéndie a pousti se roku 1950 do
kratkého filmu Charlotte a jeji steak. Do jeho efemérniho &asopisu prispivaji mladistvi ci-
nefilové, s nimiZ se Schérer setkal ve filmovém klubu Latinské ¢&tvrti, kde vedl étvrteéni
pofady: Jacques Rivette, Jean-Luc Godard, Jean Douchet. VSechno nadSenci, studenti,
které uz prestalo bavit studovdni a poustéji se do kritizovani filmi, kdyZ se na né sdosta-
tek vynadivali. Brzy se, stejné jako jejich star$i druh, spoji s redakei Cahiers du cinéma,
halasné pfitom demonstruji svou vlastni senzibilitu a shleddvaji se tam s Bazinovym chra-
néncem Francoisem Truffautem, ze viech nejnezkrotn&jsim. SotvaZe se tam ,,mladi barba-
ii“ stacili oht4t, konstatuje se v ivodniku 11. &isla bez obalu, Ze proklamovand jednota ty-
kajici se Aurielova odkazu je pouhy mytus: ,,Neni ted’ pravé doba pro péstovani kontinuity.
Bylo by bezpochyby marné pidit se (v Cahiers) po neproménnych, nevyvratitelnych este-
tickych kritériich. A je to viibec nasim cilem? Pokud takovdto jednota vznikne, bude to
niddavkem.* Tato nejmladsi generace kritiki je produktem povéleéné cinefilie.”

2) Eric Rohmer vyprdvi podrobné o Gazette du cinéma v rozhovoru na zaddtku souboru svych ¢ldanka.
Viz Eric R ohmer, Le temps de la critique. In: Jean Narboni (Ed.), Eric Rohmer, Le Gout de le beau-
té. Ed. Cahiers du cinéma, Paris 1984.

3) Srov. André Bazin, Cinéma francais, de la Libération a la Nouvelle Vague, 1945 — 1958. Ed. Cahiers
du cinéma, Paris 1983; H. Agel — J. P. Barrot — A. Bazin - J. Doniol-Valcroze —
D. Marion-J. Quéval - J. L. Tallenay, Sept ans de cinéma frangais (1945 — 1952). Ed. du Cerf,
Paris 1952; Jacques Siclier, Cinéma frangais. 1: de la ,,Bataille du rail* a la ,,Chinoise*. Ramsay,
Paris 1990; Marcel Martin, Le Cinéma frangais depuis la guerre. Edilig, Paris 1984; Jean-Charles
Tacchella— Roger Thérond, Les Années ébloutssantes 1945 — 1952. Ed. Filipacchi, Paris 1988;
Pierre Durand, Vingt ans 1945 — 1965. Ed. Sociales, Paris 1965; Anne Bonn y ov 4, Les Années
cinquante. Ed. du regard, Paris 1982; D’un cinéma lautre. Notes sur le cinéma frangais des années cin-
quante. Centre Georges Pompidou, Paris 1988.
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Ta se vrhd na vSechny evropské filmy, oklest&né ¢i cenzurované pfed rokem 1940
(Atalante, Pravidla hry), sna%i se dohnat ztraceny ¢as americké kinematografie, jedno
z jejich zlatych obdobf, filmy z let 1939 az 1945, nepromeskat pfitom Zadnou vyznam-
nou novinku, ba ani ty, jez jsou pokldddny za druhoradé (americka ,,bécka” a francouz-
sky brak). A nezapomind ani objevovat s okouzlenim velikdny némého filmu, Griffitha,
Stroheima, jiného Lubitsche. Geografie cinefilni PafiZe z té doby je vice neZ instruktiv-
ni. Pfedné jsou to sdly predpremiérové: chodi se do Pagody, k UrSulinkdm, do Troyonu,
Vendomu, Reflets, a pfedeviim do Broadwaye, hlavniho kina ,,hollywoodofild“. Tady je
mozno vidét nejvice americkych filmi — Wellesovych, Wylerovych, Sturgesovych, sem
tam néktery Cukortiv, Fordtv, Hawkstiv, Mankiewicziv, Hustontiv ¢ Hitchcockiiv, pfi-
jimané s vét§imi vyhradami. Novum této cinefilie spoéiva bezesporu v tom, Ze je spojo-
vana s kritickou diskusi. Promitd se hodné filmi a také se o nich hovofi, o jejich rezi-
sérech, ti byvaji piitomni osobné&, nebo s nimi seznamuji prvni seriézni filmografie
v ¢asopisech a etnych prospektech vyddvanych organizacemi cinefilt ve snaze utisit
neukojitelnou Zizeti po pozndni. Filmové kluby” jsou tedy jakymisi ostruhami této zcela
se obnovujici filmové kultury. Na konci étyficdtych let nebylo kupiikladu myslitelné vy-
nechat néktery ,iiterek v kinu Parnasse®, uvddény Jean-Louisem Cherayem, ktery umél
cinefily vyprovokovdvat k velice zanfcenym znaleckym debatdm. O &tvrteich nesméla
byt zmeskdna predstaveni filmového klubu v Dantonové ulici v Latinské étvrti, a ti nej-
mladsi, nikoliv v8ak nejméné naruzivi, se schdzeji v nedéli dopoledne v Cluny-Palace
v (efemérnim) filmovém klubu Cercle Cinémane, zaloZeném Frangois Truffautem.
Konaji se také slavnostni vecery pofddané filmovym klubem nové kritiky Objectif 49,
které uvddé&ji Bazin a Astruc, pfedstaveni v Colisée, v kiné Etoile &i Pagoda s osobni
Géasti tviircti (nap¥. Rosselliniho, Cocteaua, Wellese, Bressona) a Zivymi kritickymi
debatami (obzvlasté byla cenéna stfetnuti mezi Bazinem a Sadoulem ¢i Astrukem
a Daquinem).

Avsak misto filmovych snfi se pohybuje po drize Filmotéky Henriho Langloise.” Ten
tuto instituci zfizuje v prosinci roku 1944 a zakldd4d v ulici Tournon Filmovy krouzek,
kde se divdkiim, dasto velice mladym, v sdle pokazdé preplnéném, promitne nespocet
vzdacnych slavnych americkych némych film. V lednu 1945 md nesmirny tspéch vy-
stava Obrazy francouzského filmu, obdivuje ji Cocteau i Eluard. Od té doby se k cinefi-
ltim druZi slavné osobnosti literarniho a uméleckého svéta. Kdyz se pak Filmovy krou-
#ek premisti z kina Etoile do sdlu Ingénieurs des Arts et Métiers v &isle 9b na avenue
d’Iéna a odvede tam i své obecenstvo, nabidne mu tam prvni festival Ejzenstejnovych
filmi. VSechna predstaveni v \tery a ve stfedu v 18.30 a ve 20.30 byvaji vyproddna.
Pravidelni ndvitévnici se mezi sebou za¢inaji zndt, navazovat kontakty. Jean-Charles
Tacchella, jeden z nejzanicenéjSich mladych povdleénych cinefilti, vypravi: ,,Nasim
velkym problémem bylo dostat se ke star$im filmtim, ke klasickym némym a prvnim

4) Srov. Dudley Andrew, André Bazin. Ed. Cahiers du cinéma, Paris 1983, s. 90 — 98; Raymond
Lefevre, Jean-Luc Godard. Edilig, Paris 1983, s. 5 — 13 (kapitola Un certain fond de cinéphilie).

5) Srov. Georges Patrick Langlois — Glenn Myrent, Henri Laglois. Premier citoyen du cinéma.
Denoel, Paris 1986; Henri Langlois, Trois cent ans de cinéma. Ed. Cahiers du cinéma (Cinéma-
theéque francaise), Paris 1986.
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zvukovym... Diky Langloisovi a filmovym klubim, které se po roce 1946 neustile
mnofZily, jsme je za necelé dva roky kone¢né mohli poznat. Pfi kazdém predstaveni
se ¢lovek setkdval viceméné s tymiz: s Bazinem, Kastem, Doniol-Valcrozem, Astru-
kem, Thérondem, Colpim, Rossifem a nékolika dal$imi, nase diskuse byly samozfejmé
nekoneéné.“”

K této prvni divické generaci (z niZ vzejdou stmelené fady nové kritiky) se velice brzy —
po otevieni prvniho Filmového muzea, coZ je nové pojmenovani Langloisovy Filmotéky
v Messinské ulici ¢. 7, v jedné soukromé budové z 19. stoleti v Fijnu roku 1948 — pridd
generace dalii, Rivettova, Godardova, Truffautova a jejich o néco starsich druhta Mauri-
ce Schérera a Jeana Domarchiho, kterd se filmem zac¢ind zabyvat v letech 1947 az 1949.
Do promitaciho sdlu pro Sedesat osob se jich mizZe vtésnat na sto, jak tomu vétSinou
také byva. Pravé tady se pod vedenim velice strhujiciho a ponékud potrhlého profesora,
jakym byl Langlois, utvaii ,,vkus Cahiers®: na téchto nepohodlnych lavicich, vétsinou
v prvni fadé, poznavaji tito mladi lidé film a stavaji se kritiky.

Dalsi dopliiovaci kurzy se konaji v organizaci Prace a kultura”, v pracovné André Bazina
v ulici des Beaux-Arts €. 5, kde jsou pofdddna predstaveni pro jeho sif filmovych klubi
a kde se potkdvaji néktefi z jeho prvnich Zdki. Alain Resnais, aktivni ¢len filmového
klubu Domu literatury; Chris Marker, jeden z mladych nadSencti divadelni sekce v Préci
a kultufe, spolu s Janine Kirschovou, budouci pani Bazinovou; Alexandre Astruc, autor
romdnové prvotiny Prdzdniny, kterd vySla u Gallimarda a vzbudila jistou pozornost, re-
daktor v Temps modernes, avSak s hlavou jiz plnou filmovych projektd; ¢i Frangois Truf-
faut, Sestnéctilety mladik, ktery sem pfisel protestovat proti konkurenci, jiz mu piisobi-
lo charisma pédna t&chto prostor,” ten ho viak vzdpéti ziskal pro sebe a od roku 1949
zaméstndval coby svého ,,0sobniho tajemnika®. Po vilce se sotva tficetilety André Bazin
skuteéné zahy stavd osobnosti soustfedujici kolem sebe mladé kritiky. Jeho prvni ¢ldn-
ky, uvefejtiované v brozurkdch a potom denné v Parisienu, mu vynesou jistou proslulost.
,,PFed vdlkou uZ Zddny intelektudl do kina nechodil, a pokud ano, ani by ho nebylo na-
padlo o tom potom mluvit. Bazin v8ak o filmech hovoii tak, jako kdyby komentoval néja-
ky romdn Dostojevského, napiSe jeho Zivotopisec Dudley Andrew, aby vyzved! jeho vy-
znam.” Takovdto podivuhodnost je piitazlivd, zvldsté pak v ddobi intenzivni cinefilie,
a tak je mnoho téch, kdo se uéi divat se v Bazinové pracovné na néjaky film a po dlouhé
hodiny naslouchat jeho pronikavym rozbortim. Navic se Bazin bezvyhradné, az ho to ma-
lem stdlo zdravi, zapojil do propagovdni kultury. Zaklddal filmové kluby na skolach
a v nékterych velkych pafiZskych tovarndch a v blizkém okoli. Pokud se poradii neiéast-
ni osobné, preddvd pozndmky k predvadénym diltm zdstupctim a tyto texty jsou pak roz-
mnoZovany v Prdci a kultufe. Po roce 1947 se sif rozSifuje a Bazin pofadd pravidelnd tur-
né po Francii a Evropé, jako apostol &ifi sldvu sedmého uméni a vzbuzuje zdjem o né
nejprve na poli ndrodnim, potom i internacionalnim. Slovo apostol je tu na misté, nebot
André Bazin je vedle svého zaniceni pro film undSen rovnéz svou oddanosti katolickému

6) VizG.P. Langlois - G. Myrent, c.d., s. 162.

7) O André Bazinovi a jeho akei Prdace a kultura vizD. Andrew, c. d., s. 89 — 130.
8) Srov. tamtéi, s. 146 — 147.

9) Tamtéz, s. 94.
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néboZenstvi a spolupracuje pravidelné s éasopisem Esprit Emmanuela Mouniera. Repre-
zentuje vyrazn& coby kritik diileZité povéledné hnuti socidlniho a kulturniho katolicis-
mu — v dobé&, kdy se kazdy intelektudl snaZi jak svym myslenim, tak svou angaZova-
nosti o vybudovani{ svéta, lepstho svéta, ktery by chtél nabidnout svym sou¢asnikfim."”
Pro André Bazina je totiz film zdkladnim kamenem nové vychovy pro lidi probirajici se
z vélednych tdtrap, vychovy jasné vytéené co nejprednéjsi iikol, jak upfesiiuji stanovy Prd-
ce a kultury ¢i Lidu a kultury nebo jak je poprvé uvddi preambule tstavy z fijna 1946:
,prévo na rovny piistup (...) ke kultufe®. ,Vychova lidu“ leii v centru viech projekti,
je to piehodnoceni &asto neakademickych forem kultury, které se velice dobfe shoduje
s novou pozornosti vénovanou filmu. Tento mesianismus, toto charisma André Bazinovi
vichni — p¥dtelé, sp¥iznéni i protivnici — piizndvaji.

Pres Prici a kulturu se dostdvdme do jiného cinefilniho prostfedi: do podobnych lavic
Lfilmové skoly* jako ve Filmotéce, jenze pod zaméfenim vyhrocenéji pedagogickym.
Bazin byl také pedagogem, jenZe i jini se k tomu citili byt povolani, pfedeviim komunis-
tickd strana'”, kterd prostfednictvim CGT &im dal piisnéji kontrolovala své organizace,
tak jako nejéten&j’i filmovy tydenik té doby LEcran frangais. Strana v té dobé pohliZi
na rozsdhlé hnuti cinefil@ jako na kulturni prostor k rozsifovéni svého vlivu a vykondvd
ho neochvéjné pies sif filmovych klubf zaklddanych Francouzskou federaci filmovych
klub& (FFCC), jiz ptedsedd Jean Painlevé a Georges Sadoul. Cinefilie mezi lety 1945
a 1950 je spletitou kiiZovatkou ideologickych piisobit, stoupenci a vlivi. V mnoha
ohledech kulturou rozporuplnou, coz v letech 1948 az 1950, kdy budou komunisti¢ti
intelektudlové podléhat tuzi ideologické discipling, vytsti v ostrd stfetnuti: FFCC zahd-
ji v 1é1& roku 1948 polemiku s Filmotékou, IEcran frangais se roku 1950 pod vedenim
Rogera Boussinota zitk4 kritického pluralismu, a Bazin, jistéZe dobry, jenze v o¢ich ko-
munistd piflis katolicky pedagog, je v Prdci a kultufe roku 1948 poprvé piehlasovin
a roku 1950 z této organizace odchazi.

Cinefilie p¥i¥tich redaktorti Cahiers du cinéma tedy vyriistd ze sporti jak s tradi¢nim
universitnim akademxsmem, tak s politickym militantismem. Bazin, absolvent Ecole
Normale Supérieure'”, vyuéujici Schérer a Domarchi, profesor prav, jsou vyjimkami po-
tvrzujicimi pravidlo, nebof vSichni ostatni mladf kritici se formovali ve Filmotéce a Cas-
to proti université — ¢asovy rozvrh promitdni v prvni instituci se vétSinou prekryval
s prednaskami v té druhé, jak potvrdi Godard i Rivette. Ze sporti s politickym, zvl4sté

10) O &asopise Esprit a povéledném katolickém intelektudlnim hnuti se lze do¢ist v dile: Michel Winock,
Historie politique de la revue Esprit. 1930 — 1950. Le Seuil, Paris 1975. Nékterd zajimavd svédectvi ob-
sahujf knihy: Jean-Marie D o m e nach, Emmanuel Mounier. Le Seuil, Paris 1972; H. Guillemin
ad., Les Chrétiens et la politique. Temps Présent, Paris 1948. Také dilo Dudleyho Andrewa je velmi cen-
né, nebot obrac zietel k Bazinovi, ktery az do doby velice neddvné byl stéle jednim z vyznamnych po-
véleénych intelektusld, které historikové zanedbdvali. Pokud jde o obecngjsi kontext déjin kulturniho
my3lent viz Pascal O ry, L Aventure culturelle frangaise: 1945 — 1989. Flammarion, Paris 1989.

11) O vlivu KSF na cinefilni hnuti viz Jeannine Verdes-Leroux, Au service du parti 1944 — 1956.
Fayard, Minuit, Paris 1083 (tfebaZe oblast filmu tu je kupodivu dosti zanedbdna); David Caute,
Le Communisme et let intellectuels francais. Gallimard, Paris 1967; Georges Sadoul, Eerits. UGE,
Paris 1979; Georges Sad oul, Chroniques du cinéma frangais 1939 — 1967. UGE, Paris 1979; Geor-
ges Sadoul, Rencontre: chroniques et entretiens. Denoel, Paris 1984.

v

12) Pafizskd prestiznf vysok4 skola pro vzdéldvani gymnazidlnich profesorti (pozn. prekl.).
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levicovym militantismem pak hlavné proto, Ze ¢im dal dislednéji zavrhuje a odsuzuje
tolik milovany hollywoodsky film; roztrzka z let 1948 az 1950 se zdd byt definitivni,
jeji diisledky se budou projevovat jesté dobrych patndct let. Zatim si cinefilie vytvarf
svou vlastni kulturu. Jak ji charakterizovat? ZjednoduSené lze fici, Ze si od university
vyplijéuje kritéria u&eni (védeckost) a posuzovatelskd (zptisob psanf a klasicky vkus),
od politického militantismu angaZovanost (zdpal a oddanost) a pfendsi je do svéta jiné-
ho ¥adu (lasky k filmu). U&enf je opravdu eruditni, jak o tom poddva piiklad Jean-Louis
Cheray, ktery vedery v Parnasu oZivuje ,,hrou na otizky a odménou pro nejbystiejsiho
znalce filmové historie, nebo Francois Truffaut, vyZzadujici vidy pfesné a do posledni-
ho detailu spolehlivé filmografie. Pokud jde o politiku, tou byla jediné liska k filmu,
zdpal, jen? v prvnich letech Cahiers vidy bude jedinou zdkladnou kritického psani
a pro zaujimén{ stanovisek: nebude se tu vyzyvat k boji proti alzirské vélce, nybrz ,,pro
Filmotéku®.

Velice literarn{ styl mladych kritikii, naprosto odlisny od avantgardniho experimentov-
ni, bude nékteré filmové tviirce, asto americké, zahrnovat chvilou a stavét na roven
s francouzskymi klasickymi spisovateli. Tak tfeba miize Godard roku 1959 v Arts prohld-
sit n&co, co by pied takovymi patndcti lety bylo naprosto nepfedstavitelné: ,.Je to pro
nds piinos, %e jsme prosadili, aby se ujalo stanovisko, podle néhoz je film dejme tomu od
Hitchcocka stejné vyznamny jako néjakd kniha Aragonova & romédn Chateaubriandiiv.
Diky ndm vstoupili filmovi tviirci definitivné do d&jin uméni.” Cinefilie se tedy formuje
jako kontrakultura, nebof si vytvéf{ svou vlastni soustavu hodnot, odvozenych z tradié-
nich oblasti kultury, s nimi# zdpolf a z nich zdroven t&zi. Coby kontrakultura se od samé-
ho poddtku ustavila jako¥to provokace: pojimat film jako vrcholné uméni, moderni i kla-
sické zdrovei. A tak vyristali cinefilové v prostiedi neustdvajicich polemik a rozepif,
v tdtocich jak proti tém, kdo tradiéné pohrdaji filmem jakoZzto pouhym nevyznamnym ma-
sovym produktem americké zdbavné komerce, tak proti tém, kdo mu pfiznali kulturni
zpiisobilost ve jménu estetické avantgardy integrované do proudu modernistického umé-
ni. Nejprve Bazin, potom napiiklad také Rohmer a Truffaut spatfuji cinefilni vyzvu v né-
gem jiném: dosdhnout uznénf filmové kultury vyslovené pro jeji klasi¢nost, to znamend
pro jeji vytvory a tviirce nikoliv jako okrajové, nybrz nepochybné. Liska k divadlu, k ro-
ménu po&ind spolu s Racinem, Chateaubriandem, Hugem. Pro¢ by ldska k filmu méla dé-
lat okliku pies zatracované tviirce? Je naopak tfeba oteviit oci a jasné vidét: Hitcheock,
Rossellini &i Renoir jsou Racinové, Hugové uméni 20. stoleti. Neni tfeba doddvat, Ze
takovéto ndzory nejsou v roce 1950 nikterak samoziejmé a Ze vyvoldvaji posméch a po-
bourené vykfiky. Zdjem o prvni roéniky Cahiers spodivd pravé v téchto ndruZivostech.
V tomto ohledu, a to je jeden z vyraznych charakteristik tohoto ¢asopisu, nachézeji pole-
miky zapo&até v letech 1948 az 1949 v novém periodiku prostor k vyjadient.

Ve jménu Orsona Wellese
Méme-li pochopit, pro¢ po vélce pravé kolem filmu vznikalo tolik konfliktl ve fran-

couzském intelektudlnim svété, musime si tyto veliké kritické bitvy znovu vybavit.
Dne 10. &ervence byl v pafizském kiné Marbeuf uveden Obéan Kane Orsona Wellese
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a vyvolal prvni velkou povélec¢nou kritickou debatu." Sartre, ktery vidél tento film uz
roku 1945 v New Yorku, ji ud4 tén v ¢lanku uvefejnéném v U'Ecran francais ze srpna
1945. Vytyk4 filmu predeviim narativni , literdrni* strukturu, kterd pomoci flashbacku
stiidd riizné Casové roviny, a mistrné tak vytvaii ¢asoprostor podemlety nostalgii, ba
piimo fatalismem, coZ vede k recepci podle filosofova soudu navysost vyumélkované
a v tomto smyslu vzddlené od linedrnosti a prostoty klasikii amerického filmu, na néz se
odvolava. ,,Zkritka, vidél jsem explikaci charakteru a demonstraci techniky. Oboji je
ob&as tichvatné: nestaéi to viak k tomu, aby vznikl film...“"" Tato zna¢né vyhranénd
kritika, uvefejnénd takika jeden rok pred pafizskou premiérou, vzbudila velky dojem.
Mnozi kritikové této logice podlehli a odmitali Wellestiv film, néktefi pro jeho literdrni
zaméfeni, druzi pro jeho ,,expresionismus®, zatimco Georges Sadoul, ktery stdl v cele
pokrokdiské a v té dobé prestizni kritiky, jejiZ vliv 1ze odhadnout podle rozsihlé sité
cinefildi kontrolované komunistickou stranou krancie, ho poklddal za pouhé Skoldc-
ké filmové slohové cvi¢eni. Do toho zaznél velice osamély hlas Bazintiv a bylo to jeho
prvni vystoupent, kterym se stal jako kritik skute¢né znamym. Debata znovu o7ila, kdyz
Welles roku 1947 piijel do Francie a film byl uveden v Coliseu. André Bazin ho ob-
hajoval nejprve pifmo p¥i rozpravé po promitdni a pak v Sartrové vlastnim ¢asopise
Temps modernes, v &. 17 z roku 1947, které uvefejnilo kritikovu odpovéd’ na nékdejsi
text filosoftv.

Pro Bazina, stejné jako pro nékteré dalsi piisludniky nové kritiky, je to kontroverze vel-
mi bolestivd. Jean-Paul Sartre se t&5f nejen své prestizi filosofa a intelektudla, kterd ho
stavi do centra viech debat té doby, ale md také opravdovy vliv v prostedi filmové kri-
tiky."” Pfedniho dobového myslitele kritici jako jsou Bazin, Schérer, Domarchi a obzvl4s-
té¢ Leenhardt plné uzndvaji, vSichni vice ¢ méné pravidelné, jesté nez zaloZi Cahiers
du cinéma, prispivaji do Temps modernes; kazdy z nich podléhal jeho osobnimu vlivu.
Alexandre Astruc k nému bude mit blizko stdle, o ¢emz svédéi film Sartre sdm o sobé,
ktery nato¢i roku 1975 spolu s Michelem Contatem,"” zatimco Jean Domarchi vede
spolu s Pierrem Urim v Temps modernes ekonomické debaty, znaéné poznamenané vli-
vem Keynesovym, o ném# Domarchi napsal disertaci. Co se Maurice Schérera tyce, ten
se po jistou dobou snaZi divat se na filmy ,,Sartrovyma o¢ima®“, uvefejiiuje jeden jeho
dlouhy text ve své Gazette a nalézd v existencialistickém pohledu prostfedek k tomu,
jak pfistupovat k filmovému realismu, fenomenologickou pozornost vii¢i organismiim

13) O Obcanu Kaneovi a debaté, kterou tento film ve Francii vyvolal viz Maurice Bessy, Orson Welles.
Pygmalion, Paris 1982; André B azin, Orson Welles. Ramsay, Paris 1985 (reedice nejkompletnéjsiho
vyddni z roku 1950); Barbara Leaming, Orson Welles. Ramsay, Paris 1989 (reedice); Jean Roy,
Citizen Kane. Nathan, Paris 1989; Jean Clay, Orson Welles en proces. ,,Réalités™ 1973, &. 147 (dnor).

14) Sartriiv text Quand Hollywood veut faire penser... (Kdyz chce Hollywood vést k pfemySleni...) vySel
v srpnu 1945 v L’Ecran francais a je pretistén in: Roger Le enhardt, Chroniques de cinéma. Ed. Ca-
hiers du cinéma, Paris 1986, s. 113 — 116. Leenhardt odpovidd v L’Ecran frangais ze 3. 7. 1946 a dalsi
odpovéd viz André B azin, La technique de Citizen Kane. ,,Temps modernes” 1947, ¢. 17.

15) O Sartrové piisobeni obecnd: Annie CohenySolal, Sartre. Gallimard Folio, Paris 1989. O Temps
modernes: Anna Boschetti, Sartre et les Temps modernes. Minuit, Paris 1985. O Sartrovi a filmu:
Antoine de Baecque — Stéphan Braunschweig (Ed.), Sartre et le cinéma. Avancées cinémato-
graphiques 5.

16) Alexandre Astruc — Michel Contat, Sartre, un film. Gallimard, Paris 1977.
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a predmétiim, ba piffmo vii¢i existenci svéta. CoZz neudinil Sartre té€Zistém své proslulé
piednasgky z roku 1945 Existencialismus je humanismus vétu (,,Existencialismus defi-
nuje ¢lovéka jeho ¢innosti.“), z niZ by bylo moZno vychézet pfi obhajoviani amerického
filmu tak, jak to &inf hollywoodofilové v Gazette? Schérer zlistava Sartrovcem az do kon-
ce &tyficdtych let, kdy se pripojuje k pozici Bazinové. A také André Bazin, tfebaze se
hldsi k proudu katolického myslen{ spojeného s ¢asopisem Esprit Emmanuela Mounie-
ra, byl Sartrem zna&né ovlivnén. Znovu a znovu totiz od roku 1940 proéital jeho knihu
Imagindrno: Fenomendlni psychologie predstavivosti, podtrhdval si v ni dlouhé pasdze
a délal si k nim &etné pozndmky. Tato kniha méla pro myslenkovy vyvoj André Bazina
rozhodujici vyznam, jak zdfirazituje Dudley Andrew,” protoZe spojuje uméni s onto-
logii. Uméni je privilegovany modus ontologie, protoZze vybavuje lidskou podstatu
z viudypiitomného svéta predmétl a organismi. Bazin ve své prvni zdkladni studii
Ontologie fotografického obrazu, publikované roku 1945 ve zvlastnim &isle ¢asopisu
Confluences, vénovaném ,,Problémiim mali¥stvi®, a pak v Mytu totdlniho filmu, druhém
vyznamném é&ldnku, uverejnéném roku 1946 v Critique, klade Sartriiv vyklad na pocd-
tek svych tdvah. Film je v optice ,,sartrovského uméni* privilegovany modus svobody
lidského védomi. Bazin vymezuje specifi¢nost tohoto uméleckého védomi v ontologii:
Podiidit podstatu svéta realismu zdznamu. Film ukazuje, nepiSe, ani nepopisuje. V tom
spoc¢ivd jeho skutecnd sila, jeho pravdivost. Malifova svoboda spocivd v tom, Ze skutec-
nost vytvaii znovu pomoci védomi §tétce jim ovlddaného; svoboda spisovatelova v tom,
e skute¢nost znovu vybavuje diky mistrnosti svého pera; svoboda filmarova tkvi v za-
znamendvani skute¢nosti na zdkladé nevédomosti svého média, kamery. Pro Bazina se
film stdva zdkladni etapou na cesté vedouci k ,,posedlosti realismu®, na cesté struktu-
rujici obecné dé&jiny uméni. Na rozdil od perspektivy, vynalezené renesanénim ma-
litstvim, ,,dédiéného h¥ichu zdpadniho malifstvi“, mifi kinematografie na realismus
v jeho podstaté: objektivnim zdznamem a nikoliv ,,domyslivym® znovuvytvdrenim (s po-
uzitim pascalovského oznadeni). Tak osvobozuje film uméni od domyslivosti, a pravé to
je podstatné: svoboda tvéirétho védomi uZ neni budovédna na h¥ichu pychy, ale jakozto
druhd piiroda, ona ,,strojovd pfiroda“, vlastni modernimu svétu. Film je vskutku onto-
logii v sartrovském smyslu, avSak nastoluje znovu harmonii uménf se svétem, s moder-
nimi pfedméty.

Pro Bazina, stejné jako pro Astruka &i Schérera, piedstavuje Sartre néco jako teoretic-
ky vychozi bod. K tomu by je&té bylo tfeba Malrauxa a etapy osudu uméni, jak je vy-
znadil ve svém Imagindrnim muzeu, proméfiovani a stfidani v uméni, v ¢emzZ nenf téz-
ké rozpoznat jednotlivd uméleckd obdobi, jak je na konci ¢étyficdtych let rozlisuji mladi
kritikové a mezi nimiz film predstavuje fazi tehdy uz neodmyslitelnou, fazi , realistic-
ké zralosti®. Sartre, Malraux: u poc¢atkt mladé kritiky se tedy setkdvame se spisovate-
li-filosofy a nikoliv s jinymi, star$imi kritiky, jako tfeba s Dellukem, Moussinakem
¢i Richterem. To je diileZité, nebof tim je mySleni budoucich Cahiers du cinéma od po-
¢dtku nasmérovdno na drihu filosofickou a literdrni. Vidyf jsou-li do popredi stavé-
ni Sartre a Malraux, pak proto, Ze jsou zdroveii, ba dokonce piedeviim spisovaleli,
7e jeden jako druhy, jak Sartre ve svych filmovych kritikdch, tak i Malraux v Nastinu

17) D. Andrew,c.d.,s. 77-79.

16



ILUMINACE

Antoine de Baeque: Les Cahiers du cinéma

psychologie kinematografie'”, dovedou nachdzet slova, pfirovndni, charakteristiky vy-
stihujici obrazy vidéné na pldtné.

Tento literdarni pfistup filmové kritiky je jesté zieteln&jsi u veskeré mladé generace,
u Rivetta, Truffauta, Godarda, Doucheta... Nenajdeme u nich zddnou teoretickou odvo-
lavku: jejich seznamy literatury, dlouhé, protoZe hodné &tou, obsahuji hlavné poezii a ro-
mdanovou literaturu. Jejich vybér je vymluvny. Kromé Balzaka — jednoho z autord, jejz
pfislugnici budouci Nové viny obdivuji v8ichni stejné —, byvd citovdn Valéry, Giraudoux,
Malraux, Gide, Aragon, Bernanos, Péguy, Cocteau, Mauriac, Montherlant, ti, kteif jsou
v Prehledu francouzské literatury Gaétana Picona z roku 1949 oznaéeni za ,,slavné osob-
nosti mezivialeéného obdobi*. Krdsny romdnovy, basnicky, dramaticky styl, celkem vza-
to zna¢né klasicky, psani zabyvajici se konflikty myslictho subjektu s morilkou, s anga-
7ovanosti, s uménim, s Bohem. Spisovatelé jmenovani v padesatych letech v Cahiers
nej¢astéji — predevéim Cocteau, Valéry, Giraudoux a Gide — jsou velice pfiznac¢né jak
programovymi pokradovateli francouzského klasicismu — Giraudoux oznac¢uje Racina za
svého ,,dvojnika®, Cocteau obdivuje ,,fdd ndsledujici po krizi“, Gide napiSe vétu, kte-
rd se Rohmerovi stane zdrojem inspirace: ,,Pravé ve svém klasickém uméni se génius
Francie realizoval nejiiplnéji* — , tak mistry autobiografického deniku, onoho intimniho
jd, které budou redaktori Cahiers chtit ddt do sluzeb filmového vypravéni. Odsud je stej-
né& daleko k velice strukturovanému teoretickému mysleni o filmu jako k surrealistickym
avantgarddm, na sklonku druhé svétové vilky nicméné jesté Zivé pfitomnym, a také, a to
se mi zd4 byt jesté pFiznacné&jsi, k modernim spisovateltim rozpadlého subjektu, znetvo-
fenych, mudenych & erotickych tél, posedlosti smrti, jako byli Char, Michaux, Klossow-
ski, Queneau, Ponge, Leiris, Blanchot, Bataille, Genet a pozdéji Beckett. Literarni vkus
Cahiers je neomylny, jejich zamé&fen{ viak je dosti tradiéni, coz se bezpochyby odrazi
i ve stylu psani ¢asopisu, v padesatych letech vidy velmi prostém, a pfesto velice pecli-
vém, af u? v éldncich, osobnich vyzndnich, kritikdch ¢&i studiich. Cahiers se nechytaji
hned vieho moderniho, v padesdtych letech napiiklad dost dlouho odmitaji ,,novy ro-
man®“. V tomto ohledu, stejné jako v dalSich, si vybiraji velice spolehlivé, ale spiSe po-
dle tradice, podle etap v historii uménti, jez by nevrcholila v abstraktnim mali¥stvi, kon-
krétni hudbé& & modernim pisemnictvi, nybrz v klasicismu, a tedy filmu, jediném uméni,
které v roce 1950 je s to zndzornit tvaF, télo, pfedmét a neznetvorit je abstrakei ¢i avant-
gardnimi pokusy.

Rok 1947 probéhl ve znameni polemiky mezi Bazinem a Sartrem. Z4dny z nich nevygel
z této konfrontace jako vitéz, aviak ve filmové kultufe po ni nastdv4 jisty zlom. Ten pro-
ti sobé& nestavf ani tak Sartra a Bazina, jako ty, kdo odmitaji americky film a jeho stou-
pence. Bazin sdm jistéZe neni bezvyhradny ,hollywoodovec®, moznd dokonce spi¥ nez
Sartre, velky milovnik filmového hororu, ktery uvedl do Francie Faulknera, romanopisce
i scendristu (napt. Hawksovy Zemé faraonii). Bazin naproti tomu vidycky bude odmitat
treba Hitchcocka a Hawkse a zanicené se zastdvat neorealismu Rosselliniho, De Sikova
a Viscontiho ¢&i poetického francouzského realismu Renoirova, stejné jako film& Johna

18) André M alraux, Exquisse d’une psychologie du cinéma. Gallimard, Paris, 1947. Ddle viz Jean La-
couture, André Malraux, une vie dans le siecle. Le Seuil, Paris, 1973. Dudley Andrew Malrauxiv vliv
na Bazina postihuje velice pfesné, vizD. Andrew, c.d.,s. 76 — 83.
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Hustona, Williama Wylera, Prestona Sturgese & Orsona Wellese. AvSak v kulturnim
kontextu konce &tyficdtych let americky film kritiku rozdéluje, zatimco ji pfe o neorea-
lismus spi$e sjednocuji. Polemiky vznikaly nad hollywoodskymi filmy, zprvu Wellesovy-
mi, pozdé&ji Hitchcockovymi. Vd¥né jsou totiZ vydrazdovany: 28. kvétna 1946 podepsal
ministersky predseda Léon Blum spolu s americkym stdtnim tajemnikem Jamesem Byr-
nesem ve Washingtonu politicko-ekonomickou dohodu obsahujici zvlastni ustanoveni
tykajici se filmu. Francouzské produkei je tu vyhrazeno 30 % statni distribuce, jinymi
slovy, kina jsou povinna promitat po 16 tydni v roce francouzské filmy, v ostatnich ty,
které si sama vyberou, ¢ili prevdzné americké... Vedlo to k explozi v distribuci filmi
z prot&jsiho biehu Atlantiku: v prvni poloviné roku 1946 jich bylo tficet osm, v prvni pi-
li ndsledujiciho roku tii sta tficet osm. Proto se zvedne boufe odporu proti této dohodé
jak mezi filmaii, tak mezi technickym persondlem. Vlddé se pak skute¢né podafii tuto
dohodu pozménit, neni v8ak s to omezit pocet hollywoodskych filmii v kinech na méné
ne’ sto padesit ro¢né. Za téchto okolnosti se obhajoba americkych filmii v mnohych
o¢ich rovnd provokaci proti ndrodu a ujimaji se ji ¢asto vyhradné mladi nadsenci z Fil-
motéky, vedeni vice estetickym pozndvdnim prostého a pfimocarého filmafstvi nez zie-
teli ekonomickymi. Francouzsti intelektudlové zajimajici se o film museji zaujmout sta-
novisko, a je mnoho téch, kteff americky film odmitaji, al uZ proto, Ze jim pohrdaji, ¢i
z lhostejnosti, nebo pro sviij politicky postoj.

Tyto antagonismy se zietelné projevi ve filmovém ¢asopise, kde jsou polemiky rozpou-
tavany: V LEcran francais.”” Je to spolu s Revue du cinéma (kterd ale, jak jsme vidéli,
ddvala prednost klidnému esejistickému ténu pied prudkym stfetdvinim ndzorti) jedi-
ny opravdu vlivny filmovy &asopis. V letech 1945 aZ 1946 sice vzniklo hodné pomérné
specializovanych novych ¢i obnovenych periodik jako Cinémonde, Cinévie, Cinévogue,
pozdéji Ciné-Miroir, aviak tyto ilustrované Zasopisy se diskusim o filmu nevénuji.
Ani Paris-Cinéma Denise Mariona, budouci protivnik Cahiers, se nevyznacuje nijak
zvl43tf bohatym vybérem a dobrym vkusem. Za téchto okolnosti je UEcran frangais ko-
lem roku 1948 pro cinefily pfimo ttoc¢istém. Vznikl roku 1943 v ilegalité, kdy byl pfilo-
hou Lettres francaises Jacquesa Decoura, samostatnym tydenikem se stavd v Cervenci
1945 a ¥idi ho prestizni redakéni rada, jejimiz ¢leny jsou Camus, Sartre, Langlois, Mal-
raux, Carné, Becker, Moussinac, Sadoul. Je prestizni, ale eklekticka: ¢asopis je zajima-
vy diky konfrontacim mezi témi, kdo sestavuji jeho obsah, a vyjadfovanym myslenkdm.
Mezi pravidelnymi redaktory najdeme nékteré z nejlepdich francouzskych kritiki jako
byli Nino Frank, Auriol, Bazin, Astruc, Kast, stejné jako komunistické kiidlo filmovych
historik@i jako Sadoula, rezisérii jako Louise Daquina, nebo piislusniky oné ,staré
gardy®, trpici nostalgii po némém filmu, Vermorela, U'Herbiera, Vidala, Altmana...
Zkritka a dobfe, tento asopis, zrozeny pode.dvéma znamenimi, estetiky a politiky,
cinefilie a komunismu, z@istane az do roku 1949 mistem debat a konfrontaci.

Jedno téma je viem spolecné, nutnost obnovit francouzsky film; k neshodam vsak do-
chdzi pti posuzovani americké produkce. Tdbory se v tomto ohledu rozdéluji zacat-
kem roku 1946; jeden se seskupuje kolem Bazina, ktery tam hodné piSe (vice neZ sto
¢lankd), casto o filmech italskych a francouzskych, nékdy ale i o produkei americké,

19) Olivier Barrot, L'Ecran francais, 1943 — 1953. Editeurs frangais réunis, Paris 1979.
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také aby upozornil na jeji styl (Novy americky styl v &éisle z 1éta 1946). Bazin se tam se-
tkdvd s mladymi cinefily, jiz sdostatek obezndmenymi s americkym filmem, Jean-Charle-
sem Tacchellou, Rogerem Thérondem & Alexandrem Astrukem. V protéjsim tdbore, kte-
ry vybizi k odporu proti Hollywoodu, se soustied'uji jednak neustupni obhdjci kultury
francouzského filmu jako Marcel L'Herbier ¢ Claude Vermorel, a potom ,,progresisté®,
odhodlani propagovat predeviim vytvory sovétského socialistického realismu, Sadoul ¢&i
Daquin. Toto rozlomenf francouzské kritiky do dvou &4sti (jeZ je rovnéz generaénim kon-
fliktem) se v tydeniku LI’Ecran frangais vyhroti natolik, Ze roku 1948 nakonec propukne
oteviené.

»Pryé¢ s Fordem, af zije Wyler*

Prvni, kdo upozornil na pieryv vznikly po debaté o Orsonu Wellesovi, byl Nino Frank,
jeho hloubku v8ak zmé¥i v krdtkych a dse¢nych élancich, otisténych v UEcran frangais
b&hem roku 1948 a7 Alexandre Astruc, poklddany za jednoho z pfeddki nové kritiky, kte-
ry fidi filmovou rubriku v Combat a potom v Temps modernes a Roger Leenhardt, o néco
star$f filmaf a kritik, ktery m4 ale u mladsich zna¢nou autoritu. Prvn{ z nich™ tam v pro-
hldgeni Zrod nové avantgardy: kamera-pero oslavuje film jako ,,uméni psdt“: ,,Film se
zkrdtka a jednoduSe stdvd vyrazovym prostfedkem, jakym byla vSechna ostatni uméni
pied nim (...) Stdvd se postupné jazykem..., zplsobem psani stejné propracovanym
a subtilnim jako jazyk psany.” Bylo by je&t& inosné, Ze Astruc mé film za vysostné umé-
ni, srovndvd kameru se spisovatelovym perem, filmafe s plnokrevnym autorem a Ze pri-
kldd4 takovy vyznam péci o styl; to zni v uich obrancti tendenénich filmia ponékud ,,for-
malisticky®, ale aby se takovyto program opiral o nenasytnou konzumaci americkych
filmovych hororti a bezvyhradné vychvalovani Wellesova Obéana Kanea, to je pro starou
gardu néco naprosto nepochopitelného. Tento ¢lanek je rovnéz ndvodem k jedndni pro
mladou generaci kritik@i. Doniol-Valcroze to ve svém intimnim deniku v zdpise z 11. tno-
ra 1948 vyjddii velice zietelné: ,,Pro Revue du cinéma je tieba vypracovat doktrinu, je-
jim% vychozim bodem je Astrukova teorie kamery-pera a kterd musi vyplynout ze spojeni
a podobnosti ndhled& Astrukovych, Bazinovych, Kastovych a mych.” Kdyz tedy maji Ba-
zin, Astruc, Doniol-Valcroze a Kast tviirce (Wellese) a kauzu, jezZ je tieba hdjit, spoji své
sily a svd pera a zahajuji rok 1948 s pevnym odhodldnim dét se do boje. Jenze Alexandre
Astruc nehraje tolik vyznamnou tlohu pfi vytvdreni nové kritiky, jeho ptisobeni jde jesté
déle, nebof je spolu s Erikem Rohmerem bezesporu prvni, kdo se zasazuje o autorskou lo-
giku a chvilu reZie, jak je pozdé&ji budou obhajovat v Cahiers du cinéma mladi barbafi.
Jeho texty z konce étyficdtych let jsou v tomto ohledu naprosto jednoznacné, kdyz se za-
stavaji Hitchcockova Provazu, a pak hlavné Pod obratnikem Kozoroha, filmu, ktery byl pfi
svém uvedeni nejvice nedocenovan; kdyz stavéji Muze z Jihu a Zenu na pldzi americké-
ho Renoira vyse nez Mléeti zlato a Dédblovu krdsu francouzského René Claira.

20) Alexandre Astruc o tom bude psit v knize La tete la premiera. Ed. Olivier Orban, Paris 1975.
O Astrukovi jakoZto filmafi viz Raymond B ellour, Alexandre Astruc. Seghers, Paris 1963; ,,Cinéma®

1956 (fijen—listopad); ,,Cahiers du cinéma* 1961, &. 116 (iinor).
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Leenhardtiiv élinek® Pry¢ s Fordem, af Zije Wyler vych4zi za nékolik tydnd po prohlase-
ni Astrukové. Poskytuje piileZitost k nékolikerému uptesnéni. Americky film tu je pred-
stavovin jako brana vedouci pod klenbu moderntho filmu a je-li tfeba vybrat si mezi
Wylerem a Fordem, pak nikoliv pro nedostatky toho & onoho z nich, ale protoze jsou to
»dva nejvetsi reziséii na svété®. Tato obrazoboreckd volba se opird o argumenty stejné
provokativni. Leenhardt totiz obhajuje Forda a Wylera nikoliv pro jejich ,inspiraci®,
jejich ,,scéndi“... (obsah jejich filmi), nybrz v duchu textu Astrukova s poukazem na je-
jich styl: ,,Jsou to zajisté tviirci, avSak pro svijj styl, nikoliv pro svou inspiraci.” Tim je
d4n zdklad k diskusim, které budou napofdd probihat na strankdch L'Ecran francais a po-
tom prvnich &isel Cahiers: je tieba ddvat pfednost formé nebo obsahu?

Cim viak Leenhardtfiv text provokuje nejvic, nenf ani tak to, Ze chce, aby se volilo mezi
Wylerem a Fordem (volba diskutabiln{ a diskutovand), ale Ze je tfeba zvolit si mezi témi-
to dvéma, kteff jsou povazovini za velikdny; zatimco pro ,,starou gardu® francouzské kri-
tiky jsou jeden jako druhy pouzi ,,neuvédoméli“ filmafi, ostatné filmafi viibec jen s vy-
hradami, vZdyf jsou jen velice malo ,,prokleti“, jsou to leda technici a vyrobei filmi.
Ironie ¢ldnku Pryé s Fordem, af Zije Wyler spodivd ve skute¢nosti, Ze si autor tohoto
,valeéného pokiiku“ (vyddvaného celou generaci té doby) vybird mezi tim, co by mélo
byt pokldddno za dvoji zlo. Leenhardt tedy odmitd toto ,bagatelizovani neo-Holly-
woodu®. Podle ného toto pohrddni soudy starSich znehodnocuje, oslabuje jejich soud-
nost, k demu? vystizné doddva: ,,aZ na nékteré vyjimky souviseji rozdily v posuzovani
s vékem: komu je méné neZ tiicet pét let, ten projevuje vstiicnost ¢i chvdlu, komu je pres
tyficet pét, rezervovanost nebo odsudek.“ Leenhardt se s ,,novymi kritiky* vnimavymi
viici, jak fik4, ,,hollywoodskému new-looku® ztotoZiiuje a cituje André Bazina (kterému
bylo v roce 1948 tficet let), uvefejniviiho pravé v Revue du cinéma élanek, jenz vyvolal
zna¢ny ohlas: William Wyler ¢ili jansenista reZie.

Wyler se totiz na sklonku vélky vedle Wellese zddl byt nejorigindlnéjsim reprezentantem
nového amerického filmu. Také on zproblematizoval dosavadni estetiku, predeviim co
se tyce klasické montdze, a to tak, Ze nové, a Casto jesté odvaznéji nez Welles pouzival
hloubky zibéru. Oba filmafi i se svym spole¢nym kameramanem Greggem Tolandem se
tudi# nachazeji jakoby na cesté k novému filmarskému stylu, za jehoZ typicky projev
miiZe byt poklddédn jeden zabér z Listi¢ek, dopodrobna analyzovany Bazinem. Je na ném
Bette Davisovi, jak je nehybné obrdcend tvai{ proti kamefe, kdyZ odmitd pomoci svému
nemocnému manzelovi, zatimco ten v pozadi na schodisti umird. Tento zdbér prosel stej-
né jako zdbér sebevraidy z Obfana Kanea filmovymi kluby té doby: na pldtné naby-
la akce novy rozmér, stejné jako psychologie postav. Mélo se za to, Ze hloubka zibé-
ru je projevem jiného realismu, svéta diky kamefe a reZisérové viili komplexnéjsiho,
lépe vystizeného a obsazné&jsiho. Wylerovy filmy, poé¢inaje MuZem ze Zdpadu (1940) az
po Nejkrdsnéjsi léta naSeho Zivota (1946), jsou takto ,hluboké®, protoZe voli postupy
(dfikladnou rekonstrukei fyziognomie a mentality amerického Zapadu v prvém piipadé)
¢ naméty (ndvrat z vdlky a problémy demobilizace vojdki v pfipadé druhém) hodné jeho
titulu ,,krdl psychologického realismu®. William Wyler se sice ke konci &tyficdtych let
vyvinul smérem k akademismu, ale bezprostfedné po vilce skute¢né piisobil jako kral

21) R. Leenhardt, c. d.; Lex Yeux ouverts (rozhovory s Jeanem Lacouturem). Le Seuil, Paris 1979.
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vzbuzujici nadSeni mladych kritikd. Z tohoto tihlu je tfeba chépat vykiik Rogera Leen-
hardta, kdy# pfed Fordem ddvé prednost Wylerovi, coZ ndm dnes piipadd jako zna¢né
prekonané... A Leenhardt tedy méize napsat: ,,Bazinovu studii o Wylerovi pokldddm
za vynikajici jak po strdnce odborné, tak pro mySlenkovou hloubku, hodné obdivu
odbornikdl v oboru filmu i filosofie. Chybf jim (mladym kritikim) v8ak moZn4 jesté jis-
t4 pFesnost, nenucenost a jistota vyrazu, zkrdtka ona stylovd obratnost, kterd je vlastni
jejich star¥im koleg@im...* KdyZ jsme se zabyvali pomérem cinefilii k literatufe, vi-
déli jsme uz, jak se Cahiers budou snazit dét tuto ,,stylovu obratnost® do sluzeb dél,
na n&% se nové generace kritik{i zaméfi. Oba ¢ldnky z U'Ecran francais, Astrukiiv stej-
né& jako Leenhardtiiv, jsou tedy prvnimi opravdovymi projevy generace Cahiers du ci-
néma. A oba dva oviem budou od samého poé&dtku patfit k ,,rodin&*: Astruc tim, jak
se zam&fuje na tviirce ohladujici ,,hitchcocovskou™ logiku a pro svou nezvratnou tou-
hu vénovat se reZii; Leenhardt proto, Ze k mladym kritikéim chovd sympatie. KdyZ za-
¢inaji Cahiers, je mu kolem padesitky a je jediny ,,star$i, jemuZ novd kritika dop¥4-
va sluchu.

Cim to? Progla dvoji kolou, $kolou kritiky a gkolou reZie, a ob& byly poznamendny jem-
nou a citlivou pe&eti Leenhardtovy osobnosti. Pfedev&im kritika: kultivovany mlady muz
¥df od roku 1934 filmovou rubriku éasopisu Esprit, tedy v dobg, kdy se psani o filmu
zddlo byt odsouzené k smrti, v opovrzent a zbyte¢né. Jeho bystré a vystizné ¢ldnky o fil-
mu tehdy predstavovaly vyraznou vyjimku. Jeho nejvyznamné&jsi studii byla Mald skola
divdkova, publikovand roku 1936 v péti pokradovénich, od ledna do kvétna. Bazin a po-
zdé&ji jeho Zdci se budou &asto vracet k Leenhardtovym t4dk@im a nachézet v nich svét
blizky jejich zam&Fent: ,,objektiv poskytuje filmafi hruby materidl (...) a reZie, realizace,
bude mit za tikol vytvofit dojem, Ze to neni rezirované. Neusilovat o zdiiraziiovdni vyzna-
mu hereckym projevem a dekoraci, nybrz o prosté vystizeni. Nikoliv o umélecké vyjddie-
ni, ale o technické popsani.* Film je tu evidentn& pojimén jako realistické umélecké
smé&fovdni, objektivita podani predstavuje kli¢ ke konstrukei systému, ktery Bazin
a Rohmer budou dotvéfet. A toto Leenhardtovo plisobeni v kritice ptetrvd az do povélec-
nych let a jeho proslulého ,,Pryé s Fordem, af Zije Wyler. Timto &ldnkem svym zpiiso-
bem piedévd pochodeti ,,mlad$imu pokolenf kritik@i“ pfes hlavy ,,staré gardy®, kdyZ se
v ném s uzndnim odvoldvé na Bazina.

V roce 1948 se viak Leenhardtiiv vliv neprojevuje toliko v kritice. Pfedeslého roku totiz
dokongil sviij prvni celovecerni film, Posledni prdzdniny. Tento Leenhardtiv film patfi
spolu s Bressonovymi Ddmami z Bouloiiského lesika (1945) a Cocteauovymi Hroznymi
rodici (1948) k trilogii povile¢ného filmu, kterou bude chvilit veskerd mladd kritika.
A tak se Leenhardt, uzndvany a# dosud jako myslitel, stdvd i jednim z ldskyhodnych re-
Zisérii. A pravé ve spojitosti Leenhardtova my3leni a jeho oblibenosti spoéivé cena jeho
dila, psaného i filmaiského, pravé ono bude podnécovat viechny mladé kritiky od Bazi-
na po Doniola-Valcroze, Kasta a Astruka, az budou zaklddat Cahiers du cinéma. Nemlu-
vé& uz o téch docela mladych, pro které, jak napiSe Frangois Truffaut, ,,ve Francii neexis-
tuje nikdo, kdo by dokdzal vést herce, kromé& &ty¥, jeZ nikdy nebude moZno sdostatek

vynachvalit: Renoira, Bressona, Cocteaua a Leenhardta.“*”

22) Srov. ,,Cahiers du cinéma*33, 1953, ¢. 21 (bfezen).
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Hitchcockova aféra (déjstvi 1.): polemiky v UEcran francais

Uz zastdvat se Wylera mohlo plisobit jako provokace, ale Hitchcocka... Dnes uz je téz-
ké predstavit si pohrdavou pfeziravost i to, na jak nizkém stupni se tehdy nachézelo po-
rozuméni Hitchcockovi a kritické soudy o ném. Jediné v Revue du cinéma vysly v éer-
venci 1948 ¢ldnky od Auriola a Doniola-Valeroze, jez doporucovaly zkoumat Hitchcocka
od zdkladu, aniZ ho doopravdy pochopily. Ani mladé kritika ho nepfijimd docela bez vy-
hrad: jedin& Astruc rozpoznd jeho vyznam hned zpoédtku, do soukromého muzea Bazi-
nova a Kastova se v8ak nedostane nikdy a Doniol-Valcroze bude dlouho vihat. Presto se
dva mladfi redaktofi z IEcran francais u pfileZitosti uvedeni Provazu pokusi prolomit
zed’ pohrdéni a ukvapenych predsudki a vyli¢i Hitchcocka jako ,,mistra napéti* a rafi-
novaného odbornika. Jean-Charles Tacchella a Roger Thérond zahajuji boj ve jménu
,neohollywoodove“. K Wylerovi, za néhoZ se uZ postavili Leenhardt, Bazin a Astruc,
pripojuji Hitchcocka. .V dobé, kdy Orson Welles musi odejit z Hollywoodu, aby vyjad-
fil, co m4 na mysli, kdy Chaplin o sobé ziidkakdy ddva védét, kdy se Fritz Lang stal tak
primitivnim a tak zastaralym, kdy Ford nenf s to prekroéit sviij vlastni stin, kdy Siodmak,
Wilder, Dmytryk, Preminger, Seaton, Dassin, Huston teprve usiluji o to, dosdhnout zra-
losti i svych cili, mizZe oko prehliZejici Hollywood zahlédnout viehoviudy dva reziséry
v plné pracovni formé: Williama Wylera a Alfreda Hitchcocka (...) Zralost posledné
jmenovaného, jeho odvdzn4 jistota pravé dosly vyrazu v Provaze, tomto veledile prefab-
rikovaného filmu.“

Co na tomto &ldnku prekvapuje nejvic, je to, Ze se v ném chvidla zaméfila pravé na
Provaz, film zavrhovany kritikou té doby takika jednomyslné jakoZto vulgdrni a okra-
jové stylistické cviceni, jako ,,prefabrikovany film®, jak oba mladf kritikové z UEcran
francais ironicky zdfirazni. Tacchella a Thérond nadto vyzdvihuji: ndmét filmu byl
Hitchcockovi vnucen, a ten dokonce — jak urdzlivé vii¢i avantgardé — usetfil nékolik
natd¢ecich dni a deset procent rozpoctu. Tato tak efektivni Femeslnickd ekono-
mi¢nost ma jméno: styl. Hitchcock miize natoéit jakykoliv piibéh, kdekoliv a s kym-
koliv, vidycky to bude vytvor dobfe udélany, zdafily, ale hlavné vyznacujief se ,,hitch-
cockovskym stylem®. Rovna se to na oko stavénému pohrdani dvéma hlavnimi kritérii
kritického posuzovdni té doby, zdvaZnosti ndmétu a krdsy obrazu, jez podle Tac-
chelly a Théronda musi ustoupit novému vybérovému ukazateli — rezijnimu stylu:
»...0as Cistého namétu a &istého obrazu minul (Ganci, promin, ale tak tomu je).
Film se vyviji, a to je viechno. Kdo touto zata¢kou neprojede, zlistane vzadu, tak jako
zistdvaji vzadu reprezentanti posledni ¢ety némého filmu,” uzaviraji nelitostné sviij
¢lanek oba mladi kritikové, aby skoncovali s minulosti filmu &1 spiSe s filmem mi-

3

nulosti.

Diky americkému filmu, a zvldsté pak Wellesovi, Wylerovi a nékterym zanrtim, tfeba ko-
medii, hororu & westernu, se v letech 1947 az 1948 jakoby zac¢ind rysovat nové kritické
sméfovani. Jean George Auriol, $éfredaktor Revue du cinéma, to vyslovi oteviené, bez
ohledu na rozhotéen{ obstaroZnich avantgardistii: ,,J4 sdm jsem vidél na sta americkych
filmii a v&ichni védi, jaky je americky film ve srovnani s evropskym: Zivouci, aktivni, na-
pinavy, zdbavny, ¢asto osvézujici, nékdy poblaznény, nékdy ptivabny; vytvor povzbudi-
vy jako Sampaiiské, kdva nebo ¢aj; zkrétka, je to jeden z téch vzdcnych dart, jeZ ndm je
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nase civilizace je$té s to nabidnout.“” Tato amerikanofilie méla sviij manifest (Leen-
hardtiv ¢ldnek), svého precizniho a skvélého analytika (Astruka) a zac¢inaji se z ni re-
krutovat zapdleni p¥ivrzenci (napiiklad Tacchella a Thérond, av8ak ani Truffaut, Go-
dard, Rivette ¢i Chabrol uz nejsou daleko), kteff budou upozorfiovat na nové tviirce, na
Hitchcocka a pozdé&ji na Hawkse a Langa. Cahiers du cinéma se za nékolik let, nicméné
v kontextu, v némz se polemicka prudkost oslabila jen mdlo, budou chtit stit pokrac¢ova-
teli jak onoho manifestu a analyzovéni, tak onoho nadSeni. Dfive v8ak ,,stard garda®, jak
ji fikal Leenhardt, nastoupi do protititoku.

A odpovéd na sebe opravdu neda ¢ekat. V UEcran frangais z 8. tinora 1949 v tom chce
zjednat jasno ¢ldnek Clauda Vermorela. Je to ziejmé uZ z ndzvu: film je ,,0dbojné umé-
ni*, co? je dvoji nardzka, jednak na odbojnou povahu pravych umélcd, jednak na dobu
Odboje, a na ,,velkodudné a odvazné filmy, jez by se mély ddvat unaset jeho duchem®,
jinak fedeno, velice vzddlené ,hollywoodské komerénosti“. Symoblika je vemlouvava:
¢lanek doprovdzi snimek z Mrivych Zni (od Dimitrije Kirsanoffa, francouzsko-estonské-
ho reziséra, vy$lého z avantgardy némého filmu), jediného filmu z roku 1948, kterého si
Vermorel skuteéné ceni, nebof jeho rezisér ,,md pater piili§ nepoddajnou na to, aby ji
ohybal pod komerénimi zdkony Fidicimi sedmé uméni...“ Vypad je prudky: ,,Pan Hitch-
cock nenf ani Johnem Fordem, ani Chaplinem, ani Ejzen3tejnem, ani René Clairem, ba
ani Orsonem Wellesem, prosté nikym z téch, kdo néjaké dilo vytvareji; Mr. Hitchcock
(...) se stal dokonalym ,olivudskym® odbornikem, ktery si je jist svym femeslem, svymi
efekty, velice disciplinovanym, schopnym zhotovit v pfedem stanovené lhiité dokonale
vyrobené zbozi...“ K Tacchellovi a Thérondovi, kteii ho tak vychvilili, se tu pfistupuje
blahosklonné jako ke dvéma mladym Skoldk{im, kdyZ ledabyle preéetli pfili§ rychle na-
psanou $patnou knihu.

Progresivni filma¥ Louis Daquin vyrazi za mésic nato, rovnéz v U'Ecran frangais, na
,hollywoodovce® zleva. Také jeho dtok je dost ostry a pod ndzvem Nemistné pozndmky
mi¥i rovnou na to, ,,co by se mohlo nazyvat mladou filmovou kritikou®. Zastitil se nejprve
Dellukem, potom Moussinakem, Charensolem, René Jeannem a Sadoulem (Leenhardto-
vou ,,starou gardou kritik*) a pak se snaZi rozebrat argumenty ,,modernich® jeden po
druhém. Vychdzi ze zjidténi, Ze nedorozuméni je zdsadni: ,,Stdva se, Ze se piislusnici
riiznych generaci mezi sebou neshodnou, aniz by spolu proto jesté prestali diskutovat, co
si ale poéit s tou naprostou nesrozumitelnosti a nezainteresovanosti, kterou na mne pi-
sobf ten technicko-esteticko-filosoficky jazyk, drahy nékterym z nasich mladych kritikt
a ktery se docela zamlouvd i n&kterym filmovym tviircdm.” Daquin v soudech téchto
»mladych uéenci® (cituje Astruka, mi¥i ale také na Bazina) postradd predevsim ,,vyraz
né&jakého svétového ndzoru®, jehoZ misto tu zabird ,,esteticky formalismus odvddéjici po-
zornost od skute¢nych problémii“. ,,Bez ndmétu se Zadnd avantgarda nemiiZze obejit,"
upresiiuje Daquin, ,,jediné ndmét doddvd tvorbé pozitivni redlnou hodnotu, bez jaké-
hokoliv spojeni s onémi zddnlivymi a podezfelymi hodnotami vychdzejicimi z esteti-
cismu a formalismu, které maji zamaskovat prazdnotu a sterilitu jedinych dél tolerova-
nych jedté dnes burZoazii, jeZ se marné pokousi zabrdnit svému dpadku, a kapitalismem

23) Cit. podle Claude-Jean Philip p, Un objectif et un vestival maudits. ,,Télérama* 1967, ¢. 914 (23.7.),
s. 39 — 42.
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odhodlanym zniéit vie, co pfipravuje budoucnost osvobozeného a $fastného lidstva.”
Hollywoodsky film a jeho obhdjci, zastdvajici se rezie akce, budou vidy napadani ze
dvou stran, ze strany kultu obrazu, to jest toho, na co se lze pouze divat, protoZe to neni
mozné postihnout ani slovy, ani akef; a pak ze strany kultu ndmétu, protoZe obsah filmu
musf{ byt bud’ vzneseny, nebo inteligentni, nebo pokrokovy.

Daquionovo lyrické anatéma, vyznadujici se tuze ,,zdanovovskymi“ argumenty a stylem,
kon&i nesmifitelnym osocovdnim jednoho ,.elitntho” filmového klubu: Objektivu 49, za-
lozeného minulého roku pod vedenim Bazinovym. Daquin tento ,,objektiv oznacuje za
,»sprosty podvod®, zaklddajici se na ,,pravdé obhajované nékolika sty snobii, pficemz
film tu je pro stamiliony divdk{i celého svéta“. Na tento ttok musi André Bazin odpové-
dét.* Preddk mladé kritiky tak uéinf 29. b¥ezna 1949 ténem formdlné sice navysost
umirnénym a viéi ,,piteli Daquinovi® ohleduplnym, aniZ by oviem v ¢emkoliv ustoupil
od svych preferenci a od svého pojeti. S podporou Pierra Kasta, dalstho pfislu$nika této
nové generace kritik@i a nékdejsi pravé ruky Langloisovy ve Filmotéce, ktery vSak do
I’Ecran francgais pfispivd jen obéas, se pokousi rozptylit ,,obvyklé nedorozuméni mezi
kritikem a umélcem®. Kast a Bazin ospravedliiuji svfij analyticky pfistup k filmovému
jazyku, jinymi slovy, svou ,,pé¢i o formu®. ,,Skute¢né si nds nékolik mysli, Ze analyza,
feknéme i ,formdlni*, dnes vzhledem ke krizi ndmétu nabyv4 na vyznamu obzvlasté na-
léhavé. ProtoZe film do znaéné miry vycerpal svd specifickd témata, musi se ted z jedné
i druhé strany cesty, kterou si proklestil, propracovat k obecnym oblastem romdnové
a dramatické literatury (...). Neni nepodstatné, zda se postavy u Jeana Renoira naucily
vychézet ze zabéru tim ¢i onim zplisobem, ani Ze kamera Orsona Wellese nahradila ana-
lytickou montéd# zddnlivym sestfihem do jednoho zdbéru diky jeho hloubce.” Film se
tedy spie ne# o naméty, jez byvaji ¢asto zamitdny jakoZto komeréné nerentabilnf ¢i kte-
ré uz neni s to vyhleddvat, musf starat o vyrazové prostiedky. Renoir ¢i Welles film pisi
(ve smyslu Astrukovy kamery-pera) tak, jako mohli Flaubert nebo Proust psit romén,
kdyZ umisfuji ¢drky a pauzy tam, kde je chté&ji mit, kdyzZ si pfeji oZivit v hloubce zdbéru
paméf nebo akci. Vynalézajf si sviij styl a stdvaji se tviirci prdvé jim, nikoliv uz ndmé-
tem, ktery zpracovavaji.

Kontroverze v UEcran francais tedy napoprvé odhalila, o co které strané v polemice jde.
Ta oviem nechala stranou, v ¢em se vSichni shodovali, jako tfeba italsky neorealismus;
stietli se v ni milovnici amerického filmu, obhajujici novou formu filmu, svobodu,
hloubku a mistrovstvi stylu zahdjené Wellesovym Obcéanem Kanem a Wylerovymi Listic-
kami, se zastdnci tendenéniho filmu, prapodivnou alianci mezi témi, kdo podporovali
francouzskou kinematografii a propagdtory sovétského socialistického realismu, aliance
stmelend odmitdnim americké produkee z diivodi politickych, ekonomickych a estetic-
kych. Tyto sestavy se ¢as od ¢asu seSikovdvaji k dalsim potyckdm, napiiklad 19. bfezna
1949 pti vefejné, neobyéejné ruiné debaté mezi Sadoulem a Bazinem v Domé francouz-
ské myslenky, ¢i pozdéji, kdy? se oba tito bojovnici utkaji tentokrt uz nikoliv kviili ame-
rickému filmu, ale kviili socialistickému realismu ve filmech stalinistickych. V srpnu
1950 uveiejnil Bazin v ¢asopise Esprit, kde se tento katolik citil opravdu volné, ¢ldnek

24) André Bazin, De la forme et du fond, ou la ,crise” du cinéma. In: André B azin, Cinéma frangais,
de la Libération a la Nouvelle Vague, 1945 — 1958. Ed. Cahiers du cinéma, Paris 1983;, s. 243 — 248.
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Stalindv mytus v sovétském filmu, ktery podrobuje nelitostné kritice zptisob, jak se
v ném predvddi diktdtorova sldva, a ktery vzbudil nemaly ohlas. Bazin tu filmovy jazyk
Stalinovy premriténé glorifikace dikladné demontuje. Komunisticky tisk, Humanité,
a predeviim Les Lettres francaises, nastoupi neprodlené do protititoku a pfilepuji Ba-
zinovi pifvlastek ,,liberdlné& burfoazni, ktery si kritik ani ze své kiiZe, ani ze svych pra-
cf jak v Esprit, tak v Cahiers du cinéma uz nikdy docela nesmyje. Sadoul tuto debatu
zakonéi tim, Ze se obraci piimo na Bazina v Les Lettres francaises z 31. srpna 1950;
v ¢lanku Esprit a jeho myty ho nejen obvini z toho, Ze olerfiuje sovétsky film, ale navic
ostfe napadne, Ze pry se spoléil s ,,hollywoodskou burzoazni spodinou®.

Touto vyménou komplimentd konéi posledni velkd polemika tohoto obdobi, na debaty
vieho druhu tak bohatého. LEcran francais, ktery jim dosud poskytoval prostor, je totiz
napiisté podroben tuhé discipliné komunistického tisku a zaujima po dobu korejské
valky stanovisko krajné rigidni a nedstupné. Jeho tvodniky zatlacuji Astruka, Bazina,
Tacchellu ad. ¢im dél nepokrytéji a nemilosrdnéji do nepiitelského tabora, ,,protoze to
jsou vechno lidé ochotni vzddt se veSkeré ndrodni nezdvislosti na drovni politické, zfici
se vieho z nasi minulosti a pfitomnosti, na¢ jsme hrdi, aby napomohli k vitézstvi ,basic
French’, americkému filmu a americkym atomovym zdkladndm na nasem tzemi...“*
Nemocny Bazin a Sadoul, uzavieni za hradbami obrany francouzského a sovétského
filmu, se po né&jaky ¢as zcela ignoruji. Setkaji se znovu o nékolik let pozdé&ji v Cahiers
du cinéma, aZ tyto budou chtit vyuzit znalosti a védomosti jediného skute¢né kompetent-
niho historika svétového filmu. Do té doby si novd kritika, vypuzend z LEcran frangais
a truchlici nad zanikem Revue du cinéma, nasla nov4 puisobisté: Objektiv 49, ,.elitni* fil-
movy klub, a filmovy festival v Biarritzu, misté prokletém...

Strategie kritiky: jeden objektiv (49)
a jeden (proklety) festival

Objektiv 49 byl vyznamnym ,vzdéldvacim stfediskem™ mnoha pi¥iStich redaktorti Ca-
hiers du cinéma. Svym zplisobem v ném vrcholi hnuti filmovych klubd, jez se po vélce
tak dspésné §if, a stdvd se mistem, kde se setkdvaji pafizsti umélci, spisovatelé, studen-
ti a kritikové, kde se filmy promitaji i studuji. Je to pfimy dédic velkych klubt z dvaca-
tych let (napfiiklad u UrSulinek), zaloZili ho Bazin, Astruc, Kast, Doniol-Valcroze a Clau-
de Mauriac pod patrondtem Cocteaua, Bressona, Clémenta a Leenhardta. Chce svym
¢lentim ukazovat filmy spiSe nové nez klasické, které lze vidét v jinych pafiZskych klu-
bech. Je dosti exkluzivni (,,snobsky*, jak mu spild Daquin) i velmi vlivny, lze ho pii-
rovnat spiSe ke galerii nez k muzeu.™ Objektiv 49 se zrodil koncem roku 1948 pode dvé-
ma znamenimi. Jednim byl veédirek usporddany u piileZitosti premiéry Hroznych rodiéi
Jeana Cocteaua v kiné Champs-Elysées, druhym Bazinovo prohldSeni Obrana avant-
gardy, které vyslo 21. prosince 1948 v I’Ecran frangais. Predsedou klubu je Cocteau,
coz doddvd klubu literdrni zdruku a zvy3uje jeho prestiZ, ale navic jesté hraje vyznamnou

25) 0. Barrot,c.d., s. 214.
26) Takto popisuje plisobeni Objektivu 49 Dudley Andrew, vizD. Andrew,c. d., s. 144 — 149,
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tilohu p#i sdruZovanf{ individudlnich snah a iniciativ aZ dosud dosti roztrouSenych. Pravé
diky Cocteauovi se tehdy seskupuje nové kritika. On sdm se v roce 1949 prici v klubu
hodné vénuje: chodivd ¢asto do mistnosti Objektivu 49 v ulici Sébastiena Bottina ¢. 5,
v kanceldfich u Gallimarda, pracuje tam p¥inejmensim po dvé odpoledne v tydnu spolu
s Doniol-Valcrozem, Jacquesem Bourgeois & Bazinem; pfisel také s ndpadem, uspofddat
velkou piehlidku (bude to festival v Biarritzu) a ihned souhlasi s tim, Ze ji bude predse-
dat. Bazin pak je autorem vétsiny pisemnosti a pokousi se vyznacit zaméfeni tohoto fil-
mového klubu. To by mélo navazovat na zlaty vék kritiky z poslednich let avantgardy né-
mého filmu, p¥itom ji oviem ponékud oZivit a zbavit prachu.

,V posledni dobé se nds nékolik spojilo, pi%e ve svém prohldsent, ,.k podpofe nékterych
avantgardnich dél soudobého filmu, a na této my3lence jsme zaloZili filmovy klub
Objektiv 49.“ Déle pak upfesiiuje, k jakému odkazu se hldsi: ,V letech 1924 az 1930
mélo to, co se nazyvalo avantgardou, vyhranény a nedvojznaény smysl. PoZadavky ko-
meréniho filmu jf byly cizi a zaméfovala se pouze na tdzky okruh divikii, jemuzZ se sna-
#ila piibliZit filmové experimenty, srovnatelné v mnoha ohledech s experimenty malifsti
nebo literatury té doby.* Toto prohldsent vak sleduje jesté jiny, a vlastné hlavni cil: roz-
&i¥it tento pojem avantgardy na jedno odvétvi filmu, poklddané za komeréni. ,,Film ma tu
t&7kou povinnost, ale jedine¢nou Sanci, Ze se nezbytné musi libit Sirokému, velice Siro-
kému publiku. Zatimco se od renesance viechna ostatni uméni vyvijela smérem k for-
mdm vyhrazenym tizké privilegované elité, je filmu od samého pocdtku souzeno obracet
se k daviim celého svéta. Proto je jakykoliv esteticky experiment sméfujici k restrikei
jeho publika v prvé fadé historickym omylem pfedem uréenym k nezdaru a slepou uli¢-
kou.* Bazin tudi? definuje avantgardu jakoZto ,,pfirozené* piipoutanou ke komerénimu
filmu: ,,prvnim avantgardnim filma¥em byl Georges Mélies, dalsim Griffith, stejné jako
Feuillade a Abel Gance a Stroheim, kteff si nikdy nemysleli, Ze by délali néco jiného nez
komeréni filmy“. Na tuto posloupnost navazuji soudobi reziséfi, které chce obhajovat
Objektiv 49: ,Takovito avantgarda se miiZe prosadit i dnes, a pravé tu je tfeba podporo-
vat a propagovat. M4 své priikopniky, at uZ si toho jsou védomi, nebo ne, v rezisérech
jako William Wyler, Orson Welles, Preston Sturges v Americe, Renoir (neustile se obno-
vujici, tizasny), Bresson a Leenhardt ve Francii, v Rosselliniho Paise a Viscontiho filmu
Zemé se chvdje v Itlii.“ Poté se Bazin zastal ,,odvahy, na niZ si publikum zvykne®, pfi-
¢em? odmitl ,takovou, jez se radikdln& odvraci od lidového poslani filmu®, a vyhlasuje
jako cil: uvést avantgardu a kulturn{ postoje ji odpovidajici pffimo do stfedu komeréniho
filmu, coZ oviem vedlo k polemikdm se starou gardou. KdyZ Bazin Objektivu 49 vyzna-
¢uje tento smér, pozaduje i riskuje hodné. Chce, aby se spojili kritikové z Revue du ci-
néma (Doniol-Valcroze, Kast, Astruc) a oni velice mladi a nadSeni neohollywoodovci,
Tacchella, Truffaut a dalsf ryzi odchovanci cinefilie z konce étyficétych let. Bazinovi na
tom, zdd se, hodné zileZelo. Je to spojen{ oviem velice k¥ehké, vidyl nad nim visf hroz-
ba neustilych prudkych ttokfi staré filmové gardy jako pfi polemikdch z let 1948 aZ
1949. JenZe tu je jedté dalsi nebezpedi, a sice nebezpeéi imploze: Ze by se totiz vkus
mladych kritiki vypéstovany v Revue du cinéma nemusel shodovat se zanicenym
,,neohollywoodovstvim®, nebof i kdyZ obé& zaméfeni obhajuji mimo jiné americky film,
jejich preference se riiznf, jak lze vidét napiiklad na rozdilném (a protichtidném) vybé-

ru dél Williama Wylera a Alfreda Hitchcocka.
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Objektiv 49 se setkal s obrovskym tspéchem. Sdly byvaly pfi pofadech preplnéné,
icastnili se jich predni kritikové, spisovatelé a predevsim reZiséfi. Tento tspéch podni-
ti filmovy klub, aby uspotddal prehlidky vétsiho rozsahu, nez byly obvyklé veéerni pora-
dy, pi nich by se rfizné sméry — ,,snobové” a ,,hollywoodovci®, naféent, jehoz se zaca-
lo ironicky uZivat v klubu samém — mohly bliZe pozndvat, a zvoli k tomu, jak je tehdy
v médé, ritudl festivalovy. Prvni takovd prehlidka je uspofdddna v PafiZi, totiz Festi-
val amerického filmového hororu, a to pod dvoji patronaci, Objektivu 49 a kina Pagoda.
Je to festival charakteristicky: jde pfi ném o to, jak to tehdy poZadoval Bazin, zprostied-
kovat avantgardé piistup ke komerénimu filmu. Americky filmovy horor, Zinr oblibe-
ny u neohollywoodovcd, k tomu mfize poskytnout pifleZitost lépe nez cokoliv jiného.
Piehlidka m4 skutecné tspéch, coz zase jednou svédéi o tom, Ze se publikum chystalo
vylvofit si se zaujetim novou cinefilni kulturu. Podobné jako na konci dvacdtych let
se i tentokrit stala filmové prehlidka vyznamnou kulturni udélosti. Bazina a Objektiv 49
to pfimé&je k tomu, aby zorganizovali festival jesté ambiciéznéjsi, ktery by konkuroval do-
konce i festivalu v Cannes: Nezdvisly festival prokletého filmu.

Bazin, Doniol-Valcroze a Bourgeois stravi ¢dst roku 1949 piipravou piehlidky, sestavuji
program s dily Viscontiho, Bressona, Roberta Montgomeryho stejné jako potady o nékte-
rych velkych osobnostech, tfeba o Vigovi a jeho Atlanté (jez tam byla poprvé promitnuta
v nezkrdcené verzi) ¢i Wellesovi a jeho Ddmé ze Sanghaje. Bazinovi se také poda¥{ uvést
tam v premiéfe Renoirova MuZe z Jihu a ziskat pro pfedsednictvi Jeana Cocteaua; dbd
i 0 to, aby Biarritz, kde se festival bude konat, zazdfil stejnym festivalovym leskem jako
Cannes. Festival md i u kritiky mondénnf tispéch, ale setkdni samo a debaty pfi ném se
nevydafily, nebof zdaleka neprobéhly v ovzduii harmonie a vzdjemného respektu, jak si
to predstavovali pofadatelé.”” V Biarritzu roku 1949 vedle sebe existovaly dvé kultury.
Oficidlni katalog festivalu je zaméfen vyhradné& na obranu prokletych bésnikii a filma-
#i — coz vyhovovalo spole¢nosti ze étvrti Saint-Germain-des Prés, kterd se sjela na bas-
kické pobie#i —, nékteré z nejnovéjsich filmi americké produkce promitnuté v Biarrit-
zu naproti tomu zase zaujaly party mladistvych hollywoodovcii. Cinefilim obou téchto

27) O Festivalu prokletého filmu v Biarritzu viz D. Andrew,c. d., s. 149 - 152; C.-J. Phi lipp,c.d;
katalog festivalu vydany v &ervenci 1949 s texty od Cocteaua, Bazina, Gremillona, Queneaua a Artauda.
Jacques Doniol-Valcroze, jeden z jeho pofadateldl, 1iei jeho priibéh ve svém intimnim dentku (¢dst od
26. srpna 1946 do 9. listopadu 1952): ,,Biarritz, 5. srpna 1949. Dnes je posledni den Festivalu prokle-
tého filmu. Nepopiratelné velky tispéch. Filmové hvézdy — kromé Tildy Thamarové a Garae, Rouleaua,
Gila, kteff uZ tu byli pfedtim — se nedostavily, coz dokazuje, Ze se bez nich lze obejit. Cocteau nad pre-
hlidkou laskavé a ob&tavé kraloval. Vlastnosti tohoto festivalu, lidiciho se od jinych: mondénni setkdni —
veéirky u hrabéte de Vallombreuse &i hrabénky de Beaumond — maji, bez ohledu na kouzlo pifsluéného
prostiedi, jen docela maly vyznam. ,Prokletd noc® uspofddana Astrukem a Doelnitzem na biehu Cerno-
ského jezera, se piilid nepovedla (s vyjimkou zvukové &dsti), ale lidi se tam dobfe bavili. Dile: poprvé
tam bylo pozvdno na padesdt francouzskych a zahraniénich studentd, ktefi tam méli tataz privilegia jako
oficidlni hosté, napf. Grémillon nebo Clément. Na druhé strané si film vidycky hledél hvézd — coZ tu
chybélo. Na vEech tiech dennich piedstavenich byvala spousta lidi a — iikaz na festivalech pfekvapuji-
cf — (neéitelné slovo) debaty mezi obecenstvem a organizétory, Ach, organizdtofi! Ti étyfi nebozdci, kte-
if na sebe toto bifimé tak neuviZené vzali... p¥ipravili se tim o dovolenou, prohybali se pod tihou pro-
blémé, které priib&h takovéhoto festivalu normdlné klade na dobrych padesdt pofadateli, a tady na to
byli t¥i, &ty
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smérd ob¢as &inf potiZe shodnout se. Tak se s Truffautem, Rivettem, Godardem, Bit-
schem nebo Doucherem, kterym je véem dvacet let, nebo je$té ani ne, obéas jednd
jako s mladymi nevychovanci, tiebaZe se jich Cocteau i Bazin zastdvaji... Z polemik
v LEcran frangais vze$la mlada kritika, seskupivsi se za Astrukem a Bazinem jako od-
povéd na obvifiovdni staré gardy. Biarritzsky Festival prokletého filmu stél zase u zro-
du dalsi generace kritikdi, budoucich ,,mladych barbari“ z Cahiers, ktefi se sjeli do
Biarritzu, byli ubytovdni vét§inou v taméj&im lyceu, mohli se tak lépe poznat, spoleé-
né rozvijet své ndzory a také se branit proti pohrddni, které jim projevovali kritikové jiz
uzndvani. PFiEti rok pfijedou do Biarritzu znovu, posilnéni svou Gazette du cinéma,
budou se diferencovat ¢im ddl vyraznéji a vytvori dalsi polemickou frontu.

Srdzka kritikti: Rivette proti Doniol-Valerozovi

Druhy biarritzsky festival se konal od 11. do 18. zaf{ 1950 a probéhl i pfesto, Ze tam byla
poprvé ve Francii uvedena Antonioniho Kronika jedné ldasky a Ziji v noci Nicholase Raye,
v atmosféfe ponuré a stisnéné; jisté i proto, Ze tam nebyli pfitomni Cocteau a ochofely
Bazin. Ke sporu starovékych a modernich® tentokrat pfibyde navic jesté i rozepre s témi
nejmladiimi, s ,,odbojniky z Filmotéky*, skupiny boufici se nyni nepokryté jak proti sta-
ré gardé, tak proti mladé kritice. Karty jsou rozddny a polemika je ¢im dal prudsi. A tak
je mlady Jacques Doniol-Valcroze, asistent Astrukiiv, v Gazette du cinéma z ffjna 1950
napaden je$té Jacquesem Rivettem.

Podle polemiky mezi Doniol-Valcrozem a Rivettem si lze udélat jasnou predstavu o tom,
do jaké vySe se tehdy kolem filmu vzdouvaly vdSné. Jen co nastoupila jedna nova genera-
ce kritikli (Bazinovi je roku 1950 tficet dva let, Doniolovi-Valcrozemu a Kastovi tficet),
u? se do ni pousti dal3i, o deset let mladsi, a to jesté kdyZ ona prvni srkz naskrz vézi v bo-
ji se starou gardou. Ze se kritickd hlediska a polemiky stiidajf s tak zdvratnou rychlosti,
je pro tehdejsi intenzivn{ vieni kolem filmu viibec charakteristické a vytvaii kulturni pro-
stor pifznivy snahdm po zaloZeni Cahiers. Viechno to za¢ind ve 3. ¢isle Gazette du ciné-
ma: Maurice Schérer vyzval Doniola-Valcroze, aby tam poreferoval o biarritzském festi-
valu roéniku 1950. Je to tedy podatek harmonicky: oba stejné stafi kritikové se setkali
v Revue du cinéma, potom, jesté ¢astéji, pii sezenich Objektivu 49 a jejich vztah se i na-
dédle bude vyznacovat velkym vzdjemnym respektem. Pozdéji poziadd Doniol-Valcroze
Schérera, aby piispival do Cahiers. Nyni vyli¢i Jacques Doniol-Valcroze Objektiv 49,
organizujici festival, jako seskupeni ,,mladé kritiky* v opozici proti ,,kritice sankcionova-
né“: U zrodu Objektivu 49 nestéla z4dnd apriorni pfedstava. Nékolik mladikd, ktefi mi-
lovali film, se po osvobozeni setkali v PafiZi. Néktefi z nich vidéli béhem valky, v Anglii,
ve Spojenych statech, v Egypté nebo ve Svycarsku n&které z filmii Wellesovych, Sturge-
sovych & Wylerovych, ve Francii dosud nepromitané, a v prvnich dnech svobody mohli
zhlédnout Pravidla hry, Paisu, Andély hrichu, Ddmy z Bouloriského lesika... Zaéinali si
postupné uvédomoval, Ze se film stal vyrazovym prostfedkem a Ze to je jejich jazyk.
Ke svému velkému prekvapeni viak zjistili, Ze zavedeni kritikové méli — dokonce i kdyz

28) Nardzka na literdrni spory z prelomu 17. a 18. stoleti (pozn. prekl.).
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chvilili — 0 sedmém umén{ predstavy docela jiné neZ oni. Bylo tedy naprosto samoziej-
mé, Ze se pak oni mladici zadali i uprostfed davu navzdjem pozndvat a tajné se radovat,
%e nejsou sami. Jejich ndzory na pomémé zastoupeni v parlamentu ¢i na agrdrni refor-
mu se zajisté mohly ligit, vEechny v3ak spojuje spoleény pocit, Ze tiprk zajicka z Pravi-
del hry probih4 po téZe linii jako taneé&nf krouZeni Agnes v Ddmdch... a tanec na plese
u Ambersonti. Ba jesté vic: ani posmégky a hradba nezdjmu v nich nezdusily tu3enf ta-
juplnéjsich souvztaZnosti: Gilda, Alexandr Névsky, Listicky, Nadéje, Rakeiiv postup jsou
détmi nové avantgardy... Z této spontdnni jasnozfivosti se zrodila ,mladd kritika® a pii-
hldsila se k druhfim o néco star§im: Cocteauovi, Leenhardtovi, Bressonovi. Hrozni rodi-
e, Posledni prdzdniny a Ddamy z Boulofiského lesika zdhy vrchovaté naplnily naSe tuz-
by. A pak je$té zbyvalo zorganizovat filmovy klub, vielijakd pFedstaveni a prohlasent,
tspéchy a nezdary hnuti, které chtélo byt svobodné uvnitf, stejné jako navenek..."
Ziidkakdy se podafilo charakterizovat mladou kritiku tak vystizné jako v tomto textu.
Déle v ném Doniol-Valcroze vystavuje festivalu v Biarritzu pozitivni bilanci a doporu-
¢uje viem filmovym fanouskiim, aby se pfipojili k hnuti, v jehoZ &ele podle ného Objek-
tiv 49 stdle jesté stojf.

V dal3im é&isle Jacques Rivette tuto harmonii porusi. Jeho odpovéd zasdhne Doniola-
-Valcroza o to pruddeji a krutéji, nebof ji neotekdval. Také Rivette tu vystavuje ,,bilan-
ci Biarritzu®, jenomze ta je zdrcujici. Tén nami¥eny proti Doniol-Valcrozovi, ale Setifci
Bazina, je sZiravy: ,,Musime co nejrozhodnéji zavrhnout 8kodlivé principy, které az do-
sud byly Sifrou Objektivu 49: zdménu postavy a herce, scéndfe a jednoduchych akti,
z jejich zietézeni a posloupnosti vznikd akce (...), pfi¢emz se film svévolné zaptahd do
vleku té nejhorsf literatury — spoléhd se docela jednoduse na to, Ze se jim bude opovr-
hovat, a jesté se to vystavuje na plakdtech kavdrenskych teras.“ Rivette tu chce zdi-
raznit rozdilné postoje v estetickém piistupu generaci kritikti: mlada kritika z Objekti-
vu 49 se hldsi k filmu literdrnimu, ktery se vyjadfuje jazykem komplexnim a plnym
nardZek (zde md Rivette bezpochyby na mysli Wellese, stejné jako Wylera), ,,iplné
mlad4 kritika® z Gazette se naproti tomu zhliZ{ ve filmech s prostym fetézenim pohybi
a strohou a jednoduchou reZii akce (za kterymzto popisem se rysuje Hitchcock a potom
Hawks) a piejimd tak mdlem Sartrovy argumenty odsuzujici Obéana Kanea pro literdr-
ni manyrismus jeho konstrukce. Rivette se viak nespokojuje s tim, Ze by ve své kritice
jen dile rozvijel argumenty existencialistického filosofa, jehoZ vliv na Gazette je oviem
nesporny — pravé mu v ni vyel dlouhy text. Rivette je jesté daleko radikdlnéjsi: vychd-
zi z logiky formy a obsahu, jak je proti sobé stavéna v polemikédch mezi starou gardou
a mladou kritikou, a vchdzi do ,,véku rezie“, jak tomu bude fikat pozdéji; odmitd zaby-
vat se jak ndmétem, tak ,formdlnim jazykem* a podstatu filmu hodld hledat jinde,
v pravdivosti gest, tél a svéta, ktery vyjevujf, svéta ,,v duchu Dostojevského®, spiritudl-
nim, co? je postoj, ktery naplno rozvine v Cahiers du cinéma, aZ se bude zastdvat Hit-
chcockova Zpoviddm se a potom Rosselliniho Cesty po Itdlii. Namét uz nestoji proti for-
mé: ndmét, to je reiie...

Rivettfiv &ldnek se pak docela bez obalu pousti pfimo do zamé&¥eni festivalu: ,,Nevalny
program, spééné tajné schlizky prominentd, veéirky, pfi nichz zistdvala kaZzd4 skupi-
na uzaviena sama do sebe, nudné tivodni projevy, kde se opovrhovdni filmem misilo
se sebeuspokojenim.“ Rivette tu z ,mladych kritiki* déla akademiky sedmého uméni
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a klade jejich krobenost do protikladu k nespoutanosti své vlastni skupiny: ,,Ted bychom
se méli omluvit, Ze jsme toto pfdtelské setkdni narusili svou pfitomnosti a vetfeli se tam;
médme se pfiznat, Ze si nic nevy¢itdme, vidyt obava, Ze bychom nékoho vyvedli z rovnova-
hy, je naprosto zbyteénd. A tak uZ ndm jen zbyva dospét k zdvéru: na setkdni nds pozval
Objektiv, sim na ném nebyl. Co jiného si z toho vyvodit, nez ,rozbity Objektiv‘“?
Doniol-Valcroze odpovi v pdtém, poslednim éisle ¢asopisu. Miize jen konstatovat, jakd
propast se vyhloubila, podle jeho soudu dosti rychle, mezi obéma generacemi kritikii:
,»(Pocifuji) idiv nad touto o osm aZ deset let mladsi generaci, generaci Rivettovou
a dalgich ,cinemant’, abych pouZil terminu, ktery si na své vizitky davi tisknout jeden
z nejrazovitéjsich p¥isluinikd tohoto pokoleni, ktery dvacet- nebo tficetkrat vidél Pra-
vidla hry nebo Den zaéind (jde samoziejmé o Truffauta) a ktery v Biarritzu na plakaty
nékterych filmd pripisoval ,pornograficky film®, jisté proto, aby ndm usnadfioval préci.
My jsme ale zalozili Objektiv 49 do zna¢né miry pravé pro tuto partu nadSencii a rozsi-
iili koncepci filmovych klubii v té dobé béznou... Nejsme natolik naivni, abychom se
poklddali za jediné obrozovatele a podporovatele nové avantgardy, na tom ovSem také
viibec nezdleZi... ZardZejici viak je, sledovat, jak nartstd opovrhovéni ,cinemanti® tim,
co bylo vykondno teprve véera, opovrhovini, které jim branf{ trochu se zamyslet a poloZit
si otdzku, zda ndhodou neexistuje néjakd souvislost mezi onim opovrhovdnim a mrazi-
vym pritbéhem a komunikaénimi pfehradami na biarritzském setkdni... ,Rozbity Objek-
tiv* ¥ikd Rivette ndm, kdo jsme uvedli Antonioniho a Nicholase Raye. Odpoviddm mu:
,Kritkozrakd informace‘, a uz mi zbyv4 jen podékovat mu za to, Ze mi ukdzal svij film
Ctverylka, nesmirn& zajimavy, na ktery jsem se dival velice pozorné...* Diagnéza nedo-
rozumén{ je nespornd; rozkol mezi generacemi kritikii jesté vic.

Intelektudlni pole filmové kritiky ve Francii je tedy na konci étyficatych let rozdéleno ja-
koby do t# oddiléi: na ,,progresivni* kritiku kolem Sadoula, zaméfenou na déjiny filmu
a ndrodni Zdnry a zastdvajici se filmu francouzského a sovétského; na kinematografické
zkoumdnt, jak je navrhuje v Revue du cinéma Auriol a jeZ se pokousi o postiZeni formal-
ni estetiky realismu prostfednictvim neorealismu a nékterych americkych rezisérii jako
Wellese, Wylera, Sturgese, Hustona...; a kone¢né na ,,neohollywoodovce®, orientujici se
na takzvané ,komeréni* americké tviirce (Hitchcocka, Hawkse), poklddané za prototypy
rezisérti akce. André Bazin se pokousi byt pojitkem mezi vSemi témito skupinami —
debatuje (vlastné polemizuje) se Sadoulem ve snaze o vzdjemnou tictu, spolupracuje
s Revue du cinéma, jiZ poskytne dva ze svych nejlepsich pfispévki, o Chaplinové Mon-
sieur Verdouxovi a o Williamu Wylerovi, a md také blizko k nékterym mladym zastanctim
hollywoodského filmu (aniZ by se s nimi ve vSem viudy shodoval), jako k Tacchellovi
a Truffautovi — a stdva se tudiZ dstfedn{ silou oné snahy o setkani, z niZ se zrodi Cahiers
du cinéma.

Tato imploze kritiky v letech 1950 a 1951 se projevi v tom, Ze vznikne spousta malych
filmovych casopisti.” KdyZ na podzim 1948 zanikla Revue du cinéma a pak doslo
k ideologickému utuZeni v UEcran frangais, nenasel se Zadny spojovaci mustek, ktery by

29) Bernard Chardére, zakladatel ¢asopisu Positif, ve svém ¢&ldnku klade dobu vzniku téchto ¢asopisti na po-
¢dtek let padesdtych. Viz B. Chard ére, Figure-vous qu’un soir, en plein Sahara... In: D’un cinéma l'aut-
re. Notes sur le cinéma frangais des années cinquante. Centre Georges Pompidou, Paris 1988, s. 98 — 102.
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byl s to sdruzit vechny rozdilné zpfisoby kritického psani. A tak vedle sebe existuji
Gazette du cinéma, Saint Cinéma des Prés a UAge du cinéma. V nich jsou poriiznu ¢inni
piisti spolupracovnici Cahiers, af uz nékdejsi redaktofi Revue du cinéma, kteff prispiva-
ji, kam jen mohou, nebo ,,cinemani® aktivné se bijici za Hitchcocka v Gazette du ciné-
ma. Ta se vyvinula z Bulletin du Ciné-Club du Quartier Latin a ¥idf ji, jak uZ bylo Fece-
no, Schérer-Rohmer. Ve svych péti &islech spoji navzdjem nejvybojnéjsiho z mladych
kritik@i, Alexandra Astruka, a neohollywoodské ,,cinemany“ Rivetta, Godarda, Doucheta
a Domarchiho, a viechno to podlozi dlouhym &ldnkem od Jean-Paul Sartra Kino neni
$patnd Skola, ktery tam vySel na tfi pokradovéni. Celkovy dojem je ale dosti nevyrovnany,
vedle hodné vieobecnych prispévkd Astrukovych a Sartrovych tu totiZ je nékolik rozho-
vorti (s Bressonem, Antonionim) a podrobnych filmovych analyz. Nejorigindlnéjsim pii-
nosem ¢asopisu je oviem rozprava o Hitchcockovi, jenZ podinaje touto dobou tvoii néco
jako linii rozdélujici francouzskou kritiku. Schérer tu v podrobné studii o Provaze a potom
Rivette o Pod obratnikem Kozoroha zbavuji Hitchcocka pohrdani, ale také formalistniho
zbo#iiovdni, na némz se zaklddal ¢ldnek Tacchelly a Théronda v LEcran francais. Tady je
Hitchcock zhodnocen opravdu kriticky a Rivette o ném miZe napsat: ,,Je to jediny reZi-
sér, ktery pochopil, co miize film vyt&Zit z vesmiru v duchu Dostojevského, mdm tu na
mysli vesmir ryze moralni.* Tim, Ze byl Hitchcock postaven na tento piedestal, mezi akci
a morilku ve smyslu Dostojevského, stdvd se tviircem par excellence.
Ostatn{ tehdej$i ¢asopisy, Saint Cinéma des Prés a Raccords, maji pro genezi Cahiers
men3i vyznam, poddvajf ale ndzornou predstavu o roztfiSténosti kritiky, a to jak pokud jde
o prispévatele, tak o rizné Zanry. Saint Cinéma des Prés se za{méf'uje vyhradné na to, co je
bizarni a fantastické, a jeho pfedni animator Jean Boullet se v pojednani (pod ironickym
ndzvem — Nové avantgarda), pfevelmi ndruZivém a dosti zmateném, zastdvd americkych
vytvorti fantastického Zdnru a série C (Roberta Floreye, filmi G-Men proti Cernému dra-
ku, Tarzan a leopardi Zena) a tto&f proti, cituji, ,.krouzk@im, které piedstirajf, Ze se o film
nezajimaji, neni-li italsky, némy, rusky nebo némecky, okolnosti nezbytné k tomu, aby
vzniklo vyznamné dilo, jak kazdy vi“. Casopis je p¥ikladem krajniho neohollywoodstvi
francouzské kritiky a vyfizuje si ¢ty v prvé fadé se starou gardou, ale také s intelektual-
nim okruhem Objektivu 49, kdy# radikdlné a $mahem zavrhuje veskery neorealismus
a evropsky ,,umélecky* film; oviem nikterak nepfispivd k tomu, aby se vytvofila cinefil-
ni hollywoodovskd kultura prostoupend klasicismem, jak to bude vyznacovat Cahiers.
Casopis Gillesa Jacoba Raccords, jeho? celkem devét &isel vylo mezi bieznem 1950
a podzimem 1951, k nim mél bliZe a rejstiik jeho filmi je $irsi, od Hustona (idolu Jaco-
bova) po Viscontiho. Doniol-Valcroze, Nino Frank, Jean Mitry a André Bazin s ¢asopisem
po né&jaky &as spolupracuji, ale jen velice nepravidelné, vedle Jacoba a Barthélemyho
Amenguala, ktef{ tam spolu s Claudem Mauriakem a Oswaldem Ducrotem udavaji tén.
A konetné I’Age du cinéma se zaméfuje na jiny proud, na estetickou a literdarni avant-
gardu pokracujici v tradici surrealistické. Tento éasopis predjim4 jak skladbou svych ¢i-
sel, tak pro své redaktory (Ado Kyrou a Robert Benayoun) i pro sviij prudce antiklerikal-
ni a antiburZoazni tén budouci Positif, zaloZeny roku 1952 Bernardem Chardérem.

Pfelozila Xenie Klepikovovd
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PreloZeno z francouzského origindlu:
Antoine de B ae que, Les Cahiers du cinéma. Histoire d’une revue.
Tome 1: As d’assaut du cinéma 1951 — 1959.
Ed. Cahiers du cinéma, Paris 1991, s. 13 — 50.

Citované filmy:

Alexandr Névsky (Alexander Névskij; Sergej Ejzenstejn, 1938), Andélé hfichu (Les anges du péché; Robert
Bresson, 1943), Atalante (Jean Vigo, 1934), Cesta po Itdlii (Viaggio in Italia; Roberto Rossellini, 1953),
Crerylka (La Quadrille; Jacques Rivette, 1950), Ddma ze Sanghaje (The Lady from Shanghai; Orson
Welles, 1948), Ddmy z Bouloriského lesika (Les dames du Bois de Boulogne; Robert Bresson, 1945), Dej ndam
tento den (Give Us This Day; Edward Dmytryk, 1948), Den zacind (Le jour se léve; Marcel Camé, 1941),
Denik venkovského fardre (Le Journal d’un curé de campagne; Robert Bresson, 1950), Ddblova krdsa
(La Beauté du diable; René Clair, 1949), FrantiSek, prostdcek boz (Francesco, giullare di Dio; Roberto Ros-
sellini, 1949), Gilda (Charles Vidor, 1946), Hrozn{ rodife (Les Parents terribles; Jean Cocteau, 1948), Listic-
ky (Little Foxes; William Wyler, 1941), Mi&eti zlato (Le Silence est d’or; René Clair, 1947), Monsieur Ver-
doux (Charles Spencer Chaplin, 1947), Mrtvé iné (Moisson morte; Dimitrij Kirsanoff, 1948), Muz z Jihu
(The Southerner; Jean Renoir, 1945) Muz ze Zdpadu (The Westerner; William Wyler, 1940), Nejkrdsnéjsi
léta naseho Zivota (The Best Years of Our Lifes; William Wyler, 1946), Némecko v roce nultém (Germania
anno zero; Roberto Rossellini, 1948), Ob¢an Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Paisa (Roberto Ros-
sellini, 1946), Pod obratnikem Kozoroha (Under Capricorn; Alfred Hitchcock, 1949), Posledni prdzdniny
(Les Derniéres vacances; Roger Leenhardt, 1947), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939),
Provaz (Rope; Alfred Hitchcock, 1948), Raketiv postup (The Rake’s Progress; Sidney Gillant, 1945), Sunset
Boulevard (Billy Wilder, 1950), Tarzan a leopardi Zena (Tarzan and the Leopard Woman; Kurt Neumann,
1946), Zdzrak v Mildné (Miracolo a Milano; Vittorio De Sica, 1950), Zemé faraonii (Land of the Pharaons;
Howard Hawks, 1955), Zemé se chvéje (La terra trema; Luchino Visconti, 1947), Zpoviddm se (I confess;
Alfred Hitchcock, 1952), Zena na pldzi (Woman on the Beach; Jean Renoir, 1946).
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Clanky

MANIERIZMUS 5
A AKO SA HO ZBAVIT

Miroslav Marcelli

Ked' som predneddvnom hl'adal nejaky ddaj v Kronike filmu, tplne ndhodne mi padli
oC1 na tento text:

,»1.11.1965. V nejdilezitejsim francouzském filmovém Easopisu Cahiers du cinéma do-
chdzi k intelektudlni revoluci: teoretickou zdkladnu maji propfisté tvofit formalismus
a lingvistika. Redaktofi se tak distancuji od méné védecké koncepce ,autorského filmu*
a predchoziho vysokého hodnoceni hollywoodskych reziséri. Autorsky film vystiidal
méfitka konvenéniho francouzského kvalitativniho kina® koncem 50. let, kde pro ¢aso-
pis zacali pracovat tviirci ,nové viny* Frangois Truffaut a Jean-Luc Godard.“"

Jedna z viacerych sprdv o vyznamnych udalostiach, ktoré sa vo svete filmu roku 1965
odohrali. Napisand vecne, informativne, trochu zjednodusujico. Ako sa v takomto Zdnri
patri. Aj nezasvitenému ¢itatelovi je po preditani jasné, aké koncepcie sa v tomto fran-
ctizskom filmovom ¢asopise od konca piifdesiatych rokov vystriedali a kam to na sklon-
ku roku 1965 dospelo. A pochopi, Ze ak sa sprava o tejto ,,intelektudlnej revolicii® obja-
vila v stlpci medzi najdélezitejsimi udalosfami roka, muselo to byt nejakym sposobom
vyznamné pre cely svet filmu.

NemoZno si nev§imniif, Ze v tejto knihe a na tejto stranke to vyznieva az neuveritelne
bizarne: hned vedla stfpcov o najdélezitejSich udalostiach roka je obrdzok, kde sa
uprostred fragmentu zo scenérie ruskej zimy do dialky zaboddva roztiZeny pohlad Oma-
ra Sharifa; dno, na konei toho istého roku David Lean uvedenim Doktora Zivaga potvr-
di svoju povesf majstra melodramatickych velkofilmov. Ako sa d’alej dozveddme, pri
udelovani Oskarov bol v tom roku vel'mi tdspesny George Cukor s filmom My Fair Lady.
Zato berlinsky festival ocenil trochu ind tvar kinematografie: Zlatého medveda dostal
Jean-Luc Godard (Alphaville) a Strieborného medved’a Roman Polanski (Hnus) a Agnés
Vardova (Stésti). Glauber Rocha na zadiatku toho roku vydal manifest Estetika hladu,
kde vyslovil zdsady brazilskeho socidlne angaZovaného filmu. V NDR sa zacala kam-
pafi proti filmom, ktoré zaujimajui kritickejsi vzfah k realite socialistického zriadenia.
Vo Franciizsku dramaticky poklesla ndvstevnost kin a ich majitelia Ziadali prijal opatre-
nia na zniZenie prevadzkovych nakladov.

1) Kronika filmu. Praha 1995, s. 353.
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Uprostred toho vietkého sa redakcia Cahiers rozhodne, Ze teoretickym vychodiskom jej
analyz bude formalizmus a lingvistika. Vyndra sa otdzka, ¢o to vtedy znamenalo prihla-
sif sa k formalizmu a lingvistike, aké sivislosti a konzekvencie boli zviazané s tymto ges-
tom. V duchu si pripominame, aké pojmy sa tym dostali do centra pozornosti: Struktira,
jazyk, kéd, signifikdcia, syntagma a paradigma, metonymia a metafora...To budi kon-
ceptudlne ndstroje dosahovania vedeckej prisnosti analyz. TuSime, Ze s tymto teoretic-
kym obratom bol spojeny aj politicky postoj, ktory sa vyznadoval rovnakym usilim o ri-
goréznost a hladal spojenectvd prdve na strane takych angazovanych filmdrov, akymi bol
Glauber Rocha. ZardZaju nds tieto radikalizmy, prekvapuji nds ich briskné transfor-
mdcie z roviny tedrie na rovinu militantnej politiky a odtial' k d'aldej praxi, k produkeii
filmov a ich pésobeniu v spoloénosti. Z filmového obrazu sa stal signifikant. Tento signi-
fikant vstiipil so systému signifikdcie, do filmového jazyka. Zdroveii sa tento signifikant
iliziami, nddejami a vyzvami, ktoré prindsa a vyvoldva, v¢lenil do formdcif ideologické-
ho boja.

Nuz, také uz boli tieto roky, povie niekto a bude to pokladaf za vybavené. Obdvam sa
v3ak, 7e ak sa dnes, z odstupu a po mnohondsobnom vytriezveni, vetky tieto javy a pro-
cesy pokisime odbavif tym, Ze ich oznaéime za ,,ildzie lavi¢iarstva Sesfdesiatych ro-
kov*, uzatvorime si tym pristup nielen k pochopeniu toho, éo sa vtedy odohrdvalo, ale aj
k sti¢asnosti. Nejde o to, prihldsif sa alebo odmietnut, ale o to, pribliZif sa k realite onej
doby, aby sme vzdpiiti mohli postavif otdzku naSej pritomnosti.

Cahiers du cinéma ndm vydanim $pecidlneho &isla Cinéma 68 (april 1998) poskytli pri-
leZitost zamyslief sa nad Sesfdesiatymi rokmi a zvl45f Mdjom 68. Film a filmovd kritika
sa tu konfrontuje so spolo¢enskym pohybom, minulost s pritomnosfou. Vyslovuji sa
k tomu tf, ktorf sa na celom pohybe aktivne podielali. Tf, ¢o vtedy zac¢inali svoju karié-
ru politickych aktivistov, ti, o natdcali filmy, ti ¢o ich analyzovali pre ¢asopisy ako Ca-
hiers. Filmari, kritici, teoretici, milovnici filmov, militanti, psychoanalytici, spisovatelia,
filozofi. Niekedy sa, ak aj nie vSetky, tak aspon viaceré z tychto uréenf stretdvaju v jed-
nej osobe: Pascal Bonitzer m4 doktorit z filozofie, za¢al ako redaktor Cahiers, angazoval
sa v politike, prenikol do psychoanalyzy, dnes je predovsetkym scendrista. Alan Badiou
(ktorého M4j 68 v politickych aktivitdch zaviedol az k maoistickym skupinam) je filozof,
no pri rozpracdivani pojmu udalosti, ktory postavil do centra svojich skiimani spolo-
¢enskych procesov, mbze hFadaf podnety vo svojich rozsiahlych vedomostiach o filme.
A prive Badiou v tivodnom interview tohto &éisla upozornil na to, ¢o sa na kriZovatke, kde
sa minulosf stretdva s pritomnosfou, podl'a jeho ndzoru profiluje zdkladna otdzka:
»-..0tdzka manierizmu a jeho osudu je zdkladna. Ved ¢i Cahiers nepublikovali ¢lanok,
ktory hovori, Ze Titanic ohlasuje koniec manierizmu?*”

Posun, akym sa z reflexie minulosti stal pokus o identifikovanie charakteru nasej pritom-
nej situdcie, sa takto artikuluje ako otdzka prekonania manierizmu. A to, Ze této otizka
dostala jednu zo svojich predbeznych odpovedi v ¢ldnku venovanom poslednému vytvo-
ru americkej komerénej superprodukcie, zaéletiuje celu zdleZitost do dalsich, polemic-
kych a kritickych sivislosti. Casf &itatelov, pre ktorych sa Cahiers stali bastou odporu

2) Penser le surgissement de ['événement. Entretien avec Alain Badiou. ,,Cahiers du cinéma* 1998, Ciné-
ma 68, numéro hors-série, s. 18.
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proti komercializdcii filmu, sa nemohla zmierif uz so samou skuto¢nosfou, Ze tento ¢a-
sopis venoval Cameronovej romanci celych desaf stran. Ako potom museli byl pobiire-
ni pri ich ¢itani: tento film je totiz prezentovany ako obnova amerického filmového sna,
ako neoklasicky sen. Jean-Mare Lalanne skutoéne na zaéiatku svojho ¢ldnku skutoéne
pise: ,,Ndjsl v smrti formu ndvratu k pramefiu, prechodu k poc¢iatku. Stane sa Titanic
v dejindch americkej kinematografie velkym bodom zvratu, prechodom od manierizmu
k neoklasicizmu?“” Na konci je sice otdznik, no Lallanova analyza tohto filmu na kaz-
dom d'alsom kroku ¢oraz vi¢Smi potvrdzuje na%e tugenie, ze ¢lanok nam chce sugero-
val pozitivnu odpoved’. Po preéitani posledného odseku, kde sa o zdvereénych scénach
Titanicu dozvedame, Ze prindSaji humanistickid filmovii viziu Zivota, prekondvaji-
ceho katastrofy a smrf, sa toto tuSenie meni na istotu. Akoby to vetko na vyvolanie
intelektudlskeho pobiirenia nestacilo, priddva Lalanne argument, ktorym sa odvoldva
na pozitivne reakcie publika: ,,To, Ze publikum sa prihldsilo skér ku Cameronovmu
neoklasickému snu, nez ku Coenovmu, Stoneovmu alebo Verhoevenovmu viemocné-
mu vysmechu, moZno prerdza vychod z éry manierizmu, v ktorej, ako sa zd4, sicasny
film trochu uviazol.“ Vysledok plebiscitu medzi filmovymi divdkmi ako potvrde-
nie kritiky v Cahiers — to je uZ naozaj neslychané! Viete si predstavif, ze by tito re-
dakcia v Sesfdesiatych rokoch hl'adala potvrdenie svojich postojov v komerénom tspe-
chu Doktora Zivaga?

Skutoé¢ne, pre pochopenie tidivu a priam rozhoréenia niektorych &itatel'ov staéi, ked’ to
porovndme so spominanou programovou orientaciou z polovice Sestfdesiatych rokov.
Sem sa teda dostala redakcia, ktord sa na kedysi jednym a tym istym gestom prihldsila
k lingvistike, formalizmu, revolicii a antikomercializmu? Budu v budicich vydaniach
Kroniky filmu informdcie o teoretickych vybojoch Cahiers umiestnené priamo pod
fotografiou zamilovanej dvojice z Titanicu? Vieme si predstavif, aké titulky by mohli
sprevidzal tieto zdsnuby potomkov triedne a ideologicky rozdelenych rodin.

Je ldkavé vidief v tom paradoxné vyiistenie jednej teoretickej a politickej linie, ak by
sme vSak pri tom ostali, asi by to bolo za cenu nepripustného zjednoduSenia. Zmysel pre
paradoxy Zivota by nds nemal zvddzaf k tomu, aby sme problémy uzatvdrali pri prvom
stretnuti protikladov. Délezité totiZ nie je to, Ze Titanic veelku tspe$ne prepldval cez tiZi-
ny tradi¢ne intelektudlskych Cahiers (napokon, nasli sa aj ¢itatelia, ktorf to prijali s po-
chopenim a nevideli v tom spreneverenie sa linii ¢asopisu); ovela déleitejsie je, Ze
otdzka manierizmu (a jeho pripadného prekonania) sa dostala do popredia teoreticke;j
reflexie a ziskala zdsadny vyznam. Lalanne vobec nie je jediny, kto ohlasuje objavova-
nie sa trhlin v miroch manieristického chramu a prichod novych ¢ias. Niekedy si tieto
nové Casy charakterizované ako navrat ¢ias minulych v podobe neoklasicizmu (napr.
v ¢lankoch venovanych Clintovi Eastwoodovi v tom istom &isle Cahiers du cinéma, pre-
dovietkym™). Inokedy, napr. v pozoruhodnom élanku Thierry Joussa o Lynchovom filme

3) Jean-Marc Lalanne, Le Titanic n’a pas seulement coulé. ,,Cahiers du cinéma* 1998, &. 522 (bfezen),
s. 44.

4) Tamtiez, s. 45.

5) Predovietkym Clélia Cohen, L’eeuvre lente. Une réinvention du classicisme. ,,Cahiers du cinéma* 1998,
¢. 522 (brezen).
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Lost Highway, sa my&lienka o prekonani manierizmu spdja so zvestovanim tiplne nové-
ho, priam revoluéne inovativneho filmu.”

Tak alebo onak, &i uZ zo strany neoklasicizmu, alebo zo strany niec¢oho nového, ¢o este
ani nemd meno, manierizmus ostdva uprostred kritického zdujmu a moino len sihlasit,
e otdzka jeho osudu je zdkladnd. V d'algich &astiach tohto élanku sa bez najmensieho
naroku na tplnost rekonStrukcie vyvinovych etdp pokisim identifikoval niektoré body,
ktoré sa ukazujii na trase medzi uvedenym prihldsenim sa k formalizmu a dneSnym hla-
danfm vychodu z manieristickej situdcie vo filme.

II

Najskor k Sestdesiatym rokom a ich intelektudlnym prevratom. Ako to uz byva, kazdy
z nich zdroven s prihldsenim sa k novej koncepcii priniesol viacndsobné odmietnutie
predchadzajiicich postojov a orientdcif. Cahiers sa primkli k formalizmu, lingvistike
a Strukturalizmu, ¢im v filmovej tedrii a kritike urobili podobny obrat ako Tel Quel v li-
terdrnej tedrii a kritike. Samozrejme, Ze to v jednom i v druhom pripade prinieslo po-
trebu distancoval sa od dovtedy beZne prijimanych metéd a principov. Podozrivymi
sa okrem iného stali pojmy autora, autorského zdmeru, diela, jeho ideového poslania,
reprezentdcie a rozpravania. Ni¢ z toho nebolo pripustné prijimaf v ,,prirodzenom®
vyzname, vSetko muselo prejst skiigkou Strukturalistickych procedir. Podobne ako pri
pojme ¢loveka (ktorého sa zmocnila Strukturalistickd etnoldgia a filozofia), aj pri tych-
to pojmoch to spravidla znamenalo rozkladanie a napokon aj tiplne rozlozZenie v siefich
skrytych determindcii na rovine systému a kédu. Jedno z tychto odmietnuti si zaslizi,
aby sme ho pripomenuli. Cahiers v tejto etape zadali pochybovaf o spravnosti slévnej
Rosselliniho formulacie: ,Veci st tu, nado nimi manipulovat?“ K tomuto vyroku sa
rad prihlasoval aj jeden zo zakladatelov Cahiers du cinéma, vyznamny teoretik filmu
a hldsatel' ontologického realizmu André Bazin. Z Bazinovho hladiska bolo ziklad-
nou poZiadavkou zachovanie koreSpondencie medzi realitou a jej filmovou reprezenta-
ciou, a preto odmietal koncepciu rychlej montdze, ktort rozpracovala sovietska $kola.
Naproti tomu ked sa Cahiers v Sestdesiatych rokoch vzdali uplatiiovania narokov na
realistické zobrazovanie, celom zidkonite sa pre nich prave sovietska skola montdze
dostala do popredia a spolu s fiou aj filmovd montdZ ako takd. Pascal Bonitzer, ktory
m4 vietky predpoklady na to, aby sa stal naSim sprievodcom v tejto kapitole, pri spo-
minani na tento proces uvadza, ako sa v problematike montdZe stretli technické po-
stupy s teoretickou reflexiou a platformou militantného Faviciarstva: ,V sivislosti so
Strukturalistickymi Mechanikmi sme sa vtedy zaujimali o montdZ via militantny film,
agit-prop, Vertov a Ejzenstejn.“" '-

O kiisok d'alej sa dozveddme, kam &asopis toto spojenie Strukturalizmu a politiky orien-
tovalo, aké animozity sa z neho v priide éasu zakrdtko zrodili:

6) Pozri Thierry J ouss e, L'isolation sensorielle selon Lynch. ,.Cahiers du cinéma™ 1997, ¢, 511 (duben).
7) Nos années non-légendaires. Entretien avec Pascal Bonitzer. ,Cahiers du cinéma™ 1998, Cinéma 68,
numéro hors-série, s. 47.
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,Nazddvam sa, Ze politickd radikalizdcia viedla Easopis k tomu, Ze zaujal odstup od ko-
meréného filmu a dokonca véeobecnejsie aj od filmovej fikcie. Tymto obdobim prenika-
la v§eobecnd neddvera k fikcii. Tel Quel, ktorym tdto nedéovera stdle prechadzala, sta-
val na jednu tiroveii narativnu fikciu, burZodznu iliziu a metafyzicki reprezentdciu.
Bolo v nds viak aj redlne znechutenie, &oraz vii¢Sie znechutenie z filmov ako prichad-
zali, ochladnutie, sklaman4 ldska k filmu.*”

Ako dalej uvddza, této kriza ldsky k filmu kore$pondovala s krizami, do ktorych sa svet
na konci $esfdesiatych rokov dostal. Potladenie revoluénych hnuti v trefom svete, ndstup
vojenskych diktatir, sklamané nddeje na revoluéni premenu spolo¢nosti. Vo filmove;j
teérii tsti Favidiarsky radikalizmus aZ k nastolovaniu takych otdzok, ako ¢i kamera nie
je uZ svojim technickym uspésobenim burZodznym néstrojom. Znechutenie zo spolocen-
ského vyvinu nijako neoslabilo vizby na marxisticki ideolégiu a Strukturalisticki
metodoldgiu. Skér naopak, posilnilo ich. Bonitzer kon3tatuje, Ze v prvej polovici sedem-
desiatych rokov boli Cahiers na strane politiky angaZované v marxizme-leninizme a na
strane tedrie v §trukturalizme lacanovského razenia. Lacanova Strukturalistickd verzia
psychoanalyzy sa pre nich stala pojmovou a metodologickou zdkladfiou pre analyzy
filmu. Preto nedokézali ocenif prinos Deleuzovej a Guattariho price Anti-Oidipus, kto-
rd vystiipila s kritikou psychoanalyzy a jej chdpaniu nevedomia. Koncepcia nevedomia
ako stroja, ktord autori Anti-Oidipa postavili proti psychoanalytickym inscendcidm
nevedomia, zatial na strane kritikov zoskupenych okolo Cahiers nenasla vyraznejsiu
odozvu.

Postupne sa vSak zacalo &oraz zretelnejSie ukazovaf, e tedria a kritika postavend na
kombindcii marxizmu-leninizmu so $trukturalizmom vy&erpdva svoje potencie. Radikal-
ny kriticizmus, ktory bol dlhi dobu strategickou direktivou, priviedol Cahiers k sterili-
te. Bonitzer vystizne hovort, ako sa politickd a teoretickd rigoréznos stala prekazkou po-
chopenia produktivnych procesov tak vo filme, ako aj v celej spolo¢nosti. V bode, kde
tento kriticizmus uvolfiuje miesto pre afirmativny pristup, Cahiers kone¢ne objavuji
Deleuza: ,,Plodné stanovisko nemo#no zaloZif len na kritickom hladisku. Deleuze ndm
pomohol vyjst z tejto fazkosti. Deleuzova filozofia celkom spoéiva na afirmdcidch, na ak-
tivnych a nie reaktivnych koncepcidch. Teéria strojov [...] je tdplne aktivna: je to afir-
mécia. Oproti scéne alebo obrazu moZno postavif nielen radikdlnu kriticki analyzu.
Film, to je obraz-pohyb, obraz-&as. Su tu roviny imanencie, usporiadania, pojmy, ktoré
boli zdvanom &erstvého vzduchu, pretoZe to bol spésob, ako celd tito negativnu proble-
matiku dekonstrukcie reprezenticie poslaf do minulosti.*”

Vo chvili, ked si uvedomili, aké moZnosti im Deleuze so svojou koncepciou strojov po-
niika, mohli odrazu pomenovaf aj povahu svojich problémov, pri¢inu sterility svojich kri-
tickych analyz. Uz dlhsiu dobu citili, Ze ich radikdlny kriticizmus nie je schopny napre-
dovaf, 7e sa z neho stal ritudl a redukcionistickd schéma. A odrazu ich oslovil Deleuze
s filozofiou filmového obrazu ako pohybu a stdvania, s chdpanim filmu ako stroja. Bola
v tom semiotika, ale nie td, ktord Zije pod diktdtom lingvistiky. Deleuze sa odvazil pove-
dat, 7e vysledky pokusov o aplikovanie lingvistiky na film sd katastrofélne; ocenil sice

8) Tamtiez, s. 48
9) Tamtiez, s. 49 — 50.
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niektoré myslienky tych, ¢o sa ako Metz alebo Pasolini vybrali touto cestou, dodal viak,
odvoldvanie sa na lingvisticky model je v koneénom ddsledku neplodné."” Pre pocho-
penie Specifiky filmového obrazu a filmu ako takého je potrebné zvolif iné pristupové
cesty, iné pojmy a inii filozofiu. A Deleuze tié¢innosf tych svojich pojmovych a metodolo-
gickych ndstrojov vyskigal v dvoch, dnes uZ sldvnych pracach: Cinéma 1. Limage-
-mouvement (1983) a Cinéma 2. L'image-temps (1985).

Ako vidno, s tymito dvoma knihami a s ich ohlasom sa uZ nachddzame v osemdesia-
tych rokoch. Na ich sklonku Bruno Alcala v élanku o Deleuzovom filozofovani s filmom
povie, Ze ,,dielo Gillesa Deleuza je nielen velkym ucenim o filme, ktoré zna¢ne obnovu-
je nas pristup k nemu, ale aj podstatnou sicasfou prichddzajiceho estetického, politic-
kého a etického myslenia“.""

To, ¢o sa vtedy javilo ako prichddzajice myslenie, by dnes malo byt pritomnosfou. Potvr-
dila sa tdto predpoved’? NuZ, d4 sa povedat, Ze deleuzovské pojmy dodnes pri analyzach
filmov nestratili svoju tidinnost. Citajme napriklad élanok Thierry Joussa o Lynchovom
filme Lost Highway. Jousse upozortiuje, Ze tym najhors$im pre pochopenie tohoto filmu je,
ked zaujmeme niektoré z moZnych externych stanovisk, & uz bude detektivne, analytic-
ké, znalecké, mystické alebo jednoducho filozofické. Potom pokracuje: ,,NieZeby tento
film-stroj nemohol prijat vietky druhy vyznamov, ale ak ich chceme roznietif a roztodit,
je tiplne nevyhnutné vstipif do tohto filmu ako do vniitra Zivého organizmu a zvinif
so neho.“"

Rozpozndvame v tom deleuzovsky pojmem filmu-stroja, rozpozndvame v tom deleuzov-
skii poziadavku imanencie a zotrvdvania na povrchu. UZ som spomenul, Ze svoju analy-
zu Lynchovho filmu Jousse smeruje k aj k tomu, aby upozornil, 7e jeho miesto je mimo
vdd manierizmu. D4 sa teda povedat, Ze deleuzovské pojmy, poZiadavky a stanoviskd po-
mahaji dnes filmovej kritike identifikovaf v sii€asnom filme tie pridy a javy, ktoré sme-
rujii za hranice manierizmu a implicite ho popieraji?

111

Problém je, zrejme, trochu zloZitejsi. Treba predovietkym pripomeniif, Ze na prenikani
pojmu manierizmu do filmovej kritiky a teérie md podiel aj sdm Deleuze. Vychodisko mu
poskytol Serge Daney, kritik a teoretik filmu, redaktor a isty ¢as aj $éfredaktor Cahiers
du cinéma. Daney pochopil, Ze k filmu nemoZno pristupovaf ako k systému signifikan-
tov, ale ako k stroju; takisto pochopil, Ze fungovanie tohto stroja je v si¢asnej spolo¢nos-
ti znacne podmienené médiami, kde dominuji mechanizmy kontroly a manipulicie.
Svoje uvazovanie o filme rozsiril potom o dimenziu konfrontécif film-televizia. Je pocho-
pitelné, 7e strane televizie nasiel smrtelnd hrozbu pre vietko estetické, ¢fm sa film
vyznacuje. Televizia sa stdva pre film nebezpeéenstvom, v tychto bojoch ide filmovému

10) Gilles D ele uze, Pourparlers. Paris 1990, s. 76.

11) Bruno Alcala, Philosopher avec le cinéma: Gilles Deleuze, temps et pensée. In: CinémAction. Les théo-
ries du cinéma aujourd’hui. Paris 1988, s. 84.

12) T. Jousse,c. d.,s. 58.
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umeniu skutoéne o preZitie. Daney sa v8ak nazddva, Ze v priamom stretnuti s mecha-
nizmami kontroly nemd film nadej na dspech, a tak navrhuje preniest ich pésobe-
nie dovniitra a tam ich zvratif tak, aby sa dostali do sluZieb suplementdrnej, esteticke;j
funkcie. Daney tento sebezdchovny manéver nazyva manierizmom a Deleuze sa k tomu
priddva: ,,Ak chceme postipif k jadru tejto konfrontdcie, znamend to, Ze by sme si ma-
li priam poloZif otdzku, ¢i kontrolu nemozno zvritit a daf ju do sluZieb suplementdrne;j
funkcie protikladnej moci: vyndjsf umenie kontroly, ktoré by bolo novym hnutim odpo-
ru. Znamend to priviest boj dovniitra filmu a docielit, aby z neho film urobil svoj pro-
blém a nepristupoval k nemu zvonku. Burroughs to urobil v literatire, ked” hladiskom
kontroly a kontroléra nahradil hl'adisko autora a autority. Ako naznacdujete, vo filme by
tomu mohol zodpovedal Coppolov pokus so vSetkymi jeho neistotami a dvojzna¢nosta-
mi, no aj s jeho skutoénym bojom. Tejto kf¢ovitosti, s akou sa film opiera o systém ktory
ho chce kontrolovaf a nahradif, aby ho mohol obratif proti nemu, ddvate pekné meno
manierizmus.“"”

V tomto zmysle manierizmus oznacuje situdciu, ked’ sa odpor proti sildm kontroly a mo-
cenského ovlddania neformuje niekde mimo nich, ale tak, Ze ich film prenesie do svoj-
ho vniitra, éim ich pretransformuje. Takto je moZné aspoii na nejaky ¢as obrétif tieto mo-
censké posobenia proti nim samym a dat ich do sluZieb novej, suplementdrnej funkcie.
Je to riskantné podujatie, nebezpedenstvo pohltenia nepriatel'skymi silami je velké,
dobyté tizemia sa vzdpili strdcaju, a jednako prdve tdto stratégia dovoluje uvaZovat o no-
vom hnuti odporu. Deleuze upozoriiuje, Ze manierizmy su rozli¢né, heterogénne, Ze
nemaju jedno spolo¢né hodnotové kritérium, takZe tento termin oznacuje iba bojisko,
kde sa umenie a myslenie ocitavaji na spoloénom poli s kontrolnou mocou. Uzatvara:
,V tomto protire¢ivom zmysle je manierizmus kf¢ovitym trhanim film-televizia, kde to
najhorsie susedi s nadejou.*'”

Je zrejmé, Ze Jousse vo svojom éldnku Lynchov film proti takémuto manierizmu nesta-
via. Naopak, moZno tu ndjsf potvrdenia toho, Ze suplementdrna estetickd funkcia sa
rodi nielen v tesnej blizkosti televiznej fabriky na seridly, ale dokonca aj priamo v nej.
Jousse vel'mi dobre vie, za ¢o Lynch vd'aéi svojej skiisenosti s televiznym seridlom Twin
Peaks a upozortiuje, Ze estetika, v ktorej rozprdvanie a pribeh ustipili v prospech rytmic-
kej funkeii a vytvdraniu atmosféry nie je vydobytkom autorského filmu. Jousse nachad-
za prvky tejto estetiky v televiznych seridloch a v akénom filme: na tomto poli sa vyski-
Sali také postupy, ako distribicia enigmatickych znakov, uvolfiovanie pit medzi nimi,
nekone¢ny, neodévodneny komplot a rytmické vyvoldvanie priidu subtilnych percepeii.
Ak teda Daney a Deleuze naé&li potvrdenia pre svoju koncepciu manierizmu v Coppolo-
vej ,,predvizualizacii® videom, Jousse by ti isti koncepciu mohol potvrdif pocetnymi
prikladmi rezonancii medzi Lynchovymi filmami a televiznymi seridlmi alebo akénymi
filmami. Podozrenie, %e nddej sa rodi len v susedstve toho najhorsieho, takto dostdva
dalSie opodstatnenie.

V akom zmysle sa potom podla Joussa Lynchov film dostdva do opozicie k manierizmu?
Je to vtedy, ked Jousse po obsiahlom prieskume blizkych i vzdialenych pribuzenstiev

13) G. Deleuze,ec.d.,s. 107.
14) Tamtiez, s. 109.
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tohto filmu od Vertiga a Persony az po diela takych si¢asnych umelcov ako Bill Viola,
pokladd za potrebné upozornit, ze Lost Highway jednako nie je filmom nekoneénych
citdtov a referencii. Vyplyva z toho, Ze prave tito vlastnost poklada za prizna¢ni pre ma-
nierizmus.

Dalo by sa to zhrniif v tom zmysle, Ze Lynch jednu podobu manierizmu prekondva, aby
druhii potvrdzoval. K podobnému zédveru privadza svoje ivahy o manierizme v sii¢asnom
filme aj Alan Badiou. V rozhovore, o ktorom som sa uZ zmienil, pri nastoleni otdzky
manierizmu najskor tento pojem zbliZi s formalizmom, abstrakciou a non-realizmom.
Ked' potom prejde k neoklasicizmu, povie, Ze to nie je ozajstné prekonanie, pretoze obsa-
huje eSte manieristické prvky.'”

Na ,,zdkladni® otdzku osudu manierizmu v sic¢asnom filme odpovedaji teda stranky
Cahiers tak, Ze manierizmus prekondvaji manierizmom. Délezité je vSak to, Ze ten pre-
konany manierizmus md skoro vidy &rty, ktoré prezrddzaji nadviiznost na ono rozhod-
nutie z 1. 11. 1965: formalizmus, lingvistické modely, kédy... A neskor suverénny text,
hra intertextuality, nekoneéné recyklovanie tém, postdv a citdtov. Citanie Cahiers du ci-
néma nas v poslednom ¢ase privddza k myslienke, Ze jedno obdobie sa pomaly, ale iste
uzatvdra.

Prof. PhDr. Miroslav Marcelli, CSe. (1947)

Vystudoval Filosofickou fakultu University Komenského v Bratislavé. Od skon&eni studia pfednasi na Ka-
tedre filosofie a dé&jin filosofie této fakulty. Zabyvd se d&jinami klasické filosofie, soudasnou (predeviim fran-
couzskou) filosofif, sémiotikou a teorii argumentace. Je autorem monografii Znovuobjavenie casu (1989);
Michel Foucault alebo stai’ sa inym (1995). Pieklddd filosofickou literaturu z francouzitiny, néméiny, rustiny
a angliétiny.

(Adresa: Katedra filozofie a dejin filozofie FF UK, Safdrikovo ndm. 6, 818 01 Bratislava)

Citované filmy:
Alphaville (Jean-Lue Godard, 1965), Doktor 2ivago (Doctor Zhivago; David Lean, 1965), Hnus (Repulsion;
Roman Polanski, 1968), Lost Highway (David Lynch, 1997), My Fair Lady (Georg Cukor, 1964), Persona

(Ingmar Bergman, 1966), Stésti (Le bonheur; Agnés Vardovd, 1964), Titanic (James Cameron, 1997), Vertigo
(Alfred Hitchcock, 1957).

15) Pozri Penser le surgissement de l'événement. Entretien avec Alain Badiou. ,,Cahiers du cinéma® 1998,
Cinéma 68, numéro hors-série, s. 18.
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SUMMARY

MANNERISM AND HOW TO ELIMINATE IT

Miroslav Marcelli

This treatise is based on the characterization of ,.the intellectual revolution® that took place in the French
periodical Cahiers du cinéma in the mid-1960’s. That moment, when the journal began to advocate for-
malism and linguistic models, triggered the long, intricate path leading to the present attempts to formu-
late a stance toward mannerism. The article identifies certain significant points and stages of this process.
In the current polemics concerning mannerism, the author singles out the type that is linked to a formalist

orientation and juxtaposes it to the mannerism as perceived by Gilles Deleuze and Serge Daney. The author
discusses how the former makes way for the later type.

Transléted by Alena Fidlerovd
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Cldnky

OPTIMIZMUS, PESIMIZMUS
A CESTA

List Sergovi Daneyovi

Gilles Deleuze

Vasa predchddzajiica kniha, La rampe (1983) zahrnovala isty pocet ¢lankov, ktoré ste na-
pisali pre Cahiers du cinéma. Autentickou sa tdto kniha stdva vd'aka tomu, Ze ste ich roz-
delili nielen podla rozli¢nych obdobi Cahiers, ale aj a predovSetkym podla rozliénych
funkcii filmového obrazu. V4§ sldvny predchodca vo vytvarnom ument, Riegl rozliSuje tri
ti¢ely umenia: skralif Prirodu, zduchovnif Prirodu, siiperif s Prirodou (a ,,skraslenie®,
,zduchovnenie® a ,,siperenie dostdvaji u neho presny, historicky a logicky zmysel).
V periodizdcii, ktorti navrhujete, vyjadrujete prvii funkciu filmového obrazu otdzkou:
¢o sa dd vidief za obrazom? A to, do sa dd vidief za, sa bezpochyby predstavi iba v nasle-
dujiicich obrazoch, no umofZiiuje prechod od prvého obrazu k d'aldim ich zrefazovanim
v organickej silnej a skrd&lujicej totalite — hoci sti¢asfou tohoto prechodu mézZe byf aj
,»hroza“. Dalo by sa povedat, Ze toto prvé obdobie vyjadruje formuldcia Tajomstvo za dve-
rami, ,,tiizba vidief viac, vidief za, vidief cez*. Ulohu ,doc¢asne skrytého“ tu méze hraf
akykol'vek predmet a kazdy film sa v idedlnej reflexii zrefazuje s ostatnymi. Pre toto prvé
obdobie filmu je uréujiice umenie Montéze, ktoré vrcholi vo velkych triptychoch a pred-
stavuje skraslenie Prirody alebo encyklopédiu Sveta. Uréujiicim preii je viak aj predpo-
kladand hibka obrazu ako harménia alebo stizvuk, rozdelenie prekéok a ich prekonant,
nestilady a ich rieSenia v tejto hibke, tloha, akd film pripisuje hercom, teldm a slovdm
v tejto vieobecnej scénografii: vidy v sluzbdch nejakého dodatku k videniu, nie¢oho ,,na-
vy$e videnia“. Vo svojej novej knihe poniikate Ejzenstejnovu kniZnicu, Kabinet doktora
Ejzenstejna ako symbol tejto velkej encyklopédie.

Upozortiujete, Ze tento film nezomrel sdm od seba, ale Ze ho zabila vojna (Ejzenstejnov
kabinet v Moskve sa skutoéne stal mftvym, zabudnutym, od pévodného poslania vzdiale-
nym miestom). Syberberg posunul niektoré pozndmky Waltera Benjamina vel'mi d’aleko:
Hitlera treba pokladaf za filmdra... Vy sdm poznamendvate, Ze ,,velké politické inscend-
cie, $tdtna propaganda ako Zivy obraz, prvé f'udské manipuldcie s masami* uskutoénili
kinematograficky sen, a to v podmienkach, ked vSetkym prenikala hréza, ked ,,za“ obra-
zom bolo vidno iba tdbory a ked’ jedinym spojenim medzi telami bolo utrpenie. Paul Viri-
lio ukdZe, %e fasizmus sa a? do konca staval ako konkurencia Hollywoodu. Z encyklo-
pédie sveta, zo skraslovania Prirody, z politiky ako ,,umenia® — ako to nazval Benjamin —
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sa stala ¢ira hroza. Organicky celok bol uz iba totalitarizmom a za mocou autority uz
nestdl nijaky autor alebo rezisér, ale stelesnenia Caligariho a Mabuseho (hovorite, Ze
,,staré rezisérske remeslo nikdy nebolo nevinné*). A ak sa film mal po vojne prebudif
k Zivotu, muselo to byf na tomto novom zdklade, s novou funkciou obrazu, s novou ,,poli-
tikou*, s novym ti¢elom umenia. Z tohoto hladiska je azda najvyraznejsim, najpriznac¢nej-
§im dielo Alaina Resnaisa: vdaka nemu sa film spamiitdva z mitvych. Od zac¢iatku aZ po
neddvny film Ldska na smrt m4 Resnais iba jeden ndmet, jedno telo a jedného herca —
¢loveka, ktory sa spamiitdva z mftvych. Na tomto mieste zblizujete Resnaisa s Blancho-
tom: ,,rukopis skazy*.

Po vojne sa teda jedna d’alsia funkcia obrazu prejavi v tiplne novej otdzke: ¢o sa dd vi-
dief v obraze? Otdzkou u# nie je, ¢o sa d4 vidief za nim, ale skor to, ¢o méze mdj pohlad
zniest z toho, ¢o v kazdom pripade vidim.Takto sa zmenil celok vzfahov filmového obra-
zu. Montd% mohla ustipit, a to nielen v prospech sldvneho ,,Isekvenéného zdberu®, ale
predovSetkym v prospech novych foriem kompozicie a asocidcie. hibka sa uk4zala byt
iba ,,pascou” a obraz prijal svoju plognost, svoju ,,plochu bez hibky* alebo plytki hibku
na spdsob vysokého dna v ocednografii (¢o neprotiredi tej hibke pofa, ktorou napriklad
jeden z majstrov nového filmu, Orson Welles, v jednom obrovskom pohlade umoziuje
vEetko vidiet, pri¢om je stard hibka zavrhnutd). Obrazy sa uZ nezrefazuji podla jednot-
ného poriadku strihov a pripojeni, ale stali sa predmetom opakovane sa za¢inajicich
a prepractivanych znovuzretfazeni ponad strihy a s faloSnymi pripojeniami. Tym sa zme-
nil aj vzfah obrazu k teldm a k filmovym hercom. Teld sa stali vi¢Smi dantovské, t. j. uz
neboli ovlddané akciami, ale postojmi s ich zvldStnymi zrefazeniami (¢o tu ukazujete
v stvislosti s Akermanovou, Straubom a Huilletovou alebo tieZ na jednej prekvapivej
stranke, kde hovorite, Ze herec v alkoholickej scéne uz nemusi sprevadzat pohyb a potd-
caf sa ako to bolo v predchddzajiicom filme, ale naopak zaujaf postoj, v akom sa drzi sku-
toény alkoholik...). Tym sa aj vzfah obrazu k slovam, zvukom a hudbe zmenil na ziklad-
ni asymetriu zvukového a vizudlneho, ¢o dalo oku schopnost ¢éital obraz a zdroven uchu
schopnosf halucinovat Selesty. A napokon v novom veku filmu tadto novd funkecia obrazu
priniesla pedagogiku vnimania, ktord nahradila rozpadnuti encyklopédiu sveta: je to
film vidiaceho, film, ktory sa celkom iste neusiluje o skraslenie prirody, ale o jej maxi-
mélne moZni spiritualizdciu. Ako by sme sa mohli pytat, ¢o je mozné vidief za obrazom
(alebo po nom...), ked’ bez duchovného oka nevidime ani to, ¢o je v iom alebo na fiom?
Dajii sa sice uviesf vrcholy tohto nového filmu, vidy nds viak do neho uvedie nejakd pe-
dagogika, Rosselliniho pedagogika, Straubova pedagogika, Godardova pedagogika, ako
hovorite v La rampe, k ¢omu teraz priddvate Antonioniho pedagogiku, ked’ oko a ucho
ziarlivého analyzujete ako ,,poetické umenie®, ktoré odhal'uje vietko unikajiice, miznii-
ce, a predovietkym Zenu na pustom ostrove... '

Z celej tradicie filmovej kritiky je vam, podobne ako Bonitzerovi, Narbonimu a Schefe-
rovi najblizsie Bazin a Cahiers du cinéma. Nevzdali ste sa hfadania vnitornych vizieb
medzi filmom a myslenim a zdéraziiujete tak poetickd, ako aj estetickd funkciu filmove;j
kritiky (kym mnohi nasi siicasnici veria, Ze vaznost kritiky zachrania len primknutim sa
k jazyku, k lingvistickému formalizmu). Uchovali ste takto velki koncepciu z prvého
veku: film ako nové Umenie a nové Myslenie. Ibaze pri prvych filmaroch a kritikoch od
Ejzenstejna a Gancea aZ po Elie Faurea to bolo neoddelitelne zviazané s metafyzickym
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optimizmom a totdlnym masovym umenim. Naproti tomu vojna a to, ¢o jej predchddza-
lo, vniitili filmu radikdlny metafyzicky pesimizmus. Vy ste vSak uchovali optimizmus,
ktory sa stal kritickym: film uZ nie je spity s vitaznym kolektivnym myslenim, ale s ris-
kantnym jedineénym myslenim, ktoré sa uvedomuje a pretrviva len vo svojej ,,bez-
mocnosti®, k akej sa spamiital z mftvych, pri¢om nardZa na bezcennosf velkych pro-
dukeit.

Takto sa ukazuje treti vek, tretia funkcia obrazu, treti vzfah. UZ nie: &o sa d4 vidief za
obrazom? Ani: ako mdme vidief sam obraz? Ale: ako sa do neho vélenit, ako do neho
vklznuf? Pretoze teraz kaZdy obraz preklzava ponad ostatné, pretoze ,,zdkladom obrazu
je opif len obraz* a prazdne oko, kontaktnd SoSovka. A tu ste mohli povedat, Ze kruh sa
uzavrel, e Syberberg sa vritil k Méliésovi, no v bezhrani¢nom smiitku, v bezpredmet-
nej provokdcii, ¢im vznikd nebezpecenstvo, Ze vas kriticky optimizmus sa zvriti v kri-
ticky pesimizmus. V tomto novom vzfahu obrazu sa vskutku stretdvaji dva rozdielne
faktory: na jednej strane vniitorny vyvoj filmu pri hfadani novych audio-vizudlnych
kombindcif a velkych pedagogik (nielen Rossellini, Resnais, Godard, Straub a Huille-
tovd, ale aj Syberberg, Durasov4, Oliveira...), pri hfadani, ktoré mohlo v televizii ndjst
vynimoé&né pole a prostriedky; na druhej strane vlastny vyvoj televizie ako konkurencie
filmu, vyvoj, v ktorom ho ,,uskutoéfiuje a naozaj ,,5iri*. Akokolvek st tieto dva aspek-
ty navzdjom prepletené, zdsadne sa odliSuji a nevystupuji na jednej a tej istej rovine.
Kym totiz film hladal v televizii a videu ,,relé* pre nové estetické a noetické funkcie,
televizia (napriek niektorym poéiatoénym tsiliam) prijala najskér socidlnu funkciu,
ktord vopred nicila kazdé relé; prisvojila si video a moZnosti krdsy a myslenia nahradi-
la vplne inymi mocami.

Takto sa ukézalo dobrodruistvo, ktoré pripomina to z prvého veku: ako autoritdrska
moc, vrcholiaca vo fasizme a velkych Stdtnych manipuldcidch, znemoznila prvi formu
filmu, novéd povojnové socidlna moc dozerania a kontroly ohrozuje druhi formu filmu.
Burroughs pomenoval moderni formu moci slovom ,,kontrola“. Mabuse zmenil podobu
a posobi teraz prostrednictvom televizorov. Ani v tomto pripade neumrel film prirodze-
nou smrfou: bol este len na za¢iatku svojich novych vyskumov a kredcii. Jeho nasilni
smrf sposobilo, Ze namiesto toho, aby obraz mal vo svojom pozadi vidy nejaky obraz
a aby umenie dosahovalo $tddium, ked ,,stiperi s Prirodou®, vSetky obrazy ma vracaji
k jednému jedinému, k obrazu méjho prazdneho oka v kontakte s Neprirodou a kontro-
lovany divdk, ktory presiel do kulisy, je v kontakte s obrazom, je véleneny do obrazu.
Nedsvne vyskumy ukazuji, Ze jednym z predstavent, ktoré Iudi najviac dokdzu zaujaf,
je ti¢ast na vysielanf z televizneho $tidia: nie je to zileZitos( ani krdsy, ani myslenia, ale
kontaktu s technikou, dotyku s fiou. Zoom kontakt uZ nie je v rukdch Rosselliniho, ale
sa stal univerzdlnym televiznym postupom; pripojenia, ktorymi umenie prirodu najskér
skrdglovalo a zduchoviiovalo a potom s fiou stperilo, sa vélenili do televizie. Naviteva
v tovdrni s jej prisnou disciplinou sa stala idedlnym predstavenim (ako sa vyrdba vy-
sielanie?) a obohacujiice je najvy&fou estetickou hodnotou (,,je to obohacujice...%).
Encyklopédia sveta a pedagogika vnimania ustipili profesiondlnej vychove oka, svetu
kontrolérov a kontrolovanych, ktorych spdja obdiv k technike, ni¢, neZ technike. VSade
sti kontaktné $o$ovky. Na tomto mieste sa va§ kriticky optimizmus men{ na kriticky pe-
simizmus.
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Vasa nové kniha nadvizuje na prvii. Ide tu teraz o vstup do tejto konfrontdcie medzi fil-
mom a televiziou na ich dvoch odli¥nych drovniach. Napriek vasim viacerym nardzkam
neuzatvirate problematiku do abstraktného porovndvania filmového obrazu s novymi
obrazmi. Nasfastie vim v tom brdni vd¥ funkcionalizmus. A zaiste nezanedbavate ti
skutoénost, 7e televizia ma prive tolko potenciilnych estetickych funkcii, ako kazdy
druhy vyrazovy prostriedok a Ze na druhej strane film neustéle zvniitra nardzal na moc,
ktord zna¢ne obmedzovala jeho potencidlne estetické poslanie. V Ciné-Journal ma v8ak
velmi zaujalo vaSe usilie zachytif dva ,fakty” a ich podmienky. Prvym je, Ze televizia
napriek vyznamnym a ¢asto opakovanym pokusom velkych filmarov nehFadala svoju
osobitost v estetickej, ale v socidlnej funkcii, v kontrolnej a mocenske;j funkeii, v risi po-
locelku, kde je ka?dé dobrodruZstvo vnimania vyli¢ené v mene profesiondlneho oka.
Inovicia sa potom méze zrodif iba v skrytom kiite, vo vynimoénych okolnostiach: ked,
ako uvddzate, Giscard v televizii vynasiel prazdny zdber alebo ked znacka toaletného
papiera oZivila americkd komédiu. Naproti tomu druhym faktom je, Ze film sice slizil
véetkym mociam (a dokonca im pomédhal pri nédstupe), no vidy si ,,zachoval® esteticki
a pozndvaciu funkciu, aj ked niekedy len v krehkej a zle pochopenej podobe. Netreba
teda porovndvat typy obrazov, ale esteticki funkciu filmu a socidlnu funkciu televizie:
podFa vis toto porovnanie sice ide bokom, ale musi sa robif takym spésobom a iba tak
md svoj zmysel.
Treba e¥te uréif podmienky tejto estetickej funkcie filmu. Tu, ako sa mi zdd, hovorite
velmi zvldStne veci, ked si odpoveddte na otdzku, ¢o to znamend byt filmovym kritikom.
Ako priklad si beriete film Les Morfalous, ktory nemal premiéru pred zdstupcami tlace,
kritiku odmieta ako tiplne zbyto¢nii a odvoldva sa na priamy kontakt s publikom ako na
,spolo&ensky konsenzus“. Je to tiplne odévodnené, pretoZe tento film vonkoncom nepo-
trebuje kritiku, aby naplnil nielen s4ly, ale aj svoje socidlne funkcie. Kritika m4 teda iba
vtedy zmysel, ked’ film prind3a nejaky suplement, isty druh posunu k moznému publiku,
takZe treba ziskafl ¢as a dovtedy zachovat stopy. Bezpochyby, tento pojem ,,suplement®
nie je jednoduchy, moZno ste ho nagli u Derridu a vy ho svojsky reinterpretujete: suple-
ment je skutoéne estetickou funkciou filmu, neistou, no v uréitych pripadoch a za uréi-
tych podmienok vymedzitelnou funkciou, trochu umenia a trochu myslenia. Na vrchol
potom kladiete dvojicu, ktorti tvori Henri Langlois a André Bazin. PretoZe jeden z nich
,,mal fixmi ideu uk4zaf, 7e film stojf za uchovanie* a druhy mal ,,tii isti ideu, ale obra-
tene®, ukdzaf, %e film uchovdva, Ze uchovdva vSetko ¢o stoji za uchovanie, Ze je to
,»zvldstne zrkadlo, ktorého povlak zachytdva obrazy“. Ako sa d4 tvrdif, Ze taky krehky
material uchoviva? Nejde o materidl, ale o sdém obraz: ukazujete, Ze filmovy obraz ucho-
vdva sdm o sebe, Ze uchovdva ako na jednom zvldStnom mieste v Dreyerovej Gertrud ne-
jaky &lovek plakal, Ze neuchovdva velké socidlne birky, ale vietor, ,to, ked’ sa kamera
hr4 s vetrom, predbieha ho a vracia sa dozadu® ako u Sjéstroma alebo u Straubovcov, ze
uchovéva a opatruje vietko, ¢o méoze byf, deti, prazdne domy, platany ako vo Vardove; fil-
me Bez stfechy a bez zdkona alebo vsade u Ozua, %e uchovéva, no vidy v nevhodnom
dase, pretoze filmovy &as nie je tym, ¢o plynie, ale tym, ¢o trvd a koexistuje. V tomto
zmysle uchovévaf nie je nie¢o bezvyznamné, znamend to tvorif, tvorif stile nejaky sup-
lement (bud’ pre skraglenie alebo pre spiritualizovanie Prirody). K suplementu patri, Ze
mbze byf iba vytvoreny a v tom spo&iva jeho estetickd alebo pozndvacia funkcia, ktord je
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sama suplementdrna. Mohli by ste z toho urobif rozsiahlu tedriu, radsej vSak hovorite
velmi konkrétne, v tesnej nadviznosti na vasu kriticku skiisenost, ked'Zze kritika podla
vés ,,bdie* nad suplementom a tak vyjadruje estetickd funkeiu filmu.

Preco by sme tito schopnost suplementu a uchovavajicej tvorivosti nemohli priznaf aj
televizii? Ni¢ principidlne nestoji v ceste, aby si ich, spolu s inymi médiami, mohla pri-
svojit, keby jej socidlne funkcie (zdbava, informécie) nepotlacili jej pripadni esteticki
funkciu. V tomto stave je televizia konsenzom par excellence: je to priama socidlna tech-
nika, ktord nepripisfa nijaky odstup od socidlneho, je to socidlne-technické v &istom
stave. Ako by profesiondlne vzdelanie, profesiondlne oko mohlo pripustif pretrvavanie
suplementu ako dobrodruZstva vnimania? TakZe ak by som sa mal rozhodnif medzi
najkraj$imi strdnkami vasej knihy, vybral by som tie, kde ukazujete, Ze v televizii sa
wreplay®, zdaznam okamihu stal ndhradou za suplement a samo-zachovdvanie, pri¢om je
fakticky ich opakom; tie, kde vyluc¢ujete kazdi moznost preskoéif od filmu ku komuni-
kdcii alebo uzavriel medzi nimi ,,relé®, pretoZe takéto relé sa moze vytvorif iba s televi-
ziou, obdarenou nekomunikativnym suplementom, ktorého menom je Welles; tie, kde
vysvetl'ujete, Ze profesiondlne oko televizie, slavne socidlno-technické oko, ktorym by sa
mal pozeral aj divdk, rodi bezprostrednii a dostatoéni dokonalost, dokonalost kontro-
lovatel'nd a kontrolovani. Vy si to totiz nezlahcujete a televiziu nekritizujete pre jej
nedokonalosti, ale pre jej éiru a jednoduchid dokonalost. Nasla prostriedok ako dospief
k technickej dokonalosti, ¢o sa presne zhoduje s tiplnou estetickou a poznavacou bez-
cennosfou (tak sa z ndvstevy tovdrne stalo nové predstavenie). Bergman vdm s humorom
a ldskou potvrdzuje, ¢im méZe televizia prispief k umeniu: Dallas je uplne bezcenny
a socidlne-technicky dokonaly. V inom Zanri by sa to isté dalo povedal o Apostrophes
(televizna reldcia o knihdch s tcasfou spisovatelov a kritikov, pozn. prekl.): literdrne
(esteticky, noeticky) je bezvyznamnd, technicky je dokonald. Povedat, Ze televizia nemd
dusu znamend povedal, Ze nema iny suplement, nez je ten, ktory jej priznavate, ked opi-
sujete toho ufahaného kritika v hotelove;j izbe, ako znovu zapina televizor, ako sa ubez-
pecuje, Ze vietky obrazy si rovnaké a ako strdca pritomnosf, minulost a buddcnost
v prospech ¢asu, ktory plynie.

Najradikadlnejsia kritika informdcie prichddza z filmu, napriklad od Godarda alebo —
inym sposobom — od Syberberga (a nie sii to len ich vyhldsenia, ale aj ich konkrétne
dielo); a z televizie prichddza novd smrtelnd hrozba pre film. Zdalo sa vdm potrebné,
bliZsie sa ,,pozrief* na tito vZdy nerovni a bokom idiicu konfrontdciu. Pod ddermi auto-
ritirskej moci, ktord vrcholila vo fasizme, ¢elil film prvému smrtelnému ohrozeniu.
Prec¢o druhd moZnd smrf prichddza z televizie ako prva prichadzala z rozhlasu? PretoZe
televizia je formou, v ktorej sa nova ,.kontrolna® moc stava bezprostrednd a priama.
Ak chceme postiipif k jadru tejto konfrontdcie, znamend to, Ze by sme si mali priam po-
loZif otazku, ¢i kontrolu nemozno zvratif a daf ju do sluzieb suplementdrnej funkcie pro-
tikladnej moci: vyndjst umenie kontroly, ktoré by bolo novym hnutim odporu. Znamen4
to priviesl boj dovnitra filmu a docielit, aby z neho film urobil svoj problém a ne-
pristupoval k nemu zvonku. Burroughs to urobil v literatire, ked” hl'adiskom kontroly
a kontroléra nahradil hl'adisko autora a autority. Ako naznacujete, vo filme by tomu mo-
hol zodpovedat Coppolov pokus so vietkymi jeho neistotami a dvojzna¢nosfami, no aj
s jeho skutoénym bojom. Tejto ki¢ovitosti, s akou sa film opiera o systém, ktory ho chce
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kontrolovaf a nahradif, aby ho mohol obritif proti nemu, ddvate pekné meno manieriz-
mus. U% v La rampe ste ako ,,manierizmus® definovali tretie $tidium obrazu: ked za
nfm uZ ni¢ nevidno, ked ni¢ zvld$tneho nevidno ani nad nim, ani v fiom, no ked stdle
klZe nad predchddzajicim, presuponovanym obrazom, ked ,,pozadim obrazu je vidy uz
nejaky obraz* az donekonedna, a prive toto treba vidief.

To je 3tddium, ked umenie Prirodu ani neskrasluje, ani nespiritualizuje, ale s fiou siipe-
ri: je to strata sveta, sdm svet sa dal do robenia ,,toho* filmu, akéhokol'vek filmu, a pra-
ve to je televizia; vtedy sa svet dal do robenia akéhokol'vek filmu a — ako tu hovorite —
.,Judom sa uZ ni¢ nestdva, vietko sa stdva iba obrazom®. Dalo by sa tieZ povedat, Ze dvo-
jicu Priroda-telo alebo Krajina-¢lovek vystriedala dvojica Véla-mozog: film uZ nie je ani
dverami-oknom (za ktorym...), ani rdmcom-zdberom (v ktorom...), ale informacnou ta-
bufou, po ktorej klu obrazy ako ,,idaje“. Ako sa tu v8ak dd hovorif este o ument, ked
tento svet robf svoj film, ktory je priamo kontrolovany a bezprostredne spractivany tele-
viziou, ¢o vylutuje kazdd suplementdrnu funkciu? Bolo by potrebné, aby film prestal ro-
bif film a aby nadviazal vlastné vzfahy s videom, elektronikou a digitdlnym obrazom, ¢o
by mu umoznilo objavif nové formy odporu a vzoprief sa televiznej funkcii dohladu
a kontroly. Nejde o to skratovaf televiziu — ako by sa to dalo urobit? — ale zabranif jej,
aby zradila alebo skratovala vyvoj filmu k novym obrazom. Ako totiz ukazujete, ,,kedZze
televizia znevazila, minorizovala, zavrhla svoju perspektivu vo videu, kde eSte mala na-
dej nadviazat na dedi¢stvo povojnového filmu..., na zmysel pre rozkladanie a skladanie
obrazov, na rozchod s divadlom, na iné vnimanie Tudského tela a na jeho pondranie
do obrazov a zvukov, treba difaf, 7e tento vyvoj video-umenia zasa ohrozi televiziu...“.
Tam by sa mohlo &rtat nové umenie Mesta-mozgu alebo siperenia s Prirodou. A tento
manierizmus mé pred sebou mnohé rozmanité cesty a chodnicky, niektoré slepé a v iny-
ch prebleskuje nidej. Coppolov manierizmus ,,previzualizdcie® videom, kde je obraz ro-
beny u# mimo kamery. Ale aj tiplne iny, Syberbergov manierizmus, s prisnymi, no ziro-
veii triezvymi technickymi prostriedkami, kde babky a ¢elné projekcie vyvoldvaji obraz
na pozadi obrazov. Je to ten isty svet ako svet klipov, zvlaStnych efektov a velkoplogné-
ho filmu? Mozno, %e klipy sa aZ do svojho rozchodu so snovymi pokusmi boli mohli zi-
Zastiiovaf na tom hladanf ,,novych asocidcii, ktorych sa dovoldva Syberberg, a boli by
mohli naértdvaf nové mozgové spojenia budiceho filmu, keby ich nebol pohltil trh slag-
rov, tito chladnd organizdcia na zdebiliiovanie mozgov, tento dokladne kontrolovany epi-
lepticky zdchvat (tak trochu ako v predchédzajicej dobe, ked sa filmu zmocnilo ,,hyste-
rické divadlo® masovych propagédnd...). A moZno, Ze by sa velkoplodny film bol mohol
podielal na estetickom a pozndvacom tvoreni, keby bol vedel daf ceste jej posledné
opodstatnenie, ako to chcel Burroughs, keby sa bol vytrhol spod kontroly ,,chlapika na
Mesiaci, ktory si nezabudol svoju modlitebnd knizku®, a keby bol vydatnejsie ¢erpal
poudenia z La Région centrale od Michaela Snowa, ktory tu vynaSiel najstriedmejgiu
techniku ako obraz otd¢af okolo obrazu a divoku prirodu okolo umenia, éfm film posunul
a? k &istému Spatiu. A kam smeruje experimentovanie s obrazom, zvukmi a hudbou, kto-
ré sa sotva zatalo v dielach Resnaisa, Godarda, Straubovcov a Durasovej? A akd nova
Komédia vzide z manierizmu telesnych postojov? V43 pojem manierizmu je vel'mi dobre
fundovany, ak pochopime, e manierizmy sii rozli¢né, heterogénne a e predovsetkym
nemaji jedno spolotné hodnotové kritérium, takze tento termin oznacuje iba bojisko,
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kde umenie a myslenie skd¢u s filmom do nového Zivlu, zatial ¢o kontrolnd moc sa usi-
luje pripravif ich ofi a obsadif toto pole, aby z neho mohla urobit novi kliniku socidlnych
technik. V tomto protire¢ivom zmysle je manierizmus kf¢ovitym trhanim film-televizia,
kde to najhorSie susedi s nddejou.

Museli ste sa na to ,,bliZSie pozrief*. Stali ste sa teda novindrom v Libération bez toho,
aby ste prerusili svoje zviizky s Cahiers. A ked’Ze jednym z najzaujimavejsich dovodov
pre 7urnalistické povolanie je tiZba cestovaf, zostavili ste z prieskumov, reportazi
a ciest seridl kritickych &lankov. Aj v tomto pripade vSak vasa kniha pdsobf autenticky
prive vdaka tomu, Ze vietko sa v nej splieta okolo toho konvulzivneho problému, ktory
La rampe uzavrela trochu melancholickym spdsobom. MoZno, Ze vSetky tvahy o ces-
tovani prechadzaji Styrmi postrehmi, z ktorych prvy je u Fitzgeralda, druhy u Toyn-
beeho, treti u Becketta a posledny u Prousta. Prvy konstatuje, Ze ani cesta na Antily
alebo do gireho sveta nebude pre nds ozajstnym ,,zlomom®, pokial zo sebou nosime
Bibliu, spomienky z detstva a svoju beznu re¢. Druhy hovori, Ze cesta sleduje nomad-
sky idedl, ale ako smieSne prianie, pretoze nomddom je, naopak, ten, kto sa nehybe,
kto nechce odist a je priptitany k svojej vydedenej zemi, k tstrednej krajine (v stvis-
losti s jednym filmom Van der Keukena sdm hovorite, Ze ist na juh, znamend nevyh-
nutne sa stretnif s tymi, ¢o cheii zostaf tam, kde si). V trefom a najhlbom postrehu,
Beckett hovori, 7e ,,necestujeme pre radosf z cestovania. Viem, Ze sme bldzni, ale nie
aZ natolko”... Aky iny dévod by to napokon mohlo mat, ak nie overif, isf overif nieco,
nie¢o nevyslovitelné, ¢o sa vynorilo z duSe, zo sna, z no¢nej mory, hoci aj ¢i st Cia-
nia naozaj taki #Iti, ako sa hovorf, alebo & niekde, tam'dole naozaj existuje takd
nepravdepodobnd farba, nejaké zelené Ziarenie, nejakd modrastd a purpurovd atmosfé-
ra. Proust povedal, Ze rojko je ten, kto ide nieto overif... A ¢o sa vas tyka, vo svojich
cestdch overujete, Ze svet naozaj robf filmy, Ze ich neprestdva robif a Ze televizia je pra-
ve toto celosvetové robenie filmu: takZe cestoval znamend ist sa pozrief ,,v ktorom
momente dejin médii* sa mesto, toto mesto nachddza. Takyto je v43 opis Sao Paula,
tohto sebapoZierajiceho mesta-mozgu. Raz ste dokonca cestovali do Japonska, aby ste
videli Kurosawu a overili, ako v japonskom vetre veju zdstavy Ranu; No kedZe v ten
deti tam nebol nijaky vietor, zistili ste, Ze ho nahrddzali iibohé veterné motory, ktoré,
6, zézrak, obrazu ddvali ten nezniditeIny vnitorny suplement, skratka, ti krdsu alebo
td my3lienku, o obraz uchovdva iba vd'aka tomu, %e existuji iba v obraze a si nim
vytvorené.

Vage cesty prinesi teda dvojznacné vysledky. Na jednej strane zistujete, Ze svet robi svoj
film a Ze prave v tom spo¢iva socidlna funkcia televizie, jej velkd kontrolnd funkcia: tam
pramenf va$ pesimizmus, dokonca vasa kritickd beznddej. Na druhej strane zistujete, Ze
zatial' &o vietky ostatné cesty iba overuji tento stav televizie, film stile ostdva tym, ¢o
treba urobif a je tou absolitnou cestou: tam prameni va$ kriticky optimizmus. Na kriZo-
vatke tychto dvoch ciest je ki¢ovité trhanie, vaSa prizna¢nd cyklotymia, zdvrat, Manie-
rizmus ako esencia umenia, ale tiez ako bojisko. Na jednej i na druhej strane sa obcas
zd4, e veci si menia miesta. Ked totiZ cestovatel prechddza od jednej televizie k dru-
hej, nemdze sa ubranif my3lienke, Ze filmu treba priznaf to, &o mu patri a odtrhnif ho
tak od hier, ako od informécii: nastane isty druh implézie, ktory trosku z filmu uvolni
v tych televiznych seridloch, ktoré sdm pre seba zostavujete, napriklad v seridli o troch

49



ILUMINACE

mestdch alebo o troch tenisovych hviezdach. A ked’ sa na druhej strane ako kritik obra-
tite k filmu, eSte lepSie vidite, Ze aj najrovneji obraz sa skoro nezbadatelne prehyba,
vrstvi, vytvdra zhustené zény, ktoré vds niitia cestovat v fiom, ale tdto cesta bude konec-
ne suplementdrna a nekontrolovand: tri rychlosti u Wajdu a predovSetkym tri pohyby
u Mizoguéiho, tri scendre, ktoré odhalujete u Imamuru, tri velké kruhy, ktoré sa ¢értaju
v Bergmanovom filme Fanny a Alexander, kde nachddzate tri stavy, tri funkcie filmu —
divadlo skrdglujice Zivot, spiritudlne antidivadlo tvéri a operdcia siperiaca s mdgiou.
Pre¢o sa v analyzach vaSej knihy od zaciatku aZ do konca tak ¢asto objavuje trojica?
Mozno preto, lebo 3 niekedy vietko uzatvéra a sfahuje 2 k 1, a niekedy zasa undsa 2
a vyhdna ju daleko od jednoty, diela, dto¢isfa. Trojica alebo video, stdvka na pesimizmus
alebo optimizmus — bude to vasa budica kniha? Boj md tolko poddb, Ze sa méZe odvijal
na vietkych nerovnostiach terénu. Napriklad medzi rychlosfou pohybu, ktori americky
film ustavi¢ne zvySuje, a pomalosfou matérif, ktord sovietsky film odmeriava a uchovi-
va. Vo velmi peknom texte hovorite, Ze ,,Ameri¢ania vel'mi d'aleko posunuli skiimania
plynulého pohybu, rychlosti a &iary titeku, pohybu, ktory zbavuje obraz jeho tiaZe, jeho
matérie, skiimali telo v stave beztiaze... kym v Eurépe, dokonca v ZSSR si niektori do-
konca aj za cenu znifujicej sebamarginalizdcie dopriavaji prepych Studovaf pohyb
z opaénej stranky: ako spomaleny a nestivisly. ParadZanov, Tarkovskij, ale uz predtym
Ejzenstejn, DovZenko a Barnet sledovali, ako sa matéria hromadi a zhustuje, ako sa
v spomalenom pohybe utvdra geoldgia prvkov, odpadov a pokladov: robili kinematogra-
fiu sovietskeho glacidlu, tejto ri¥e nehybnosti...“ A ak je pravda, Ze Americ¢ania vyuzili
video na este rychlejie pohyby (a kontrolu vysokych rychlosti), ako potom priviest vi-
deo k pomalosti, ktord unikd kontrole a uchovdva, ako ho — podla Godardovej ,,rady*
Coppolovi — naudif is{ pomaly?

pielozil Miroslav Marcelli

Studie nazvand Optimisme, Pésimisme et Voyage vy§la plivodné jako pfedmluva ke knize:
Serge D an ey, Ciné-Journal 1981 — 1986. Ed. Cahiers du cinéma, Paris 1986.
Prelozeno z francouzského origindlu:

Gilles D eleuze, Pourparlers. Minuit, Paris 1990, s. 97 — 112.

Preklad publikujeme jako ukizku z jejiho pFipravovaného slovenského vyddni.

Citované filmy:
Bez stiechy a bez zdkona (Sans toit ni loi; Agnés Vardovd, 1986), Fanny a Alexander (Fanny och Alexander;
Ingmar Bergman, 1982), Gertrud (Carl Theodor Dreyer, 1964), Ldska na smrt (L’amour & mort; Alain Res-
nais, 1984), La région centrale (Michael Snow, 1970 — 1971), Les Morfalous (Henri Verneuil, 1983),
Ran (Akira Kurosawa, 1985).
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Cldnky

SKUTECNOST OBRAZU

Josef Moucha

Konvenéni fotograf ofekdvd od svych momentek, Ze budou odrdzet,
co nejoérnéji moino, vybranou scénu, svétlo a osoby, jeji pozadi. [...]
Neni nic halucinaninésiho, nez vidét zrozeni barev, forem,

vidét vynofovat se z hloubky papiru koné, kolo, knéze,

ktefi se pomalu konkretizuji sami v sobé a budi zddni boje za to,

aby se definovali a kopirovali to, &im jsou mimo piistroj.

Vsichni tento vysledek akceptuji a je mezi nimi mdlo téch,

kteFi postrehnou, Ze model nent piesné tentyZ,

Ze fotografie ukdZe jiné véci, jiné lidské vztahy, vatyét mosty,

po kterych bude umét pFejit jen samotnd imaginace.

Julio Cortdzar"

Stavebnimi jednotkami kinetického zdbéru jsou statické fotografické snimky. Tedy zna-
ky formalné& preduréené lidskym pohledem — tim, co a jak se prdvé ze stanoviska clové-
ka ve sv&té ukazuje. Fotografie je, a hlavné byvala, v éestiné opisovdna obratem svétlo-
kresba, neboli spojenim doslovnych proté&jski internaciondlné frekventovanych feckych
termind. To proto, aby se — tady jako tam — zhodnotila jeji pfirodni povaha. Odpovida to
skutednosti anebo spiSe iluzi? Lze ve fotografii hledat obdobu jazyka, v némZ vyznam
uréuje dohoda, anebo je znakem pfirozenym, jenZ ujedndni nevyzaduje? Co se zméni,
nahradi-li paivodné fyzikdlné chemickou metodu elektrické zpracovani spektraln{ skaly
svételného zdfent a jeho prostorového rozlozeni? V ¢em se takovy medidlni posun chovd
souhlasné s relativné zndmym polem filmového zdbéru?

Pfipomenu, Ze jsem se k nadhozenym souvislostem jiz vyjadfoval. Od zrcadleni k refle-
xi” soustfed'uje vyhrady vii¢i pojeti Rolanda Barthese, zprostfedkovanému jeho Svétlou
komorou.” Barthesovo noema ,toto bylo“ plné nepokryvd fotograficky ani kinemato-
graficky obraz. Vicendsobné expozice zjevné nejsou prostou fixaci ,,zrcadleni®: prolnuti
zabérti nezobrazuje nékdej3i scény, nybrz utvaii vyobrazeni ¢ehosi nebyvalého. Pravda,

1) Julio Cortdzar, Okna k nepfedvidanosti. In: Tomas Fassati (Ed.), Specifikum fotografie. Banskd
Bystrica 1984, nestr. pfiloha.

2) Josef Mouch a, Od zrcadleni k reflexi. ,Jluminace™ 8, 1996, &. 3, s. 39 — 48.

3) Roland Barthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994.
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jednoducha zobrazeni slouZi co zprostredkovani vychozich podnétii, k nimZ zpéiné odka-
zuji. Trebaze ma ale prosty snimek vyvolat maximdlni mozné zddni zastupnosti, i tak se

vyraz takovéhoto zaméru stdvd nécim, co tu pfed tvorbou znaku nebylo.

Zazitek arény” nesdili s Vilémem Flusserem predpoklad, nastoleny v knize Za filosofii
fotografie: ,,Fotografie je obraz pojmf.“” Ackoli spis zdroveit mluvi o druhé a tieti ge-
neraci kamer, rozdil ptivodniho zaloZeni fotografie a nové podstaty digitdlniho obrazu

zustdva zastien.
II

Titul prvnich publikaci, obrazové vybavenych fotografickou cestou, zni prFiznacné:
The Pencil of Nature (1844 — 1855), Sun Pictures in Scotland (1845).” Také ve Francii
se vzdor dobrozdani samotného vyndlezce daguerrotypie,” povazoval fotograficky obraz
za pifrodnf tikaz — piikladné Louis Joseph Gay-Lussac (30. 7. 1839 ve snémovné pairti).”
Vztah znaku a zna¢eného unikd prekvapivé snadno. Tvrdf se tfeba, 7e neni koufe bez
ohné, coZ mad vystihnout pfipad prirozeného znaku, kde vazba k oznacovanému vyply-

e v - v_ 0O . . v 9) w - . . 3 v
vd rovnou z pifrodnich poméri a nikoli az z dohody.” JenomZe dym nemizi okamzité

4) Josef Mouc ha, ZdZitek arény. ,Jluminace” 9, 1997, ¢. 3, s. 73 — 87.

5) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie. Praha, 1994, s. 33.

6) Vydal je vynilezce negativu William Henry Fox Talbot. Srov. Ludovit Hlav 4 &, Dejiny fotografie.
Martin 1987, s. 34.

7) Srov. Rudolf Skop ec, Dé&iny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku. Praha 1963, s. 482.

8) Srov. Zdenek Wirth (Ed.), Sto let eské fotografie 1839 — 1939. Praha 1939, s. 19.

9) Srov. Gérard Durozoi — André Roussel, Filozoficky slovnik. Praha 1994, s. 333.
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s uhasenim ohné. Stejné tak platf, Ze zatimco hledime na svételné zireni, zdroj jiz nemu-
si existovat. (Znak sui generis: doznivani velkého tfesku.)
Obraz je slepy k nékterym vyznamiim, které dokdZeme rozeznat a pojmenovat, &ili vyjad-

fit neobrazné&. Proto, i kdyZ jazykové prostiedky zase prevadéji do svého kédu netiplné
vizualitu, neni nesmyslné slovni vySetfovdni obrazii. Ostatné pouze &istd, ,,neilustrova-
ni“ interpretace je odkdzana na to, co dokaze ve viditelném postihnout text. Oba systé-
my maji své kvality, vzdjemné se dopliujici. V piipadé ¢lanku Skutecnost obrazu jsou
reprodukce souddsti argumentace. Nékdy oviem predstavuje stiiddni obou trovni anti-
iluzivni prvek — viz filmové titulky: budou-li sdzeny v jazyce, v némz se dostatecné
neorientujeme, mimobéZnost s obrazem vynikne obzvladsté ostie.

Zpiisob, jakym obrazové a verbdlni znaky vnimédme, je do zna¢né miry odlisny. Ctenou
informaci vstfebdvdme pracnéji. JestliZe se nesoustfedime, zapadne rozhlasovy projev
do pozadi co pouhd kulisa. Obéas ,,éteme® — vidéné — pismo naprazdno... Stejné tak —
aniz bychom si ho uvédomovali — miZeme ,,vidét* obraz. Je-li vSak registrovan, potom je
oproti textu vniman vyrazné krat$im spojenim — az bezdééné. Konzumenta, neusilujici-
ho o jakost podnéti, uspokoji pravé takovéto okamzikové zdasahy: odtud prysti zisky téch,
ktefi ve velkém bombarduji vefejnost obrazy.

Pti fotografickém budovéni ¢i pfijmu znakd se vyzdfenému signdlu nastavuje citlivé roz-
hrani, v ném# dochdzi k reakeim, vedoucim k zviditelnéni. A podivejme, paradox: tak
roziifeny a mnohostranné vyuzivany fotograficky fixa¢éni efekt, plisobeny interakef svét-
la s ¢dsticemi zdznamového média, ddajné nenf ve viem vSudy uspokojivé vyloZen.'”
Prakticky jde oviem pfedev&im o vyvoldni nasviceného snimku. Praptivodné ve findlni

10) Srov. Jan Mraz (Ed.), Ndrodni technické muzeum v Praze. Pritvodce. Praha 1988, s. 22.
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unik4t, poté o pfeménu latentntho obrazu v negativni matrici. Soucasn4 instantni foto-

grafie disponuje obojim nardz: vedle rychle dostupného pozitivu v jediném exempldri
nabizi i negativ. Ten — spolu s diapozitivem — skytd pfedpoklad zndmé vyhruzce o neko-
ne¢ném mnoZstvi identickych zvétsenin. K takové pohromé sice doslova vzato nikdy ne-
dojde, avSak hrozba je dnes a denné evokovdna oklikou, totiZ pies televizni vysilace.

V kvalitni reprodukci byvdvala shleddvdna nezadatelnd piednost ,,mokré* chemické
technologie klasické fotografie, pfi¢ems fyzikalni rys zlistdvd zachovdn i s elektronickym
rozkladem optického priimétu obrazu: odpadd chemie, trvd kresba svétlem. Luc¢ebniny
mohou z fotografického procesu docela zmizet — tam, kde zdznam doséhne co do rozliso-
vacich schopnosti uspokojivych parametri ,,suchou® cestou.

Intence principu fotografického znaku se prendsi na prostiedky z fotografie odvozené.
Af uZ evidentné, viz kinematografie, anebo nepiimo. V jiné poloze mame s danym po-
tencidlem co do &inéni v televizni sféie. Obrazy se vysilaji opét tak, aby posléze mohly
dojit drovné méfitek uréenych lidskym zrakem.

Prvni bezfilmovy fotoaparit byl vetejné pfedveden roku 1980 jako Magnetic Video Ca-
mera (znatka Mavica firmy Sony): zédpis pofizeny metodou jednotlivych televiznich
snimkii byl fazen na disketu, tedy v rozpoloZeni kruhovém (namisto Sikmého uloZeni
znamého z analogovych televiznich zdznamti na magnetickém pdsu dobovych paramet-
rii). Mezitim poslouZi i nejrozsifenéjsi — tifapilpalcovd — poéitacdova disketa. ,,Digitdlni
fotoapardty pouzivaji pro zdznam obrazu elektronickd nebo magnetickd paméfovd mé-

11)

dia,* uvddi aktudlni véstnik spole¢nosti Olympus C & S."” Prvni osobni poéita¢ pied-

stavila firma IBM roku 1981, idea digitalizace obrazu v8ak s computerovou technikou

11) Olympus C & S, Olympus 1997 — 98. Praha 1997, s. 14.
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koresponduje od roku 1955, kdy se objevila myslenka pfipojit k poéita¢i monitor. Roz-
klad obrazu a jeho elektrifikovany pfesun po drité ,,jest jiz starého data®."

Stejné dobfe mohou nést obraz i1 zvuk soubory nespojitych éisel. Digitdlni kamery pre-
vadéji svétlo na elektrické signdly za tiéelem produkce tak Fec¢enych obrazovych bodi.
Pii digitalizaci pohyblivych obrazii pomdhd komprese dat. Ta poéitd se zdznamem
rozdil{i v jednotlivych snimeich, jichz m4 za sekundu probéhnout obrazovkou padesat;
takzvand redukce bitového toku rezignuje na definici kazdého z pfislusnych obrazovych
bodfi, ¢imZ odbourdvd redundanci tdajt. ,,Existuji t¥i typy snimki. Jsou to I (intra)
snimky, ty je moZno chdpat jako izolované snimky, které se kéduji jako statické snimky,
bez uvaZovdni jakéhokoliv vztahu k sousednim snimktim. Ddle jsou to P (predicted)
snimky, které jsou predpoviddny z nejposlednéji rekonstruovanych I nebo P snimkd,
nahliZzeno z hlediska dekédovdni. Nakonece jsou zde B (bidirectional) snimky. Ty jsou
konstruovdny z nejblizsich dvou I nebo P snimk@. Zkousi se, co dopadne lépe, zda
kédovani na zdkladé historie nebo budoucnosti, tedy na zdkladé predchoziho nebo na-
sledujiciho snimku. Nynfi zase nahliZeno z hlediska kédovani. Obvyklé schéma vypada
takto IBBPBBPBBPBBIPB...“"

V kinematografii je celd zdleZitost choulostivéjsi. Svételnym zafenim zprostfedkovava-
nd vazba k scéné piedobrazu se opird o fadové vyssi kapacitu nasycenosti snimku daty.
Odpovidajici je toliko zvySovani rozliSovaci schopnosti, nikoli tdvahy o tom, jak vyjit

12) Vladimir C a h a, Fotografie ve sluzbé ddlkového prenosu obrazu. In: Zdenék Wirth (Ed.), Sto let ceské
fotografie 1839 — 1939. Praha 1939, s. 92 — 95. O bezdrdtovém vysildni viz Josef Sahdnek, Radio-
elektrina. In: XX. stoleti. Sv. Ill. Praha 1931, s. 199 — 236.

13) Stanislav Saic, Coje MPEG? ,,Advanced” 2, 1997, ¢. 2, s. T4.
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s médlem. Dokonce i hudebni kompaktni disk v jistém ohledu zaostdva za starsi techno-

logif vinilové desky: digitdlni zdznam na CD je nespojity a pfi reprodukci zvuku tudiz
museji z ptivodniho signdlu &4sti schdzet.

S digitalizaci obrazu dochézi na kvalitativni jinakost. Na roven zdpisu svételného priimé-
tu je moZné relativné snadno dosadit cizorody — feknéme graficky — prvek. Trikové zafi-
zeni je sice slozité, ale vyslednd montdz za to leckterému producentovi stoji. Nemusi to-
tiz nutné rusit klidé obvyklé divacké optiky.

Retug zde teoreticky pfichdzi o piisloveéné krdtké nohy, nebof chybfi jeji ziidlo — dejme
tomu negativ s o¢ividnou zménou. Shora jiZ citovany nabidkovy véstnik firmy Olympus
C & S navddi: ,,Obrdzek miiZete po naéteni do poéitace libovolné upravovat nebo dopl-
fiovat ve standardnich nebo specidlnich grafickych aplikaénich programech.“' Docte-
me se zde té%, Ze digitdlni fotoapardty urditych typl pouZivaji k ukldddni snimki pa-
mé&fovou kartu vybavenou funkei ,,panorama® k exponovéni rozmérnych objekt pomoci
sekvence snimkdl, elektronicky propojitelné v jediny obraz. Takovito vybava aparitu
podlamuje tradiéni pfedstavu o expozici a jeji nezkreslené reprodukei. Obé totiz byva-
valy neseny nikoli jednotlivymi impulsy, nybrz celymi jejich kvanty, vyzdfenymi povyt-
ce nardz. Ale nakolik smime lpé&t na setrvacnosti zddni? |

I pfi prostém fotografovani méZe vznikat latentni obraz na etapy; a dd se to posléze do-
kézat jediné za predpokladu, Ze se priméty jednotlivych expozic na filmu prekryvaji —
a e je film k dispozici... Teprve proména osvitu v negativni nebo v inverzni obraz neby-
vd tak docela dilem podléhajicim kreativni liboviili. Zptisoby tu stanovuje predpoklad
(n&kdy vicendsobné) vrstvy svétlocitlivych slouéenin: filmy uréené k pfimému prohliZeni

14) Olympus C & S, Olympus 1997 — 98. Praha 1997, s. 14.
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¢1 k pozitivni projekei jsou po expozici a vyvolani vyvojkou pro ¢ernobily proces takzva-

né chemicky osvétleny. ProtoZe se to obvykle dé&je celoplo$né, zistdvd obraz nepraktic-
ky daleko lokdlni svévoli: moznost jednoduchych, nepostiehnutelné cilenych vstupii do
procesu vyvoldvidni je neocekdvand zejména v kinematografii... Zato byla rozvinuta
ohromujici $kdla trikovych zdsaht 1 aranimad spodivajicich v manipulaci skuteénosti
pied objektivem. Jiz expozice realistické malby na jinak priihledném skle se uchdzi
o nerozligitelnost propojeni s témi ¢dstmi obrazu, které reprezentuji primét ostatniho
sveéta. A elektrostaticky vyboj budiZ alespon nahodilym piikladem kontrole nepodléha-
jictho osvitu zdznamového materidlu. Potom ani tady neni vyhradnim ptvodcem latent-
niho obrazu svétlo abstrahované z vnéjsi scény.'”

Historik Vladimir Ndlevka zobectiuje ve stati Zmizelé déjiny, vénované zdjmu totalitnich
rezimii o pFizplisobeni déjin svévolnému obrazu, nezbytnost ,,v8echny prameny kriticky
interpretovat, nebof neexistuje pramen, ktery by nemohl byt padélan a neni doby, ktera
by prameny nepadélala®“."

Tam, kde se stdva nositelem zobrazeni numericky soubor, ziskdme flusserovskym rozbo-
rem obrazu opravdu pojem, totiZ ¢islo. Zptisob pfevodu v obraz dovoluje digitdlni Sifru
vnimat v piijatelnych méfitcich, ackoli typ kédovini stoji na docela specifickych prvo-
c¢initelich. Ty druhotné mohou zprostfedkovavat obraz, byf vykazuji stejné zdkladni rysy,
al se jednd o signdl obrazovy anebo zvukovy. MizZe-li byt obdoba k tomu spatfovdna
v optickém zdznamu zvuku, vede paralela k ndhledu, %e prakticky rozdil mezi minim4l-
nimi elementy, nesoucimi spolecné signdl, pozlistdvd v systému transformace. Af uZ je

15) Srov. Jan Schlemm er, Fotografovdni neviditelna. Praha 1947.
16) Vladimir N dle vk a, Reinventing History. ,, Transitions* 5, 1998, ¢&. 5, s. 87. Cit. z ¢eského rukopisu.
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ve vztahu k divdkovi prostfednikem plivodni svételné scenérie soustava rozptylovych

plosek, anebo matematicky definovanych bodii, jednd se o srovnatelné postupy.

Tim by neméla zapadnout jejich riiznost: digitdlni pfevodnik nepiestava byt viici fyzikal-
né chemickému snimku medidlni novinkou. Soubor pojmi, kédujicich obraz, tu oviem
opét nezdvisi na predpojaté liboviili konstruktéra aparadtu. Zdakladnim uréenim programu
je znovu totéz, co u klasické fotografie. ,,Pravime, Ze tvar, polohu a velikost pfedmétu,
nebo struéné vyjadieno predmét, ze snimkii rekonstruujeme.“'” Fotografovani bylo vy-
vinuto prdvé proto, Ze se novovéké spole¢nosti nedostdvalo dostate¢né Zivotné obrazo-
vé evokace plivodnich, svétem piirozenosti ztélesiiovanych podnétii. Jaromir Zemina:
Ve Spanélsku populdrni neapolsky mali¥ Luca Giordano (pro Spanély Lucas Jorddn), je-
den z prvych, kdo v 17. stoleti Dvorni ddmy studoval, shledal v nich ,teologii malitstvi®,
a Veldzquez tu vskutku pouZil vSech slozek malifského vytvoru, nimétem pocinaje, a vy-
uzil vieho, co umél, k vyjddieni vznesenosti malby a jeji bozské podstaty. Zvlasini kouz-
lo obrazu je vSak i v tom, Ze pfes veSkerou sloZitost své obsahové struktury ptisobi jako
okamzikovy zdbér vznikly takika ndhodné, jako kdyZ fotograf chtéjici udélat hromad-
nou podobiznu stiskne spousf apardtu omylem dfiv, ve chvili, kdy se lidé, ktefi maji byt
portrétovani, teprve chystaji zaujmout patfi¢nou pézu; mizeme se potom divit, Ze se na
Veldzquezovu malbu nékdy pohlizi jako na predchiidkyni daguerrotypie?*™
Reprodukce ddvaji piedlohdm piileZitost drzet si skrytou nadfazenost: dokud se original
neztrati, 1ze ové¥it napodobeninu existenci depozita — unikétu, ktery se kategoricky lisi.
Vstoupi-li digitdlnf znak rdzem piimého prenosu rovnou do obéhu, undsi nds do temnot

17) Josef Kounovsky, Theoretické zdklady fotogrammetrie. Praha 1948, s. 32.
18) Jaromir Z e mi n a, Veldzques. Esej o vznefenosti malby. Praha 1998, s. 35 — 36.
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nad vodami. Narozdil od ostatnich typt zdpisu md v digitdlnim systému kopie kvalitu

origindlu. Nezdd se pak, Ze by obsahy proudici po sitich a druZicové obepinajici planetu
patfily néjakému vychodisku. Ve srovndni s matricemi zdznami jsou p¥itomny neoslabe-
nou mérou vSude, tfebaze vykdZi riiznd zpozdéni, odmérfend zplisobem pifenosu.

Jinak vzato: proditdme-li se star§im tiskem, propaddme se do fi%e informaci stylizova-
nych k dobové spotfebé: vime, Ze mnohé zpravy byly vysazeny dopfedu — jak ale odlisit
»~markyrované* uddlosti, k nimz posléze nedoslo?

Lze-li — narozdil od fotoobrazii — pfivést analyzu numerického zobrazeni k souboru &i-
sel, Zddny vécny presah ke konkrétni scéné zde nemusi byt. Naproti tomu fotografie —
spolu s jejimi analogiemi — tradi¢né vystupuje co synonymum vérohodného mimetic-
kého systému. Jesté pied tim, neZ se vyndlez dockal praktického rozvoje disponibility
reprodukéni, byla v ném podchycena kvalita automatického fixovani svételné projekce:
citlivd plocha absorbuje zdfeni zdroje nebo odlesk scény. AZ na vyjimky se tak dé&je jed-
nordzové, mechanicky a nemanipulované. Podvédomé je to pFi vnimani kontrolovédno,
i kdyZ jen do té miry, kam sahaji samoziejmé vizudlni ndvyky.

Vyhovuje tedy fotografie hlavné na&im pfedstavdm — anebo na nich nezdvislé pravdépo-
dobnosti?

111

Interakce s fotografovanym pfedmétem nemusi vidy konéit u povrchu, u néjZ nds zdri{
zrak. Abychom vySetfili vnitini, pfimému smyslovému ohleddni skryty stav, neni t¥e-
ba destrukce provézejici fyzicky prinik. V tomto sméru se oviem k zviditelnéni pouZziva
nejen elektromagnetického, nybrz i jinych druhti zdfeni, véetné paprskii X. Jakkoli
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neobvyklé priiméty jsou myslitelné, maji uméle vytvédrené obrazy navozovat vjem odpo-
vidajici zdméru — v krajnim pfipadé se stdt tfeba vyrazem nahody.

Rada oborti provozuje fotografovdni exakiné — ovSem presnost v rdmci systému zarucuje
jediné dodrieni ,,smluvné® stanovenych parametrii. Trpce si historik pfipousti popre-
ni role fotografického dokumentu: ,Upravené fotografie byly bézné publikovany v od-
bornych pracich a uéebnicich, stavaly se podkladem pro vytvarnd dila i pro zpétné zasa-
hy do dal$ich druhfi historickych prament, napf. do svédeckych vypovédi pamétniki.
Zcela jinym typem padéldni minulosti byly nahrané scény, které byly po fotografické ¢i
filmové fixaci vyddvany za dokumentdrni zdbér. Klasickym dilem v tomto sméru byl fil-
movy zdznam setkdni dvou seskupeni sovétské armady, kterd uzaviela stalingradské
obkli¢eni némecké armady.“' Sotva by se v tomto ohledu co zménilo, kdyby byl aparat
k elektronickému transformovan{ svétla vybaven zdznamnikem s automaticky blokova-
nym ukldddnim signdlu...

Technologie neni sama o sobé zdrukou vérohodnosti. Je uréujici v odlisném smyslu.
Co do existence poklddejme fotografie za ¢asové. Svétlo si je doslova bere zpét. VySiso-
vané pozitivy mizi, papirové podloZky se rozpadaji. Informaci lze z obrazu zachrénit
elektronickym prevodem do numerického kédu. Zivotnost paméti kompaktniho disku je
odhadovdna na minimdlné osmdesit let, pfed vyprSenim lhity lze digitdlni soubor pfe-
kopirovat bez sebemensi ztraty kvality. Pro kulturu — ¢ili nastavovani paméti — to zna-
mend totéZ, co vynilez tiskaiského lisu: z elektronického zdznamu lze poridit dokonaly
poziliv, spliiujici veskeré ndroky kladené na ptivodné fotograficky obraz — s vyhradou
zadostiu¢inéni antikvdrnimu sbératelstvi.

19) V. Ndlevka,c.d., s. 88—-89.
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Materidlné pochézi fotografie z piirozeného svéta — a takto do néj neprestdva patfit.

Nehledé na to, Ze tvrdit totéZ o numerickém souboru je sotva mozné, predstavuje kazdy
snimek vic neZ pouhopouhy soudet surovin v rdmei zdkona o zachovani energie. Mate-
ridlné nelze situaci ziiplna postihnout. Obrazy existuji vice neZ fyzicky. A neni to ani tak
prostiedi, v co intervenuji. Ovliviiuji nase minéni — a to v mite, kterou mame pod kon-
trolou tim méné, ¢im méné si uvédomujeme technologii jejich vzniku.

Fotograficky ziskané znaky jsou umélé: lisi se od samovolnych stop p¥irodnich pochod,
personifikovanych petrefakty. To, co je snimano zdmérmné, vykazuje pfitomnost védomi.
Hned na tirovni zdkladni stavebni jednotky kinematografie — a to bez vztahu k tomu, z ja-
kych prvodiniteld sestdvd — lze snimek pfijimat adekvdtné ¢i neadekvatné autorskému
timyslu. Ani znak ziskany cestou fixace opticky nekomplikovaného ,,zrcadleni* nemusi
byt rozlustitelny sdm ze sebe. A to nejen pro pfislusnika jiného civiliza¢niho okruhu,
jenZ nemd pro vnimdni veskerych zi¢astnénych sloZek obrazu zvykem utvrzené zdzemi.
O spousté& snimk{ nedokdZeme bez slovniho doprovodu usoudit, jaky vyraz védomi zna-
zoriuji. Napfiklad fotoska k hranému filmu, jejZ nezndme, nejenze miiZze nabyt vlastni-
ho vyznamu; pochopitelného smyslu jednoduse také nabyt nemusi — pravé proto, ze jeji
vznik provazi idea, kterd ndm unikd. Stejné dopadaji odkazy ke skute¢nosti neinsceno-
vané. ZkuSenost autora neni moZné cele prenést na divika; snimek je zaloZen na reduk-
ci a poéinaje ¢asové vymezenou expozici, rozrusuje souvislosti. S definitivnim vyjasné-
nim véci by mélo byt zfejmé, Ze znaky nestaéi na cokoli. Z4dné médium nenf v tomto
ohledu dostatec¢né disponované. KaZd4 technologie zprostfedkovani informaci obrazem
nutné stavi na ipravach. Omezeni vyplyv4 z principu: znak neni ekvivalenci, nybrz ana-
logii. Zobrazenf je piipodobnénim, nikoli totoZnosti. Pfes veSkerou interaktivitu to plati
i pro virtudlni modely reality. Obyé&ejné zrcadleni nds na akutni naléhavost computerové

6l



ILUMINACE

Josefl Moucha: Skutecnost “},"fzi,

simulace pfipravuje hiife neZ $patné: v zrcadle se neukazuji pomyslné generované zje-
vy, nybrz odraz pfirozeného svéta, nepfenosny virtudlni primét — proménlivy v zdvislos-
ti na stavu scény.

Technicky ziskané obrazy byvaji sice odvozené obdobné, ale zrcadlo toliko pfipominaji.
Nejsou pouhym stinem. Byly naddny moZnosti samostatné ptasobnosti a nedozirné multi-
plikace. Vystupuji nezdvisle na predobrazu skute¢né scény a jejich vliv se tim nepomérné
zvétSuje; nebyvaji mistné fixovdny, ani svdzany s proménami vii¢ihledné materie.

Vybava k lapdni svétla je zkonstruovana tak, aby zachycené paprsky vykreslily obraz pfi-
zptsobeny kli¢i lidského vnimdni. Snimek tak odkazuje k modelu naseho zfeni, ale zaro-
ven se tim nevzdadva vztahu dal§iho, totiz poméru ke svétu nezprostfedkovanému. Nepo-
zlistdvd — oproti systému do sebe uzavieného konvenéniho znaku — v sobé samém.
Snimky zjevuji rozrtiznénost my$leni: od ,,pouhého® porddani odleskli po osobovdni si
pozice tvorfivého subjektu. ,Rekneme-li viak pouze, Ze uméni jest umélé, nedostaneme
se bliZe k povaze uméleckého dila ne? tezi o pfirozenosti a upfimnosti uméleckého dila,
kterou usilujeme zamitnout. Pfirovnejme v8ak onu slozku umeélosti k pasti, kterd jima
spontdnni projev, ba kterd mu dovede i nali¢it. Jat, je jakoby cdrem Zivouci ektoplasmy,
zddajici si dortist nové tiplnosti samostatného organismu.‘”” Tam, kde zdbér vizudln{
zkuSenost popird, aby ukdzal specifické souvislosti fotografickych obrazi, konéi opora
miméze. Prece viak v obrazech, kde md byt odlesk svéta divdakovi zp¥itomnén v podo-
bé& co mo#n4 blizké b&7nému vidéni, rozprostird se doména nejméné zjevného klamu.
UZ nazirdni samo je tvairci. To, co se divdkovi predklddd zprostfedkované, neni pavodni
piirozenosti svéta. Uvedend samozifejmost nebyvd trvalou souédsti védomi. Zapomind se
na ni v mnoha tvahdch o médiich, nerkuli pfi samotném jejich vnimani. Teprve kdyz
kaZdému nesamovolnému obrazu pfizndvdme umeélou redlnost, zjedndvdme si predpo-
klad k postfehtim reversibilniho vlivu znak.

IV

Cfm mohou byt statické snimky, nevdzané jednotou dasu, mista ani vécného obsahu?
Lze prostfednictvim takto oddélenych obrazii simulovat funkei pfisuzovanou feéi?
Jak je vlastné jednotlivym znakd@m dédno prekroc¢it svou omezenost a stdt se artikulaci
mysleni?

Co odpovéd predkldddm obrazovou é4st pFispévku, koncipovanou na zptisob sekvence.
K tomu nésledujici dvé pasaze.

Ernst H. Gombrich: ,,[...] dmysl, ktery vedl k objevu ilusionistickych uméleckych prak-
tik nebyl ani tak vSeobecnym prdnim ,napodobit pfirodu’, jako spiSe na umélce klade-
nym pozadavkem ndzorné vypravét svaté legendy a myty. Mohli bychom tu snad rozli-
Sovat mezi ruznymi formami vyprdvéni v obrazech. Jednu z nich je asi nejlépe oznaéit
za piktografickou, tedy obrazné popisnou metodu. Vypravi svaté historie jednoduchy-
mi, jasnymi obrazovymi znaky a divdkovi umoZfiuje, aby vyprdvéni porozumél — ne viak,
aby si je Zivé prendSel do soucasnosti. [...] Jinymi slovy: publikum posléze od umélce

20) Jindfich Chaloupecky, Unéni jest umélé. ,,Program D 41% 6, 1940, ¢. 3, s. 85.
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vyzaduje, aby pfivadél na scénu svaté vyjevy v takové podobé, v jaké by je mohlo vidét
ve své dobé&.“*"

Jan Bernard: ,,Fotograficky analogon reality nemtiZe plnit funkci jazyka, nenf jim. [...]
Také filmovy analogon, atributivné pfifazeny realité (af jiZ spontdnni ¢i imagindrni),
a tedy majici od nf distanci, danou technicky, zaéind byt jazykem teprve ve chvili pfe-
chodu ze statického stavu (fotografie) do stavu dynamického, feknéme slovesného (fada
fotografickych fdzi, uspofddanych linedrng). Paradoxné tato proména jej ¢ini jesté ade-
kvétn&j&im analogonem reality, nebof je nyni schopen komplexnéji a adekvitnéji obrazit
i jeji kvality ¢asoprostorové.“*

Reprodukce umisténé do fady vedle sebe mohou vzddlené pfipomenout sérii fotografic-
kych fdzi, z jaké se sklddd filmovy zdbér. Rozdil je ovéem znacny. Fotografie sprazené
zde v metacyklus zistdvaji riznorodymi prvky: snimky nevdZe prevzaty asovy sled, ani
mistopis.

Samy o sobé& neptedstavuji takové znaky, jejichz ,,éteni* vyZaduje pfedbéznou spolecen-
skou dohodu. Tento typ fotografif pfifazujeme ke zkuSenosti pohledu. Paméf je jim své-
ho druhu obrazovou databdzi: navadi predstavivost k hleddn{ redlného smyslu toho kte-
rého namétu.

Na transformaci znakové konfigurace ve vyznam se podili j{ stvofeny kontext. A to i tehdy,
kdyZ snimky nevéZe jednota mista a ¢asu. Ke véemu lze oéekdvat, Zze mozaiku smérodat-
né osnovy pozorovatel obohat{ odjinud prevzatymi prvky. Pokud tedy vzdjemnost zastave-
nych okamZenf alespofi v ndznaku pfipomene imagindrni déj, vkradaji se sem znalosti,
které nejsou souddsti vypovédi. J

To, co obsahuje série v prvnim pldnu, nesouvisi s konvenci dohody. Teprve odvoditelnost
piipadného, symbolického vyznamu je civilizaéné podminéna. Obé rozli¢né vrstvy stej-
ného smyslového celku nereprezentuji totoZnost, ale souvztaznost.

Vztah ¢lovéka ke skutecnosti obrazu se nicméné neubird vyhradné po cestich sekundar-
nosti. Perspektivni snimky oZivujeme jinak neZ piktografy. O¢ se pohled na fotografie
opird, nebyva ani tak konvence jako analogie. Pfi rozpozndni zobrazené scény ¢i rozva-
ze 0 vyznamu ndmétu se orientujeme dle zvyku a nevychdzime pfi tom z néjaké specidl-
ni nauky. My8lenim je hned vyhodnocovéni a kombinace vizudlnich vjemi; obé se obe-
jde bez jazyka.
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21) Emst H. Gombrich, Bild und Auge. Neue Studien zur Psychologie der bildlichen Darstellungen.
Stuttgart 1984, s. 21 — 22,
22) Jan B ernard, Jazyk kinematografie, komunikace. O mezefe mezi svéty. Praha 1995, s. 126.
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SUMMARY

THE REALITY OF THE IMAGE

Josef Moucha

The purpose of this essay is to demonstrate how the individual photographic shots become transformed into
symbolic testimonies. The images are restricted by no adopted temporal sequence or location. They repre-
sent no symbols requiring, for their comprehension, a preliminary consensus. This type of photograph may
be likened to the experience of observance. The context created by a symbolic configuration helps to trans-
form that configuration into meaning. This axiom applies even when the images are not captured by kinetic
projection. Furthermore, it may be expected that the observer will enrich the mosaic with elements gleaned
from elsewhere. The imaginary plot may thus draw on the observer’s experience that does not form part of
the artist’s testimony. The derivability of another, symbolic meaning of this testimony is conditioned by
civilization. The two varying strata of the whole do not suggest identity, but rather correlation. The visual
assessment and combination of impressions existing outside language are effectuated by way of thought.
Static photographic images constitute the building blocks of kinetic shots. What sort of changes occur when
the original physical and chemical method is substituted by an electric processing of light radiation?
In which ways does such a media transformation behave in conformity with the relatively familiar field of
a film take? These are queries to which a major part of the article seeks an answer. In terms of their material
substance, the photographs come from the natural world, yet the situation cannot be perceived solely mate-
rially. It is hardly possible to seek any naturalness in the numeric character set. Generally speaking, each
intentionally created shot manifests more than the sum-total of raw materials inherent in it, in accordance
with the law on energy preservation. It is not merely the environment in which the images interact. They exist
more than physically, they exist also in terms of meaning. They influence our opinions; the less we are awa-
re of their processing technology, the less we can control them. The symbols obtained by way of photography
are artificial: they differ from the spontaneous manifestations of natural processes. Whatever is photographed
intentionally bears the imprint of consciousness. Symbols do not suffice in all cases. Every technology
that mediates information by way of images necessarily builds on adaptations. The limitations are based on
the principle that depiction stands for assimilation, not identity. Despite all interaction, this too is valid in
the case of the virtual reality models.

Translated by Alena Fidlerova




ILUMINACE

Roénik 10, 1998, ¢. 3 (31)

Cldnky

ESTETIKA DISKREPANCE:
PRAVIDLA HRY

Kristin Thompsonova

Dominanta Pravidel

Piedpokldddame-li, Ze realismus je formdlnim, historickym rysem film{, formujicfm rovi-
ny tématu, vypravén i stylu, v éem potom spodivd realismus Pravidel hry? Téma vysoké
spolednosti a propracovany paralelismus tohoto filmu jej okamzité odliduji od Zlodéjiz
kol. André Bazin, ktery hluboko pronikl i do tohoto filmu, se zfejmé vice nez kterykoliv
jiny teoretik podilel na uznani, jakého se tomuto filmu dnes dostdvé od filmové komuni-
ty. Nésledujicf pasaz ilustruje silnd i slabd mista Bazinovy analyzy.

,Jednim z nejparadoxnéji plisobicich aspektii dila Jeana Renoira je to, Ze je v ném vse
tak nahodilé. Je jedinym filmovym tviircem na svété, ktery si miize dovolit zachazet s fil-
mem s takovou zddnlivou nedbalosti. Bylo tieba Renoira, aby pfigel s tou troufalosti na-
filmovat Gorkého na biezich Marny nebo aby se ujal castingu Pravidel hry, kde jsou té-
mé&¥ viichni herci, kromé sluZebnictva, obsazeni tak tiZzasné mimo své obvyklé postavy.
Kdyby se mélo Renoirovo uméni popsat jednim slovem, dalo by se definovat jako esteti-
ka diskrepance.*"

Zda Renoir dosahuje svych G&inkf tak lehce, jak si Bazin ziejmé mysli, to je oviem véc
dalsi (Bazin to nazyv4 ,,zddnlivou nedbalosti). Bazin ponékud mysticky pfedpoklada, Ze
Renoir jednodu3e respektuje povahu prostiedi, hercli a pfedméti, které filmuje, a umoz-
fiuje tak, aby jejich realita zazéfila skrze jeho fikci a pFetvofila ji. Jaké prostfedky Renoir
uzivd, aby dosihl tohoto zddnlivé snadného, nahodilého ti¢inku, mizeme uréit pomoci
formdln{ analyzy. Pfesto se Bazin@iv pojem diskrepance jevi jako cenny a charakterizuje
Pravidla hry mo?ni vystiznéji ne# jakykoliv jiny Renoirtiv film. Z neoformalistického po-
hledu tak Bazin fikd néco o dominanté filmu.

Rekla bych, ze Pravidla hry dosahuji realistického té¢inku vytvdfenim diskrepanci — ale
nikoliv jen diskrepanci mezi konstruovanou fikef a esencidlni realitou, kterou Renoir
zachoviva nedotéenou. Pravidla hry spi$e obsahujf rozsahlé struktury zaloZené na kla-
sickych filmaiskych principech, jichZ vyuZivaji pfevdiné jako pozadi, oproti kterému

Thompson, Kristin: BREAKING THE GLASS ARMOR.
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1) André Bazin, Jean Renoir. New York 1973, s. 30.
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umistuji jiné struktury, které se od oné tradice zna¢né lisi. Diskrepance mezi konvené-
nim klasicismem a témito jinymi elementy nds nuti chdpat je jako realisticky motivované.
Pravidla hry tak nepfijimaji pozadi klasického filmu a zcela se od néj vzdaluji (stejné
jako to éinf filmy Bressonovy ¢&i Tatiho). Ani na toto pozadi neodkazuji, byt jen letmo, jen
proto, aby poukdzaly na svou vlastni odlignost (jako to ¢asto éini filmy Ozuovy). Klasickd
tradice misto toho zistdvd v Pravidlech hry v rozsdhlé mif¥e pfitomna a s filmem nerozlué-
né spjata, ale také v rozporu s vyznaénymi ,,renoirovskymi® rysy, coz ¢inf film tak pouta-
vym. Tato juxtapozice klasickych a neklasickych prostfedkii existuje na vSech drovnich
filmu: v narativni linii, v prostorovém a ¢asovém rozvrzeni celku a dokonce i ve formal-
nich strukturdch tematického materidlu. (V tom je odlinost od Zlodéjii kol, ve kterych
jsou jisté techniky ,,zneviditelnény“ jejich prizptsobenim klasickému pouziti — stfih,
zvuk — zatimco jiné techniky se vzdaluji od klasicismu smérem k realismu.) V tomto dru-
hém smyslu se Pravidla hry zabyvaji kontrastem mezi konvenénimi a spolecenskymi jevy
a nekonvenénimi odchylkami od nich. Tak prostiedek diskrepance mezi konvencemi
a odchylkami od normy piisobi jako dominanta stejnym zptisobem, jakym piisobi presahy
v Prdzdnindch pana Hulota a separovani v Viechno je v porddku.

Vyprdvéni: paralelismus versus dvojznaénost

Jednim z nejpozoruhodn&jsich ryst filmu je rozsahlé, systematické a explicitni uZivani
paralelismu. Kritiky neustédle vybizeji ke srovndvani mezi tfidami sluZebnictva a pan-
stva, mezi honem a slavnosti a mezi riznymi konkrétnimi postavami. André a Marceau
jsou oba pytldci — Marceau doslovné 1 metaforicky — a jejich simultdnni pokusy svést
%enu jiného muZe nakonec vedou k Andrého smrti. Robert a Schumacher jsou rozzute-
nymi manZeli a oba se béhem veéirku utkaji se svymi rivaly. Octave se urcitym zptiso-
bem podobd Marceauovi, Christine jako by se snazila v jistych rysech vyrovnat Lisetté.
Pravidla hry predvadéji tyto paralely skuteéné velmi explicitné, napfiklad kdyz Mar-
ceau poznamendvd, ze André byl pfi lovu zabit jako néjaké zvife, nebo kdyz se Corneil-
le po Robertové prikazu, aby prestal s tou fraskou, ptd: ,,A s kterou?* Kazdy divdk si
téchto paralel v&imne pfi prvnim zhlédnuti filmu. Pfesto jim kritici éasto vénuji aZ pii-
li§ znaénou é&4st svych analyz. To je jeden z piikladi, jak mizZe byt film diky lpéni na
interpretaci jako na hlavnim kritickém ndstroji podan bandlné: kritici tim, Ze interpre-
tuji jiz explicitni vyznamy, prosté automatizuji zakladni struktury Pravidel hry a snizuji
vyznam téch systematicky podnétnych struktur, které délaji film zajimavym.
Paralelismus doddv4 filmu zddni pevné narativni konstrukce. Postavy a akce byly pecli-
vé& rozvrieny, aby spolu byly v souladu ¢&i kontrastu, a jelikoz je zde mnoho postav a ud4-
losti, vychdzi z toho husté piedivo vzdjemnych vztahd. Caste¢né diky paraleldm jsme
schopni snadno sledovat zdkladni déjovou linii. Je zde moznd mnoho postav, ale ty
viechny vystupuji v konvenénich situacich, kde je predvadéna nevéra versus vérnd lds-
ka, &estnost apod. Paralelismy se skuteéné stavaji tak dalezitymi, Ze hraji pfi sjednoco-
van{ filmu téméf stejné velkou roli, jakou hraje kauzalita.

Paralelismy jsou souédsti obecné aplikace uréitych principti francouzského dramatu
18. stoleti. Pravidla hry k této tradici odkazuji, predevsim v tivodnich titulcich, které
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obsahuijf citat z Beaumarchaisovy Figarovy svatby. (Tento citét se vraci v sekvenci slav-
nosti, kde prvnf zab&r za¢ind na detailu se$itu s notami na klaviru, na kterém jsou vyobra-
zeni andilci stiflejici své $ipy — coz evokuje konec Beaumarchaisova textu: ,,Md-li ldska
kiidla / neméla by létat?) Kdnony klasického francouzského dramatu zachdzely ve vy-
#adovéani dokonalé motivace pii¢inného fetézce doprovizené jednotou ¢asu a mista do
extrému. Obecné konvence komedie zahrnovaly ziménu identity, pfevleky, castou zménu
romantickych partnerti a paralely mezi pdny a sluzebniky. Pravidla hry nékteré z téchto
prostiedkii prejimajf, ale piejimaji je selektivnim, sebevédomym zplisobem.

Proti takovému peélivému strukturovan{ vSak film stavi své nekonvenéni narativni po-
hledy. Tésny paralelismus a tradiéni Zdnrové konvence jsou diileZité, ale protoze film za-
tajuje nékolik kli¢ovych uddlosti a motivii postav, ziistdvaji &dsti filmu nevysvétlené ¢i
dvojznaéné. Nejednoznadnost vyvstdvd predevsim proto, Ze vypravéni odmitd poskytnout
informace o vztahu Christine a Andrého pied jeho letem pres Atlantik. Presto jsme zpo-
&4tku ndchylnf si vypustén{ této éasti fabulaénich udalosti nevsimat. Zd4 se, Ze vypraveé-
ni Pravidel hry je obzvldst& objektivni a disponuje velkym zdbérem a hloubkou znalostf,
které nam sdéluje komunikativnim zptisobem. Vypravéni od samého zaddtku etabluje
svou schopnost pohybovat se v dilezitych okamZicich d&je od postavy k postavé: kdyz se
André zmitiuje radioreportérovi o Christine, okamZité se pfesouvdme do Christininy loz-
nice. Vypravéni nam prostiihem predstavuje dotyénou Zenu (ale jeji vyraz, kdyZ vypi-
nd radio, neprozrazuje Zidnou reakci). Podobné brzy vidime reakce Octava a Roberta.
Kdy# Robert telefonuje své milence, rovnéZ ji okam#ité mtizeme vidét, a schiizka, kte-
rou si pritom dohodnou, vede k brzkému setkdni, pfi kterém hovofi o svém vztahu.
Zkratka jsme piesvéd&ovéni, e nds vyprdvéni povede do toho nejkauzélnéjsiho prosto-
ru a ¢asu, kde se ndm voln& dostane veskerych informaci. Vypravéni se navic jevi jako
zcela informované: nevytviiime si #4dné prostorové pouto k jednotlivé postavé ¢i skupi-
n&, které by né&jak limitovalo to, co zjisfujeme o ostatnich. Vypravéni znd vSechny posta-
vy stejné dobie. Filmovou naraci tedy méizeme povaZovat za zvla$té hutnou; v rychlém
sledu dostdvdme zna¢né mnoistvi informaci o velkém poétu postav (nékdy simultdnné).
(Bressonovy filmy naopak davajf rychle najevo to, Ze jejich vypravéni ndm odmitd po-
skytnout piilidny piistup k fabula¢nim informacim.) Vyprdvéni Pravidel hry piesto své-
volné zatajuje informace o minulych a piitomnych reakcich Christine — informace, kte-
ré bychom potiebovali ke konstrukei fabula¢ni linie bez nejednoznaénosti.

Jako soucdst své zddnlivé komunikativnosti nds vypravéni informuje o nékterych minu-
Iych fabuladnich uddlostech — onéch udélostech, které se uddly predtim, neZ Andrého
letadlo piistdlo v dvodni scéné. Zde jsou zdkladni informace, které se dozviddme o pred-
chozich ud4lostech. VEechny pfitom vlastné dostdvdme v prvnich scéndch, nebo kdyZ se
poprvé setkdvdame s pfislusnou postavou.

1. Octave a Christine vyrostli spolu ve Vidni, kde Octave studoval u jejiho otce, slavné-
ho dirigenta, ktery je nynf jiz mrtev. Octavovi se nepodafilo stdt se dirigentem.

2. Marceau ztratil v diisledku krize své zaméstnani ¢alounika.

3. Robert a Geneviéve jsou milenci jiZ déle neZ tii roky.

4. Christine a Robert se vzali asi pfed tfemi roky.

5. Lisette a Schumacher se vzali asi pfed dvéma roky.

6. Lisette a Octave spolu né&jakou dobu flirtuji ¢i maji pomér.
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7. Saint-Aubin Christine jiZ néjakou dobu obdivuje.

8. Christine znd Andrého jiZ nékolik mésicii a pravé ona ho inspirovala k tomu, aby ji do-
k4zal svou ldsku letem pies Atlantik.

9. Robert a Christine neddvno napldnovali loveckou slavnost na jejich zdmku.

10. Schumacher napsal dopis, ve kterém zdd4, aby byla na zdmek dopravena Lisette.
Vétsina téchto informaci zahrnuje situace postav a jejich vzahd, spiSe nez konkrétni uda-
losti, které bezprostredné vedly k ndsledkiim, jeZ vidime v tivodnich scéndch. Andrého
pozndmky do radia jsou urychlujici pfi¢inou, kterd béhem filmu néjakym zptisobem
ovlivni v8echny ostatni vztahy. (Loveckd slavnost tvofi dalf izolovanou uddlost, jez slou-
1 jako motivace pro shromédZdéni viech postav, takZe jejich interakce mize byt prezento-
véna sevienym zptsobem.)

Ale zddnlivé komunikativni vypravéni ve skute¢nosti zatajuje nékolik kli¢ovych fabu-
laénich informaci, které by ndm umoznily pochopit pfi¢inu Andrého vzplanuti a také
riizné ndsledky, které to pfinasi. Konkrétné se nikdy nedozvime, co se stalo béhem
téch nékolika mésict pratelstvi mezi Andrém a Christine. Méli spolu milostny vztah?
Byla Christine zamilovand do Andrého, ale vérnd svému muZi? Brala Andrého jen
jako piitele? Byla si snad nejistd svymi vlastnimi pocity? Co vedlo Andrého k tomu,
aby ocekdval jeji lasku? Presto, Ze se zde o jejich vztahu hodné mluvi, dozvidame se
o ném velmi mdlo. (TyZ druh nejednoznac¢nosti se tykd i Saint-Aubinova zboZiovdni
Christine. Povzbudila ho néjakym zplisobem? KdyZ se ptd Lisetty na pidtelstvi s mu-
Yem, miZe se to tykat i jeho, jak zjistujeme, kdyZ se na n&j Christine b&hem vedirku
neocekdvané obraci jako prvni.)

Jednim z konvenénich zplisobli, kterym bychom mohli ziskat informace o vztahu André-
ho a Christine, by bylo vélenéni néjakého flashbacku z doby pred jeho letem, ve kterém
by byli spolu. Také by o svém vztahu mohli spolu nebo s nékym jinym mluvit. Oni to
v8ak kupodivu spolu nikdy neprobiraji a svym pfdteliim toho Feknou jen velmi madlo.
Mohli bychom oéekdvat, Ze se néco dozvime z dialogu mezi Andrém a Octavem po auto-
havarii, ale André misto toho, aby vyprdveél svému pfiteli o Christine, jednoduse pomlou-
vd Roberta a znovu fikd, Ze letél pies Atlantik kvili Christine. Octave pozdéji ujistuje
Roberta, Ze se mezi Andrém a Christine nic nestalo — ale jak to vi? M4 pravdu?

V podstaté zndme jen d¢inek, jaky md tento vztah na Andrého. Je do Christine zamilo-
vin. Potfebujeme o ném védét o trochu vic, jelikoZ jeho hlavni funkei je urychlovat zmé-
ny v existujicich vztazich. AvSak zbytek vypravéni se to¢i kolem Christine, a o jejich mo-
tivech a pocitech toho vime jen malo.

Mnohé z toho, co se o ni dozviddme, pochazi z poznamek jinych postav. A skuteéné kaz-
dy jeji postavu v jednom ¢i dvou bodech néjak shrnuje. To je standardni zptisob vypra-
véni, jak poddvat informace o postavach, ale opét mame problém rozhodnout, které po-
stavy maji pro to, co fikaji, néjaky podklad. Geneviéve ji povazuje za naivni cizinku, coZ
vSak miZe byt jeji pafizsky Sovinismus. Octave nejednou naznacuje, Ze Christine je stéle
jako dité a potfebuje ochranu — ona v8ak presto velmi dobie sama zvlddne feé o pratel-
stvi a pfinejmensim v rozhovoru s Geneviévou rdno po honu hraje ona roli té sofistikova-
né. (Zd4 se, ze Christine véfi, Ze je to Octave, kdo potfebuje ochranu; jeji vyznani ldsky
Octavovi obsahuje vyrok, Ze se o néj bude starat: ,,Je vais m’occuper de toi*; to pfipomi-
nd slova, kterd uzila Lisette ve scéné, v niZ tyto dvé Zeny hovofi o tom, co to znamend mit
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déti: ,,Seulement ¢a occupe beaucoup.”) Jackie fikd Andrému, Ze s Christine maii svij
&as, ale to miiZe Fikat z Zarlivosti. Témé&r kazd4 postava filmu miZe byt podeziivina, Ze
jeji pohled na Christine se jen snaZi udrZovat ur¢ité zddni.

Vyprévéni ve vztahu k ostatnim postavam jejich motivaci ¢i minulé €iny nijak nepotla-
¢uje. Na té nejjednodu¥f roviné je shluk mensich postav, které jsou charakterizovany
ve stylu klasické divadelnf komedie, kdy je kazdé postavé pfisouzen jeden rys. Mezi
postavami z vy&$i t¥idy je Charlotte se svou va¥ni pro karty, hypochondrickd Madame
La Bruyere, homosexuil, o kterém se dozviddme jen to, Ze je homosexudl; generdl od-
dany tradiénim aristokratickym hodnotdm atd. Tito lidé, kviili kterym musf Christine
udr¥ovat zdanf a kte¥{ zde sloui jako jakysi prifez spoledenskou smetdnkou, doddvaji
vét3iné scén ironicky nddech — a predeviim slouZi k tomu, abychom se v poslednt
scéné zaméfili misto na Andrého smrt piedevsim na Robertovo a Christinino chovani.
Diky témto postavdm, které nemusi byt pro vykondvéni své funkce nijak sloZité, se
Pravidla hry stivaji spiSe ne# tragédif, horkou satirou. Podobné je pfisouzen jediny rys
vétsing sluzebnikfl (Corneillova komornick4 obratnost, Fidi¢iiv antisemitismus, kucha-
fiv pragmatismus) nebo se jim nedostévd viibec Zddné individudlni charakteristiky.
Obecné Fedeno, tyto figurky predstavuji normu p¥imé charakterizace, oproti které vy-
stupuje Christinino nejednoznacéné chovéni.

Dalsi hlavni postavy spadaji mezi tyto dva extrémy. KaZd4 sestdv4 z trsu docela jasnych
rysfi, ke kterym ndm vyprdvéni umoZiiuje piistup, jelikoZ tyto postavy Casto vyjadiuji své
vzéjemné postoje a ndzory. Ty mohou byt neupiimné & proménlivé, ale i to si obvykle
uvédomujeme. Vcelku v3ak zistévaji konzistentni a chovaji se podle oéekdvani — kromé
toho, kdy# jednaji s Christine. JelikoZ ji asi ani jedna z téchto postav tiplné nerozumi,
reaguji viici nf tak, Ze jejich ¢iny nabyvajf jistého stupné nejednoznaénosti, kterd cha-
rakterizuje ji. Napitklad Octave se obvykle chovd rozumné konzistentnim zptisobem, ale
jeho reakci na Christinino vyznani lasky je tézké interpretovat. Za¢indme si 0 ném klast
stejné otdzky, jaké jsme si predtim kladli o ni. Opravdu si nghle uvédomuje, Ze Christi-
ne romanticky miluje, nebo jen prosté k4 to, co si myslf, Ze ona chce, aby fikal (nebo-
li ji znovu ochratiuje)? Vcelku vSak nejsou postavy temné. Napiiklad Robert se chovd
nadile tak, jak bychom o&ekévali podle jeho vyznanf ldsky Christine a podle jeho pfi-
znané slabosti, kterd umoZiiuje ostatnim postavdm, aby s nim manipulovaly. Geneviéve
vyjadfuje hned zpoddtku touhu z@istat s Robertem, a atkoliv pozdéji predstird, Ze je
ochotnd se s nim rozejit, tato scéna naznaduje, Ze si ve skutecnosti pteje v jejich vztahu
pokragovat; jeji chovani na slavnosti tyto ndznaky potvrzuje. Marceau, Schumacher a Li-
sette se viichni chovaji podle otekdvani, kterd v nds vzbuzuji jejich prohldSent a €iny
(napf. Marceautiv okamzity zdjem o Lisettu, Schumacherova hrozba, Ze Marceaua za-
stieli, Lisettiny ndzory na flirtovdni).

Christine ziistdvd zdrojem vétSiny nejednozna&nosti ve vyprdvéni, coZ nds vede k otdzce
hereckych vykontt v Pravidlech hry. Od prvniho uvedeni tohoto filmu se kritici vSeobec-
né vyjadiovali k tomu, jak jsou uréité role zahrany. Bazin tvrdil, Ze viechny role vySsi
t¥idy byly obsazeny proti typu a Ze z toho vyplyvajici nesrovnalosti Renoir vyuZil k realis-
tickym tdel&im. Jini poukazovali na Renoirfiv vlastni vykon v roli Octava, p¥fleZitostné
k Daliové domn&lé fyzické nevhodnosti pro roli francouzského aristokrata a nutné k fyzic-
kym a hereckym ,,probléméim* Nory Grégorové v roli Christine. Alexandru Sesonskemu
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se v jeho celkové uZiteéné analyze Grégorovd zd4 ,,chladnd a topornd®, ale to se mu jevi
jako tematicky naleZité vzhledem k jejimu postaveni cizinky, kterd neni schopna zapad-
nout do francouzské spoleénosti. Raymond Durgnat se zmitioval o jejim ,,nedostatku
dramatické zkuSenosti* a tvrdil, %e jeji obsazeni zménilo Christininu charakteristiku
(co# implikuje, e se nehodila pro pfivodni poZadavky scéndfe). Christopher Faulkner
shledal jeji vikon neadekvétnim, nastolujicim ,kritickou hddanku®. Gerald Mast ji
povaZoval za fyzicky nepfitazlivou a celkové ¥patn& obsazenou, ale souhlasil s Bazi-
nem v tom, Ze toto nespravné obsazeni vnasi do filmu dodate¢nou nejednoznaénost a ta-
jemstvi.” Nékte¥{ z téchto pisateldi rozvadéji ndzor, Ze Grégorovd byla nezkuSend a Ze
ji Renoir jednoduse obsadil proto, Ze v ni vidél jisté kvality, které do role zapadaly.
Grégorovd byla ve skuteénosti here¢kou némého filmu (nejpozoruhodnéjsi role v Dreye-
rové filmu Michael), kterd odesla do Hollywoodu, kde hrdla v nékolika némeckych
verzich film& MGM béhem kritkého obdobi multijazykové produkce kolem roku 1930.
Od poéitku t¥icitych let byla zfejmé& mimo film, ale sotva to byla nezkuSend amatérka.
Kdy# se divame na jeji vykon, méli bychom se ptat, jestli jeji zvldStnost plyne z nepfi-
mé&fenosti role, nebo z n&jakého jiného diivodu a jestli Christinina nejednoznacnost vy-
plyvd z hereckého vykonu Grégorové. J4 tvrdim, Ze jeji vykon je ve skutecnosti pro jeji
roli adekvitni, podobné jako Renoirtiv Dalio a Toutainiiv Roland. Jak jsme uZ vidéli,
vypravéni systematicky zachdz{ s Christine odligné od ostatnich postav, opomiji jeji kli-
¢ové minulé ¢iny a dopidvd ji jen mdlo okamziki, kdy vyjadfuje své pocity a ndzory
stejné oteviené jako jiné postavy.

Obecné feceno, obsazeni roli sleduje celkovou strategii filmu tim, Ze zapojuje znacné
mno#stvi herch, jejich? vzhled a chovdnf jsou konzistentni s klasickymi konvencemi fil-
mového hranf; oproti témto portrétéim vystupuji hlavni vykony ne-sluzebnickych roli jako
realisti¢t&jsi. Carette byl zndmy diky svym komickym rolim sluhti; podobné hrila sluzky
v pfedchozich francouzskych filmech Paulette Dubostovd; a Gaston Modot, ktery plisobil
ve filmu jiZ nékolik desetileti, hral vSe, od komickych roli aZ po hloubavé padouchy.
Vsichni tii hraji presnég, jak by &élovék oéekdval, trochu zeSiroka — jako parohaé (Modot)
& klaun (Carette). Marceauova drobnd gesta, kdyZ vede Roberta ven, aby mu ukdzal svd
oka na zajice (obr. 1) jsou piikladem piehédnéni, jez je konvenci pro takovou roli. Herci
v mengich rolich hrajf jesté vice zeSiroka. Napiiklad poté, co Madame La Bruyére Zadd
o hrubou siil, obraci pomocny kucha¥ oé¢i k nebi (obr. 2). Chovidni homosexudla nem4 da-
leko k herecké gkole Franklina Pangborna a obecné vzato by mohli vSichni herci téchto
stekd okam#ité piejit pifmo do né&jaké hollywoodské spolecenské komedie.

Oproti témto pitkladfim standardniho dobového herectvi se herci v hlavnich rolich vys-
% tfidy v rfizné mife odliduji. NejbliZe normé je snad Mila Parélyové jako Geneviéve.
Ale vzhledem k tomu, Ze je to afektovand, sofistikovand PafiZanka, mdme sklon nahliZet
na jeji herecky vykon jako na herecky vykon a snaZit se za jejimi afekty hledat ,,skuteé-
né“ pocity. Ustfedni okamzik zde nastdvé poté, co fekne Robertovi v mokiindch, Ze ji

2) Alexander Sesonske,Jean Renoir: The French Films 1924 — 1939. Cambridge, Mass. 1980, s. 418;
Raymond Durgnat, Jean Renoir. Berkeley 1974, s. 186; Christopher Fau lkner, Jean Renotr:
A Guide to References and Resources. Boston 1979, s. 120; Gerald M ast, Filmguide to the Rules of
the Game. Bloomington 1973, s. 22.
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také nudi a Ze je ochotnd se s nim rozejit. Nahly zabér zblizka, ve kterém se odvraci od
Roberta, zdfirazituje okamzik, kdy si fikd o sbohem, které by ji vratilo o ti roky zpét, kdy
jesté zddnd Christine neexistovala. Intenzita skrytd za jejimi slovy je odhalena spiSe ndm
nez Robertovi (ktery je mimo ohnisko zdbéru a ktery se na ni nediva) a naznacuje, Ze jeji
pocity zrazuji jeji slova. Dalio se pravdépodobné zda vétSiné moderniho obecenstva pro
roli Roberta dokonale vhodny; pocit nesluéitelnosti Zidovského herce s roli francouzské-
ho aristokrata, ktery pravdépodobné méli n&ktefi lidé v roce 1939, zfejmé u vétsiny mo-
dernich divdki jiz zmizel. Nyni se zd4, Ze se jeho zjev pro tuto roli zcela hodi, Ze jeho
gesta a vyrazy jsou dokonalé — tfeba kdyZz ndhle prechazi od elegantniho vystupovani
k frenetickym pohybiim, kdyZ Robert upusti vyvrtku, v jeho pronikavém lusknuti prsty
na signal Marceauovi, Ze na biehu nikdo nenti, a v jeho slavné sérii triumfalnich, ale za-
roveni rozpaditych pohledf na své obecenstvo a na svou novou bry¢ku, kdyz ji predvadi
béhem slavnosti.

Moderni publikum m4 asi véts{ potiZe s Toutainovym stfiddnim divokych vybuchii a fleg-
matické zamlklosti v roli Andrého — ale ve své dobé byl tento muz ve Francii hvézdou
akénich ,,béckovych® snimki a védélo se o ném, Ze v soukromém Zivoté jezdi se sportov-
nimi vozy. Zd4lo se tedy, alespor publiku roku 1939, Ze je obsazen pfesné podle typu. Ale
i dnes se jeho vykon jevi jako ti¢elny, za pFedpokladu, Ze se nebudeme koncentrovat na
Andrého vlastni reakce, ale na i¢inek, jaky maji jeho éiny na lidi kolem néj. Rozhodné
sdili spolu s Renoirem a Grégorovou fyzickou neohrabanost, kterd mu jako konvenénimu
romantickému hrdinovi piili§ nepfispivd — ale znovu je tieba zopakovat, Ze tim on byt
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nemd. Renoirtiv vykon jde jesté o jeden krok ddl za klasickou normu, kterd je ve filmu
piitomna. Mluvi mnohem rychleji, neZ je obvyklé a uziva velmi Sirokd gesta, zvlasté
v dialozich po havarii.

Jest& problemati¢téjsi to je s Grégorovou, kterd jisté nezapadd do konvenéni role roman-
tické hrdinky, zvld3té ne femme fatale, jez ve filmu pfitahuje tolik muZzi. Nenf nijak zvl4s¢
krdsnd, je trochu stard na to, aby hrdla naivni manzelku tfi roky po svatbé a je ponékud
neohraband (viz jeji rozpaditd gesta v pozadi scény, kdy reaguje na to, jak Geneviéve ob-
jima Roberta); kdyZ ostatn{ herci mluvi, jen se na né divd a sotva pfitom néjak méni vy-
raz. Ale to spolu se viemi dal$imi nekonvenénimi hereckymi vykony ve filmu naznacuje
realistickou motivaci. Pokud nechceme tyto vykony zamitnout, miZeme je ospravedInit
tak, Ze se odvoldime k my$lenkdm jako: (1) ne v8ichni lidé se chovaji stejnym zptisobem
(n&kte¥{ vyrazné gestikuluji, jini jsou nevyrazni); (2) i méné dchvatni lidé se zamilova-
vaji (pdry, které by byly tak tZasné jako filmové hvézdy, jsou ve skute¢nosti vyjimkou);
a (3) ne vidy rozumime tomu, pro¢ lidé jednaji tak, jak jednaji. Par kritik& poukdzalo na
to, %e rvacka mezi Andrém a Saint-Aubinem moZnd vypadd hloupé, ale pravdépodobné se
vice podob4 skute&né rvadce, nez aranZované péstni souboje s peélivou choreografif, kte-
ré zndme z hollywoodskych westernii.” To je podle mého presné ten druh ospravedlnéni,
ktery po nds Pravidla hry pro nékteré své vykony vyzaduji.

Nahlédnuto timto zplisobem, zprostifedkovava nam herecky vykon Grégorové pravdépo-
dobné vie, co obsahoval scéndf pro Christine ve smyslu charakterovych rysii a reaket.
Kdyz Christine Zertuje s Octavem na své posteli, jeji slova: ,,Nechei byt pfi¢inou zkazy
velkého hrdiny...“, ndm docela dost poodkryvaji jeji postoj. Grégorovi to fika posmés-
né a piehdni pompézni tén své fedi a Octave se tomu sméje. Tento okamzZik — reflektova-
ny jak v samotnych slovech, tak v jejich poddni — odhaluje, Ze Christine je méné naivni,
nez za jakou ji povazuji nékteré dalsi postavy (a ndsledné néktefi kritici). Je ziejmé, Ze
zna konvence, které jsou na vefejnosti vyzadovdny a Ze své pocity maskuje. Tento krat-
ky moment s Octavem také zdiivodiiuje to, jak dokdZe pozdéji obratné promluvit a zakryt
trapnou situaci pfi prijezdu Andrého na zamek; zde se predstavuje nikoliv jako ,,pFi¢ina
zkazy“ ale jako prdtelsk4 inspiratorka ,,velkého hrdiny®. Grégorova neni ani v této feci,
ani v dalsich momentech, které se dotykaji Christininych pocitii, neadekvatni. Jeji napil
pobavend, napiil znudénd reakce, kdyZ ji Madame La Bruyeére zaéind vypravét o vakei-
né proti zaskrtu, naznaduje, Ze Christine je moZnd svoji roli vysoce postavené hostitelky
unavend; to pomdh4 vysvétlit, pro¢ se béhem slavnosti obraci dokonce na tfi potencidl-
nf milence. Jeji slova v lovecké scéné o tom, Ze ztratila chut stfilet, jako by tento ndznak
potvrzovala. (Zde nejde jen o to, Ze by byla citlivou dusi, které se nelibi zabijet zvitata.)
Jeji touha mit déti nds vede stejnym smérem. VEimnéte si, Ze diivodem, pro¢ je chce,
je to, Ze ¢lovéku zaplni ¢as. KdyZ Lisette ¥ikd: ,,Je tfeba s nimi trdvit veskery &as, jinak
nemd cenu je mit,” Christine odpovid4: ,.,To je na tom pravé to iizasné. Uz nepfemyslim
o ni¢em jiném.“ (Tato odpovéd se zdd odporovat tomu, kdyZ Lisette predtim ¥ikad Octa-
vovi, e Christine nemfiZe v noci spdt proto, Zze mysli na Andrého — jesté jeden sporny
piipad charakterového soudu o Christine.) Podobné v dalsich scéndch s Octavem je Gré-
gorovi expresivni, jak jen ji to role umoziuje. Christine jako nejednoznacnou postavu

3) G. Mast,c.d.,s.54; A. Sesonske,c. d.,s. 402.
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zobrazuje spiSe narace neZ hrani. Jeji nejednoznac¢nost se pak obéas prendsi i na jiné po-
stavy a jejich ¢iny.

JestliZe tésna struktura klasického francouzského dramatu, zvldsté jeho paralelismus,
dodévaji Pravidlim hry narativni pozad{, potom hlavni odklon od tradice tvoif smésice
ténti a nejednoznaénost filmu. PrestoZe se Pravidla hry odvolavaji ke klasickému dra-
matu, zd4 se, 7e nechté&ji byt zafazena do néjakého zndmého Zanru; zistdvaji znepoko-
jujici smésici komickych a tragickych konvenci. Rizné zmény partnerii a piipady zi-
mény identity vedou ke smrti namisto k romantické idylce $fastnych pdri. Ale Andrého
smrt pfichdzi jako diisledek nehody, kdyZ se snazi hanebné uloupit Zenu svému hostite-
li — coZ je sotva hrdinsk4 smrt ve stylu velkych francouzskych tragédii (nap¥. Hippoly-
tova zdhuba mofskou piiSerou, popisovand tak exaltovanymi slovy v Racinové Faidre).
N4hlé zmény ténu a nejednoznacnost ve vyprdavéni mohou byt nejsnadnéji ospravedl-
nény dovoldvdnim se realistické motivace, stejné jako je tomu u hereckych vykont.
Realita nenf strukturovand a tudiZ p¥ipousti rozporuplnost a nejednoznac¢nost. Lidem
nemusime vZdy rozumét; tudiz nemtizeme rozumét ani jejich ¢intim. Mezery v infor-
macich poskytovanych vyprdvénim nazna&uji netplnost. Zatimco v klasickém filmu
obvykle vime v3e, co potiebujeme, ve skute¢nosti nikdy nic nezndme tiplné kompletné.
Nejednoznaénost se tak stdvd jednim ze zplisobii, jak nds pfimét k tomu, abychom bra-
li vyprdvéni filmu jako realistické.

Od konce &tyficatych let, v diisledku dispéchu mezindrodniho uméleckého filmu, se ne-
jednoznacnost jakozto znak realismu stala diivérné zndmou konvenci. Italské neorealis-
tické filmy, jako napt. Zlodéji kol, se svymi otevienymi konci a nahodilymi udalostmi
byly mezi prvnimi filmy, které z ni znatnou mérou &erpaly. Pozdéji, kdyz se filmy nové
viny vzboufily proti francouzské soudobé klasické normé ,,Cinema of Quality®, ¢dstecné
tak ¢inily dovoldvanim se realismu. Filmovani v redlu a dalsi stylistické rysy byly dile-
7ité, ale tyto filmy také uzivaly rozvolnéné zépletky a kauzdlni mezery a zdavorky pro vy-
tvofeni nejednoznacnosti (jako pfi zastaveném zdbéru v zdvéru snimku Nikdo mne nemd
rdd). Antonioniho psychologickd dramata, Bergmantv stdle zdhadnéjsi symbolismus
a podobné kvality, které vedly k oblib& evropského uméleckého filmu u americkych in-
telektudlfi, to vie upeviiovalo spojeni nejednoznaénosti s realismem — realismem vidy
kontrastujicim s onémi tak tihlednymi a tak pochopitelnymi hollywoodskymi filmy.
Nanestésti pro Renoira nebyla nejednoznac¢nost pro téch pér divaka, ktefi Pravidla hry
vidéli v roce 1939, tak rychle pochopitelnou konvenci. Nékteré evropské filmy, které
aspirovaly na vysoké uméni, ji oviem uzivaly jiz ve dvacétych letech. Kabinet doktora
Caligariho ma napiiklad nejednoznaény konec (je ten doktor opravdu takovy hodny ¢lo-
vék, nebo je to stejny darebdk jako sdm Caligari?). Epsteintiv film Trojdilné zrcadlo je
strukturovén zcela kolem na3i neschopnosti uréit ktery, pokud viibec néjaky, ze tif vel-
mi odli$nych popist muze jeho tfemi milenkami, je pfesny. (Zde n4s jiZ titul a dal3i silné
kontextudlnf ndznaky varujf, e dominantou je zde nejednoznaé¢nost.) Tyto a dalsi podob-
né filmy dvacdtych let byly otevien& oznadovény jako radikdlni odklon od hollywood-
skych filmovych kdnonti a podobné jako pozd&jsf generace ,,uméleckych filmi“ apelo-
valy predeviim na intelektudlni divdky se zdjmem o sloZité filmové formy a interpreta¢ni
strategie. Hlavn{ ne-klasick4 stylistickd hnuti skonéila poé¢dtkem tficdtych let; mezitim
zacal byt i klasicismus ovliviiovédn z pozic realismu. Prvni pfedchiidci neorealismu se
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objevili v fadé zemi: Ocel Waltera Ruttmanna v roce 1933 v Itdlii, Renoiriiv Toni (1935)
ve Francii, Ozutiv Hostinec v Tokiu (1935) v Japonsku. Tyto filmy vSak nezdvisely na
nejednoznadnosti jakoZto znaku realismu, ale na zfejméjsich prveich, jakymi bylo fil-
movéni{ v redlu, prostiedi délnické t¥idy a témata orientovand na hospodaiskou krizi
(v kontrastu k studiové zafivosti klasického filmu).

Za této situace Renoirova zvlstni smés klasickych narativnich norem, nejednoznac¢né
kauzality a charakterizace ptredstavovala pravdépodobné piili§ velké sousto pro publi-
kum roku 1939. Jestli byly odmitavé reakce divdkii zpisobeny, jak se Renoir zfejmé
domnival, jejich rozmrzelosti ze socidlniho komentafe filmu, je nyni tézko odhadnout.
Vzhledem k tomu, 7e divdci ziejmé &asto shleddvali jako nepochopitelnou postavu
Octava (Renoirovy ndsledné stiihy postihly hlavné tuto roli), domnivdm se, Ze tento
problém piinejmen3im &dsteéné vyplyval z prostého nedostatku nélezitych divickych
schopnosti — co# nds nemi@ize na konci t¥icdtych let prekvapovat. Neocenitelny ¢la-
nek Claude Gauteura Pravidla hry a kritika v roce 1939 zdtraziuje, Ze kritické piijeti
Pravidel nebylo jednohlasné odmitavé.” Ale jak Gauteur naznaluje, nekvalifikované
nepiitelské recenze se objevovaly i v denicich s vysokym ndkladem jako Le Matin,
Le Figaro, Paris-Midi a v dalsich, coZ mé&lo zna¢ny dopad. A ti recenzenti, kteff psali
piiznivé, méli &asto i vyhrady, obvykle k hereckym vykontim Grégorové a Renoira.
Ty nejpozitivnéjsi tivahy se objevovaly v malych, specializovanych filmovych a umélec-
kych &asopisech, jako tieba recenze Maurice Bessyho v Cinémonde. Gauteur tyto kriti-
ky tifdi — n&kolik jich napadalo Renoira jako levicového filmate, Castéji nemohli pros-
t& pochopit michdni zdnri, jako napfiklad James de Coquet (Le Figaro):

.0 co panu Jeanu Renoirovi jde? To je otdzka, kterou jsem si neustile opakoval, kdyz
jsem odchazel z této podivné projekce. O satirickou komedii v Zinru, ktery vydélal Fran-
ku Caprovi jméni? Ale tato tézkopddna fantazie, ztvarnéna t&zkymi dialogy, je presnym
opakem ironického ducha. O spoledenskou komedii mravii? Ale jakych mravi, kdyZ po-
stavy nendle¥f k zddnému zndmému spolecenskému typu? O drama? Zapletka je predlo-
¥ena tak d&tinskym zptisobem, Ze tuto hypotézu musime opustit.“”

Dalsf kritici vyjadfovali v podstaté tyZ ndzor.

Kritizovdna byla také charakterizace postav; jeden recenzent, kdyZ psal o slavnosti, pro-
hlésil:

,Viechen tenhle zmatek nds nejprve bavi, ale potom nds za¢ne zneklidfiovat. Uvédomu-
jeme si, Ze jsme nyni ve dvou tfetindch filmu a Ze v podstaté nevime nic o hlavnich po-
stavdch. Pan Renoir se tizasné zmocnil jejich tiki a jejich zevnéjski. Ale za tim nerozez-
ndvame nic. Jestlize ndm cht&l reZisér ukdzat prazdnotu jejich hlav a jejich srdei, zasel
prili§ daleko. Dokonce i lidem, kte¥{ se podobaji smédnym motyltim, ziistdvd navzdory
viemu urditd konzistence v jejich touhdch ¢i zdlibdch. Bohatého muZe nepopisujeme jen
prostfednictvim jeho manie ve shirdni hudebnich sk¥inék (Frangois Vinnueil, I'Action

<ch)

Francaise).

4) Cit. podle Claude Gauteur, La Regle du jeu et la critigue en 1939. ,La Revue du cinéma image
et son“ 1974, ¢. 282, s. 56.

5) Tamtéz, s. 60.

6) Tamtéz, s. 61.
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Ackoliv nékteii okamzité rozpoznali kvality Pravidel hry (a je zajimavé, Ze to byli pie-
vazné filmovf historici), pfevlddajici reakei bylo nepochopeni.

Nicméné ndvrat restaurovaného filmu v roce 1959 na Bendtském filmovém festivalu
a jeho postupné znovuobjevovani v Sedesétych letech pfiznivé koincidovaly s obdobim
nejvétstho zdjmu o umélecky film, kdy byla konvence nejednoznaénost/realita jiz pevné
etablovdna. Nejednoznaénost rozhodné neni jedinym zpiisobem, jak naznacit realistickou
motivaci a toto nenf jeji jediné mozné pouziti. Riizné okolnosti, které doprovézely prvni
uvedeni Pravidel hry a jejich revival, svédéi o historicky specifické povaze realistické
motivace.

Prostor a ¢as

Filmové techniky, které v Pravidlech vytvéieji prostor, sleduji dominantni strategii po-
dobnou narativni roviné. Film naptiklad obsahuje mnoho segmentl pojatych holly-
woodskym stylem kompozice, osvétleni, rdmovani a stfihu. Nékteré dialogy jsou zobra-
zeny prostiednictvim zdbéru a protizdbéru a dalsich technik stiihu a kazdy herec je
nasvicen tiibodovym osvétlenim. Ale jiné scény znamenaji znaény odklon od klasic-
kych hollywoodskych zvyklosti: peélivé propojeni price v redlu s praci studiovou jde
za obvyklou rutinu Hollywoodu a spojen{ ochromného, mnohapokojového zamku s tizky-
mi, ohrani¢enymi chodbami je neobvyklé. V&t&i pohyb kamery umoznény takovym
uspofdddnim je povaZovédn za specificky ,,renoirovsky”. Mnohé scény se rovnéz vy-
hybaji stiiddni zdbér a protizabérti a nechdvajf v zdbéru zdroveii vice postav, neZ je
obvyklé v klasickém filmu.

Bazinovo soustfedén{ se na prostor a na hloubku mimo zdbér jako na rysy realismu bylo
u tohoto filmu nepochybné spravné. 1 kdyz jak jsem jiZ naznacila, Zadny filmovy rys neni
realisticky sdm o sob&. V kontextu tohoto filmu se tyto techniky kombinuji a sugeruji
dojem realistického prostoru. Vyprdvéni nds svym ndmétem soudobych spoleéenskych
mravii, systematickym sméfovanim ténd a uZitim nejednoznacnosti vede timto smérem.
V pozadf se pak viechny zvukové a vizudlni prostiedky spojuji, aby sugerovaly prostor,
ktery existuje souvisle ve viech smérech. Prostor mimo zdbér neni podemildn nekonzis-

' &i poddvéan zcela neutrdlné jako

tentnimi & nemoZnymi ndznaky jako ve Vampyrovi,’
v Siegfriedovi. Prostfednictvim ¢astého odhalovédni ¢éi zatajovdni prostoru vné zibéru
pohybem postav, pohybem kamery, uspofdddnim scény a zvukt mimo obraz se Pravidla
vztahuji k na$im schématfim prostoru v redlném svété. Redlny prostor nema Zadné hrani-
ce; za tim, na co se divdme a ve viech smérech, vZdy jesté néco je. Souddsti diegetické-
ho svéta jakéhokoliv filmového piibéhu se stdvd pouze omezeny dsek prostoru, ale filma¥
mtize zvolit techniky, které prostor mimo zdbér zdtrazni ¢i potlaéi jakoZto konzistentni
extenzi prostoru vidéného.

V Pravidlech je pfi vytvafeni naseho pocitu neobvykle rozsdhlého a konzistentniho
prostoru kli¢ovym prvkem uspofdddni scény. Jen n&kolikrit se zde respektuje klasicka
norma: uspoidddn{ Christininy loZnice v paiiZzském domé se podobd loznici z néjaké-

ho hollywoodského filmu. Ale pfizemi zdmku bylo vybudovdno jako jeden celek, coz

7) David Bordwell, The Films of Carl Theodor Dreyer. Berkeley 1981, s. 103 — 109.
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v hollywoodském filmovém stylu nebyvalo bézné. Ve Spojenych stitech se vicepokojové
scény sice stavély piinejmensim od poéitku druhého desetileti 20. stolet, ale jeden ce-
lek obsahujici vice nez dvé é&i t¥i mistnosti byl neobvykly. Eugéne Lourie, Renoirtiv scé-
nograf, postavil interiér zdmku tak, aby se shodoval s vné&jf podobou skuteéného zdamku,
ktery byl pouZit pro natd&eni exteriérii; vymyslel vstupni halu jako stfed, kolem kterého
jsou ostatni pokoje.

,»Chtél jsem postavit viechny pokoje tohoto podlazi jako jednu scénu, aby se objasnilo
vizudlni spojeni mezi pokoji a abych dopidl Jeanovi vice plynulosti p¥i inscenovén{
Modotova neutuchajictho prondsledovani unikajici Carette. Nabizelo to elegantné;jii
zptisob filmovini, aniZ by bylo nutno pfi prechodu z jedné scény do druhé pouzivat stiih.
Kombinaci téchto dvou scén jsem ziskal uZitnou plochu p¥iblizné 50 x 20 metr.“”
Louriemu §lo o historickou autentiénost i o kontinudln{ prostor; koupil skutetné dubové
schodisté ze 17. stoleti a postavil kolem néj halu. Rovnéz se vyhnul normalni praxi fran-
couzské produkce a malované tapety na podlaze nahradil skuteénymi parketami, mramor
simuloval betonovymi deskami. Pokoje byly vytapetovany v riiznych stylech, coz mélo do-
dat dojem postupnych zmén majitel. Zrcadla v paiiZském domé byla navrZena tak, aby
piipominala skute¢nou médu v bohatych salénech koncem tficétych let. Pro klasicky film
byla neobvykld dlouhd chodba v hornim patfe, tak okdzale piedvedend ve svém celku bé-
hem jizdy, kdy kamera sleduje Roberta (obr. 4, 5, 6). Jejf extrémni{ délka a tém&¥ tiplné
uspofddani se étyfmi sténami (s pouze malym pferuSenim pro obsluhu kamery a jeji zafi-
zenf) naznacuje disledny pokus o pfibliZeni se skuteénosti. (Mezi dalsi piiklady takovych
interiérti patii jidelna pro sluZebnictvo a kuchyii — dalsi extrémné diikladnd scéna —
a velkd hala s istfednim schoditém v pafizském domé.)

Jen malo kritikci se vénovalo zkoumdn{ scénografie Pravidel, i kdyz ta obsahuje snad
nejrealisti¢téjsi soubor prostiedki v celém filmu. Bazin lpf na rdmovéni uZitém pro zob-
razeni prostoru, ale znaény pohyb kamery a velkd hloubka zéb&ru by nebyly mo#né bez
takového usporddani scény, které by je obsahlo. Snad se Bazin domnival, jako asi i mno-
ho divdki, Ze se i interiéry toéily v redlu. Lourieho scéna tspé&$né& navozuje dojem sku-
te¢ného interiéru zamku. (Jeden z diikaz{i jeho uméni miizeme vidét v prechodu z exte-
riéru — ze zibéru, kdy Corneille drzi destnik nad Geneviévou /obr. 7/, do jizdy smérem
ke dvefim, kdy Geneviéve stoji uvnit¥ a zdravi ostatni hosty v hale /obr. 8/. Jen obtiZné&
pozndme, Ze privé zde nastdvd piechod do studiové scény, a nikoliv a# v ndsledném
stfihu do interiéru haly; obé scény se prolinaji naprosto dokonale.)

Scéna v Pravidlech poskytuje dobry piiklad toho, jak mfiZe byt realismus vytvafen
zrué¢nou formdlni manipulaci. Lourie vzpomina: ,J0d samého poéatku naseho patrani
jsme byli rozhodnuti toé¢it interiérové scény v dokonalych kulisach. Renoir ddval jako
obvykle prednost kontrolovanym podminkdm postavenych dekoraci pied nahodilym
prizplisobovdnim se redlnym prostoram.“” Peélivého osvétleni scény by ve srovnatel-
nych redlnych interiérech, a zvlasté v dzkych hornich chodbéch, nebylo mozné doszh-
nout. Diky peclivému pldnovani a koordinaci stylistickych prostiedki filmati dosahuji
dc¢inku realistického prostoru.

8) Eugene Lourie, My Work in Films. New York 1985, s. 62.
9) Tamtéz, s. 57.
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Renoir s Louriem na nédvrzich scény nepracoval, ani je nenechal délat s tim, Ze by mél
na mysli néjaké specifické ramovani. Podle Lourieho se Renoir tim, Ze prodluZoval toce-
ni v redlu, brdnil tomu, aby mu scéna pfili§ zeviednéla, neZ zacne pracovat ve studiu.
A skute¢né: ,Interiér plesového sélu s piilehlymi chodbami vzadu poskytl Jeanovi kon-
krétni ndpady jak inscenovat plesovou sekvenci a zaddtek Schumacherova prondsledo-
vani.“'” Zd4 se, ze Lourie, ktery pracoval na predchozich Renoirovych filmech, doptedu
pldnoval, jak dopfat Renoirovi maximum flexibility pro jeho charakteristickou hloubko-
vou préci s prostorem a s pohybem kamery. Lourie pfitom moZnd své pivodni{ vytvarné
principy pfehdnél, aby Renoirovi umoznil posunout tyto techniky oproti jeho diivéj$im
film{im jeste ddle.

Diky této moZnosti sugerovat rozsdhly kontinudlni prostor uvniti zimku Renoir vytvaii
slozité predivo stylistickych prostfedki, které opét predstavuji odkazy k realistické-
mu &asu, prostoru a dé&ji na pozadi jejich konvenénéjsiho uzivdni. Vétsina stylistickych
prostiedkil se to¢i kolem dojmu znaéné prekotné aktivity a interakce mezi postavami.
To nijak nepiekvapuje, jelikoZ Pravidla jsou spoledenskou satirou, kterd smétuje od ko-
néni reprezentativniho vzorku postav ke generalizaci. Realismus v Pravidlech by v tom-
to smyslu mohl byt podezirdn z ideologickych ¢ild: maji-li ndm Pravidla umoznit chédpat
obsdhly a tematicky materidl filmu jako aplikovatelny na soudobou francouzskou spoleé-
nost, vyzaduji po nds, abychom vnimali tstfedni postavy jako realistické a jako souddst
hustého dé&jového vzorce.

Pocit pifekotnosti a interakce prolind stejné prostorovou i tempordlni rovinou. Zatimco
v hollywoodském filmu mame pocit, zZe jeden dilezZity déj probihd po dé&ji jiném (odtud
linearita pFisouzend tomuto stylu), v Pravidlech se rytmus déje zd4 byt diky simultdnnos-
ti rychlejsi. Prostor je jakoby neustdle v pohybu, je neustéle zna¢né extenzivni a probi-
haji v ném ¢asté zmény a zhusténé akce.

Inscenace akei tvoii zdklad pro pohyb kamery, pro aktivaci prostoru mimo zdbér a pro
dalsi realistické techniky. V mnohem vétsi mife neZ ve vétSiné klasickych filmi jsou
postavy Pravidel ve frenetickém pohybu. Jsou zde samoziejmé i relativné statické kon-
verzaéni scény; zvldsté v nékolika dvodnich, ale dokonce i v nékterych hlavnich expo-
zi¢nich scéndch se postavy neklidné pohybuji sem a tam, pfi¢emz se k ndm nékdy otd-
¢eji 1 zady (coz v Hollywoodu az do Obéana Kanea rozhodné nebyl bézny prostiedek).
Napfiiklad technika stiidani zdbéru a protizabéru a ramovaci pohyb kamery v dialogu
Christine s Robertem hned po rozhlasovém vysildni v prvni sekvenci jsou dostateéné
znamé z hollywoodskych filmi; ale Robert se od Christine béhem jejich hovoru vzdalu-
je (jeho pohyb je motivovan tim, Ze pokldd4 mechanickou panenku na stiil). Po uréitou
¢ast jeho dilezité promluvy, kdy se ji ptd, pro¢ nejela na letidté, je otocen zddy k diva-
kovi. Christine se otd¢f, kdyz vyjadiuje svoji tilevu. Celkové ziistdvaji postavy v tomto fil-
mu jen ziidka del3 dobu v klidu. Ve srovnatelnych americkych filmech stejného obdo-
bi, napt. Prdzdniny a Ninotchka, postavy pii dlouhé konverzaci sedi. (VSimnéte si, jak
c¢asto hollywoodské postavy sedi nebo se pfilezZitostné o néco opiraji, takZe jsou pfi z4-
bérech a protizdbérech na stdle stejném misté.) Jedind del3f scéna se zdbéry a protiza-
béry sedicich postav se v Pravidlech odehrdava béhem vedere sluzebnictva, kde struénd

10) Tamtéz, s. 66, 69.
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expozice novych postav, mnoho postav, které mluvi (Zasto mimo zdbér) a piichody a od-
chody v pozadf brani jakémukoliv dojmu statické scény.

Jiné scény zase umistuji postavu tak, Ze neni delem ke kamefe. Geneviévu poprvé
spatiime, jak sedi zddy k ndm a telefonuje s Robertem. Na zimku béhem konverzace
s Christine se obé& Zeny v jednom okamziku odvraceji od kamery, coZ je tentokrdt moti-
vovéno tim, Ze Geneviéve jde ke svému toaletnimu stolku. Ve viech téchto p¥ipadech,
chceme-li vysvétlit nedostatek narativni jasnosti, ktery mohl vzniknout z toho, Ze nevi-
dime postavy ¢i jejich reakce, se mizeme odvolat na realistické pojeti.

Piekotny ruch na scéné se ¢asto navraci. Octave a Robert se usazuji na pohovce, aby
probrali pozvani Andrého na zdmek, coZ je poddno standardnimi zébéry a protizdbéry
(obr. 9, 10). Ale Octave se téméf ihned zvedd a zdb&r/protizabér se kombinuje s pohy-
bem kamery, a7 se nakonec oba dostdvaji do extrémné velkého celku; tento vzddleny po-
hled pokraduje, zatimco oni se pohybujf kolem centrdlniho stolu a Octave pronasi dile-
#itd slova o tom, 7e kazdy md sviij rozum. RozvrZeni této scény je pro tento film typické,
postavy se nezjevuji jen tak kdekoliv; stiih uZivéd klasické fazovdni scény, pak od néj
upousti. ‘

P¥{jezdem na zdmek se zesiluje uziti pfekotného pohybu, jelikoz zde se véechny postavy
schézeji dohromady. Piijezd Geneviévy zahajuje prvni z mnoha zabérii, ve kterych se
méné vyznamné postavy rychle objevi a opét zmizi. Geneviévu zdravi celd fada postav,
&imz vznikd ohromné tempo. Zpoédtku jsou takové okamiiky zcela prosté; zdkladnim dé-
jem je zde pouze pozdraveni Geneviévy a my nemdme Zidnou potfebu rozliSovat riizné
postavy a gesta. Zdraveni je ,podestou” schodovité konstrukce celé scény. KdyZz to
viechno kon&i, kamera naji#di na dvojzdbér, ve kterém Geneviévu vitd Robert, ¢imZ se
film vyhyba4 riziku, Ze bychom o jejich reakce prisli.

Tato scéna nds piipravuje na Andrého pfijezd, ktery je poddn podobnym, ale slozitéjsim
zptisobem. Robert spéchd, aby si s Andrém potfdsl rukou, a okamzité se kolem shlukuji
dalii hosté (aviak vimnéte si peélivého odstranéni postav, abychom se mohli soustiedit
na generdlovu fe¢ k Andrému o tom, Ze patif k vymirajicimu druhu — poédtek dilezité-
ho motivu). Béhem Christininy feéi o tom, Ze je Andrého pfitelkyni, je zabér nabity po-
hybem a nabizi mnoho bodf pozornosti. Za¢ind prostym zabérem na Christine s Andrém
v pozadi (obr. 11); kamera potom odjiZd{ do dvojzdb&ru s vyvdZenym pozadim (obr. 12),
kde kra¢i Octave s Robertem, kteif se nervézné mraéi (obr. 13). Jak Christine pokracuje,
zacinaji se usmivat a rdmovani se roztahuje na ,,americky plan® celé skupiny (obr. 14)
ve chvili, kdy Christine gratuluji a Robert navrhuje slavnostni veé¢irek (obr. 15). Kamera
ho sleduje k Charlotté (obr. 16), a kdyZ Christine stanovi datum (obr. 17), opét se vraci
zpét. Zabér konéi ndjezdem na Octava na schodisti (obr. 18); ten tam zistivd s Genevie-
vou poté, co ostatni postavy odchdzeji doprava. Tento zdbér demonstruje, jak Pravidla
vytvéieji pocit témé&F neustdlého pohybu, ale také md zajistit, abychom si povsimli diile-
zitych déja, 1 kdyz probihaji souc¢asné.

Pokud nejsme ochotni tyto prekryvajici se akce zaznamenat, pfijdeme o hodné, proto nds
film na déleZitost tohoto prostiedku upozoriiuje. To se ukazuje ve scéné mezi Andrém
a Octavem v jejich loZnici, hned po rozruchu na chodbé, kdy se Octave neklidné procha-
zi po mistnosti a André se ptd: ,,I"as fini de gesticuler comme ¢a?* Podobné zdbér, kdy
Robert rychle t&kd pohledem ze své brycky na zdstup a na zem (obr. 19), zdiiraziiuje
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neustdlou aktivitu herce. (Takové té&kavé pohledy, komické a dojemné zdroven, se obje-
vuji znovu v zlovéstn&jdi podobé, kdyz Robert svym hostiim oznamuje Andrého smrt
a chovd se do znaéné miry stejné — viz obr. 29).

Ve scéné karnevalového veéirku se stejné jako ostatni stylistické prostiedky filmu zesi-
luje i rugny pohyb. (Podobné jako mnoho vysoce origindlnich filmi i Pravidla hry po-
stupné zvySuji slozitost viech svych prostiedkii a naznaduji divdkovi, které divdcké
schopnosti bude potfebovat, aby je mohl vnimat.) V zdbéru (229)'" Christine reaguje na
Genevievino objimdni se s Robertem, potom popadne Saint-Aubina a odchdzi s nim,
zatimco André to sleduje; tento zibér je natolik naplnén déjem, Ze je témér necitelny.
Zabér& pohybujicich se mezi riiznymi postavami béhem ndslednych hleddni, honi¢ek
a potycek, které je obtizné napoprvé zaznamenat, je zde pomérné dost. Poty¢ka mezi
Andrém a Robertem, kdy rvaci i knihy vlétdvaji do zdbéru z prostoru mimo zibér, a ho-
nitka pfeplnénym tane¢nim parketem jsou pfikladem stupiiujiciho se uZiti frenetickych
a simultdnnich déji.

Existuje fada mo¥nosti, jak takovy pohyb na scéné pojednat prostiednictvim ramovani
a stiihu. Sovétskd gkola stiihu by to pravdépodobné rozélenila do mnoha krétkych zdbé-
rfl, zatimceo klasicky film by asi udrzoval d&j relativné mélky, s mnoha zménami rdmova-
nf a snad s relativné dlouhymi zdbéry (jako v rychle fdzovanych scéndch z tiskdrny ve
filmu Jeho dévie Pdtek). Renoir kombinuje zménu ohniskové vzdalenosti s rdmovanim,
co? v uréitych momentech vytvd¥i zna¢nou hloubku.

Skute&né hloubkové preostiovéni se objevuje az ve scéné, kdy Octave navitévuje Rober-
tiv dfim (obr. 21). Pozdé&ji v téZe scéné, kdy Lisette vstupuje do pracovny s Octavovou
snidanf (obr. 22), ponechdvd zibér skrze dvefe Roberta a sluhy hledajici upadlou vyvrt-
ku moment4ln& v pozadi (obr. 23). To je potom b&Zn&jsi ve scéndch na zémku, kde to
za¢ind Andrého pifjezdem a kulminuje ve scéné z vedirku. Zde velkolepd bo¢nf jizda,
kters ukazuje Schumachera hledajiciho Lisettu a Andrého, jenz sleduje, jak Christine
flirtuje se Saint-Aubinem, kulminuje odchodem druhého pédru; kamera je sleduje, aZ
jsou v nejhlubsim bod& zabéru a vstupujf do karetntho salonu (obr. 24). Od tohoto oka-
mziku zdbéry s velkou hloubkou ostrosti spojuji d&je, které zdroveii probihaji v fadé
mistnosti. Napiiklad v zdb&ru 242 Octave hovoif se Saint-Aubinem v popfedi loveckého
salonu a v pozadi vidime skrze halu a dvefe karetntho salonu aZ na tanéici pifzraky
v plesovém sile (obr. 25). Béhem tohoto zébéru miZeme v riiznych meziplanech zahléd-
nout Schumachera, Lisettu a Andrého.

Toto uziti hloubky ostrosti k zardmovani reakei postav v popfedi a tangencidlnich akef
v pozadf se li&i od klasické praxe. Vétsina hollywoodskych filmi tficitych let Fadila své
akce linedrnim zptisobem a dokonce i post-kaneovsky styl velké hloubky ostrosti jen ziid-
ka nabizel divikfim riizné konkurujicf si akce v rdamei jednoho zdbéru. (Hloubka ostrosti
Zasto jen postavy odsouvala, aby umoznila zdbér pies rameno a protizabér.) Celkové je ka-
mera v optimdlni pozici, aby zachytila hlavni d&j. Podle Bazina je zaplnénd, hemzici se
scéna podand ve své hloubce idedlni pro navozeni dojmu realismu. Takové rdmovani se
bezpochyby vatahuje k realistické motivaci, ale mé&li bychom mit na mysli, Ze tyto akce
byly pelivé inscenoviny a snfmdny tak, aby tento dojem vyvolaly — nenf to zmociiovani

11) Vsechna &isla zabéri jsou z ,,L’avant scéne cinéma® 1962, ¢. 52 (fijen).
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se jiZ existujici hloubky prostoru. Diky tomuto pfistupu jsou akce prezentovany méné li-
nedrné; jejich aranZovan4 kvalita vytvdfi pocit né¢eho, co miizeme povaZovat za obdobu
skuteénych uddlosti.

Ale Pravidla pieruujf tyto hloubkové kompozice kdykoliv, kdy je tfeba zaméfit nasi po-
zornost na né&jaky konkrétni d&j. Kdyz v zdbéru 247 André vstupuje do loveckého salo-
nu a dochézi ke konfrontaci se Saint-Aubinem, vchdzi za nim Jackie a zavird dvefe, éimz
vytvaif méléf usporddadni plant s méné rusivymi vlivy v pozadi. Octavovo touldni se po
zamku na zac¢dtku veéirku ndm pomdhd vytvofit si dojem chaosu, ktery se po zamku Siff,
a toto tusen{ probihajici akce mimo zdbér v redlném prostoru se prendsi i do scén s ome-
zen&jsim dramatickym dé&jem. UZiti hloubky je v Pravidlech nesouvislé a stiidaji se zde
momenty, kdy zdjmy realismu dominuji, s okamziky, kdy narativni jasnost prevladd
a hloubka je potlacena.

Pro dosaZeni orchestrace realistickych a kompoziénich motivaci prostoru Renoir uzivd
fadu vice ¢i méné konvenénich prostiedki. Mezi ty nejjednodussi patii stiih nebo zavie-
ni dvefi, které redukuje pocet viditelnych pldn. Ale Renoiriv pohyb kamery pouziva
i nékteré odli¥né metody manipulace pozornosti smérem k hloubce. Jedna takova meto-
da zahruje soustavné uzivdni obloukovych jizd kamery a 90° panordm, které vna3eji do
zorného pole novy segment prostoru bez stiihu. Druhou technikou je ,,choreografie jizd
a pohybti kamery kolem pohybti mnoha postav.

Otacivé pohyby kamery zaéinaji v paiizském domé, kdyZ Christine piechdzi ze své loz-
nice do Robertovy pracovny (zabér 17). Maly pohyb kamery odkryva vétsi ¢dst haly a za-
bird dalsi sluzebnictvo, ¢fmZ ndm rychle tlumoéi socidlni status paru. Pozdéji ndm v této
scéné rychly ndjezd a jizda vpied odhalujf Lisettu v p¥ilehlém pokoji, kde ji Robert ik,
. e Schumacher pisemné pozidal, aby jela na zdmek. Tento zplisob se jesté jednou pro-
sazuje na zamku, kdyZ? kamera zabird vitdni Geneviévy v zamecké hale, nebo v ndsledné
kuchynské scéné, kdy se kamera otdéi o 90° kolem stolu béhem konverzace s rozéilenym
kuchafem (srov. obr. 26 a 2 — dvé fdze téhoZ zdbéru). Pohybem kamery se zde dostavaji
do zdbé&ru dalsi sluhové; jednoho z nich potom kamera sleduje, a znovu tak zabird Chris-
tine a Madame de la Bruyére, které si povidaji na kuchyinskych schodech.

Dalsi piiklad vétsi hloubky se objevuje o tii zdbéry pozdéji, nejprve vidime tyto dvé Zeny
vychdzet z kuchyiiskych dveff v pomérné& mélké kompozici, kdy je kamera kolmo ke sté-
né (obr. 27). Kdy# se ohlédnou smérem k hlavnim dveiim, rychly 90° obrat nim umozZn{
podivat se za Christine na Andrého, ktery v hloubce zdbéru vstupuje dovnitf (obr. 28).
Béhem vedirku se nékolikrdt tento pohyb kamery opét objevuje a odkryva ur¢ité déje
mimo z4bér, zatimco jiné zase opousti. Panordmovdn{ je uZito stejnym zptisobem; v jed-
nom okamZiku za¢indme s relativné mélkym zdb&rem Christine a Andrého (obr. 29),
a prostor ztistivd mélky i kdyZ Marceau, Schumacher a Lisette probéhnou kolem piimo
pred timto parem. Ale potom obrat 0 90° odkryva Roberta, ktery se na to divd, a Corneil-
le za nim (obr. 30). Prostou konverzaci v omezeném prostoru podobné zacinaji ¢i konéi
i zabéry z dlouhé chodby v hornim patfe (jako v zdbéru 286, coZ je panorima naznac¢end
na obr. 31 a 32). Viechny zdbéry sméfujici k okamziku, kdy Corneille nachytd Schuma-
chera, a tim konéi s honickou, takové pohyby obsahuji. Obecné vzato, dojem freneti¢nos-
ti vedirku m4 &astedné ptivod v ndhlych presunech kamery od jedné akce k akei dalsi,
predtim skryté mimo zdbér, o jejim# priibéhu jsme ztratili pfehled béhem rychlych zmén
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scény. Podobné i kdyZ méné sloité a nahlé pohyby se objevuji ke konci filmu ve ven-
kovnich scéndch, kdy Schumacher a Marceau $pehuji, co se d&je ve skleniku a v jeho
okoli.

Viechny tyto prostiedky vytvafeni mnohoéetnych ohnisek pozornosti v rémei jediného
zab&ru maji édstedné za tkol zdfiraznit zddnlivou objektivitu a informovanost vypraveéni.
V klasickém filmu se vypravéni piesouvd do pozice, kterd je pro sledovini klicovych
akef nejvyhodn&jii. Narace v Pravidlech obsahuje stile vice mnohocetnych akef, které
probihaji soutasné — a tak rychle jako by predbihaly schopnost vypravéni nds infor-
movat. Napiiklad béhem veéirku obéas zahlédneme z karetniho salonu centrdlni halu.
Robert a Geneviéve odchizeji chodbou doprava dozadu a my vidime, jak Lisette a Schu-
macher jdou ziejmé smérem ke kuchyni (obr. 33). Potom kamera sleduje Octava a miji
pFitom hrace karet (obr. 34). Kdyz Octave pfichdzi k prot&j$im dvéiim, které vedou do
haly, najednou neotekdvané spatifme, jak se bliZi Schumacher a Lisette a jsou mnohem
bli%e, ne? byli pfedtim (obr. 35). Takovymi zdbéry Renoir dosahuje efektu mnoha zaro-
veii probihajicich dé&jii, které jsou zcela nezivislé na narativni kontrole. Vyprdvéni za-
chycuje podle vieho jen fragmenty téchto dé&jii a poskytuje ndm pfinejlepsim pouze ¢ds-
te¢ny pohled na jakoukoliv vedlejsi zdpletku. Ale opét bych méla zdiraznit, Ze tento
pocit letmo zachycenych okamzik{i probihajicich uddlosti je formélnim efektem dila, ni-
koliv skutednym zachycenim reality. Divdk tyto ,,matouci® uddlosti miiZe nejsndze ucho-
pit jakoZto koherentni, bude-li k nim pfistupovat z hlediska realistické motivace.

Pii vytvdieni dojmu neustéle spéchajictho a presouvajiciho se vypravént, které se tim-
to zplisobem snaz{ udrzovat krok s nabitym dé&jem, také pomahd ,,choreografie” pohybii
kamery. V n&kterych zdbérech, kdy pohyby postav smé&fuji od sebe, kamera jako by v4-
hala, na kterou postavu se zamé¥it. Napiiklad po zdbéru do hloubky na Andrého pri-
chod (obr. 27 a 28), ukazuje stiih v protizdbéru Christine, kterd zdravi Octava (obr. 36);
ten bere jeji ruku a kamera prechdzi na stiednf zdbér, kdy Christine zdravi Andrého
(obr. 37). Jak Octavovy, tak i Christininy pohyby zpod&tku motivuji smér kamery, kdyZz
Octave prochdzi v popiedi a zastavuje se vlevo vzadu a Christine krd¢i na druhou stra-
nu od Andrého. Kamera nenapodobuje ani Octaviilv, ani Christinin pohyb, i kdyZ bere
oba jejich sméry v tivahu. Renoir asto spojuje pohyby kamery s celym souborem prvki
v rdmei mizanscény — stanovisté postav, pohledy a pohyby — zplisobem, ktery odpovida
zplisobu, jakym klasicky film spojuje podobné prvky se svym kontinudlnim stfihem.
Klasicky film samoziejmé& pohyb kamery s pohybem postav také védze. Ale Renoir dosa-
huje komplexnosti tim, Ze bere v Gvahu vic neZ jen pohyb jednoho herce, a jelikoZ se
riizni herci pohybuji réiznymi sméry, je vyslednd drdha kamery urcitym kompromisem
mezi nimi. Kamera tak neimituje prosté jen akce postav, ale misto toho mezi nimi a ko-
lem nich opisuje jinou, ale organizovanou drdhu. Mdm-li uZit metafory s choreografif,
stdvd se kamera daldfm taneénikem, ktery se pohybuje s ohledem na ostatni taneéniky,
ale ktery md sviij vlastni a odliny obrazec krokii.

Celkovym efektem je tedy vyprdvéni zaplavené ohromnym mnozstvim akef, které ndm
musi piedal — vyprdvéni, které neustédle zkoumd, zvaZuje a m&ni na3 hel pohledu, aby
ndm predalo vice informaci. Delsi zdbér uprostied vedefe sluZebnictva (zdbér 117)
je daldim piikladem tohoto d¢inku spéchu a ptesouvini, kdy kamera panordmuje a za-
stavuje podle toho, jak d&j pokracuje. Schumacher, ktery hovofil s Lisettou, se pfesouvd
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do pozadi a kdy? prichdzi kuchat, aby pfednesl svou feé o bramborovém saldtu, kamera
panordmuje doleva. Potom, kdyZ kuchaf odejde, kamera panordmuje znovu doleva se
Schumacherem, jen proto, aby opét panordmovala doprava a rdmovala Marceautv pfi-
chod. A jelikoz stil sluZebnictva zlistava v popfedi, panordmujici pohyb zabird ve sprav-
né chvili i Corneilltv dialog s Marceauem.

Toto schéma, podobné jako vétSina dal3ich prostiedki filmu, kulminuje ve scéné slav-
nostniho veéirku v jizdé (zdbér 239) mezi divdky vzadu v sdle — je to zdbér, ktery bez
jediného stfihu simuluje kifZovou montdz. Poédteéni motivaci pro jizdu doprava je Schu-
machertv paralelni pohyb chodbou (obr. 38). Kdyz se Schumacher pfesune doprava za
sténu, mimo dohled, pfebird motivaci jizdy pohyb sluhy, ktery kraéi stejnym smérem, ale
uvnit¥ mistnosti (obr. 39). Kamera nechadvd sluhu odejit doprava mimo zdbér a zastavuje
se na protéjsich dvefich prdavé v okamziku, kdy se Schumacher opét objevuje (obr. 40).
Ten nyni kra&i doprava a opét mizi a kamera ho sleduje, pfi¢em# jakoby neiimysIné za-
chycuje rozhovor mezi Christine a Saint-Aubinem o jeji opilosti. Kamera pokracuje v jiz-
dé& bez zastdvky, ale panordmuje zpét, aby je udrZela v zdbéru (obr. 41), jako kdyby vy-
pravéni litovalo nezbytnosti opustit tuto déjovou akei. Kamera, kterd opét panoramuje
doprava, zachycuje Lisettu a Marceaua, ktefi se objimaji ve tfetich dvefich, a kamera se
zaméfuje na tyto dvefe pravé ve chvili, kdy k nim dordii Schumacher. Bez ohledu na
drobnou scénu se Saint-Aubinem a Christine, kamera z{istavd vérnd plivodni motiva¢ni
postavé, Schumacherovi. Ale kdyZ se Marceau s Lisettou rozejdou, kamera panoramuje
mirné doprava, aby odkryla Andrého, ktery mimo zdbér zarlivé hledi na Christine; on
a Schumacher jsou jediné viditelné postavy na konci tohoto pohybu kamery (obr. 42),
kterd sméruje doprava. Panordma zpdtky doleva odhaluje Marceaua, ktery odchazi chod-
bou doleva a Lisettu, kterd se ho snaZi ndsledovat. Schumacher ji zastavuje a vyddva se
doleva za Marceauem a kamera opét jede paralelné s jeho pohybem. Schumacher ndm
opét mizi za sténou, Saint-Aubin s Christine se zvedaji k odchodu a kamera pokracuje
v jizdé za nimi stejnou rychlosti (obr. 43). Ale nyni je pohyb kamery zcela motivovan je-
jich pohybem, a kdyZ se zastavuji, aby se vzdorné ohlédli na Andrého, jizda vpred se
zpomaluje. Nakonec levd panordma jejich odchodu konéi findlni kompozici se znacnou
hloubkou zdbéru.

Tento zdbér, jeden z nejkomplikovanéjsich v celém filmu, demonstruje to, jak mize ka-
mera vdhat mezi akcemi a modifikovat svoji drdhu, aby zabrala nové postavy, které se
ndhle objevuji. Celd ndsledujici scéna prondsledovani obsahuje mnoho takovych pohy-
bi, i kdyZ jak se déj zrychluje a stdvd se chaoti¢téjsi, jednotlivé zdbéry stéle vice postra-
daji peélivou symetrii a stifidani pohybii. Viechny takové pohyby kamery odkazuji k po-
jeti, Ze prostor mimo zdbér obsahuje potencidlné stejné zajimavé akce, jako jsou ty, které
sledujeme v jakémkoliv daném okamzZiku, a Ze vSechny tyto akce, v zabéru i mimo zibér,
néle?i do konzistentniho, neroztiisténého, redlného svéta.

Vsechny scény ale nejsou tak nabity déjem. Naznadila jsem, Ze scény piedchazejici scé-
nam ze zamku, jsou pojaty konven¢néji, a Ze i v ru$né sekvenci slavnosti jsou ostriivky
klidu, v nichz nékolik postav poklidné& hovofi. V konverzaénich scéndch, kdy se narace
snaZi ukdzat viechny postavy zdroveri, dochdzi paradoxné k oslabeni diirazu na prostor
mimo zdbér. Jednim z prostiedkd, které Renoir soustavné uZivd pro pojedndni rozho-
vord, je umisténi dvou postav, ¢asto profilem ke kamefe a ¢elem k sobé, do pfedniho
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pldnu. Nékdy se mezi nimi v pozadf objevujf dal3f postavy. Takové uspofddéni se obje-
vuje hned na za¢dtku, kdyZ André a Octave konverzuji na letisti. Nejprve jsou zde je-
dinymi vyznamnymi postavami (obr. 44), ale presné ve chvili, kdy Octave k4 André-
mu, Ze Christine za nim nepfigla, objevuje se vzadu mezi nimi trochu rozmazany
radioreportér. Takovy druh p¥imého pohledu do polokruhového, mélkého prostoru se
objevuje v priibéhu celého filmu. Tento prostfedek umoziiuje Renoirovi vyhnout se ne-
vyhoddm, které s sebou miiZe v jistych situacich nést uZiti techniky stéfddni zdbé&ru
a protizdbéru. Technika zdbéru a protizdbéru nds obvykle nuti soustfedit se bud’ na
mluvéiho nebo na naslouchajiciho, protoze toho druhého alespoti &dsteéné vypousti
ze zibéru. V Renoirovych mélkych dvojzdbérech vidime obé& postavy zdroveri a jako
rovnocenné.

Orientace nasi pozornosti na mluvéiho a naslouchajiciho diky st¥idani zabéru a protiza-
béru usmériuje jednotlivé narativni informace do stejnomérného, linedrntho toku. Z hle-
diska narativnich funkef, zabér/protizabér minimalizuje simultdnnost v prezentaci akce
a zdroveini omezuje reakci postavy jen na ty nejdileZit€js{ momenty. Renoirova alternativa
mélkého dvojzibéru systematicky udrZuje mluvétho a naslouchajictho na platné, takze
naSe pozornost vii¢i kterémukoliv z nich je méné schematicka. To neznamend, 7e Renoir
v takovych scéndch nasi pozornost neusmértiuje pomoci pohybu, zvuku a rozmisténi po-
stav, ale je zde rozhodné mnoho moment, kdy je toho uvedenym zptisobem zdéraznéno
vic, neZ miiZe byt zdtiraznéno stiidanim jednotlivych postav. Pii konverzaci na letisti jsou
Octave a André snimédni z profilu a pokud jde o to, kam se nynf divat, je toho jen malo na
vybér. V hovoru se rychle stfidaji a jejich vyrazy se pii promluvé toho druhého rychle mé-
ni. Octave se napiiklad ndhle prestdvd smdt, kdyZ se André zeptd, jestli piijela Christi-
ne. Naopak kdyZ na zdmku Robert Christine dékuje za to, jak zvlddla trapnou situaci
s Andrém (zdbér 123), budeme pravdépodobné kazdou chvili patrat v jeji tvifi po n&jaké
reakci. Ale jeji tvaf neprozrazuje Zddné emoce a pfi jeho fedi se sotva pohne. NaSe zvé-
davost vSak povede k tomu, Ze budeme v tomto rovnocenném dvojzibéru tékat o¢ima
z jednoho na druhého, i kdyZ zde vétsinou hovoii a néjak se pohybuje jen Robert. Dalsi
piiklady této techniky se objevuji: po autohavarii — mezi Andrém a Octavem (zabér 42);
kdyZ Marceau ikd Robertovi, Ze vZdy chté&l byt sluhou (zdbér 93); a ve vélSiné konver-
zacnich zabérg, které se vyskytuji v sekvenci vedirku.

Renoir jako obvykle t&%i z vyhod obou zpiisobil, takZe uzivd i konvenén{ hollywoodsky
zdbér/protizabér, obvykle pro ty nejdileZitéjsi promluvy postav, nebo prosté kdy? jsou
postavy pfilis daleko od sebe na dvojzébér. Napiiklad prvni dialogy Christine s Lisettou
jsou snimdny sériemi dvojzabért (se zrcadly, kterd zde maji za tkol, jako i jinde, ziskat
varianty dvojzabéru profilu tim, Ze umoZiiuji i frontdlni pohled na zrcadlené postavy);
ale kdyz Christine odchdzi a otd¢{ se, aby se zeptala Lisetty, je-li mozné mit pdtelsky
vztah s muZem, scéna pokracuje zpiisobem zdbér/protizdbér. Zde jak prostorova vzdile-
nost, tak i potfeba zdiiraznit to, co Zeny fikaji, motivuje zménu techniky. St¥iddni zabé-
ru a protiziabéru se opét objevuje: mezi Robertem a Geneviévou v jejim apartmd, kdyz
André rikd Jackie, Ze ji nemiluje, a b&hem vedefe sluZebnictva. (V posledné jmenované
scéné zdbéry a protizdbéry vykreslenim freneti¢nosti d&je piebiraji obvyklou funkci po-
hybu kamery.) Celkové je vice konverza¢nich scén pojato vyvdZenym, prostorové mél-
kym rdmovdnim neZ technikou zdbéru a protizdbéru. Ze zhruba dvaceti osmi konverzac{
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je ve filmu osm nafilmovano technikou stifddni zdbéru a protizébéru, tfindct vyvdZenym
ramovdnim a sedm jejich kombinaci. Chceme-li vysvétlit Renoirovo uzivdni zdanli-
vé statiét&jsi alternativy dvojzdbéru, potom miZeme opét hovofit o realistické motivaci.
Simultdnni piedvedeni promluvy a reakce se vztahuje k pojeti simultannosti udalostf,
které probihaji v mnohosti otevieného svéta. Na druhé strané linedrnost stiidadni zdbé-
ru a protizabéru, atkoliv podporuje narativni jasnost, jako by tuto mnohost redukovala
a filtrovala, a tudiZ se vztahuje k motivaci kompoziéni. (P¥inejmensim tak &inf ve smys-
lu realismu, ktery Pravidla konstruuji; byly i pokusy ospravedInit techniku stiiddni za-
béru a protizabéru jako realistickou, pfedeviim pomoci teorie, Ze tato technika sleduje
pfirozenou pozornost neviditelného pozorovatele na scéné.)

Podobné jako je tomu u mnoha téchto prostorovych prostfedki, i v tempordlni strukture
se Pravidla dr#i mnoha konvenénich strategii. Narativni akce zadind in medias res, jako
je tomu v mnoha klasickych filmech. Scény maji temporélni kontinuitu a nenf zde ani
elipticky stih, ani presahy. Dialogy spojuji scénu se scénou zietelnym zpiisobem a &et-
né schiizky a odkazy k nastdvajicim uddlostem ndm rovnéZ pomshaji rozumét temporal-
nim vztahfim mezi scénami. Nejsou zde Zddné flashbacky &i zdbéry predjimajici budou-
ci d&j, které by matly temporalni fad fabule.

Ale &as je v Pravidlech pouZivén i nekonvenéné. Diilezité iivodn{ udalosti, jen letmo na-
znacené tvodem typu in medias res, nejsou expozici doplnény zcela jednoznaéné — jak
je tomu s otdzkou minulosti vztahu Andrého a Christine. Kontinuita v rdmci scén spolu
¢asto michd &etné simultdnni uddlosti, které by klasicky film oddélil a pojal linedrné;j-
§im zptisobem pomoci st¥ihu ¢i kratsich scén. V tomto smyslu se naptiklad sekvence ho-
nu se svymi stéidavymi stiihy na malé skupinky odvoldva k normé, ale slavnost uzivd
zhustén&jsi renoirovskou prezentaci. (Lov je samoziejmé iiZasnd scéna, ale jeji zna¢nd
konven&nost a zietelnost prostiedkt vedla k tomu, Ze se pozornost kritikl soustiedila
vyluéné na ni a opomnéla jiné, stejné zajimavé a podnétné&jsi scény.) Podobné i dialogy,
atkoliv navazuji a schiizky udrzujf jasnou &asovou posloupnost, ndm nevysvétluji, pro¢
bylo vypust&no Sest dnf mezi konverzaénimi scénami rdno po lovu a za¢étkem slavnosti —
bez n&jaké ndsledné zjevné zmény v situacich postav. Kone&né nepoufiti flashbackd €ini
naraci filmu ve skute¢nosti méné jasnou. Jeden & dva flashbacky na pfedchozi udalosti
by byly uZite¢né — pokud by ovSem byla cilem klasicka zietelnost.

Zavéry

Pravidla hry sice kombinuj{ konvenéni a nekonvenéni prostiedky, ale nepokouseji se je
nepostfehnutelné michat dohromady. Rozdily ziistdvaji na prvni pohled zfetelné a casto
nds zneklidfiuji. Kontrast mezi jasnosti a nejednoznaénosti, néhlé zmény ténu a zvlastni
smésice stylistickych technik zneklidnila i ty kritiky, ktefi chtéli pfisoudit filmu co nej-
vice jednoty. Domnivdm se, Ze jednim z dtivodt, pro¢ si Bazin vybral Pravidla hry jako
pikladny realisticky film (agkoliv to takto samoziejmé neformuloval), je to, Ze pevné
zakotvuji sviij realismus pravé v rdmei t&ch norem, které maji tendenci realismus naru-
Sovat. Pravidla hry tudiZ sv{ij realismus nepfedvaddéji pouze tim, Ze odkazuji k predsta-
vdm o tom, jaky Zivot skute¢né je, ale vytvdfenim ndhlych a provokativnich juxtapozici
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k jinym filmafskym normdm. (Naproti tomu motiv odkazi ke klasickému filmu ve Zlo-
déjich kol situuje jejich vlastni realismus jako vyrazné odliSny od normy.)

Vysledkem tedy podle v&eho je, Ze si divdk nemiiZe nikdy na né€jakou delsi dobu vysta-
¢it s jednim druhem divdckych schopnosti. Tento film po nds vyzaduje ¢astd pFizpiisobe-
nf se a v tomto smyslu se velice 1i{ od klasického filmu. Divdcké schopnosti vyZzadova-
né klasickym filmem jsou rozsihlé (vic neZz se ziejmé vétSina soucasnych kritikd
a teoretikli domniva), ale jsou tak diivémé zndmé, Ze pro vétsinu z nds jiZ nepfedstavuji
zddnou skuteénou vyzvu. Z velkého mnozstvi klasickych filmii si jich jen vzdcnd hrstka
sméle zahrdvd s nadim oc¢ekdvanim. (Ve filmech Tréma a Laura lze vidét relativné ome-
zené piiklady takové hry v rdmeci klasického zptisobu filmovéni; Zlodéji kol prinaseji
vyvdzenou smés realistickych a klasickych rysa.) V Pravidlech hry vedou drobné pro-
vokace k pocitu riiznosti a relativné Sirokého spektra percepénich a kognitivnich zazit-
k. Vynofuje se zde i pocit realismu, protoZe nds film dovadi k tomu, Ze se ndm toto
spektrum jevi podobné spektru, které zazivaime v redlném svété, a nepodobd se omeze-
nim, kterd zakousime v konvenénich uméleckych dilech. Realismus samoziejmé neni
realita; v jakémkoliv historickém obdobi se sklddd z nového souboru konvenci, které se
odkldnéji od standardnich norem, zvldsté vztahovdnim se k motivaci, kterou je moZno
povaZovat za realistickou. Jak &as plyne a takové vztahovdni se stavd stdle béZnéjsim,
jeho konvenénost za¢ind byt zietelnéjsi a zietelnéjsi, a tento novy soubor ndznaki ztraci
svou schopnost divdkovi zprostfedkovavat realistickou motivaci. Realismus se mize,
stejné jako jiné styly, zautomatizovat. Ale po obdobfi, kdy realismus neni béZnou normou,
miiZe opét ziskat svoji ozvlastiujici silu.

Myslim, Ze 74dn4 filmov4 technika & metoda kombinace technik neni sama o sobé rea-
listickd. A prdvé proto, Ze film (tedy i film Pravidla hry) vyzaduje celou fadu divackych
schopnosti, nevytvafi realisticky déinek automaticky, jak ukazuje treba systematickd
nejednotnost Godardovych filmd. Utinek realismu vytvéiejf celky filmi, které existujf
na specifickém historickém pozadi.

Pfelozil Zdenék Bohm

PreloZeno z anglického origindlu:
Kristin T hom pson, An Aesthetic of Discrepancy: The Rules of the Game.
In: Kristin T h om ps o n, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, s. 218 — 244.
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Pravidla hry
(La Regle du jeu)
La Nouvelle Edition Frangaise, 1939

Rezie: Jean Renoir. Seénd¥: Jean Renoir, Camille Frangois, Carl Koch. Asistent rezie: André Zwobada,
Henri Cartier-Bresson. Kamera: Jean Bachelet. St¥ih: Marguerite Houlet-Renoirovd. Hudba: Roger Desor-
miéres. Vyprava: Eugene Lourié. Kostymy: Coco Chanel. Produkce: Claude Renoir.

Hraji: Marcel Dalio (Robert de la Chesnaye), Nora Grégorovd (Christine de la Chesnaye), Roland Toutain
(André Jurieu), Jean Renoir (Octave), Mila Parélyové (Geneviéve de Marrast), Paulette Dubostovi (Lisette),
Gaston Modot (Schumacher), Julien Carette (Marceau), Anne Mayenové (Jackie), Pierre Nay (Saint-Aubin),
Pierre Magnier (generdl), Odette Talazacovd (Charlotte), Roger Forster (homosexudl), Claire Gérardovd
(Madame de la Bruyére) ad.

Dalsi citované filmy:

Hostinec v Tokiu (Tokyo no yado; JasudZiro Ozu, 1935), Jeho dévée Pdtek (His Girl Friday; Howard Hawks,
1939), Kabinet doktora Caligariho (Das Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1919), Laura (Otto Premin-
ger, 1944), Michael (Carl Theodor Dreyer, 1924), Nikdo mne nemd rdd (Les 400 coups; Frangois Truffaut,
1958), Ninotchka (Emst Lubitsch, 1939), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Ocel (Acciaio;
Walter Ruttmann, 1932), Prdzdniny (Holiday; George Cukor, 1938), Prdzdniny pana Hulota (Les vacances
de Monsieur Hulot; Jacques Tati, 1953), Siegfried (Die Nibelungen, 1. dil; Fritz Lang, 1922 — 1924), Ton:
(Jean Renoir, 1934), Tréma (Stage Fright; Alfred Hitchcock, 1950), Trojdilné zrcadlo (La Glace A trois faces;
Jean Epstein, 1927), Vampyr (Carl Theodor Dreyer, 1931), Viechno je v pofddku (Tout va bien; Jean-Luc
Godard, 1972), Zlodéji kol (Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948).
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Rocnik 10, 1998, & 3 (31)

STAVEBNI HISTORIE
PRAZSKYCH KINOSALU

Cdst Il — od dvacdtych do sklonku tficdtych let

Jirf Hilmera

Pti sledovani stavebni historie prazskych kin jsme se zatim od poloviny dvacdtych let
soustfedili vyluéné na nové kinosdly v nejuziim centru mésta, a nyni je tieba obratit se
na nové vzniklé biografy ve vnéjsich prazskych obvodech. V prostorovém feseni kinosd-
It se pritom ustdlilo nékolik zdkladnich schémat — a tak bude moznd uZite¢né rozdélit
jejich mnozstvi v jakémsi typologickém roztfidéni.

L S

el ¥

Po celé sledované tidobi se ve znaéném poétu udr?uje nejkonven&né&js, z prekonané vyvo-
jové fdze divadelni architektury prevzaty typ s dlouhymi, zpravidla celé bo¢nf stény pokry-
vajicimi balkonovymi rameny, na nichZ byvaji umistény pifiéné orientované l6ze; typ, jehoz
nevvhody jsou jeSté vice nez v divadlech zjevné u kinosdll, s obrazem uréenym k frontal-
nimu pozorovéni. Rada pifkladi tohoto typu se objevuje v dodateéné k filmovému promi-
tdni adaptovanych vicetidelovych sdlech, kde zminénd dispozice dobfe vyhovovala jinym
z pozadovanych funkei (tfeba pfi plesech, kdy na boénich balkonovych ramenech byla
pithodnd ,,nadhledova® stanoviété pro sledovani tance ¢i jiného déni v parteru).

Jednim z takovych sdli byla strasnickd Vesna s historii v poédtcich ponékud nejasnou:
Uz roku 1908 se hovoii o ,,divadelni dvorané restaurace Trmalovy ve Strasnicich®, kde
ptisobili vinohradsti herci v dobé& divadelni stavky;"
Vesna byla zaznamendna v novinovych piehledech od roku 1922, ale dnesni budova byla
postavena teprve podle planti Frantiska Kandla ze srpna 1923.” Sdl mél malé jevisté
a v parteru s rovnou podlahou misto pro 450 divdkt. Adaptace z roku 1939 (stavitel

ozndmeni o predstavenich kina

Josef Rous) nepfinesla zdsadni zmény, dnes je v objektu trznice.
Roku 1925 se upravovala podle projektu Richarda Klenky Dejvicka sokolovna
(Dejvickd 2/181).” Plocha hlavniho sdlu byla nyni zvétSena ze 151 na 297 m?, ziizena

1) ,,Praisky ilustrovany kuryr* 7. 10. 1908.

2) Stavebni archiv ObU Praha 10; stavba byla povolena 11. 10. 1923, popisné &islo piidéleno hotové bu-
dové az 21. 9. 1926.

3) Stavebni archiv ObU Praha 6; ptivodni budovu postavili v letech 1884 — 1885 mistni stavitelé A. Zivni
a F. Henner.
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Talelon 48-128.

Projekt na adaptaci sdlu v dejuické sokolovné,
zajimavymi detaily jsou projekéni komora v nové ziizeném arky¥i nebo zpiisob,
JimZ ndpovéda zajizdél do své budky po rampé z propadlisté;
Richard Klenka, 1925

galerie s obvyklymi boénimi rameny a neobvyklym zptisobem byla vyfesena projekéni
kabina, umisténd zdédsti do nového arkyte zavéSeného na hlavni priceli.

Na Zizkové vznikla v letech 1924 — 1926 podle projektu Jana Chlédka budova Svehlo-
vy koleje (¢p. 1499-XI1, ndroZi dne¥nich ulic Slavikovy a Kiizkovského).” Jako jeji sou-
¢dst byl zfizen i vicetidelovy sdl ve dvornim staveni, situovaném na diagonalu mezi obé-
ma ki#idly budovy. Jeho dispozice se pridrzela obvyklého schematu: nad suterénnim
parterem s rovnou podlahou na ploge 15,5 x 13 m je rovnéz rovny balkon s rameny, tfe-
mi ptidorysnymi tistupky jen mirné se rozevirajicimi smérem k ¢elni sténé, oteviené pra-
voihlym portdlem do malého jevisté. Portdl i Elenéni stropu jsou pojaty v masivnich for-
méch rondokubistického stylu, ktery se oviem mnohem vyraznéji uplatiiuje na vnéjich
pricelich. Jiz na sklonku roku 1927 byl sdl upraven pro filmové predstaveni (v podsta-
té §lo jen o zfizeni projekéni kabiny a nového boéniho vehodu pro ndvstévniky zvnéjsku,
pfichdzejici prijezdem a pfes dviir) a 16. 3. 1928 v ném bylo otevieno kino Academia.

4) Stavebnf archiv ObU Praha 3 a mistni dokumentace v koleji.
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Pricny fez sdlem dejvické Svornosti s pohledem na jevistni portdl;
Leo Lauermann, 1922

[

-

Mezi biografy, nové ziizovanymi ve druhé poloviné dvacadtych let v piivodné viceticelo-
vych sdlech, zaujala snad nejhonosnéji vypraveny prostor bubenec¢skd Svornost, a to
v suterénnim sdle domu, ktery byl v letech 1922 — 1923 postaven pro stavebni druZstvo
vojenskych gazistéi podle projektu arch. Leo Lauermanna.” Siroce zaklenuty interiér
spojuje ve stylovém pojeti pozdné secesni reminiscence se znaky barokni inspirace
a jeho dispozice opakuje zavedené schema vicetcelovych sdlti: plochy parter, zvySené
postranni ochozy a balkon, jehoz &elo je zde vyduté pidorysnym obloukem, zatimco
z trojice Sirokych boénich arkdd vystupuji balkonky polygondlniho tvaru. Okazale fe-
Seny jevidtni portdl dostal navic i rdmujici sousosi — jakoby po vzoru Smetanovy siné.
Kdy zac¢al v tomto séle fungovat biograf, neni zcela jasné: nejstarsi ozndmeni v novino-
vych prehledech bylo zjiténo aZ v b¥eznu 1933, ale ani to mnoho neznamend, protoZe
kino své potady inzerovalo i potom dost nesoustavné. Kazdopadné: dubnem 1929 je da-
tovan ,,Projekt piistavby a ¢dsteéné prestavby v biografu Svornost® od Karla Maté&jicka.
Tehdy &lo hlavné o prohloubenf pédia, zatimco podstatnéjsi zmény podle pozadavki fil-
mového provozu pfinesla aZ adaptace podle projektu Bohumila Stépky z dubna 1937:
parter i balkon dostaly nyni svazitou podlahu (to umoznilo umistit na balkoné Sest fad),
v pozadi parteru byla ziizena pétice ¢elné orientovanych 1671, v podstaté éelné oriento-
vané léze byly z¥izeny i po obou strandch balkonového oblouku, pii¢emz l6Zova sedadla
byla ov8em ponechdna i na vystupujicich balkoncich boé¢nich ramen.

5) Stavebnf archiv ObU Praha 6; ,,Cesky’ svét* 20, 1923 — 1924, &. 10.
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Tradi&ni feSeni silti s dlouhymi balkonovymi rameny se v8ak ve druhé poloviné dvaca-
tych let objevuje nejen u adaptovanych séld, ale i u novostaveb, uréenych od zac¢atku
vyluéné pro kina, a to pravé u téch nejvétsich — z kin, probranych v pfedchozi ¢asti,
k nim pat¥i zejména Metro a Alfa. Duvoda pro to bylo nékolik; kromé obecné setrvac-
nosti predeviim snaha o maximalni ndv&tévnickou exploataci daného prostoru (coz byl
zdjem investori), ale i okolnost, tykajici se prdce projektantii: ti totiz mivali u sdli
s pouze ¢elnimi balkony uréité potiZe s vytvarnym zvladnutim prazdnych ploch na boé-
nich sténdch.

Uvahy takového druhu vedly nejspige k vysledné podobé& michelského kina Sparta,
situovaného v samostatném dvornim staven{ za domem ép. 597 (Nuselskd 69).” Na pla-
nech z kvétna 1927, podepsanych Rudolfem Winternitzem a Frantiskem Magnuskem,
je navrZen pifzemni sal rozmérii 26,6 x 8 m, bez balkonu i 16Zi, se 496 misty v jednatfi-
ceti rovnych faddch. Novy projekt Hefmana Abelese ze zdf{ 1927 zménil rozméry silu
na 26 x 13 m a k parteru se t¥iceti rovnymi fadami pro 562 ndvstévniky pfidal balkon
se 102 misty v Sesti pfimych faddch a pfi pravé bo¢ni sténé dlouhé rameno s osmi Etyi-
mistnymi 16Zemi, z nichZ byl vyhled upraven spise jakoby symbolicky jen nepatrnymi
plidorysnymi tistupky a smérem k pldtnu stejné nepatrnym klesanim. Hlavni ¢inzovni
dfim byl dokoné&en v bieznu 1928 a kino krdtce po ném. Roku 1967 byl jeho sdl upra-
ven na dabingové studio, které tu dosud piisobi.

Zajimavym zplisobem se vyvijelo projektovini kina Flora na rozhrani Vinohrad a Ziz-
kova (Orlickd 4/2020-XI), se sdlem, ktery na plose 24,3 x 14,7 m zaujal obé suterénni
etdze pod nové stavénym hotelem.” Situovéani novych kinosdlt do podzemnich prostor
znamenalo ted’ u# takika jediné Feseni — na rozdil od dfivéjsich adaptaci pFizemnich
dvornich ¢&i zahradnich staveni nebo vzdcnych pfipadii volné stojicich budov. Prindselo
to oviem uréité bezpednostni komplikace, na které mj. upozorioval prazsky primator
Karel Baxa na schiizi méstské rady 5. 10. 1928. Zaroven sdéloval, ze ,,nafidil méstské-
mu stavebnimu tifadu, aby pfi povolovani podzemnich mistnosti po¢inal si piisnéji a po-
7adoval od stavebnika Siroké vychody a schodisté, jakoZ 1 vice vychodii vibec a aby
zdbavni mistnosti viibec nebyly povolovéany piili§ pod trovni ulice.“” Na pldnech archi-
tekta (a zdroveni majitele objektu) Aloise Krofty z ledna 1927 je v parteru osmadvacet
rovnych fad ve étyfech ponékud neusporddané rozdélenych oddilech a za nimi Sest
¢elné orientovanych 16{, na balkoné pak bylo pred Sesti segmentovymi fadami seskupe-
no celkem sedmndct prevdZné ¢elné orientovanych lozi na ptidorysu mélkého pisme-
ne U s kratkymi, znovu éelné vytodenymi kiidélky; dalsi étyfi l6ze byly vtlaceny po dvo-
jicich mezi bo¢ni pilite po pravé strané balkonu a jesté jedna ¢tvefice odsunuta az do
vyklenkii v jeho zadnf sténé&. Viechny l6Ze byly dvojmistné — a mravokarci v novindch
pak mohli horlit, Ze pry biografni l6Ze nejsou ,,8dmbr separé“! V konecéné podobé (kolau-
daéni pldn z ledna 1928) dostal parter lepsi uspd‘fédém’ s jednatficeti plose obloukovy-
mi fadami a deviti (opét dvojmistnymi) l6Zemi vzadu; 16Ze podél balkonového parapetu
se viak v podtu tficeti rozffily dlouhymi boénimi rameny az tésné k platnu, sedm l6zi

6) Stavebni archiv ObU Praha 4.
7) Stavebni archiv ObU Praha 3.
8) Véstnik hlavniho mésta Prahy 1928, s. 40.
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Projekt kina Flora ve dvou variantdch
(kombinované piidorysy parteru a balkonu);
Alois Krofta, 1927 a 1928

v pozadi balkonu bylo seskupeno do uspofddanéjsi souvislé fady. — Nové kino, jehoz
zahajovaci piedstaveni se konalo 2. 3. 1828, platilo se svymi 1200 misty za nejvétsi
prazsky sdl po Kapitolu.

Podobnym vyvojem progla v projektech Antonina Belady dispozice vinohradského kina
Valdek (¢p. 620-XII, ndro#i ndmésti Miru a ulic Jugosldvské a Anglické)” — po va-
riantdch, znamenajicich postupné prodluzovin{ balkonovych ramen smérem vpied, az
ke kone¢nému fedeni, kde vyduté &elo balkonu prechdzelo plynule do bo¢nich ramen

9) Stavebni archiv ObU Praha 2.
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Interiér kina Valdek (pozdéji Varsava) na Vinohradech;
postaveno podle projektu Antonina Belady a dokonceno roku 1930

a na ptidorysu hlubokého pismene U zde bylo podél parapetu sefazeno 21 prevdiné ctyi-
mistnych 16%i. Stifzlivou eleganci interiéru podpofilo feSeni svétel, vkladanych do kru-
hovych prohlubni nebo vedenych v pasech, krytych mléénym sklem. Budova byla do-
konéena v ¢ervnu 1930, zahajovaci pfedstaveni se konalo 16. 12. 1930. Hréla se Laila,
dcera severu, doprovazejici orchestr dirigoval tehdy populdrni skladatel Erno Kostal.
Tradiéni feSeni s dlouhymi bo¢nimi rameny dal od zac¢atku planovani arch. Jan Jarolim
svému projektu kina Maceska (Vinohradska 48/2165-XII)."” Nad parterem s 29 oblou-
kovymi fadami s osmndcti ¢i devatendcti sedadly bylo na balkoné uprostred osm fad a po
strandch vZdy pét 16z v mirné klesajicim uspofddani. Tradicionalismus zakladniho fe-
Seni umoctiuji oblou¢kové pidorysy léZzovych balkonkd, ale i prebujeld Stukovi, fezbo-
vand i tepand vyzdoba ve stylu art deco, jejimz autorem byl F. Kallik. Projekt budovy je
datovdn prosincem 1927, stavba byla povolena 23. 4. 1928, v novinovych piehledech
filmovych poradu se kino objevuje v zari 1929.

Trochu s litosti si mfizeme pfipomenout nerealizované dispoziéni varianty, které archi-
tekt Old¥ich Tyl vypracoval v roce 1924 pro vznikajici kino Belvedere."” KdyZ o néco

10) Stavebnf archiv ObU Praha 2; ,,Stavebnf radce* 1928 — 1929, s. 808 — 809.
11) Srov. Jifi Hilmera, Stavebni historie prazskych kinosdlii. Cdst Il — dvacdtd léta. ,Jluminace® 10,
1998, &. 2 (ddle jen Cdst IT), s. 116 — 119.
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Interiér kina Maceska na Vinohradech;
postaveno podle projektu Jana Jarolima z roku 1927 a dokondéeno roku 1929
s dekoract Frantiska Kallika

pozdéji doslo ke zfizeni kinosdlu v proslulém Veletrznim paldci (na jeho projektu se
vedle Tyla podilel i Josef Fuchs), byla tu puristickymi prostfedky (jejichz disledn4 apli-
kace ovSem prdvem zaklddd véhlas celé budovy) realizovdno dispoziéni schema ve své
dobé uz dosti bandlni — protahujici boéni balkonovd ramena az do nepifjemné blizkosti
promitactho pldtna.” Takto zaloZené kino Favorit (od srpna 1935 Veletrhy) zahdjilo
svou ¢innost 29. 8. 1929 filmem Piilnoc na namésti Pigalle v Pafizi.

Posledni piiklad probiraného typu nds pak ¢ekd aZ v tésné pfedvdleéném tddobi. Je to
kino Broadway, ziizené v paldci, ktery pro italskou pojisfovnu Assicurationi Generali
vyprojektovali Bohumir Kozsk a Antonin Cerny a ktery byl postaven v letech 1936 — 1938
(¢p. 988-1, Na Piikopech 31, Celetnd 38)." Je to jedna z nejvétsich funkcionalistickych
budov v Praze a stavba potud velmi vyznamnd. P¥i hodnoceni zdej$iho kinosdlu si viak
pfipomeneme, jak tradicionalistické se ndm muselo jevit uz kino Avion, ziizené podle
Kozdkova projektu zhruba o 10 az 12 let d¥ive."” I v nové budové Na Piikopé vznikl pro-
stor anachronicky protazenych proporei (27,5 x 13,5 m), s ¢elné smérovanymi l6Zzemi

12) Stavebnf archiv ObU Praha 7; Miroslav Masdk — Rostislav Svdcha — Jindfich Vybiral, Veletrini
paldc v Praze, Praha 1995 (zde citovdna i podetnd star¥i literatura).

13) Stavebnf archiv ObU Praha 1; ,,Stavba* 14, 1937 — 1938, s. 159 — 164; Pavel Vicéek & kol., Umeé-
lecké pamdtky Prahy — Staré Mésto a Josefov. Praha 1996, s. 517 — 518 (staf Rostislava Svéchy).

14) Srov.J. Hilmera, Cdst I, s. 124 — 125.
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Interiér kina Favorit (pozdéji Veletrhy)
v holeSovickém Veletrinim paldci (otevieno 29. 8. 1929);

Oldfich Tyl a Josef Fuchs, 1924 — 1928

v pozadi parteru, ale na balkonovych ramenech znovu s l6Zemi p¥fi¢né orientovanymi
a dovedenymi aZ do tésné blizkosti k bo¢nim okrajiim promitaciho pldtna. Je to snad také
posledni z praiskych kinosald, kde se jesté (uz v dobé plného rozsiteni zvukovych filmi)
projektovalo orchestfisté. Zahajovaci predstaveni kina Broadway se konalo 9. 9. 1938;
v proudu po Mnichovu se fiticich uddlosti a nazorovych zvratt bylo jeho jméno zménéno
na neprovokujici Na PFikopé, prvni vile¢nd léta vitézici némecké armady mél pFipo-
minat ndzev Viktoria, dalsi orientaci vyjadfovalo jméno Sevastopol. Neddvno se opét
obnovilo pivodni jméno — jenze v dobé vzniku tohoto textu je silné ohroZena sama exis-
tence kina.

* %k ok

V sdlech druhého typu se sice také poéitd s umisténim 16Zi na bo¢nich balkonovych ra-
menech, ale podminky pfiméreného vyhledu se respektuji potud, Ze tato ramena koné{
ve vétsi vzddlenosti od pldtna a nevyhoddm boéniho situovéni se hledi éelit jejich vys-
kovym i zpravidla pfidorysnym odstupnénim. K takovému feseni dospéla prestavba smi-

chovského kina Zvon (Plzetiskd 74/130), kterd méla zajimavy pribéh:" Nejprve bylo

15) Stavebni archiv ObU Praha 5.
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Interiér Kina Broadway (také Viktoria a Sevastopol) Na Prikopé (otevieno 9. 9. 1938);
Bohumir Kozdk a Antonin Cerny, 1938
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Projekt na pfestavbu smichovského kina Zvon (kombinovany ptidorys parteru a balkonu),
v horni édsti piidorysu je patrnd letni kabina k promitani do zahradniho kina;
Antonin Simek a Frantisek Urban, 1926

upraveno letni zahradni kino podle plana Jinficha Hrdli¢ky a Josefa Riegla z kvétna
1926 — v podstaté $lo o ziizeni budky pro projektor, vztyéeni konstrukce pro pldtno
a nacrtek pro rozestaveni Zidli v zahradé. Teprve pak (koncem dervence 1926) byl
schvilen projekt Antonina Simka (nenf jisté, zda je totozny s nékdejsim projektantem
kina Majak) a . Urbana na radikélni prestavbu starého salu; ta byla 15. 12. 1926
kolaudovdna, a 18. 2. ndsledujiciho roku se v rekonstruovaném kiné poprvé promital
Cartw kuryr. Novy sdl mél rozméry 18,5 x 11,5 m. V jeho parteru bylo osmnéet oblou-
kovych fad pfevdzné po sedmndcti sedadlech a za nimi ¢étyfi ¢elné orientované troj-
mistné l6ze. Celé Gelo balkonu zaujala pétice étyf- a pétimistnych 1671, k nimz se
na kratkych ramenech vyrazné odstupnéného pidorysu pripojovala vidy jedna troj-
mistnd a jedna CtyFmistnd 16Ze. Déle byl balkon rozdélen do dvou stoupajicich oddili:
v prvnim bylo pét rovnych fad se 76 misty a po strandch, na tirovni poslednich dvou
fad, po jedné trojmistné 16Zi; ve druhém oddilu, situovaném uz mimo ptidorys vlastni-
ho sdlu nad piedsélim, bylo Zest ¥ad po tfindcti sedadlech. Na letni kino se viak neza-
pomnélo: vlevo od balkonu bylo u toalet vySetfeno misto pro promitaci komoru s okén-
kem do zahrady. Kinosdl byl znovu rekonstruovdn v letech 1962 — 1963 a dnes je
v ném bazar ndbytku.
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Obdobnym zpfisobem se viak tou dobou piestavovala i dalsi kina. Tak na Pankrici
v ¢p. 540 (ndrozi ulic Lomnického a Na Pankrici, nékdejsi Benesovy) piisobilo uZ od
roku 1913 kino Libuse'” — tehdy v dosti nedpravném interiéru, vzniklém v pifzemnim
zahradnfm staven{ spojenim hlavniho vy$siho prostoru rozmértt 17,5 x 8 m a nizsiho
piisdli o Sifce 5 m, s platnem v &ele hlavniho prostoru. KdyZ se pak na misté diivéjsi-
ho hlavniho domu stavél &tyfpatrovy ¢inzdk podle projektu Jana Zazvorky z kvétna
1927, doglo i na radikéln{ prestavbu kina. Jeho prostor byl nyni sjednocen a zvySen
o patro, v némz se k balkonu zvlnéného &ela piipojovala kiidla, sahajici pfiblizné do
poloviny boénich stén. D¥ive asymetricky poloZené projekéni pldtno bylo oviem prelo-
Zeno do osy sjednoceného prostoru, promitaci kabina byla v8ak umisténa v pravém
zadnim rohu pfizemku.

Velmi podobny pifpad je libeiiské kino Utulek:'"” Také zde dostal dosavadni nepravidel-
né rozvrzeny piizemni sdl z roku 1913 podle nového projektu Svatomira Kubce z roku
1928 ucelenou podobu na ploge 18,3 x 13,8 m s osmndcti pfimymi fadami v pfizemi
a novy balkon. Ten zaujimal témé&F celou zadni polovinu sdlového piidorysu a po stra-
nach vystupoval p¥iblizné tifmetrovymi rameny. Nékdy béhem okupacnich let — v dobé
obzvlastni ndvitévnické konjunktury (kino ted neslo jméno Humanita) — doslo pak za
blize nezjisténych okolnosti k dali zméné tim, Ze pocet fad v p¥izemf byl rozsiten na 21,
po pravé strané prizemku bylo mezi boéni pilife vtlaceno Sest 16zf a podobné zadnf sté-
na balkonu byla oteviena do dvou nestejné velikych vyklenki se dvéma a péti vyvyseny-
mi fadami.

K obdobnému vysledku jako v obou predchozich p¥ipadech dospéla i prestavba nusel-
ského kina Bouéek,' i1 kdyZ priibéh zde byl o néco sloZitéjsi a pro zpétné posouzeni
méné zietelny. Po diive uvazovanych projektech z let 1925 a 1927 se patrné realizovaly
teprve plany firmy V. Podzimek & O. Panug z roku 1930, podle nichz byl nad pfizemkem
s pétici 1671 za osmndcti stfednf uli¢kou délenymi fadami ziizen balkon s deseti vyrazné
stoupavymi fadami a skuteéné kratkymi bo¢nimi rameny (z netiplné dokumentace pou-
ze odhadujeme, 7e na nich byla vidy jedind 16Ze). NebéZnym zptisobem bylo vyteseno si-
tuovdni projekéni kabiny, zavéSené za balkonem na zadni fasddé dvorniho stavent s ki-
nem. Veskerd sdlovd tprava i s timto trochu pitoresknim detailem vSak zanikla, kdyz
bylo roku 1979 celé dvorni staveni piestavéno na dilny Kinotechniky.

Uprava interiérdi ve starich budovéch pro potfeby novych biografti pfindsela oviem né-
které svizele v projektovani a nevitané nepravidelnosti ve vysledném feSeni — jako tomu
bylo u kina Hollywood, otevieném na pielomu dvacdtych a tficatych let v hotelu Adria
na Viclavském ndamésti (26/784-II). Zde uvazoval podnikavy FrantiSek Tichy (majitel
kina Illusion Na Slovanech a poté na Viclavském ndmésti) o zfizeni kina uZ v roce
1923;" misto toho vSak zde vznikl podle planii Jindficha Pollerta maly divadelni sil,

16) Archiv architektury NTM, fond Zdzvorka &. 124; Stavebni archiv ObU Praha 4.

17) Srov. Jiti Hilmera, Stavebni historie prazskych kinosdlfi. Cdst I — do vzniku Ceskoslovenskeé republiky.
SHuminace® 10, 1998, &. 1 (ddle jen Cast ), s. 140.

18) Tamtéz, s. 162.

19) Stavebnf archiv ObU Praha 1; Riizena Batkové & kol., Umélecké pamdtky Prahy — Nové Mésto
a VySehrad. Praha 1997 (ddle jen Pamdtky), s. 445 — 446 (staf J. Mukové); J. Hilmera, Cdst II,
s. 100.
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Projekt na adaptaci nuselského kina Boudek,
s promitaci kabinou zavéSenou zvenéi na zadni sténu za balkonem;

V. Podzimek a 0. Panus, 1930

v ném# piisobil Vlasta Burian. Teprve v dobé, kdy se kemik se svym souborem stéhoval
do nového divadla na rohu Jungmannovy a Lazarské ulice, bylo rozhoduto o dpravé sdlu
v Adrii pro biograf. Pldny k tomu vypracoval Ladislav Rieger, ktery rozsifil prostor sdlu
o zrudené jevisté (tim tu vzniklo misto pro celkem 420 sedadel ve 34 faddch) a dmér-
né k tomu prodlouzil levé balkonové rameno, na némz umistil Sest 16z pro 43 divaky.
Na tizkém pravém rameni vak vybylo misto jen pro sedmndct p¥i¢né orientovanych ke-
sel, po dvojicich oddélovanych prepdzkami. Celnf balkon pak nesl tii fady sedadel po
deseti mistech a za nimi projekéni kabinu. Provoz kina zde byl 3. 1. 1930 povolen se
zpétnou platnosti od 5. 12. 1929, pficemz uZ 6. 12. 1929 se konalo zahajovaci promita-
ni filmu Vina princezny Heleny. Sil definitivné zanikl pfi novodobych adaptacich celé
budovy, které se uskute¢nily v letech 1956 — 1957 a 1993.

Také tento typ dvouetdzového sélu s éelnim balkonem a zkrdcenymi rameny se uplatnil
u novostaveb. Nékolikaletym procesem se takovy sdl realizoval v p¥ipadé kina Central
(pozdé&ji VySehrad — Trojickd 10/1907-11)," Na za¢dtku stél pro stavebni druzstvo Cir-
kve ¢eskoslovenské vypracovany a v srpnu 1924 prijaty projekt Jana Vodiaruka na obyt-
ny déim s modlitebnou a divadelnim sélem, situovanymi ve dvornim staveni kolmo na
uli¢ni linii. Podle novych plant Miroslava Smlsala ze fijna 1924, schvilenych v tnoru
1925, byl v3ak s4l otoc¢en 0 90° s osou rovnobé&Znou s pricelim; po tfech letech znovu byl

20) Stavebni archiv ObU Praha 2.
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Projekt portdlu kina Hollywood na Vdclavském ndmésti;
Ladislav Rieger, 1929

adaptovin — vylu¢né na biograf, pfi¢emz horni modlitebna byla o néco pozdéji upra-
vena na tane¢ni sil. Nové vznikly kinosil na plose 19 x 10 m se pfi této adaptaci vy-
bourdnim piicek oteviel do boénich ochozii a zdrover i vysunul do prostoru nyni zruse-
ného jevidté, aZ k novému orchestiiéti, krytému étvrtvdlcovou markyzou pod pldtnem
rozméri 6 x 4,5 m. Parter mé&l 354 mista v rovnych fadédch, na balkoné s obloukové vy-
dutym &elem bylo pét rovnych stoupajicich fad s 90 misty a za nimi projekéni kabi-
na. Léze byly umistény po &tveficich na plidorysné odstupnénych boénich ramenech.
Prvni piedstaveni se konalo 18. 1. 1929. Roku 1953 byla upravena promitaci kabina
a piilehld pfevijeci mistnost, roku 1995 ukonéen provoz biografu a sl upraven pro ku-
le¢nikovy klub; v souvislosti s tim byla zrusena (patrné dievénd) substrukce balkono-
vych fad.

Okolnosti vzniku i pritbéh uddlosti v po¢ateénich letech po dokonceni budovy spojuji
s podskalskym Centralem/Vyehradem vr¥ovické kino Na Kovédrné. Tam zbudovala
v letech 1929 — 1931 Cirkev ¢eskoslovenska sviij Husiiv sbor podle projektu Karla Tur-
by (Moskevska 34/967-XI11).”" Vedle vlastni modlitebny a kolumbaria tu vzniklo mnoz-
stvi vedlejsich prostor nejriiznéjstho uréeni — mezi nimi suterénni divadelnf sél, v némz
mélo phisobit Jirdskovo divadlo. Tento zdmér se vSak pies opakované pokusy i s loutko-
vymi piedstavenimi nesetkal s ispéchem, a tak od listopadu 1933 tu zacal fungovat bio-
graf. Regenf nevelkého salu bylo dosti rozporné: v piizemi byla za patnécti obloukovymi
fadami s 208 misty je$té jedna rovnd fada u zadni stény, na balkoné bylo pét nestejné

21) Stavebni archiv ObU Praha 10; . Stavebni rddce* 3, 1930 — 1931, s. 384; ,Stavebnf ridce* 4,
1931 — 1932, s. 431 — 432; ,,Filmovy kuryr* 7, 1933, & 44 (3. 11.), s. 14.
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Sirokych fad, mezi néz pak byla pii adaptaci pro kino vloZena projekéni kabina. Tento
prehledny zdklad vSak narusila aplikace bo¢nich 16Zi po obou strandch pfizemku: ti pro
celkem ¢trndct osob vpravo a jedné velké s patndcti misty vlevo vzadu. Takové uspofi-
ddni mohlo mit odivodnéni v predstavé, Ze umisténim do 167 se pii loutkovych pred-
stavenich doprovazejici dospélé osoby oddéli od déti v parteru (podobné koncepty se
objevovaly v ¢ldncich loutkdrskych ¢asopisi); pro filmovd predstavent je to v8ak FeSen{
nepiithodné — o vzniklém prostorovém neladu ani nemluvé.

Kdyz se na jafe 1927 v bubeneéské Terronské ulici (6/694) zacala stavét ve stiizlivych
puristickych formdch moderné koncipovand studentskd kolej, zahrnul jeji projektant
FrantiSek Strnad od zadédtku do svych pldnti také podzemni kinosal rozmérti 19,3 x 14 m.
Jeho FeSeni proslo pfitom béhem stavby uréitymi zménami — a bohuZel ke kodé véei.
Jestlize plivodni projekt navrhoval nad parterem s dvaceti rovnymi fadami balkon se
¢trndcti na zvonovém piidorysu seskupenymi l6Zemi vpfedu a za nimi kfesla v péti stou-
pajicich Faddch, pak kolaudaéni pldn z éervence 1928 odrd’i (snad investorem diktova-
nou) snahu u maximdlni exploataci daného prostoru bez ohledu na divické podminky:
kromé péti (dobfe funkénich) 167 v pozadi piizemku byla dalsi sedadla natlac¢ena mezi
postranni piliFe, balkonova ramena byla husté& zaplnéna p¥i¢né orientovanymi, opét a7 za
boéni nosné pilife zasunutymi sedadly. Ke viemu ani elevace stupiifi na ¢elnim balkonu
nebyla uréena tak, aby umoziiovala nestinény pohled na promitany obraz (osobni zkuge-
nost pisatelova). Nové kino zahdjilo svou ¢innost 31. 8. 1928 pod jménem Carlton, po
roce 1938 byl jeho ndzev zménén na Orlik a dnes jsou jeho prostory jiz delsi dobu uza-
vieny a nepifstupné.

U kina Beranek ve dvojetdZzovém suterénu stejnojmenného hotelu na Vinohradech
(Londynskd 26/376)* byl poloZen zietelny diiraz na vybaveni l6Zzemi, rozmisténymi
zpusobem, s nimZ jsme se setkali uz opakované: Zest jich bylo sefazeno za jednadvace-
ti fadami parteru o rozmérech 16,6 x 12,7 m (pldtno pfitom oddélovaly od prvni fady
orchestiisté a pédium na vzddlenost 3,8 m), celkem sedmndct jich bylo rozmisténo za
¢elnim parapetem balkonu a na stfedné dlouhych ramenech, poslednf ¢tvefice titulnych
1671 pak byla zasunuta do zadnich koutdi balkonu po obou strandch projekéni kabiny
za péti Ffadami kiesel. Dokon¢end budova byla kolaudovdna 14. 5. 1929, ale teprve
29. 8. zahdjilo sviij provoz kino — historickym filmem Varhanik u sv. Vita s Karlem Has-
lerem v hlavnf roli. Stavbu provedla firma Vdclava Nekvasila, na projektu mél snad pod-
statny podil hlavni firemni architekt Josef Mezera, jehoZ podpis figuruje na planech u ra-
zitka zdvodu.

Kino Ndrod (pozdéji Gaumont, Apollo, Abeceda a Jalta) v novostavbé postavené na
Vdclavském namésti (43/819) podle plint Bohdana Becky v letech 1928 — 1929,” bylo
otevieno 7. 2. 1930 promitnutim filmu Stary hfich. Je to aZ do dne3nich dnii posledn{
kino, které vzniklo na Vaclavském ndmésti — a spolu s Alfou jedno z prvnich, projek-
tované od zacdtku jako kino zvukové. Jeho sdl o rozmérech 29,5 x 12 m zaujal piize-
mi a suterén kiidla vpravo od paséZe a piidrzel se standardniho dispozi¢niho schema-
tu s ¢elnim balkonem, nesoucim pét fad kfesel, a stfedné dlouhymi boénimi rameny,

22) Stavebni archiv ObU Praha 2.
23) Stavebnf archiv ObU Praha 1; Pamdtky, s. 459 — 460 (staf J. Mukové — tidaj o vzniku kina je chybny).
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Dvé varianty projektu na priiceli hotelu s kinem Berdnek (otevieno 29. 8. 1929);
v realizované varianté (vpravo) obthalo svétlo v duhové stuze kolem neonové siluety berdnka;
autorem je pravdépodobné Josef Mezera

nesoucimi po sedmi 16%ich. Péivodné byl zamys&len jako divadelni sil, ale proveden jako
biograf. Roku 1947 probéhla jeho rekonstrukce, dnes slouZi st¥idavé filmovym piedsta-
venim a divadlu.

Némecky vzdéldvaci spolek Urania, o ném? byla fe¢ uz v predchozi &dsti,” si v letech
1932 — 1933 postavil novy diim v Klimentské ulici (4/1205) podle projektu Josefa
Zascheho.” Planovani ptitom probihalo v ménicich se variantdch uz od roku 1928;
vzdy se viak poéitalo s tim, Ze budova bude obsahovat v pfizemi a suterénu kinosl,
nad nim pak sdl pfedndskovy a divadelni (stoji za zminku, Ze pfi kolaudaci budo-
vy v listopadu 1933 bylo s poukazem na jediny vychod zakézdno konat akce v obou
silech sou¢asné&). Podle pldnti z prosince 1931, znovu upravenych v srpnu 1932, mél
kinosédl na proporéné vyrovnaném plidorysu 15 x 13 m parter s obloukovymi rada-
mi kesel a za nimi Sest ¢elné orientovanych 167i, balkon pak nesl pét 16z v éele a po
tfech na stupiiovité se rozevirajicich ramenech, po jedné 16zi bylo v kazdém zad-
nim koutu, projekéni kabina byla vysunuta mezi tfi fady kfesel. V povileénych le-
tech hril zdej$i biograf pod jménem Kino mladych, pak se zde konala predstaveni
Filmového klubu. Od roku 1950 probihaly v budové stavebni tpravy — zprvu diléi,
ale od roku 1979, kdy budovy zadala uZivat filmov4 a televizni fakulta AMU, stale pro-
nikavéjsi, az posledni prestavbou z roku 1995 byly oba sély zcela zménény na televiz-
ni studia.

24) Srov.]. Hilmera, Cdst 11, s. 116.
25) Stavebnf archiv ObU Praha 1; Pamdtky, s. 596 (staf J. Hilmery).
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Dosti podobné jako Uranie byl podle ptivodni koncepce z kvétna 1936 feen také sil kina
Mir v novostavbé arch. Viclava Siminka na Starostragnické tifdé (58/1002):* parter
s rovnymi fadami uzaviralo osm dvoumistnych 1671, na balkoné bylo pét fad a na bo¢nich
ramenech, vyraznymi tstupky se rozevirajicich proti pldtnu, bylo umisténo po trojici troj-
mistnych 167i. Zména pldnu z dervna 1937 byla zménou k horimu: odstupnéni balkono-
vych kiidel bylo potla¢eno, misto 16Zi byly na nich zaloZzeny dvé rady sedadel v pii¢né
orientaci (mezi nosnymi pilifi na kazdém rameni ve dvou oddilech po deseti mistech),
a stejné oddily bo¢nich sedadel byly vklinény i mezi pilife po strandch parteru.

H %k ok

Ve srovndni s podobnymi snahami o maximalni exploataci daného prostoru bez ohledu
na to, jak divdcky problematickd mista se tim vytvéreji, sledujeme s respektem projek-
ty, pro jejichz autory bylo hlavnim cilem dosdhnout optimdlni funkénosti pro sledovini{
promitaného obrazu. Zpravidla se pfitom nevzddvali zavedené a zdjmem ndvstevniki
nepochybné podporované zvyklosti vybavovat hledisté 16Zemi; disledné je vak umisfo-
vali na divacky vyhodném misté v éelnf orientaci viiéi platnu.

Takovym zplisobem byl napf. pojat projekt kina pfi ¢inZzovnim domé, ktery v poloviné
dvacdtych let hodlala postavit libeiiskd Spole¢nost biografu Svépomoc na pozemku
(¢. kat. 365/5-6) v tehdejsi Blanické ulici (dnes ndmésti Dr. Vdclava Holého) podle planii
Jaroslava M48i.”” V pravém dvornim kiidle zde mél vzniknout sal rozméré 29 x 11 m se -
626 sedadly v pfizemi a 96 v Sesti faddch na balkoné, jehoZ ¢elo mélo zaujmout Sest péti-
mistnych 167i. Z finanénich diivodii se viak zimér neuskuteénil a kino Svépomoc nadi-
le pisobilo v proptijéenych prostordch libenského divadla.

NedokdZeme piesné uréit, kdy zacalo ptisobit kino Hloubétin (pozdéji Cil — Podébrad-
skd 115/84-85) — nejpozdéji se tak stalo roku 1926, kdy stavitel Rudolf K. Herynk
upravoval vstupni fasddu s novou, oznaceni kina nesouci markyzou. Pfedstaveni se ko-
nala v sdle o rozmérech 24 x 7 m, pfipojeném v roce 1919 ke star$simu hostinci podle
plant Frantika Schnellera. V ¢ele sdlu bylo malé jevisté nad zadni éasti galerie. Podle
pozd€jsi dokumentace (adaptace z roku 1951) tu bylo v pfizemi 28 fad s 292 misty a na
galerii 58 mist v péti Faddch.

K velkym prazskym biograftim se pfipojilo dejvické kino Bajkal (Vitézné ndm. 4/684),
jeho projektantem byl Viclav Santriiéek.” Projekt domu pro Podptirny fond legionai-
sky pfi ministerstvu ndrodni obrany, v jehoz dvorni budové je kino umisténo, pochdzi
z ¢ervence 1927, prdce zacaly v kvétnu 1928 a skonéily kolaudaci 6. 12. 1929, ale uz
predtim 24. 10. bylo kino slavnostné otevieno promitnutim ruského filmu z prostiedi po-
norkového lod’stva Zajatci more. Svymi rozméry 32 x 11,2 m se ovéem zdkladni koncep-
ce projektu hldsi (podobné jako v téze dobé Avion nebo Alfa) k pfekondvané uz tradici

26) Stavebni archiv ObU Praha 10.

27) Stavebni archiv ObU Praha 8.

28) Stavebnf archiv ObU Praha 9.

29) Stavebni archiv ObU Praha 6; monumentalnim dilem V. Santrii¢cka z let 1922 — 1927 je napf. budova
ministerstva obrany na bubene&ském ndmésti Svobody, spoleéné s A. Mendlem projektoval Santrficek

divadlo v Poli¢ce (1927 — 1929).
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Dva piidorysy a podélny fez dejvickym kinem Bajkal/Kyjev (otevieno 24. 10. 1929);
Vdclav Santriiéek, 1927

protdhlych kinosdlfi. V parteru je ve dvou oddilech o dvandcti a devatendcti fadach mis-
to pro 588 divika, ¢elo balkonu zaujimaji v plné Sifce tii Siroké 16Ze, v nichZ se na dvou
stupnich za sebou poéitd s mistem celkem pro 36 osob, za 16Zemi stoupd jedendct Siro-
kou stfedni uli¢ckou rozdélenych fad s kiesly pro 154 diviky. Pfed promitacim pldtnem
bylo navrzeno dosti prostorné pédium (hloubka 2,6 m); Siroké, s prostorem pod podiem
propojené orchestiisté koresponduje se zprdavou k zahajovacimu predstaveni, Ze v kiné
piisobil pétadvaceti¢lenny orchestr.” Po vdlce bylo jméno kina zménéno na Kyjev.

Pifjemnym zpfisobem si upravila michelskd jednota Sokola stodolu u usedlosti ¢p. 25
(ndrozi ulic Michelské a U Michelského mlyna) na kino Jas. Piestavbou vznikl sél na
plose 20 x 12 m. V jeho piizemi bylo 25 fad po dvaceti mistech, rozdélenych podélnou
i pfi¢nou uli¢kou, na balkoné Zest rovnych fad po dvaceti mistech, rozdélenych podél-
nou uli¢kou, za nimi zasunuto sedm dvoumistnych 16zi. Obraz byl v poméru k rozméram
sdlu dosti veliky (5,10 x 4 m), pod nim orchestfisté. Adaptace probéhla od ¢ervence

30) ,,Vecerni Ceské slovo® 29. 10, 1929.
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1927 do ledna nasledujiciho roku, pldny vypracoval mistnf stavitel Ludvik Melzer, ale
stavbu provedl Augustin Korb.

Od roku 1926 pisobilo kino Jinonice v tamni sokolovné (Butovickd 33/100), postave-
né podle rondokubistického projektu Jaro Kréle ze zafi 1922."" Obvykly sal o rozmérech
24 x 12 m, slouzici pfedevsim jako télocviéna, mél v projektu vpiedu 6 m hluboké jevig-
té a pied nim orchestii$té, na opa¢ném konci byla navrZena elnf galerie a za ni promi-
taci komora. Realizace se vSak vlekla do roku 1926, pficem? byly k ¢elnfimu balkonu
piidany boéni 16Ze nad levym piisdlim a v detailnim feSeni se proti piivodni rondokubis-
tické tpravé uplatnily spiSe nékteré prvky ve stylu art deco. V letech 1940 — 1941 byla
promitaci komora rozsifena a jeji zafizeni modernizovano, ale po vélce se kino prestého-
valo do nové upraveného sdlu (Butovickd 10/510).

V prvni Casti stavebni historie praZskych kinosdld byla uZ zminéna aktivita, kterou
v prvnich desitiletich naseho stoleti vyvijel v Bfevnové restauratér Josef Jandaéek.”™
Po onéch skromnych zaédtcich dal Josef Janddcek podnét ke stavbé kina pii novém
domé v Brevnovské ulici (5/1088), jehoZ projektantem byl v Bfevnové piisobici archi-
tekt Josef Pu¢.”” Objekt sdém nevybocuje svou tirovni ze standardu ¢inZovnich domd
oné doby; feSenf kina je viak sympatické svym neokdzale logickym fefenim funkénich
vztahti. Vchod z ulice vede kolem pokladny pres pii¢né disponovany foyer do parteru,
kde na plose 21 x 12,7 m byla za pétadvaceti fadami pro 463 divdky &tvefice péti-
mistnych 16Zi, na balkoné pak bylo za 111 kiesly v péti faddch pét pétimistnych 16z —
¢ili vSechny l6Ze ¢elné orientované. Stavba byla povolena 16. 6. 1929 a kolaudovina
23. 12. 1930; dnes uz nefungujici kino neslo zprvu jméno svého majitele, od roku 1932
se jmenovalo Ideal, Zijici ndvitévnici si je pamatuji pod jménem Radost.

Od konce listopadu 1934 se v prehledech prazskych filmovych programii objevuje
jméno smichovského kina Centrum (pozdéji Na Zameénici — Plzenskd 210/2576).*"
Jeho vznik souvisel se stavbou t¥f ¢inZovnich domii bytového druzstva Lidova obec, pro-
vdzenou opakované ménénou tivahou o vyu#iti dvorniho prostoru. Na prvnich planech
Rudolfa V. Svobody z &ervna 1931 je za prostfednim obytnym domem zakresleno
nepodsklepené dvorni staveni rozmérti 15 x 9 m s prostym sdlem, ktery mél slouzit jako
télocvicna a biograf. Stavét se vak zacalo aZ v srpnu dalsiho roku podle planti z listopa-
du 1931, podepsanych stavitelem Emanuelem Domasem, na nichZ jednoduché dvorni
staveni s télocvi¢nou/biografem vyst¥idal ndro¢néji zaloZeny piedndskovy sal. Pristup
k nému byl vestibulem za portdlem v uli¢ni fasddé, sdl sam vybihal édsteéné do dvora
a zaujimal piizemi a mélky suterén. Jeho rozméry byly 13,5 x 10 m, nad parterem s rov-
nou podlahou byl &elni balkon, jehoZ pfedni 4st (véetné krdtkych krajnich vystupki)
zaujimala fada Sesti 16Zi. Objekt byl dokonéen v prosinci 1932 a teprve béhem nésle-
dujicich dvou let byl sdl upraven pro provoz kina. AZ v souvislosti s touto tipravou
snad také byly na balkonu (ptivodné navrieném s plochou podlahou) ziizeny stupné
pro pét sedadlovych fad. V padesdtych letech se postupné uvazovalo o prestavbé kina

31) Stavebni archiv ObU Praha 5.
32) Srov. J. Hilmera, Cdst I, s. 150, 152.
33) Stavebnf archiv ObU Praha 6.
34) Stavebnf archiv ObU Praha 5.

110



ILUMINACE

Jifi Hilmera: Stavebni historie praiskych kinosdlf

I, « Poctro
15 1 i_-—-——-—- L i
7 1 1 L
T | . . Pizaml
1 | = e =
=il | i B8 |}
=4 4 ]
1] z
/ / . -
Yo' / / Z
’ our - 1 .- %, ~ .‘ --;$ -ry ~r
o = - e ; @
¥ 9 §3
J :c: bt *
- | -
i :E }
| § 1 =_.§i
: HA A
) ] el ¥
; Ela iy
' :]_ T L3
e - | S— . 3] ; ! a
|~ el B
oL e i
& FE
T =T ;
B (Waied [ 1 el I Mt e (N O B il B Vel e NVl .
2 R PR s e 5 D 1.1 0 = 3 I L, i
- o 2t |14
'-:5-1 . -;:--o-)# o k) » e % ] i
' m aEmArEadn SR |
H H HHHH - H 3 | <
miy 1F A A G ¢ g
H AHHHEHE - -
s e HHH H R ¢ TH .
H - A HORY gt 2 F
- - - |=¢ ~
-‘r - -_'_ ] ] .‘ > ‘ "y i .= -
C1H B LAHOM O Lo -8
LA = Hig = — x v e i
n - HOHEH !
uls HAH B B 2§ M L[
= ;ﬁ» :E‘E-ﬁ i = s W
- B | £
il = : $
D e s el ®]
"g = R N 2 -.A. E
Bk !

Projekt kina Janddcek/Ideal/Radost v Brevnové; Josef Puc, 1929 — 1930

na loutkové divadlo nebo vicecelové kulturni zafizeni; z téchto zdméru seslo, v kiné se
promitalo ddl, ale dnes je jeho sdl uzavien a nepfistupny.
Roku 1933 byl zbofen a v letech 1934 — 1936 nové postaven diim ve vriovické Havli¢-
kové ulici (4/168-XIII), kde uz ve dvacatych letech piisobilo kino Pilotii.™ Novostavbu

35) Stavebni archiv ObU Praha 10; dokumentace ke staré budové a péivodnimu kinu je nezvéstn4.
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projektovala ¢tverice architekti Viclav Strunc, Josef Martinek, Josef Strunc a Karel
Splavec, jejichZ plany progly béhem pomérné vleklé realizace dosti podstatnymi zmé-
nami, které se dotkly i dispozice kinosdlu, situovaného do nizkého dvorniho kiidla za
tiftraktovym domem. Proti star§imu FeSeni na pldnech z roku 1933 a 1934 byl padorys
kina v realizované podobé posunut asi o 4,5 m k pravé hranici parcely a proti ptvodné
projektovanému dvouetdZovém interiéru s ¢elnim balkonem byl realizovan sdl jednot-
ného prostoru bez balkonu, pfi¢emz ani jedna z verzi nepocitala s 16Zzemi. Dokoncend
stavba byla kolaudovana 8. 7. 1936.

Od tdnora do srpna posledniho uZ jen zédsti mirového roku 1939 byl na hranicich
Dejvic a Vokovie postaven nevelky ¢inZzovni dim s restauraci a kinem Borislavka
(Kladensk4 7/417).* Projektant Antonin Srajer dal kinosslu, umisténému do dvoj-
etaZového suterénu pifjemné proporce 18 x 12,7 m — pricemsz efektivné se vyuZzival jen
8 m Siroky stfedni pds mezi pilifi, oddélujicimi v parteru bo¢ni ochozy od dvaceti se-
dadlovych fad pro 327 divdkd. V pozadi parteru bylo umisténo Sest ¢elné orientova-
nych 16Zi, na balkoné bylo 98 kiesel v sedmi stoupajicich radach.

& ok sk

Vedle sal@i, v nichz projektanti rliznym zptisobem fegili dispozici a divdacké vyuziti bal-
konfi, uplatiioval se prakticky stdle i vlastné nejstarsi typ kinosdll jednoetdZovych —
parterovych. Ve dvacatych letech se s kiny toho druhu setkdvdme pfedevsim v okrajo-
vych ¢&tvrtich, kde jejich ziizovatelé museli poéitat s pomérné omezenym navstévnic-
kym okruhem. Opakované také pritom $lo — podobné jako v poéitcich biografii — o sdly
pvodné jiného uréeni a jen s nejnutnéj$imi dpravami prizplisobované pro filmova
predstaveni. — To byl také pfipad kina Hluboéepy, které si mistni jednota Sokola zii-
dila nejprve v tane¢nim sile Besedni restaurace ép. 92 (bylo tu 270 mist v osmndcti
faddch). Roku 1927 prenesli provozovatelé predstaveni do hostince v ¢ép. 36 a o deset
let pozdéji se opét vratili do Besedy.”™ Tento sal rozmérti 20 x 10 m byl zfejmé zafizen
zcela prostym zplisobem, ale v letnich mésicich mohlo patfit k jeho prednostem, Ze po
celé délce k nému piiléhala oteviend restauraéni veranda pod zdobné vyfrezavanym pii-
stfekem. Kino zde ptisobilo jesté dlouho v povéleénych letech. V roce 1985 pomyslel
Filmovy podnik hl. m. Prahy na vét&i adaptaci, ale po sdéleni dtvaru hlavniho architek-
ta, Ze dosavadni domy v téch mistech maji v dohledné dobé ustoupit zdstavhé novymi
obytnymi objekty, od tohoto zdiméru upustil, kino zaniklo a celd malebnd stavba od té
doby chatra.

V nendro¢né upravenych sdlech u starich hostincti si ve dvacidtych letech ziidily svd
kina i jiné sokolské jednoty — tieba v Liboei (¢p. 156) nebo Bohnicich (¢p. 5),” kde
se 0 kondni filmovych piedstaveni doviddme roku 1927 z piikazu zemské politické spra-
vy, nafizujici provést zde nékteré tpravy k zajisténi lepsi bezpecénosti; maximalni pocet
divdki v sdle rozméra 16 x 8 m se pfitom stanovil na 154 osoby.

36) Stavebni archiv ObU Praha 6.
37) Stavebni archiv ObU Praha 5.
38) Stavebni archivy ObU Praha 6 a Praha 8.
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Projekt vokovického kina Bofislavka,
do ptidorysu parteru je zakreslen profil balkonu;
Antonin Srajer, 1939

Jednoduchou adaptaci vzniklo také podolské kino Zdar, pro néz byl upraven sal restau-
race v domé &p. 158 na nirozi Podolského ndbiezi a Podolské ulice.” Stalo se tak nej-

39) Stavebni archiy ObU Praha 4.
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spiSe v roce 1924 v souvislosti s jinymi dpravami, které na domé z roku 1912 provadél
jeho majitel, arch. Josef Cacha. Slo o veelku skromny podnik v sile rozmért 18,7 x 6,5 m.
Uprava spo¢ivala piedevsim v instalaci svazité podlahy, na niZ bylo ve 24 faddch umis-
téno 222 sedadel.

Druzstvo pro postaveni Délnického domu v Braniku si uz roku 1922 z#{dilo své kino
Sjednocenost (pozdéji Vltava) ve dvornim kiidle domu Branickd 41/145.*" Také tady
§lo o maly sdl rozmérti 16 x 8 m, v némz byla zruSena stard dievénd galerie a nahrazena
zelezobetonovou konstrukei, nesouci jednak promitacf kabinu, jednak kruchti¢ku pro hu-
debniky. Upravu proved] mistnf stavitel ing. B. Hlava. — NejspiSe uz ve dvacdtych letech
se promitalo i v pfizemnim séle Lidového domu v Hrdlofezich (¢p. 54), o jeho? de-
tailn€jsim usporaddni viak nejsme informovdni.

V Kobylisich upravil Josef Stoklasa roku 1927 ze staré stodoly pii usedlosti ¢p. 2 v Ko-
bylisich sél kina Legie." Vznikl zde interiér velmi protdhlych proporci — pii &f¥ce
kolem 7 m dlouhy asi 30 m. Ve dvaatficeti faddch bylo misto pro 479 divikd, vzadu byly
dvé l6Ze Sestimistné a jedna velkd pro dvandct osob. Biograf nesl od roku 1939 jméno
Orient, v letech 1986 — 1989 byl upraven na divadlo.

Zcela prostym zptisobem vyfesil v letech 1929 — 1931 Frantigek Cihdk i sil kina
Na Mié¢dnkdch v domé na Ruské tiidé (88/946-XIII),” kde se k hledisti rozmérs
17,7 x 8,8 m pfipojilo malé jevisté, ackoliv sdlu bylo sotva kdy pouZito ndroénéji
neZ k filmovym predstavenim. — Také Karel Hannauer ml., kdyZ roku 1939 projekto-
val na Pankréci ¢inZovni diim (dnesnf ul. Hvézdova 37/1322) a pfipojil k nému p¥i-
zemni dvornf staveni s biografem Libuse, pojal jej skoro jako jakési domdci kino pro
375 divakd, umisténych v neokdzale fefeném interiéru, na plose 20 x 8,4 m s 29 fada-
mi sedadel, rozdélenymi stfedni uli¢kou.

Hostivaiskd jednota Sokola si postavila podle pozoruhodného projektu Ladislava Ma-
choné z dubna 1931 moderné koncipovanou budovu ryze funkcionalistického pojeti, do-
konéenou v &ervnu 1932 (U Branek 7/674)." V &lenitém komplexu se tu k hlavni sekei
s télocvi¢nou pripojovalo pfizemn{ kiidlo s kinosdlem pro 350 osob. Jeho feSeni bylo
velmi stiizlivé, ve srovndni s mnohotvarnosti celku i obdobnymi Machoriovymi projekty
az pfekvapivé nevynalézavé. Interiér s rovnou podlahou mél rozméry 20 x 10 m, nad
zadni ¢dsti byla zavéSena projekéni kabina. Zde tedy pfisobilo az do $edesétych let kino
Hostivar. Ziroven viak 6 m hluboké jevistg, prevySené provazisté i prohloubené or-
chestiisté jednoznaéné ukazuji, Ze uz v projektu (resp. investorském zaddni) se poéitalo
s vyuZitim sédlu i k jinym Géeliim. (Tomu odpovidalo, kdyZ si majitelé vyZidali v kvétnu
1933 povolent, aby se zde sméla konat 1 ob&asnd divadelni predstaveni — pficem? jed-
nou z vyslovenych podminek bylo i zvlastn{ ustanovent, Ze béhem filmovych predstave-
ni nesméji byt na jevisti Zadné kulisy.)

V téze dobé jako hostivaisti sokolové si pofidila svilj biograf také sokolskd jednota na
Spofilové, kdyZ misto staré ruSené sokolovny dala postavit samostatné piizemnf staveni

40) Stavebni archiv ObU Praha 4.
41) Stavebnf archiv ObU Praha 8.
42) Stavebni archiv ObU Praha 10.
43) Stavebnf archiv ObU Praha 10.
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Projekt kina Aero na Zizkové, perspektivni kresba ukazuje vystizné rozvrieni hmot,
ale v podrobnostech se li{ od realizace dokonéené roku 1933;
JindFich Freiwald a Jaroslay Béhm, 1930

podle plant Bohuslava Kohouta z listopadu 1931." Nevelky s4l kina, které tu od kon-
ce roku 1933 hrilo pod ndzvem Sporilov, byl feSen s krajni prostotou: na plose
19,2 x 9,5 m byla ve 22 faddch sedadla pro 308 dividki, zprava piiléhalo predsali se
Satnou a pfisluSenstvim.

Nadro¢néjsim zplsobem bylo pojato Zizkovské kino Aero (Biskupcova 31/1733-XI).
Vzniklo jako souédst ndjemniho domu pro zaméstnance ministerstva vnitra (proto mélo
pivodné nést jméno Straz). Autory jeho projektu z roku 1930 byli Jindfich Freiwald
a Jaroslav Bohm, architekti s bohatou zkuSenosti v projektovani tifednich a penéZnic-
kych budov, ale i divadel (Hronov, Chrudim a Kolin kromé dal$ich nerealizovanych pro-
jektii), pfidemz uréujici tviréi osobnosti byl ve dvojici Jindfich Freiwald. Kinu byla ur-
dena samostatnd pievysené prizemni budova, disponovand napfi¢ na zadni strané dvora.
Do této zasunuté pozice byl s pfiméfenou vytvarnou péci vyfesen piichod pasdii od por-
talu, krytého z uliéni fasady vysazenou markyzou se sviticim jménem kina. Také exteriér

45)

44) Stavebni archiv ObU Praha 4.
45) Stavebni archiv ObU Praha 3; ,Stavitelské listy“ 29, 1933, s. 5.
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dvorniho staveni byl pojat ve stiizlivé elegantni, funkeim jednotlivych sekei odpovi-
dajici dpravé: s keramickym obkladem pfizemi a nad nim harmonicky rozdélenymi
vétracimi otvory — kruhovymi pod ¥imsou predséli a protdhle obdélnikovymi v hornim
pasu prevySeného silu; oddélené tocité schodisté do operatérovy kabiny se navenek
uplatnilo ptisobivym vdlcovym pouzdrem, opét s keramickym obkladem. Sal dostal
rozméry 33,5 x 11,4 m, jeho jednotny prostor byl uré¢en pro 648 mist ve 36 rovnych ra-
ddch, za nimiZ pak bylo sedm &elné orientovanych 16zi pro dalsich 35 diviki. Pro dobu
vzniku je pfiznacné, Ze projekt uz nepocitd s orchestiistém, ale za pldtnem jsou naopak
nakresleny ,,dynamické tlampace®. Kino zahdjilo provoz 10. 11. 1933 filmem Madla
z cihelny. Roku 1959 probéhla celkovd dprava objektu, pfi niz byla vyrazné zvy$ena
elevace hledidtnf zdkladny, po negativné se projevivsi prestdvce bylo kino roku 1997
znovu uvedeno do provozu v ispésné rekonstruovaném stavu.

Podle nastinéného modelu bylo také dodatedné& upraveno malé kino Kaéerov. Stalo se
tak u michelského domu (Na Zihonech 7/682) postaveného v letech 1926 — 1928 podle
pldnfi Viclava Flégla." Roku 1932 byla k domu pfistavéna piednadskov4 siii podle pro-
jektu Karla Cigdnka, ktery byl také autorem planfi, podle nichZ byla tato sin v letech
1940 — 1942 adaptovdna na kinosdl s 283 sedadly v patndcti rovnych faddch a dvéma
pétimistnymi ¢elnimi 16Zemi v zadni ziZené ¢dsti pfizemku. Dnes vyuZivd interiéru sou-
kromy projekéni ateliér.

Posledn{ skupina mezi kiny, zifzenymi v Praze od poloviny dvacdtych let do sklonku let
tficdtych & Gasnych ctyficdtych, zahrnuje pitklady neobydejné poutavé. Jsou to sily,
na jejichZ projektovdni se podileli prevdziné architekti vysoké drovné, ktefi se nespoko-
jovali s konstrukéné perfektnf realizaci standardnich dispozi¢nich vzori v dobové aktu-
alnf stylizaci. Slo jim o nové pojaté zvlddnuti zakladniho dispoziéniho tikolu. Vychozim
vzorem projekti ndsledujici skupiny prazskych kinosdlt byl uz dfive pfipomenuty vzor
tzv. reformniho divadelniho prostoru; pfipomenime, Ze do této skupiny patii organicky
i kino Kotva, o némz bylo pojedndno v zdvéru minulé ¢dsti.”” Nové mySlenky se vSak
nikdy neprosazuji bez prekdzek — o ¢emz svédéi skutecnost, Ze sled dalsich pitkladi
musime zacit tfemi projekty nerealizovanymi.

Kdy# Jaromir Krejcar piedklddal roku 1927 sviij soutézni projekt na vinohradsky diim
Jednoty soukromych drednik@ (Francouzskd 4/75-XII), zahrnul do jeho ndplné také
kinosil o pldnované kapacité 1200 mist, ktery mél s pfilehlymi prostorami zabirat obé
suterénni podlazi pod celou budovou. My§lenku reformniho vysecového prostoru mo-
difikoval tim, Ze koncentricky obloukové fady jeho parteru vlozil do sdlu podkovového
ptidorysu, jehoZ Siroky kruhovy zdklad se prudce zuZuje Sikmymi tangentami smérem
k pldtnu. Takto pojaty sdl, obkrouZeny z bokii i obdobné obloukovymi sténami pro-
menodrii, plisobi oviem v pfisné pravoidhlé siti Zelezobetonovych pilifa celé stavby
ponékud artistnim dojmem; po konstrukéni strdnce se v3ak oba protichtidné principy

46) Stavebni archiv ObU Praha 4.
47) Srov. J. Hilmera, Cdst I1, s. 130 — 133; k principu reformniho prostoru viz tamtéz s. 120.
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Nerealizovany projekt na kino v dvojetdzovém suterénu
pod vinohradskym paldcem Jednota soukromych ufednikii;
Jaromir Krejcar, 1927

podafilo skloubit v podstaté bezkonfliktné. Siroky oblouk v pozadf parteru vyplnil pro-
jektant pasem jedendcti dvojmistnych 1641 a pod jejich parapetem umistil stejné Sirokou
obloukovou fadu kiesel. Jinak mrtvého koutu po strandch nosnych piliii za osmnactou
fadou kiesel bylo vyuZito vloZenim velkych 16%{ pro osmi¢lennou spolecnost. Na balko-
né byla situace v rozpéti sttedniho oblouku vzadu vyfesena obdobné jako v parteru fa-
dou dvojmistnych 1671, jimz v8ak byly tentokrat predsazeny tfi oblouky kfesel za sebou.
A% dosud %lo o funkéné vi¢elné rozvrzeni mist s dobrym vyhledem; hiife tomu bylo déle
smérem k pldtnu: tam uZ se pokradujici sled nyni étyfmistnych 16z za dvéma fadami
predsazenych kiesel dostal — a pravé Ze na Sikmych, ¢elem od pohledu na pldtno se od-
vracejicich liniich zuZujiciho se piidorysu — do pozice znaéné problematické. Projekt
viak obsahoval i jednu myslenku pozoruhodnou z hlediska organizace divdackého pro-
vozu. V textu citované knihy Karla Teigeho se o tom piSe: ,,Z diivodi snadné orientace
navitévnikd a rychlé frekvence, nezdrzované ndavalem u Saten, bylo zde proponovino
zavedeni riiznobarevnych vstupenek, odpovidajicich barevnym sedadlim a pf¥islusné-
mu tiseku $atny [na otidténé reprodukei pldnu naznacuje takové rozdéleni vzajemné si
odpovidajici $rafovani kiesel a Satnovych vésaka — pozn. J. H.]. Vstupenka méla byt téz
soucasné poukdzkou na ur¢ité misto v Satné. Timto opatfenim piedeslo by se jednak
ndvalfim u $aten a mimo to je mozno p¥imo regulovati frekvenci ndvstévnikt biografu
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jak pfi piichodu, tak p¥i odchodu, predejiti zatiZeni pouze né&kterych schodisf atd.“*”
B&hem realizace byl program novostavby redukovan a zfizeni kinosdlu z ného vy-
pusténo.

V pozistalosti arch. Ladislava Machoné se zachovala dvousetinova skica na projekt
penzionu a biografu na misté bubeneéského domu ¢p. 79 v Ovenecké ulici, datovana
kvétnem 1929." Kinosal mél opét zaujmout obé suterénni etdZe a prilehlymi prostora-
mi zasahovat i pod plochu ulice. Jeho feSeni tentokrat disledné napliiuje principy
reformniho vzoru. Sdl m4 piiznaény vysecové/lichobéinikovy ptdorys, parter vypliiuje
27 obloukovych fad, rozdélenych dvéma podélnymi uli¢kami, za stfednim oddilem kfe-
sel jsou zakresleny étyfi mensi 16ze a do kazdého ze zadnich koutt vloZeno po jedné vét-
&i. Balkon mél nést jedendct obloukovych fad, opét se dvéma podélnymi ulickami a je-
dinou 167i v levém zadnim rohu, zatimco pravy byl uréen pro strojovnu. Zd4 se, Ze tivahy
o Machotiové projektu nepriekrocily fazi popsanych skic.

V Brevnové piisobilo ve dvacatych letech stavebni druzstvo Novy Brevnov, které zadalo
roku 1929 zajimavy tikol Vilému Kvasnic¢kovi — projekt dvou ndroZnich obytnych domi
ve Slavnikové ulici (difve Bevnovské ¢p. 1114),” mezi né%, napii¢ ulici Pod Marjdnkou,
mélo byt vloZeno nizké, piizemek a suterén zabirajici pfi¢né k¥idlo, obsahujici kinosél
s bohaté dimenzovanymi pFidruZenymi prostorami za Sirokym vstupnim portikem, na je-
hoZz Fimse podital projektant s dvojici soch. Sdlu byl uréen protdhly, jen mimé shihavy
plidorys na ploSe 24 x 10 m. Za dvaadvaceti obloukovymi Fadami parteru pro 386 divaki
mélo byt sedm rovnéz do oblouku sefazenych, ¢elné orientovanych 1671, na balkoné vel-
mi strmého profilu (kusd dokumentace dovoluje pouze hddat) dvandct fad — pokud i zde
&ast plochy nezabraly (rovnéZ éelné orientované) l6ze. P¥i povolovdni projektované stav-
by urdil stavebni dfad, Ze se stavbou stfedniho ,,kulturniho® sektoru se smi za¢it az po
dokonéeni obytnych kiidel, coZ se protdhlo aZ do fijna 1931; tou dobou viak uZ zhruba
rok hrélo nedaleké Jandackovo kino, takze patrné i z toho diivodu se pozoruhodny Kvas-
ni¢kiv projekt nerealizoval.

Libensky podnikatel Ladislav Svét vybudoval ve tficatych letech velky obytny a obchod-
ni dfim na ndmésti, nesoucim tehdy jméno jednoho z jeho predki, posledniho rychtire
ve vsi Libni Jana Svéta (1797 — 1869), dne$nim Elsnicové ndmésti (6/41-VIII).”" Prvni
pldny vypracoval Josef Landkammer uZ v roce 1930, ale stavba se realizovala aZ podle
projektu Frantiska Havleny z tinora 1932. Jeji kolaudace se konala 3. 10. 1934 a 23. 11.
zde zadalo promitnutim filmu Zdmeckd pani z Libanonu hrét kino Svét (po roce 1945
Dukla). Jeho suterénni sdl dostal typickou reformni podobu na vyse¢ovém ptidorysu:
parter dlouhy 22,6 m, Siroky vpfedu 9 m a vzadu 19,5 m obsahoval 536 mist ve 24 ob-
loukovych faddch a za nimi rovnéz obloukovy pds osmi étyf- a pétimistnych 16zi, na bal-
koné& bez 167i pak byla umisténa pouze kiesla v sedmi stupiiovitych fadach. Vedlejsi pro-
story byly dimenzovdny zcela stiidmé. Na rozdil od vySe popsanych nerealizovanych
projektii nepocitalo se uz v kiné Svét s orchestristém.

48) Karel T eige, Prdce Jaromira Krejcara. Praha 1933, s. 36 — 43.
49) Archiv architektury NTM, fond Machon &. 276.

50) Stavebnf archiv ObU Praha 6.

51) Stavebnf archiv ObU Praha 8.
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Nerealizovany projekt na penzion s kinem v bubenecské Ovenecké ulici;
Ladislav Machori, 1929
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Projekt dvou obytnych domii s kinosdlem ve sniZeném pricném kiidle mezi nimi
(kfiZovatka bfevnovskych ulic Slavnikovy a Pod Marjdnkou),
postaveny byly pouze oba obytné domy;

Vilém Kvasnicka, 1929

Posledni trojice kin byla oteviena az v letech valeénych. — V HoleSovicich, v dnesni uli-
ci Frantigka K¥izka (11-15/460+461-VII) vznikl komplex obytnych domti s moderné fe-
Senym kinosdlem podle projektu Josefa Solce z prosince 1937. Stavba byla povolena
v bfeznu 1938, dokondena v prosinci 1939, ale prvni predstaveni kina Oko se konalo
teprve 4. 10. 1940 (ddval se éesky film Artur a Leontyna). Prostorové feseni kina Oko
se vyznatuje nékolika osobitymi rysy. Nezvykly je uz zdkladni tvar sdlu na pldorysu
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Projekt liberiského kina Svét/Dukla (otevieno 23. 11. 1934);
Frantisek Havlena, 1932
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Interiér kina Oko v HoleSovicich
(otevieno 4. 10. 1940)

protdhlého osmithelniku o délce 21,5 m a Sifce 15 m, v ném? je vlastn{ prostor pro di-
viky vymezen zaoblenymi boénimi pilifi na rozpéti 12 m, vzadu 8 m. V suterénnim par-
teru bylo misto pro 466 divdkt ve 24 obloukovych faddch, jejichz $ivka zédsti (vpiedu
1 vzadu) naznacovala vysecovy ptidorys; Sest zadnich 16Zi bylo uréeno pro osmndct div4-
ki. Ojedinély byl profil podlahy, kterd se v zadnf tietiné podle obvyklého zpfisobu sva-
zovala, ale na ostatni ploe se naopak smérem k pldtnu nendpadné zdvihala. Kvesla se
tim dostdvala do mirného zdklonu, vyhodného pro pohled na pomérné vysoko (na plochu
4,5 x 3,4 m) promitany obraz; ostatné se nijak neSetfilo s odstupem prvni fady od plat-
na (4,4 m). Nad &trndctou fadou parteru zacéinala galerie pro 281 divdka, jejiz Sestndct
obloukovych fad se postupné vysouvalo za zadni hranici parterového piidorysu nad édst
vstupni predsiné a stoupalo z drovné domovniho pfizemku do vySe mezaninu. Zde byla
(uz pfi uli¢ni front€) zifzena prostornd pomitaci kabina se dvéma projektory a zvukovou
aparaturou, oddélenou prfevijeci komorou a akumuldtorovnou. Pro zvukové reproduktory
byla éelni sténa za pldtnem rozsifena 2,3 m vysokym arkyrem na Sirokém segmentovém
ptdorysu. Celkem osmi dvojk¥idlymi dveimi se piimo do ulice oteviral prostorny ves-
tibul s pokladnou a dvojicemi Sirokych schodisf jednak do sniZeného parteru, jednak
vzhiiru na galerii. — Interiér kina a jeho technické vybaveni byly vyznamné rekonstruo-
vény v letech 1983 — 1985.

Zbudoviani smichovského domu s kinem Arbes na ndrozi Arbesova ndmésti a ulice Ko-
fenského (¢p. 753-XVI) spadd uZ zcela do védleéné doby. Jeho stavba podle projektu

122



ILUMINACE

Jiff Hilmera: Stavebnf historie praiskych kinosalfi

LETH

=

ayt

F"l’@

il

dpravaa

|47

7 2 T A a T AN
b UL L ] LR

Projekt kina Oko;
Josef Sole, 1937
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Pldny smichovského kina Arbes ze dvou fdzi projektovdni:
dva ptidorysy z roku 1939,
vpravo — kombinovany piidorys parteru a balkonu
ve skutecném provedeni z roku 1940;
autor Vdclav Urban

Viclava Urbana ze zafi 1939 byla povolena 20. 11. 1939 a kolaudovana 10. 10. 1940,
prvni pfedstaveni nového kina se v3ak konalo teprve 9. 5. 1941 (promital se ,,senzaé-
ni* film Zanzibar). Kinosdl byl orientovdn na tihlopfi¢ku mezi obéma kiidly ndrozniho
domu, v jeho dvojitém suterénu a é¢dstecné pod plochou dvora; vstup do ného byl ziizen
z okrouhlého vestibulu v pfizemi zaobleného ndroZi. Projekt pfitom prosel uréitou zmé-
nou Zelezobetonové konstrukce, kterd se dotkla nejzretelnéji pravé onoho charakte-
ristického okrouhlého ndroZniho prostoru, ktery se kromé vestibulu opakoval i ve dru-
hém suterénu jako predsii parteru. V prvnim projektu byl centrdlni charakter tohoto
prostoru zdiiraznén hust$im sledem sedmi oblych pili#i pod kruhovym véncem stropni-
ho prekladu, stejnou mySlenku podtrhlo i situovdni tocitého schodisté do projekéni
kabiny, ovijejiciho osovy pilif ve stfedu obou kruhovych prostori. V realizovaném pro-
jektu se pocet obvodovych piliift omezil na étvefici a jimi neseny stropni vénec na pfil-
kruh, prechdzejici do diagondlné potoc¢eného ¢tverce; cosi atraktivniho v konstrukéné
prostorovém FeSeni se tim ztratilo. Logi¢téji se v8ak ve druhém projektu podfidilo kon-
strukéni feSeni prostorovym vlastnostem samotného sdlu. Ten zaujimal v parteru plo-
chu 14,6 x 13,4 m podle vstupniho projektu a 15,9 x 12,6 m v realizovaném provedenti,
v obou variantdch jej uzaviralo sedm éelné orientovanych 16zi za osmndcti obloukovy-
mi fadami sedadel. Na balkoné& bylo podle vstupniho projektu osm obloukovych fad
a za nimi étyfi l6Ze, v realizované podobé Sest fad a Sest 16Zi. Projektovand kapacita sa-
lu byla viak v obou p#ipadech zhruba stejnd: 370 kfesel v parteru, 200 na balkoné&
a 43 sedadel v zadnich lé6zich. Jak v parteru, tak na balkoné dala pfitom realizace ob-
vodovému piidorysu kieslovych fad vyraznéji klinovou podobu podle reformnich pred-
loh, kterymi se projektant ziejmé inspiroval. Cistotu vytéené koncepce pak zbyteéné
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narusovaly dvé dvojice bo¢nich 16Zi — za problematicky zisk dvaceti mist navic u prvni-
ho projektu a patrné mensiho poétu v realizaci. Kvalitné feSené kino Arbes piestalo hrit
v roce 1993 a dnes jsou jeho nevyuzZivané prostory uzavreny.

Poslednim kinosdlem z¥izenym v Praze béhem vileénych let, byl karlinsky Atlas
(po vilce Sokolovo), vznikly jako souddst monumentélni budovy s tGfadovnami spo-
fitelny, restaurac, kavdrnou a byty na rohu dnesni Sokolovské tifdy a ulice Ke Stvani-
ci (¢p. 371-X) podle projektu Frantiska Stalmacha a Jana Svobody.™ Stavba byla
povolena 15. 11. 1939, ale za¢ala a? v poslednich dnech toho roku a kolaudovdna
byla 21. 7. 1942 — s vylou¢enim kinosdlu, v némz zadal provoz a7 13. 11. 1942 promi-
tanim némeckého filmu Zaluji, jeho? tématem byla — otdzka euthanasie. Prostory silu
byly umistény opét ve dvojetdZovém suterénu v levém kiidle narozni budovy. Slo o kino

52) Stavebni archiv ObU Praha 8.

125




I;\_a n: q N, -
.q'"..". d|

. e
. -Ilt

» oo v

ILUMINACE

Jiff Hilmera: Stavebni historie pragskych kinosdlfi

.
mota .

5 0 .
Uiovy YYCHQ
Sepn. LESEL aem

s

A 4 4

=, ’

TS I
€4 -~ g v
el
!~i_.f Je®
B
.~
'. : L3
pote 1
r " .

===
-¢s !
L
5 r
e
"ne
ot
~
Ly
g |
) s
! I L&
:
HI|
g1«
' -
" : 3
A5l Lt
# L
- d 1M e1s Ne
! T IS
. ;\‘K A W
] NI ]
b 22 " e

Projekt karlinského kina Atlas/Sokolovo.
preruSovand ¢dra naznaéuje piidorys balkonu:
Frantisek Stalmach a Jan Svoboda, 1939
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spige komorniho charakteru v séle protdhle podkovového ptdorysu, dlouhém 17 m
s maximalni &itkou 13,5 m, s 317 misty v parteru a pfiblizné 100 az 150 na balkoné.
Devatendct obloukovych fad se v prevazujici ¢dsti parteru fidilo pravidly vysecovych
ptdorysii se stoupajicim po¢tem sedadel od étrndcti do jednadvaceti, od patndcté fady
se podet mist opét snizoval podle zaokroulujiciho se ptidorysu sdlu i s ohledem na dvo-
jici vestavénych pilia. Dostupnd plénovd dokumentace zachycuje mélkou lyrovitou li-
nif zvlnéné celo balkonu, ale uspordddni sedadel nenaznacuje. Jakdsi prostorovd kapsa
na zaobleném plidorysu, pfipojend zleva k parteru v jeho zadni édsti a obsahujici dvé
I6ze pro celkem osm osob, piisobi v jinak harmonickém celku jako cizorody piidatek
a projektanty svedla snad k jejimu pfijeti jen piileZitost, jak pfijatelné vyuZit jinak mrt-
vy kout ve styku pravouhlé sité sklepnich prostor se zaoblenym ptidorysem sélu. Kino
Atlas piisobilo od otevieni svymi velmi pfijemné vyvaZenymi proporcemi zajimavé re-
$eného sdlu, pohodlnym piistupem z piizemniho vestibulu i prostou u$lechtilosti forem,
ale zdroven vybornou zvukovou reprodukei i vynikajici jasnosti obrazu — jak ji tehdy pi-
satel ocenioval ve srovndnf{ s jinymi pilné navstévovanymi kiny. Dnesni stav kina je dan

adaptacemi z let 1962 a 1978 — 1981.

k 3k ok

Nerealizované projekty Jaromira Krejcara, Ladislava Machoné a Viléma Kvasnicky
z pozdnich dvacdtych let a uskutenéné stavby biografii Kotva, Svét/Dukla, Arbes
a Atlas/Sokolovo se ve zpétném kritickém pohledu jevi jako to nejkvalitnéjsi, co
bylo u nds v oblasti architektury kinosdli vytvofeno az do poloviny naseho stoleti
a co v mnohém piedjalo zdsady, jimiZ se Fidilo projektovani novych kin v povdle¢ném
tidobi. Tim spide vzbuzuje politovani fakt, Ze u tif z této étvefice kinosdla (Kotva, Svét
a Atlas) byla pozdé&jsimi adaptacemi (odivodnitelnymi ¢i pfimo zadoucimi spiSe v ji-
nych pifpadech) narugena jejich ptivodn{ dispoziéni podstata. Dva z nich (Svét, Arbes)
dnes viibec neslouzi svému urcent.

PhDr. Jiii Hilmera, CSe. (1925)

Vystudoval dé&jiny uméni a hudebni védu na Filosofické fakulté University Karlovy (1945 — 1950). Zabyval
se architekturou baroka, pozdé&ji zejména scénografif a divadeln{ architekturou. Pfed odchodem do diichodu
pracoval v Divadelnim oddéleni Narodniho muzea v Praze.

(Adresa: Patockova 103, 169 00 Praha 6)
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SUMMARY

THE HISTORY OF THE CONSTRUCTION
OF PRAGUE MOVIE HOUSES

Part Il — From Twenties to the Late Thirties

Jifi Hilmera

In its third part, the treatise discussing the history of the construction of Prague movie houses focuses
on the newly-built cinemas located in Prague’s suburban districts. Several basic arrangements became
established in the movie houses’ spatial concept. During the entire period under consideration, the more
conventional type of movie house prevailed, adopted from the outdated developmental phase of theater
architecture and characterized by long gallery braces, usually covering the entire length of the lateral walls,
to which transverse boxes were often affixed. Even more apparent than in theaters are the disadvantages of
this type of layout in movie houses with screens intended for frontal viewing. Together with auditoriums
in which the location of balconies and their usage for viewing purposes were designed in various ways,
the oldest type of cinema having a single parterre {loor continued to be built. This type of auditorium is
particularly common in the suburbs where their proprietors could anticipate only a limited number of spec-
tators.

Another group of cinemas was designed by outstanding architects. They were not satisfied with construc-
tionally perfect projects having standard layout schemas and stylized in accordance with the tastes
of the period. Rather, these architects strived for a newly-conceived mastery of the basic spatial arrange-
ment. Both the unrealized designs of the late 1920’s produced by Jaromir Krejcar, Ladislav Machoii and
Vilém Kvasni¢ka, and the existing cinemas Kotva, Svét/Dukla, Arbes and Atlas/Sokolovo represent
the most noteworthy movie-house architecture created in this country before the mid-1950’s. In many
ways, this architecture anticipated the principles that were to govern the designing of new movie houses in
the post-war period.

Translated by Alena Fidlerova
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Rozhovor

PROSTOROVA UMENI

Rozhovor s Jacquesem Derridou

Peter Brunette — David Wills

Wills: Zacneme indiskréini otdzkou — totiz otdzkou kompetentnosti. Nékolikrdt jste se
v riiznych oblastech vasi prdace zminil o nééem, demu Fikdte nekompetentnost. Napfiklad
ve vaSem interview s Christopherem Norrisem o architektuie" jste se prohldsil v této sfére
za ,technicky nekompetentniho®; v nasem rozhovoru o filmu jste prohldsil totéz, ale nic
z toho vdm nezabrdnilo, abyste psal v fetnych oborech mimo ten vds. To je jako kdybyste
chtél definovat meze vaseho pfinosu urcitym oborium, aniz byste presné védél, kam ty hra-
nice umistit.

Pokusim se, aby byly mé odpovédi co nejpiimé;jsi. Predevsim, kdy# fikdm, Ze jsem
nekompetentni, ¥fkdm to oteviené, upfimné, protoZe je to pravda, protoZe o architektu-
fe toho moc nevim a pokud jde o film, mé védomosti jsou prevazné primérmé a obec-
né. Mam film velmi rad; vidél jsem mnoho filmi, ale v porovndni s témi, ktefi znaji
déjiny a teorii filmu, jsem nekompetentni — a nestydim se za to. Plati to i pro mali¥stv{
a jesté vic pro hudbu. Pokud jde o ostatni obory, mohu se stejnou upfimnosti fici totéz.
Citim se velmi nekompetentni také na poli literatury a filosofie, ackoliv zde je povaha
mé nekompetentnosti jind. Jsem Skolen ve filosofii, takZze nemohu seriézné prohla-
sit, Ze jsem v této oblasti nekompetentni. Nicméné, kdyz stojim tvafi v tvaf dilu filoso-
fa, a tfeba i takového, kterého jsem dlouze studoval, pfipaddm si, Ze nejsem vybaven.
Ale to je nekompetentnost jiného fadu.

Co se tykd mé nekompetentnosti ve filosofii, podafilo se mi vynalézt uréity program,
zaklad vSeho baddni, ktery mi umoziiuje, zhruba feceno, zaéit poloZzenim otdzky kompe-
tentnosti. To znamena zkoumat formovani kompetentnosti, procesy legitimizace, institu-
cionalizace apod. ve viech sférdch, a to nejen tim, Ze se vSi upfimnosti pfipustim svou
nekompetentnost, ale i tim, Ze se budu na kompetentnost ptat, tzn. ptdt se na hranice
mého oboru, meze korpusu, na legitimnost otazek atd. Pokazdé, kdyZ se potykdm s obo-
rem, ktery je pro mé cizi, muj zdjem, neboli investice sméf'ujé praveé k legitimnosti dis-
kursu, jimz se fikd, jak je objekt konstituovdn. A tyto otdzky jsou vlastné svym ptivo-
dem a stylem filosofické. Ve filosofii jsem se nicméné snaZil vypracovat dekonstruktivni

1) Jacques Derrida in Discussion with Christopher Norris. In: A. Papadakis — C. Cooke—- A. Ben-
jamin (Ed.), Deconstruction: Omnibus Volume. Rizzoli, New York 1989, s. 72.
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otdzky, tykajici se toho, Ze dekonstrukce filosofie s sebou nese uréité mnozstvi otizek, jez
mohou byt pokldddny v riiznych sférach. A co vic, pokazdé jsem se pokousel rozkryt, co
osvobozuje danou oblast od filosofické autority. Tim chei fici, Ze jsem z filosofie zjistil,
ze to je hegemonni diskurs, strukturdlné hegemonnf, ktery vnimd viechny diskursni
oblasti, jako by byly na ném zdvislé. A pomoci dekonstrukce tohoto hegemonniho gesta
miizeme uvidét v jakékoli oblasti, af je to to, ¢emu fikdme psychologie, logika, politika
nebo uméni, moZnost emancipace od hegemonie a autority filosofického diskursu.

A tak pokazdé, kdyZ pfistupuji k literdrnimu, vytvarnému nebo architektonickému dilu,
zajimd mé vidy dekonstruktivni sila vzhledem k filosofické hegemonii. Toto jako by bylo
tim, ¢im je nesena md analyza. Vysledkem je ode mé& vzdy totéz gesto, jakkoli se pokazdé
snazim respektovat singularitu dila. To gesto sestdvd z nachdzenf nebo aspon hledan{
néceho, co v dile reprezentuje jeho silu odporu viéi filosofické autorité a pifslugnému
filosofickému diskursu. TatdZ operace miize byt nalezena nebo rozpozndna v riiznych
diskursech, které jsem vyvinul pro urdité prdce; nicméné jsem se pfi tom vidy snazil
respektovat individuéln{ rukopis tfeba Artauda nebo Eisenmana.

Zacindme interview o ,,vizudlnich uménich®, a tak md samozfejmé piednost obecnd otdz-
ka prostorovych uméni, protoZe rezistence vici filosofické autorité miiZe nastat v rdmei
urcité zkuSenosti vzddlenosti, prostoru. Jinymi slovy: rezistence vii¢i logocentrismu m4
veétsi Sanci se objevit v téchto typech uméni. (Oviemze bychom také museli polozit otdz-
ku, co je to uméni.) Tolik k té kompetentnosti: pravé nekompetentnost si udéluje nebo se
snazi si udélit nezadatelné pravo vyjadfovat se v rdmei prostoru své vlasini nekompe-
tentnosti.

Dale je tieba fici, moind jako vEeobecné predznamenani pro vse, co bude fedeno dile,
ze ja sam jsem nikdy neprojevil iniciativu mluvit o ¢emkoli v t&chto oblastech. Pokazdé
kdy# to délém, déldm to proto, Ze jsem byl vyzvan. S ohledem na svou nekompetentnost
bych nikdy ze své viile nepsal o architektufe nebo kreshé&, pokud pfileZitost nebo vyzva
nepiisly odjinud. A tak je to se v&im, co jsem udélal; nemyslim, Ze bych byl kdy néco na-
psal, kdybych k tomu nebyl byval vyprovokovin. Samoziejmé, Ze se miiZete ptit: Co je
to provokace? Kdo je ten jiny? Inu, je to smés, kiiZovatka piileZitosti a nezbytnosti.

Brunette: Jak se md to, co jste prdavé fekl, ke skutecnosti, Ze se vase prdce zaéind pohybovat
smérem k pravu, k fulmu, k architektufe? Mdte néjakou obavu stran sméru, kterym se vase
my3lenky — dejme tomu: dekonstrukce — proméfiuji a riizné formuji?

To je téZko vymezitelné; zpétnd vazba tu je, ale poka?dé se to vraci v jiné formé. Nedok4-
Zu pro to najit obecné pravidlo; uréitym zptisobem mé to piekvapuje. Trochu mé napi-
klad zardzi, nakolik mohou byt schémata dekonstrukce brana do hry ¢&i pouzita v proble-
matice, kterd mi je cizi, af uZ mluvime o architektuie, filmu nebo pravni teorii. Ale moje
piekvapeni je jen polovi¢ni, protoZe to je nutny diisledek programu, jak jsem ho konci-
poval a jak jsem ho chdpal. Kdyby se mé nékdo pred dvaceti lety zeptal, jestli si myslim,
ze dekonstrukce coby princip bude zajimat lidi v oborech, které jsou mi cizi, jako napt.
v architektufe nebo pravu, uZ z principu bych odpovédél: ano, nezbytné, ale zdroven bych
nevéril, Ze k tomu nékdy dojde. A tak kdyZ se na to podivdm, zakoudim tu smés prekva-
peni a nepfekvapeni. Jsem samoziejmé do jisté miry nucen ne transformovat, ale spi%
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prizptisobovat nebo deformovat sviij diskurs, aby vZdy odpovidal tomu, co se déje, aby to
v sobé zahrnoval. Neni to vidycky jednoduché. Kupiikladu jsem &etl néjaké texty z prav-
ni teorie, od lid{ se také leccos dovim, ale pfitom to nezndm zevnitf; vidim néco z toho, co
se déje v ,teorii prava”, sleduji koncepéni navrhy, které se na tomto poli objevuji. A kdyZ
¢tu vasi prdci o filmu, rozumim tomu, ale jenom pasivné; nedokdzu to reprodukovat nebo
na to pisemné reagovat.

Vidy se citim byt na okraji téchto véci, a to mé frustruje — opravdu si nedokazu takovou-
to prici osvojit — jenZe zdroven mé uspokojuje, Ze tu praci délaji lidé, ktefi jsou kompe-
tentni a ktefi promlouvaji z konkrétni oblasti, s jejimi danostmi a s jejimi vlastnimi vzta-
hy k povaze té oblasti, k politicko-instituciondln{ situaci. A tak to, co déldte, je z vétsi
¢asti preduréeno konkrétnimi danostmi vasi intelektudlni oblasti a také viemi moZnymi
vécmi, které ndleZeji na americkou scénu, do vaseho instituciondlniho profilu atd. Tohle
vSechno je mi cizi a drzi mé to na okraji, ale zdroveii mé to ujistuje a tési, ze se kond
néjakd skuteénd prace. Jsem jeji soucdsti, ale kond se na jinych mistech.

Wills: Abychom to jesté rozsirili, chtél bych se vds zeptat na The Post Card” [Pohlednice] —

Jeden z vasich textii, které nejvic obdivuji, a na jeho vztah k technice. Ani ne tak na vztah
mezi technikou a Heideggerovym myslenim, jako spi§ na to, co fikdte napiiklad v Envous
i jinde o high technology. Napfiklad pokazdé, kdyz slySim o pocitadovém viru a étu, jak se
vytvdfi pofdd vic a vic programii na obranu proti jeho utokiim, zdd se mi, Ze tu mdme pri-
klad logocentrismu se v$i jeho urputnosti, a ten je konfrontovdn s tim, co bychom méli nazy-
vat nevyhnutelnosti adestinace. To je otdzka zcela zdsadni a pro vasi prdci jedna z tstfed-
nich. Ale pfestoze uéenci ted nachdzeji fundamentdlné ,,architektonicky* aspekt vasi prdce,
zlistdvd tu myslim celd oblast vztahii mezi mySlenim a komunikaci, a to ve zcela zdkladnim
smyslu — oblast, v niZ vase myslenky nebyly dosud ani vzaty v potaz. Mohl byste to néjak
komentovat?

Ano, méte pravdu — a paradoxné je vade otdzka s mou praci svdzdna jesté tésné&ji. Casto
si fikdm, a uZ jsem to urc¢ité nékde napsal, tim jsem si jist, Ze viemu, co jsem udélal,
abych to zjednodusené shrnul, dominuje myslenka viru, takZe bychom tomu mohli fikat
parazitologie, virologie, virus v podob& mnoha véci. Neddvno jsem o tom napsal ve stu-
dii o drogdch.” Virus je ¢dstetné parazit, ktery destruuje, ktery vnasf do komunikace
ne-fdd. Dokonce z biologického hlediska pravé toto zplisobuje virus: vykolejuje mecha-
nismus komunikaéniho typu, jeho kédovani a dekédovani. Na druhé strané neni to nic
zivého ani neZivého, virus neni mikrob. Budete-li sledovat tyto dvé nité, tedy nit parazi-
ta, ktery odtrhuje cil od komunikaéniho hlediska — odtrhuje psani, nadpis s jeho kédo-
vanim a dekédovdnim — a pfitom nenf ani Zivy ani mrtvy, dostanete mate¢nou latku vie-
ho, co jsem udélal od té doby, co jsem zacal psat. V textu, o kterém jsem se pravé zminil,
jsem narazil na moZny priise¢ik AIDS a poéitadového viru jako dvou sil, které dokdzi

2) J. Derrida, The Post Card: From Socrates to Freud and Beyond. University of Chicago Press, Chica-
go 1987. [La carte postale. De Socrate & Freud et au-dela. Flammarion, Paris 1980.]

3) J. Derrida, Rhétorique de la drogue. In: Points de suspension: Entretiens. Galilée, Paris 1992,
s. 241 - 267.

131



ILUMINACE

Peter Brunette — David Wills: Prostorovd uméni

zru$it cil. Tam, kde se objevi, ztratite moZnost pokradovat, af uz jde o téma, o touhu nebo
o sex apod. KdyZ budeme sledovat protindni mezi AIDS a poéitadovym virem, jak ho
dnes zndme, ziskdme prostiedky, jimiZ porozumime nejen teoreticky, ale také spole-
¢enskohistoricky tomu, co vede k rozvratu absolutné vieho na této planeté, véetné poli-
cejnich agentur, obchodu, vojska, strategickych otdzek. Viechny tyto véci nardZeji na
své meze, stejné jako na mimofddnou silu téchto mezi. Je to jako kdyby viechno, co jsem
za poslednich pétadvacet let vymyslel, bylo pfedznamendno mysSlenkou destinerrance. ..
nahrazka, farmakon, vSechny ty nerozhodnutelnosti — v8echno je to totéz. A kromé toho
se to prenasi, nejen technicky, ale i technickopoeticky.

Brunette: Promluvme si o myslence byti-tam vizudlniho objektu v maliFstvi, sochafstvi a ar-
chitekture, jez by se dalo nazvat pocitem pritomnosti. V +R piSete o malbé, kterd ,,bere dech,
jako znameni pddu vseho diskursu do predpoklddaného mutismu véci samé, obnovuje v auto-
ritativnim mléeni ¥dd pritomného™." Je v tom néjaky zpitsob fenomenologické pfitomnosti,
kterou slova nemaji a s niz je tfeba pracovat u vizudlniho objektu? Je snad film zprostredko-
vany prostor, protoze je jakoby pritomny coby vizudlni objekt, md viak byt precten jako slova?

To jsou zdsadni a sloZité otazky. Prostorové umélecké dilo se samoziejmé prezentuje jako
némé, ale jeho némota, kterd vytvaii zdani plné pfitomnosti, miiZe byt jako vZdy inter-
pretovdna v obraceném gardu. Nejd¥iv bych ale rdd odliil némost a ml¢enlivost. Ml¢en-
livost je tichost néceho, co mize mluvit, zatimco némost je ticho véci, kterd mluvit
neumi. A tak skute¢nost, Ze prostorové uméni nemluvi, miize byt interpretovdna dvéma
zptisoby. Na jedné strané je myslenka jeho absolutni némosti, myslenka, Ze je sloviim
zcela cizi, heterogenni, a v tom lze spatfovat omezeni, na jehoz zdkladé roste odpor viici
autorité diskursu, proti diskursivni hegemonii. Je tu, na strané takovéhoto némého umé-
leckého dila, misto, redlné misto, z jehoZ perspektivy a na némz slova nachdzeji své
meze. KdyZ se na toto misto vyddme, miiZeme u diskursu pozorovat zdroven slabost
a touhu po autorité ¢i hegemonii, hlavné kdyZ dojde na klasifikovdni uméni — nap¥. ve
smyslu hierarchie, jeZ stavi vizudlni uméni do podfizenosti viiéi diskursivnimu nebo hu-
debnimu uméni.

Na druhé strané, a to je druhd strana téze zkuSenosti, miazeme se vidy odvolat na zkuse-
nost, kterou jako mluvici bytosti — nefikdm ,,subjekty” — mdme s témito némymi dily, Ze
je vidy miZeme vnimat, ¢ist nebo interpretovat coby potencidlni diskurs. Tim chei Fei,
Ze jsou tato némd dila potencidlné mluvici, plnd virtudlnich diskurst, a z tohoto hledis-
ka ziskdvd némé dilo dokonce jesté autoritativnéjsi diskurs — stdvd se pfimo mistem slo-
va, které je jesté mocnéjsi, protoZe je némé, a které v sobé nese, tak jako aforismus, dis-
kursivni virtualitu, kterd je nekoneéné autoritativni, teologicky autoritativni. Dalo by se
fici, Ze nejvétsi logocentrickd moc spodivd v némosti dila a osvobozeni od ni je na stra-
né diskursu, diskursu, ktery véci zrelativizuje, emancipuje se, odmitne dél klecet pied
autoritou ztélesnénou sochou nebo architekturou. Je to pravé tato autorita, kterd se bude
snazit posilovat za prvé nekone&nou silu virtudlniho diskursu — vzdycky se d4 jesté néco

4) J. Derrida, +R (Into the Bargain.) In: Ty%: The Truth in Painting. University of Chicago Press, Chi-
cago 1987, s. 156. [La vérité en peinture. Flammarion, Paris 1978.]
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fici a pravé my dopoustime dali a daldi mluveni — a za druhé zdani nedotknutelné, mo-
numentélni, nepfistupné pfitomnosti, pfi¢emz v piipadé architektury je tato pfitomnost
takika neznicitelnd nebo aspon predstird nezniditelnost, ¢imz doddva mluvené piitom-
nosti zddni nepfemoZitelnosti. A tak tu je dvoji interpretace — jeden je vidycky mezi dvé-
ma, af uz jde o socharstvi, architekturu nebo maliFstvi.

Film je velice zvldstni p¥ipad: za prvé proto, Ze ono zddni pfitomnosti je komplikoviano
skute&nosti pohybu, mobility, sekvenénosti, temporality, a za druhé proto, Ze vztah k dis-
kursu je velmi sloZity. A to ani nemluvime o rozdilu mezi némym a zvukovym filmem,
protoZe zvldSf v némém filmu je vztah ke slovu velmi komplikovany. Zajisté, pokud je
néco specifického na filmovém médiu, je to mimo slovo. Tim chei fici, Ze 1 nejupovida-
néjsi film predpoklddd znovuvepsani slova v rdmei ur¢itého filmového elementu, slovem
neovlddaného. Pokud je na filmu nebo videu néco specifického — ted’ nechme stranou
rozdily mezi videem a televizi — je to zpfisob, jak je diskurs bran do hry, vepsdn nebo si-
tuovdn, aniz by v podstaté dilo ovlddal. Z tohoto hlediska méZeme ve filmu najit pro-
stfedky nového promysleni nebo znovuobjeveni vSech vztahti mezi slovem a némym
uménim, jak se stabilizovaly jesté pfed tim, nez se objevil film. Pfed piichodem filmu tu
bylo mali¥stvi, architektura, sochafstvi a mezi nimi lze najit struktury, které zinstitucio-
nalizovaly vztah mezi diskursem a non-diskursem v uméni. Pokud pfichod filmu umoz-
nil néco dplné nového, byla to moZnost jiné hry s hierarchiemi. To ale nemluvim o filmu
obecné, to bych musel fici, Ze jsou filmové praktiky, které znovuutvateji autoritu diskur-
su, zatimco jiné délaji véci bliZe pfipominajici fotografii nebo malifstvi — a pak jesté
jiné, které zachdzeji odliné se vztahy mezi diskursem, diskursivnosti a non-diskursiv-
nosti. Z tohoto tihlu pohledu bych se zdrdhal mluvit o jakémkoli uméni, a zvl4sté o fil-
mu. [ kdyZ mdm na mysli, co bylo pravé fe¢eno o diskursu a non-diskursu, fekl bych, ze
mezi riznymi filmy, filmovymi styly, je vétsi rozdil nez mezi filmem a fotografii. V tom
piipadé — pokud definujeme film na zdkladé jeho technického apardtu — je pravdépo-
dobné, Ze mame co délat s mnoha rtiznymi uménimi v rdmei jednoho technického mé-
dia, a tak pravdépodobné neexistuje zidnd jednota filmového uméni. Nevim, co si o tom
myslite vy, ale tvrdim, Ze uréitd filmovd metoda miZe mit bliZz ur¢itému typu literatury
nez jiné filmové metodé. Pak se musime ptat, zda definovani uméni — predpokladam, ze
lze mluvit o filmu, jako kdybychom védéli, co je uméni — vychadzi z technického média,
tedy zda vychdzi z apardtu jako je kamera, jeZ je schopen délat véci, jaké nemohou byt
udéldny psanim nebo malbou. Staéf to k definovdni uménf, nebo 1épe: zdvisi specifi¢nost
ur¢itého filmu nakonec méné na technickém médiu a vice na jeho afinité k uréitému li-
terdrnimu dilu spi¥ nez k jinému filmu? Nevim. Podle mé na tyto otdzky nejsou odpové-
di. Ale zdroven silné citim, Ze bychom neméli redukovat dileZitost filmového aparatu.

Brunette: Co byste odpovédél uminénci, ktery by odmital aplikaci dekonstrukce na vizudl-
ni uméni, nékomu, kdo Fekne, Ze dekonstrukce je dobrd pro slova, pro text, protoZe to, co
v nich je, nikdy neni tim, co je oznacovdno, zatimco na obraze je viechno vidy pritomno,
a tak dekonstrukce neni pouZitelnda?

To je podle mne naprosté nedorozuméni. J4 bych zaujal dokonce opaény postoj. Rekl
bych, ze dekonstrukce je nejic¢innéjsi tam, kde neni omezena na diskursivni text
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a zvl48té na texty filosofické, i kdyZ osobné — mluvim o sobé jako o jednom z agentti de-
konstruktivniho dila — a z diivodii danych mou osobni historii, se citim pohodlngji ve
filosofickych a literarnich textech. A dost moZn4, %e uréitd obecnd teoretickd formali-
zace dekonstruktivni moznosti md bliZe k diskursu. Ale jak &asto fikdvdm, nejefektiv-
né&jsi dekonstrukce je ta, kterd se zabyvd non-diskursivnimi nebo diskursivnimi insti-
tucemi, které nemaji formu psaného diskursu. Dekonstrukce instituce samoziejmé
zahrnuje diskurs, ale dotykd se i nééeho jiného, nez ¢emu se k4 texty, knihy, né&i
signovany diskurs, néé¢i uéeni. A mimo instituci, napiiklad akademickou instituci, se
dekonstrukce odehrava, af u# se ndm libi a mame ji radi, nebo ne, v oblastech, jez
nemaji nic spoleéného s nééim specificky filosofickym ¢&i diskursivnim, af uZ je to po-
litika, vojenstvi, hospodafstvi nebo vesker4 tzv. uméleckd praxe, klers je — p¥inejmen-
$im zddnlivé — non-diskursivni nebo diskursu cizi.

A proto, Ze nemiiZe byt nic, a uz vitbec ne Zéddné uméni, ani# by bylo textualizovdno v tom
smyslu, jaky ddvdm slovu ,text® a ktery jde za &istou diskursivnost, tedy jakmile jde o de-
konstrukci v tzv. umélecké sféfe, mame tu texty vizudlni nebo prostorové. Je to text, pro-
toze ve vizudlnich uménich je vidycky nékde jakysi diskurs, a i kdyby tam Zidny text
nebyl, uz sdém efekt odstupu implikuje textualizaci. Z tohoto diivodu je zde rozsiteni po-
jmu text strategicky rozhodujici. TakZe umélecka dila, kterd jsou nejiichvatnéji ném4,
ndm nepomohou, ale budou chycena do sité diferenci a referenci, které jim ddvaji tex-
tudlni strukturu. A pokud jde o textudlni strukturu, nechtél bych jit tak daleko, abych
tvrdil, Ze dekonstrukce je v ni, zdroveii viak neni ani mimo ni — neni prosté nikde.
Nicméné, abych byl trochu kategoricky, fekl bych, Ze myslenka, 7e dekonstrukce by se
méla omezit na analyzu diskursivniho textu, a j4 vim, e tato my&lenka je velmi roziifen4,
je bud’ do o¢f bijici nedorozuméni, anebo politickd strategie, vytvofend k tomu, aby ome-
zila dekonstrukei jen na otdzky jazyka. Dekonstrukce zaéind dekonstrukef logocentrismu,
a tak snaha omezit ji na lingvistické jevy je kromobyéejné podezield operace.

Brunette: Efekt pritomnosti, ktery mé vidycky upoutd — a moznd je to typické — je p¥itom-
nost umélcova téla; napfiklad ve van Goghové pastézni malbé. Kdyz vidim van Gogha,
thned néjak citim jeho télo, a to zpitsobem, ktery u psani neni. V kazdém tahu $tétcem je
urcitd pritomnost umélce. Nebo ne?

Vim, co méte na mysli a zcela sdilim v pocit. Vite, pro mé& neni télo nepfitomné ani
kdyZ ¢tu Platéna nebo Descarta. Kdyz toto fikdm, je jasné, Ze je piitomno jinym zpiiso-
bem, zatimco kdy? se divime na van Goghilv obraz, tak zplisob, jimz je, fekl bych, na-
vitévovian van Goghovym té&lem, je nezvratny a mam za to, Ze tato reference k tomu, co
nazyvite té€lem, se stdva soucdsti dila a zkuSenosti dila. Ale pochopitelné bych to nepre-
nasel; tak, jak jste to prdavé udélal vy. Rekl bych, Ze tu je nepopiratelnd provokace, jiz
miiZzeme identifikovat v tom, co namaloval a signoval van Gogh, a Ze to vie je jesté inten-
zivnéj$i a nepopiratelnéj$i hodnotou ne-pfitomnosti. Tim chei feci, Ze opravdové télo
van Gogha, jeZ navitévuje jeho obraz, je siln&ji implikovdno a zahrnuto v aktu malovéni{
do té miry, Ze nebylo pfitomno b&hem aktu, nebof télo samo je puklé nebo feknéme
rozpolcené nepfitomnosti, nemoznosti identifikovat se samo se sebou, nemoznosti byt
prosté van Goghem. A tak to, co bych nazval té€lem — a velmi rdd mluvim o téle z tohoto
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hlediska — nenf p¥itomnost. Té&lo je, jak to jen Fict, zkuenost v nejnejistéj3im (voyageur)
smyslu slova; je to zkuSenost uspofddéni, puknuti, naruSeni. Vidim tedy naruseného
van Gogha, narudeného v procesu vyrazu. Mdm na mysli van Gogha ve smyslu jeho sig-
natury — ne signatury jako p¥iddni jména, ale spi¥ pritbéZného signovdni béhem malova-
ni. Mdj vztah k van Goghové signatufe nebo moje zkuSenost s nf je stdle intenzivnéjsi,
protoZe zahrnuje mé vlastni télo — aspon piedpokldddm, Ze mluvite-li o téle, mluvite
i 0 svém vlastnim téle —, a stdle netiprosnéji, nevyvratnéjsi a vasnivéjsi. Jsem odevzdan
van Goghovu télu, jako on byl vyddn napospas zkuSenosti. Jesté spi¥ proto, Ze ta téla
nejsou piftomna. P¥itomnost by znamenala smrt. Kdyby byla piitomnost moZn4, a to
v plném smyslu byti, které je tam, kde je, které se shromazd'uje (se rassemble) tam, kde
je — kdyby toto bylo mozné, nebyl by ani van Gogh, ani van Goghovo dilo, ani zkuSenost,
jiz miizeme mit s van Goghovym dilem. Pokud jsou vSechny tyto zkuSenosti, dila nebo
signatury mozné, je to proto, Ze pfitomnosti se nepodafilo byt tam a shroméZdit se tam.
Anebo, chcete-li, byti-tam (I’étre-la) existuje jen na zdkladé této prdce se stopami, kte-
rd se sama rozrusuje.
Vezmeme-li fakt, 7e dilo je definovdno svou signaturou — a moje zkuSenost se signaturou
van Gogha je moZnd pouze tehdy, kdyZ jd sém kontrasignuji, tedy kdyz je pak do nf za-
hrnuto mé télo. To se neodehraje béhem chvile; to miiZe trvat, miZe to za¢it znovu; je tu
hddanka, co zbyv4, zvl4st& kdyz zbyvd dilo — ale kde? Co to v tomto piipadé znamend
zbyvat? Dilo je v muzeu, ¢ekd tam na mé. Jaky je vztah mezi origindlem a ne-origin-
lem? Z4dn4 jind otdzka neni déleZit&jsi, vazn&jii, af uz se to jevi jakkoli. To tu viak
nemohu rozvadét. V kazdém piipadé ta otdzka je u kaZdého ,,uméni“ jind. A tato struk-
turnf specifi¢nost vztahu origindl — reprodukce se miZe, coZ je hypotéza, kterou tu pfed-
kldddm, stdt principem nové klasifikace uméni. Tyto otdzky, jak dobfe vite, rozrudujf ka-
tegorii piftomnosti, jak je oby&ejné chdpdna. Pfedstavujeme si, Ze van Goghovo télo je
piitomno a 7e dilo je pfitomno, ale to jsou jen provizorni a nejisté pokusy véci stabilizo-
vat: reprezentujf tizkost, neschopnost uéinit véci koherentnimi.
Kdybyste se mé& ale chtél zeptat na toté% ve vztahu k filmu, jak byste to formuloval?
V piipadé van Gogha miZeme fici, Ze tu je dilo, jeZ je o¢ividné nehybné, visi v muzeu
a ¢ekd na mé&, Ze tam je van Goghovo télo a tak ddle. JenZe v p¥ipadé filmu, je dilo esen-
cidlné kinetické, cinematické, a tudiz pohyblivé. Signataf je zprostfedkovan uréitym
poétem osob, strojii a hercti (i také signujf dilo) a je pak t&zké védét, s kterym télem
méme co do ¢inénf, kdy# se na dilo divdme. O van Goghovi miZeme fici, Ze to byl jedi-
nec se $tétcem, ale co je tomu ekvivalentni u filmu, kde je u filmu télo?

Brunette: Co by bylo v mali¥stvi ekvivalentem téch typt efektu signatury, které zkoumdte
tFeba u poesie Francise Pongeho v Signsponge?”

To, co na prvni pohled jakoby odlisuje problematiku signatury v diskursivnim nebo li-
terarnim dile, je fakt, Ze to, demu pravé v takovych dilech fikdme signatura, je diskur-
sivnf akt, pojem v obecném smyslu slova ,,signatura®, pojem néleZici diskursu, ackoliv
jsem ukdzal, Ze pojem uZ vlastné nepatif jazyku. V lingvistickém systému to funguje jako

5) J. Derrid a, Signéponge/Signsponge. Columbia UP, New York 1984.
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jeden z jeho elementtl, ale jako cizi téleso. Nicméné je to néco, co se vyslovuje, co miiZe
byt foneticky pfepsdno a co se tudiZ zdd mit pfednostni vztahy s elementy diskursu.
Na druhé strané ale napiiklad v obraze, sochafském nebo hudebnim dile nemiZe byt
signatura zdroven uvnitf i mimo né. Ponge si miiZe hrdt se svym jménem uvnitf i vné bas-
né, ale u sochy je signatura viéi dilu nééim cizim, podobné jako u obrazu. V hudbé je to
sloZit&ji, protoZe tady si lze hrdt se signaturou, lze ji vepsat, jako to udélal tieba Bach.
Mizete prepsat ekvivalent jména do dila, jako kdyz Bach napsal své jméno pismeny
reprezentujicimi noty. A tak lze signovat hudebni dilo zevnitf, tak jako Ponge miZe sig-
novat v rdmei bdsné. V piipadé malby to neni mozné. Jsou piipady, kdy malifi vepsali
své jméno do dila, ale ne v mist&, kde obydejné byva podpis, a tak si pohrdli s vnéjsim.
Ale stejné mdte dojem, Ze t&lo je cizi, Ze to je element diskursivnosti nebo textuality
v ramei dila. Je to ndpadné heterogenni; nemiiZeme pienést problematiku literdrn{ sig-
natury na pole vizudlniho uméni.

Podle mého nemiize byt efekt signatury redukovdn na efekt patronymika. Mizeme Fici,
7e signatura je vzdy tam, kde konkrétn{ dilo neni limitovdno svym vyznamovym obsa-
hem. Vratme se tedy k literarnimu dilu a signatufe coby aktu zplnomocnéni. K signova-
ni je zapotiebi vic, neZ napsat své jméno. Na imigra¢ni formuldf napiSete své jméno
a pak se podepisete. Uz proto je podpis néco jiného, nez pouhé napsani svého jména.
Je to akt, performativ, jimZ se élovék néfemu svéfuje, jimz ¢lovék viditelné stvrzuje,
predvddi, Ze néco udélal, Ze néco bylo udéldno, Ze jsem to jd, kdo to udélal. Toto pied-
vadéni je absolutné heterogennf; je to vné&jsi zbytek z &ehosi, co v dile néco znamena.
Potvrzuji, kontrasignuji: tam je dilo. Je to byti-tam (l’étre-la) dila, jeZ je vice ¢i méné
souborem analyzovatelnych sémantickych prvkii. Odehrila se udalost.

Proto vZdy, kdyZ se odbude néjakd udalost, kdyZ vznikne néjaké dilo, jehoZ vyskyt neni
omezen na to, co mize byt sémanticky analyzovdno, je tu signatura. A toto je jeho vy-
znam: dilo je né¢im vic, neZ co samo znamend, je tam, zustava tam. Z tohoto pohledu ma
pak dilo jméno. Dostdvd své jméno. Pravé tak, jako signatura autora neni omezena jmé-
nem autora, ani totoZnost dila neni nutné identick4 s titulem, jehoZ se mu dostdvd v ka-
talogu. Ziskd jméno a pojmenovani se odehraje jen jednou, a tak kazdé dilo prostorové-
ho nebo vizudlniho uméni m4d signaturu, jeZ nakonec neni ni¢im jinym nez jeho vlastni
existenci, jeho ,,bytim-tam®, jeho non-prezentni existenci coby dila-zbytku. To znamen4,
ze dilo mtiZe byt opakovéno, znovu vidéno, miZe se kolem néj chodit: jest tam. Jest tam —
a 1 kdyby to neznamenalo nic, i kdyby nebylo vy&erpdno analyzou jeho vyznami, jeho
tematikou a sémantikou, je — navic ke v8emu, co to znamend: tam. A tato nestfidmost po-
chopitelné provokuje diskurs ad infinitum; z toho sestdva kriticky diskurs. Z tohoto hle-
diska je dilo vZdy nevycerpatelné.

TakZe signatura by se neméla zaménovat ani se jménem autora, s patronymikem auto-
ra, ani s typem dila, protoZe to nenf nic jiného nez udalost dila v ném samém, pakliZe
urditym zptsobem nasvédcuje tomu, Ze to nékdo udélal a prdavé toto zbylo (zde se vra-
cim k tomu, co jsem fekl o téle autora). Autor je mrtev — nevime dokonce ani, kdo to je —
ale zlistavd. Nicméné, a zde se do toho vplétd politicko-instituciondlni problém, nemi-
ze byt kontrasignovdno, tedy osvéddéeno coby signatura, pokud ovSem tu nenf institucio-
ndlni prostor, v némz toho lze dosdhnout, legitimizovat atd. Mus{ tu byt spolecenska
,komunita®, jeZ fekne: toto bylo udéldno, nevime ani kym, nevime, co to znamenad, ale
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stejné to dime do muzea nebo do né&jakého archivu; budeme to poklddat za umélecké
dilo. Bez této politické a socidlni kontrasignatury to nebude umé&lecké dilo, nebude ani
signatura. Podle mého ndzoru signatura neexistuje pfed kontrasignaturou, jez spociva
ve spolec¢nosti, konvencich, institucich, procesech legitimizace. Proto neni umélecké-
ho dila pred kontrasignovdnim. To plati dokonce i pro nejvyjimeéné&jsi uméleckd dila,
napiiklad pro Michelangela. Pokud tam neni kontrasignatura, signatura neexistuje.
To znamend, 7e kontrasignatura predchdzi signatufe. Signatura neexistuje pied kontra-
signaturou.

Wills: A jsou pak néjakd nesignovand dila?
Ne.
Wills: Je idea dila typem kontrasignatury?

Uréité. Reknéme, Ze v obvyklém a obecném smyslu jsou nesignovand dila ta, kterd vy-
tvofili anonymnf autofi. Spoleénost nékdy zjisti, Ze autorovo patronymikum je nezndmé;
nevi, jaky socidlni subjekt dilo vytvofil. To je fakt. Ale takové dilo existuje jen do té miry,
7e je signovino, ze nékdo fekne, Ze je to dilo. Je tu signatura — nevime kdo, nezndme
jméno osoby, kterd to vytvofila, ale dilo samo je potvrzenim signatury. Ale to je potvrze-
ni signatury na zikladé oné kontrasignatury, tedy toho, Ze lidé pfijdou a feknou, hled'me,
néco zajimavého, to je klaster, obraz, film. '

Brunette: Ano. Historici stiedovéku a renesance trdvi spoustu casu pouhym pokusem sesta-
vit korpus autorstvi, a tak jesté nez se urdi, o vlastné jde, co je tim Michelangelovym
»dilem®, musi to byt kontrasignovdno instituci déjin umeni.

Jenze tikol pfipsat dilo miize zaéit teprve tehdy, kdyZ p¥ijemci nebo adresati identifi-
kovali dilo jako dilo, jehoz hodnoty byly ur¢eny, a tak bylo rozhodnuto, 7e uz miiZe byt
signoviano. Nevime kym, ale uz bylo signovéno, protoZe jsme ho kontrasignovali. Jinak,
pokud to neuzndame, pokud fekneme, Ze to nenf zajimavé a odvrhneme to — coz se miiZe
stat a nepochybné se to stalo —, v tom okamziku je po vSem veta, signatura neni. Proto
vie stoji na kontrasignatuie, na pifjemci, na tom, ¢emu fikdme pifjemce. Piivod dila spo-
¢ivd svou podstatou u adresdta, ktery jeSté neexistuje, ale pravé tam pocind signatura.
Jinymi slovy: kdyZ nékdo signuje dilo, mdme dojem, Ze podpis je jeho iniciativa. Zde to
zaéind, on véc vytvoif a pak ji podepiSe. Signatura je vak uZ vytvofena budoucim per-
fektem kontrasignatury, které bude signovat. Kdyz signuji poprvé, znamend to, Ze pisi
néco, o ¢em vim, e bude signovino pouze, kdyZ to kontrasignuji adresdti. Proto je tem-
poralita signatury vzdy budoucim perfektem, kjeré pfirozené dilo politizuje, preddva je
nékomu jinému, tj. spole¢nosti, instituci, moZnosti signatury. Myslim, Ze je nutné tady
mluvit o ,,politickém® a o ,instituci® a ne jen o ,,nékom jiném®, protoze pokud by tu byl
pouhy jedinec, pokud by tu bylo hypoteticky jen jedno kontrasignovani, nebyla by sig-
natura. Tak se dostdvdme od privdtniho k vefejnému. Dilo je jediné vefejné; privitni
dilo neexistuje. Predpoklddejme, Ze néco podepisuji, kupiikladu dopis — bude pfijat
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a kontrasignovdn moZnym adresdtem, ale nestane se dilem, pokud jej tieti osoba, ,,spo-
le¢nost* jako celek, nebude ve virtudlnim smyslu kontrasignovat. Jen ve dvou to nejde.
Nevim, jestli v tomhle budete se mnou souhlasit, ale pro mé neni Zddné privdtni umélec-
ké dilo, a to, co jsme prdvé analyzovali jako signaturu, se musi objevit na vefejnosti, a tu-
diZ v politickém prostoru. Ale moZn4 je pravda, Ze tato koncepce ,,vefejného® (publicité)
uz nendlezi k rigorézni opozici mezi vefejnym a privatnim.

Wills: To, co piSete o fotografii, malbé a architektuie obvykle thvi ve slové nebo reknéme ve
slovech. Napfiklad na zaldtku studie Right of Inspection” se objevuje hlas, ktery prohlasu-
je: ,.zajimaji mne jen slova® a pak ddl je jiny hlas, ktery namitd, Ze vy — jistéZe nevime, kdo
to je ,vy“ — ,jen rozSifujete slovnik®. Tenhle slovnik miifeme snadno uréit: jsou tu na-
priklad hiicky s ,.(de)part(ed)®, je tu ,,nyni* v textu o Bernardu Tschumim,” je tu pojem
.subjektilni v souvislosti s Artaudem.” Jaké je tedy postaveni nonverbdlniho ve vasem dis-
kursu? Podle toho, co jste fekl, mdm dojem, Ze to md mnoho spolecného s myslenkou mu-
tismu, ale zdroveri ve svém textu o Laportovi mluvite o hudebnim efekiu jako ,.poziistatku,
jenZ nemdiZe byt asimilovdn Zddnym diskursem®.” Jak to jde viechno dohromady?

Budu muset odpovédét ve dvou rovindch. To je pravda, Ze mé zajimaji jen slova. Je to
tak; z diivodii, které jsou spojeny édste¢né s mou osobni historii a archeologif, je m4 in-
vestice do jazyka vetsi a star$i a ddvd mi vic potéSeni neZ m4d investice do vytvarnych,
vizualnich nebo prostorovych uméni. Vy vite, Ze miluji slova. Mou nejvétsi touhou je vy-
jadfit slovy sebe sama. Pro mé to zahrnuje i touhu a té€lo; v mém ptipadé je vztah téla
a slov stejné dileZity jako vztah téla a malby. To jsem j4, historie mych investic a snah.
Casto mi vytykaji: ,Vy maéte rdd jenom slova, vds zajima jenom vas slovnik.“ J4 necha-
vam slova explodovat, takZe se nonverbdlni objevi ve verbdlnim. To znamend, Ze je ne-
chdavam fungovat takovym zptisobem, Ze v uréitém okamziku uz nendlez{ diskursu, tomu,
co reguluje diskurs — odtud homonyma, fragmentovand slova, vlastni jména, kterd svou
podstatou nendleZi jazyku. Tim, Ze zachdzime se slovy jako s vlastnimi jmény, rusime
obvykly ¥ad diskursu, autoritu diskursivnosti. A jestli miluji slova, je to také kviili jejich
schopnosti uniknout své vlastni formé, al uZ mé zajimaji jako vizudlni véci, pismena
reprezentujici prostorovou vizualitu svéta, nebo jako néco muzikélniho, slyitelného.
Tim chei fici, Ze se — paradoxné — zajimam o slova do té miry, Ze nejsou diskursivni — tak
mohou byt pouZita k explozi diskursu. To se déje v textech, na které nardZite: ne vidy,
ale ve vétSiné mych texti je urc¢ity moment, v némsz slovo funguje non-diskursivnim zpi-
sobem. Najednou to ldme ¥4d a pravidla, ale nikoliv mou zdsluhou. J4 jen vénuji pozor-
nost sile, kterou slova a nékdy i syntaktické moznosti disponuji, aby rusily norm4ln{
pouZivani diskursu, slovniku a syntaxe.

6) J. Derrida, Right of Inspection. ,,Art & Text* 32, 1989, s. 19 — 97.

7) 1. Derrida, Point de folie — Maintenant l’architecture. ,,Architectural Association Files* 12, 1986,
s.4 - 19.

8) J. Derrida, Forcener le subjectile. In: Paule Thévenin — Jacques Derrida: Antonin Artaud:
Dessins et portraits. Gallimard, Paris 1986, s. 55 — 105.

9) J. Derrida, Ce qui reste a force de musique. In: TyZz, Psyché. Inventions de ['autre. Galilée, Paris 1987,
s. 101.
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Tohle v&e prirozené funguje prostfednictvim téla jazyka. Je zfejmé, Ze slovem jako ,,sub-
jektilni* mohu jen vytvofit &i spi§ uvédomit si d¢inky destabilizace v rdmci francouzsti-
ny nebo aspon porokazuji francouzstiné sviij zdjem. Na jedné strané mdm francouzstinu
opravdu rdd a velice se o ni zajimdm, ale zdrover na druhé strané ji uréitym zpusobem
zneuZivdm, abych ji pFinutil vystoupit ze sebe samé. A tak vyjadiuji sdm sebe skrze téla
slov; tady je, myslim, opravdu moiné — s vySe zminénou vyhradou — hovofit o ,téle
slova® jakozto o téle, jeZ neni pfitomno v sobé samém. A pravé télo slova mé zajimd v mi-
fe jeho ne-pfisludnosti diskursu.

Ja prosté slova miluji a jako nékdo, kdo je zamilovan do slov, zachdzim s nimi jako s tély,
jez obsahuji svou vlastni zvrdcenost — to je slovo, které nemam pravé rdad, protoZe je pii-
1i§ konvenéni — tedy feknéme regulovany ne-fdd slov. Jakmile se toto objevi, je jazyk ote-
vien nonverbdlnim uménim. Z tohoto diivodu, zvlat kdyZ se vénuji napiiklad v Right of
Inspection mali¥stvi a fotografii, riskuji s takovymi verbdlnimi dobrodruistvimi, jako
»subjektilni® nebo s mnoha dal$imi slovy. To slova za¢nou takhle bldznit a uZ se necho-
vaji Fddné vzhledem k diskursu a vztahuji se vice k jinym druhim uméni. A naopak se tu
také odkryva, jak otividné& non-diskursivni uménf jako fotografie nebo mali¥stvi korespon-
duji s lingvistickou scénou. Ale tato slova se vztahuji k podstaté jejich signovini — to je
evidentni v Artaudové ptipadé, dokonce i v piipadé fotografky M.-E Plissartové. Jsou slo-
va, kterd na nich pracuji, af uz o tom védi, nebo ne; nechdvaji se rekonstruovat slovy.

Wills: Abychom trochu pohnuli nasim tématem, podivejme se na hudbu, jeZ je prevdiné
nonverbdlni. Viiml jsem si, Ze jste aZz doposud nenapsal nic o hudbé, ale mam dojem, Ze slo-
vo ,.pryd™ (viens), o némzZ se diskutuje v Of an Apocalyptic Tone, md hluboce muzikdlni
rezonanci.'” NedokdZu o tom uvaZovat jinym zpiisobem, a proto jsem zvédaw, jestli je v tom
slové muzikdlni sila (une force de musique).

Uréitym zplisobem — a zde bude md odpovéd’ trochu naivni — bych o tom mohl Fici totéz.
Nejnaivné&jsi odpovéd by byla ta, Ze hudba je objektem mé nejsilnéjsi touhy, ale tu si
ihned a zcela zakazuji. Nejsem k tomu kompetentni, nemdam Zidnou skute¢né prezento-
vatelnou hudebni kulturu. Proto je m4 touha zcela paralyzovdna. Dokonce se vic obdvdm
fikat nesmysly v této oblasti nez v kterékoli jiné. Napéti v tom, co ¢tu a co pi¥u, v mém,
jak jsem pravé popsal, zachdzeni se slovy, ma pravdépodobné néco spoleéného s non-
-diskursivni zvukovosti, adkoliv nevim, jestli bych to nazval muzikdlnim. M4 to néco
spole¢ného s ténem, timbrem, néco spole¢ného s hlasem — protoZze navzdory nesmyslu,
ktery v tomto ohledu koluje, mé nic nezajima vic nez hlas, pfesnéji fe¢eno non-diskur-
sivni hlas, ale pofdd hlas.

Zminil jste slovo ,,pfijd* (viens) — mné se zdd, Ze jsem se snazil Fici, Ze na éem zileZi,
neni slovo ,,piijd“, sémantika, pojem ,,jit*, ,,pfijit“, ale Ze myslenka ,.jit*, , pfijit“ nebo
sama udadlost zdvisi na vysloveni (profération), na performativni vypovédi onoho ,,jit*“,
,pHjit”, které se nevyderpdvd svym vyznamem. KdyZ se obracim na druhého, ¥kdm ,,pfi-
chézejici* jinému. Rikdm ,,piijd, ale mam na mysli uddlost, kterd by nemé&la byt zamé-
néna za slovo ,,prijd*, jak se k4 v jazyce. Je to cosi, co miZze byt zastoupeno znakem,

10) J. Derrida, Of an apocalyptic tone recently adopted in philosophy. .,Semeia* 23, 1982, s. 63 — 97.
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néjakym ,,Ach®, vykfikem, ktery znamend ,,p¥ijd*. Nenf to samo o sobé plnd piitomnost;
je to jiné, tedy je to pfendSeno prostifednictvim ténu a gradaci nebo tondlnich diferenci.
TakZe tyto zlomy, tato tondlni diference, tu evidentné jsou, a to je to, co mé zajim4.
Vritil bych se k naivité mé odpovédi. KdyZ piSu, nejslozitéjsi vée, kterd piisobi nej-
vétsi muka, hlavné zpoditku, je najit spravny tén. Koneéné, m4d nejvaznéjsi potiz neni
rozhodnout, co chei. Vidy, kdyZ za¢indm néjaky text, tak tizkost, pocit nezdaru, pocha-
zi z faktu, Ze nejsem schopen uvést do chodu ten hlas. Ptdm se sdm sebe, ke komu mlu-
vim, jak budu zachdzet s ténem, pravé s tim ténem, ktery informuje a stanovuje vztah.
Ne obsah, ale tén — a protoze tén nikdy nenf piitomen sdm v sobé, je vidy psdn odlis-
né; otazkou je vidy tato diferentnost ténu. Diference je uvnit¥ kazdé noty, ale kdyz se
piSe text, ktery md néco vydrzet, af je to diskursivn{ text, filmovy text nebo cokoli, je tu
otdzka tonu, promén v ténu. A tak si pfedstavuji, Ze kdyZ pi¥u, fedim své problémy s té-
nem pohledem na ekonomii — nedokdzu najit lepsi slovo — na ekonomii, je# je obsaze-
na v neustdlém pluralizovdni ténu, v psani v mnoha ténech, takZe si nedovolim omezit
se na jediného mluvéiho nebo na jediny moment. Myslim, Ze toto je nakonec piesné to,
co mé v textech, které étu a piSu, nejvic zajimad. To vSe by zaslouzilo dal3i analyzu,
jenZe se to vSechno méni, pohybuje od véty ke vété, od ténu k ténu. Takovéhle analy-
zy se objevuji vzdcné — moc jsem toho na toto téma nedetl, ale zfistdva to jako diilezitd
otazka. Byla by to analyza pragmatického typu, takovd, kterd by neobsahovala predem,
co md co znamenat, co je jeji tezi, jejim tématem ¢i teorémem, protoZe to neni ani tak
zajimavé, ani tak podstatné. Co je diilezitéjdi, je ton — a také védét, komu je to adreso-
vano a jaky efekt se md vytvofit. To se samoziejmé& miize ménit od véty k vété, od stran-
ky ke strdnce.

A kdyZ se ptdte na mé texty, fekl bych, Ze to, co je v kone¢né analyze ¢ini maximalné
analogickymi k prostorovym, architektonickym a divadelnim diltim, je jejich akustika
a jejich hlasy. Napsal jsem mnoho textd s nékolika hlasy, a v nich je odstup viditelny.
Mluvi v nich nékolik lidi, coZ nutné implikuje rozptyleni hlasi, ténd, které se samy od-
déluji, coz je automaticky zprostorfiuje. Ale dokonce, i kdyZ to nenf v textu vyznaceno
novym odstavcem, gramatickymi, nebo gramaticky podminénym zménami osob, jsou
tyto efekty evidentni v mnoha mych textech: z ni¢eho nic se méni osoba, ménf se hlas
a vSe se to zprostortiuje. Reakce lidi, jejich libidézni{ investice, af pozitivni, nebo nega-
tivni, jejich odmitdni ¢i nendvist, mohou byt pravdépodobné nejlépe vysvétleny spis ja-
ko tén a hlas, nez jako obsah toho, co pravé fikam. Mohou se spokojit s tim, Ze zaujmu
tu ¢i onu pozici, ale co je skuteéné rozcili, je toto zprostornéni, skute¢nost, Ze nikdo uz
nevi, s kym m4d tu éest, kdo oznaduje, jak to jde v&echno dohromady (se rassemble); to
je rusi, nahdni jim strach. A tento efekt rozprostranéni — v mych textech stejné jako
v textech ostatnich — jim nahdni dokonce jesté vétsi strach nez sama prostorovd umént,
protoZe prostorovd uménf, kterd by méla tento efekt vytvdret, piecejen vytvireji dojem
jakéhosi shromézdéni (rassemblement). Mizeme fici: dilo je tu, je to straslivd véc, je
to nesnesitelné, je to hrozivé, ale ve skute¢nosti je to v rdmu, nebo je to z kamene, ne-
bo je to na filmu, ktery md zacdtek a konec — a 1o je simulacrum shromdzdénf a tudiz
moZnost ovlddédni, moZnost ochrany divdka nebo adresdta. Ale také jsou typy textii, kte-
ré nezacinaji a nekonéi, nerozsifuji své hlasy, které fikaji rlizné véci a které pak v dii-
sledku toho brénf tomuto shromédzdéni. Clovék mfize naslouchat, ale nepodafi se mu
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vée objektivizovat. TakZe s mou pracf se to m4 tak, Ze nékterym se libf a nékterym ne.
Myslim si v3ak, Ze je to vidy otdzka prostoru, ne-ovldddn{ prostoru, a nejen hlasu nebo
¢ehosi v hlasech.

Wills: Méize byt idea ténu vataZena k nécemu, co md blize k vizudlnim uménim, k otdzce
krdsy?

Otsizka krdsy je velmi obtizna. Nevim. P¥irozené mizeme evokovat kdnonické diskursy
o krdse a hovotit o Kantovi a tak dil, ale to by zde nebylo zajimavé. Jd osobné nedo-
kd7u chdpat krésu jako oddé&leny jev, jakkoli jsem citlivy na to, zda je to krdsa v ram-
¢i uméni, nebo mimo uméni. Ani v jednom pi¥ipadé to nedokdZu oddélit od zkuSenos-
li téla, jak jsme o ni mluvili dfive, a tudiz od zkuSenosti touhy; je to libidizované.
Z dfivodd, které jsem pravé zminil, jsem patrné citliv&jsf na to, co piisobf skrze hlas, na
krdsu tonalit. Je to koneckoncfi proto, Ze musim fici — pofdd v naivnim rejstitku, Ze
jsem jen mélokdy ohromen krédsou piktoridlnich nebo architektonickych dél; tim chci
fici, 7¢ mé& nevzruduji. Mali¥stvi mi mélokdy bere dech. To se viak nékdy dé&je pfi hud-
bé nebo kdyZ sly&im mluvené slovo nebo &tené texty — naslouchdnim hlasu — a to se
Zasto stdvd u filmu, ale jen tak, Ze to pfichdzi z toho, co v touze déld hlas (ce qui dans
le désir travaille la voix). MiiZe se to stit u némého filmu, ale jen proto, Ze némy film
neni nikdy némy.

Rekl bych tedy, 7e zkuSenost krdsy, pokud néco takového existuje, je neoddélitelnd od
vztahfi k jinému a touhy po jiném, do té miry, 7e se tak dé&je skize hlas, skrze cosi jako
tondln{ diferenci — abych byl konkrétngjii: skrze hlas jako néco, co stile vice zintenziv-
fiuje touhu, nebof ji separuje od téla. Existuje jev pferuseni, pozastaveni. MizZete se mi-
lovat s hlasem, ani# byste se milovali. Hlas separuje. Proto jde o cokoli, co je v hlasu, co
provokuje touhu; je to riznd vibrace, kterd zdroveii pferusuje, zabranuje, znemoziuje
pristup, udriuje distanci. Podle mé, toto je krdsa. O krdse mluvime tvaii v tvdf nécemu,
po ¢em zdrovei touzime a co je nedostupné, né¢emu, co ke mné promlouv, co mé vold,
ale pritom mi ¥k4, Ze je to nepiistupné. Potom mohu ¥ici, Ze je to krdsné, existuje to za,
mi to efekt transcendence, je to nedostupné. Proto to nemohu konzumovat — je to nekon-
zumovatelné; je to umélecké dilo. To je definice uméleckého dila, Ze to je nekonzumo-
vatelné. Krdsa je néco, co probouzi mou touhu tim, Ze mi to fikd: ,,nebuded mé konzu-
movat“. Je to radostné dilo smutku, ackoli to nenf ani dilo, ani smutek. Naopak, kdyZ to
mohu konzumovat, ¥ikdm, Ze to neni krdsné. Proto bych mé&l v&tsi potiZe fici, Ze obraz
nebo architektonické dilo je krasné. Mohu fici, Ze je, ale nebudu jim zaujat, nebudu do-
jat tym pocitem kradsy. Nicméné& mohu byt dojat v pfipadé uréitého diskursu, kde jsou
bytosti, je# hovoif, nebo dokonce v piipadé texti, napiiklad bdsné, kde jsou hlasové
efekty, které se samy oslovuji tim, Ze se neposlechnou. Vie, co se d4 fici, je, Ze je to kras-
né a e za to nejsi odpovédny. MiiZe se to stdt jediné s tebou — jako v piipadé signatury,
o ni% jsme diskutovali prve — a zdroveii s tim nemd3 nic do ¢inéni. A tak jsi mrtvy; déje
se to bez tebe (se passe de toi). Je tam hlas, ktery ¥kd, %e se to mtze dit jediné s tebou
(ne peut se passer qu’avec toi), odehrdvi se to bez tebe (se passe de toi). Toto je krésa, je
to smutné, zdrmutek. V jiném kontextu bychom mohli vést védectéjsi debatu o krdse, ale
tady se pokousim Fici néco jiného.
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Brunette: Ve Fifty-two Aphorisms [Padesdt dva aforismy]'" hodné mluvite o vztahu archi-
tektury k mysleni, o analogit mezi diskursem a viemi prostorovymi uménimi. A co vztah li-
nie, formy a barvy k mysleni? Kdy Fikdte spis ,,prostorovd uméni® ne# vizudlni uméni,
méni se tim néco? Je logocentrickd pfevaha Jd (oko) ve vidéni popiena, kdyz vkldddte tato
dila do Fi%e prostorového?

V tom, jak pouzivam slovo ,vizudlni“, je ur¢ity prvek nadéje — nevim, jak bych mél pri-
zplsobit svilj diskurs vasim ofekdvanim, ale pokud ¥kdm ochotnéji ,,prostorovy* nez
»wizudlni®, mohu vam nabidnout nésledujici diivod: je to proto, Ze si nejsem jist, Ze pro-
stor je zdsadné vydan (livré a) pohledu. Zajisté, kdyZ feknu prostorovd uméni, dovoluje
mi to dsporné a strategicky propojit tato uméni s obecnym souborem ideji o prostoro-
vosti, malbé, feci a tak dl a také prostor neni nutné to, co je vidéno, jako je tomu napfi-
klad pro sochafe nebo architekta. Prostor nenf jen viditelné, ba ani neviditelné — tim se
vracime k textu o slepoté,” ktery jsem zminil, ne jsme za¢ali — neviditelné pro mé nenf
prosty opak vidéni. To je t&Zko vysvétlitelné, ale v onom textu jsem se pokusil ukézat, ze
mali¥ nebo kresli¥ je slepy, Ze piSe, kresli nebo maluje jako slepec, Ze ruka, kterd malu-
je a kresli, je ruka slepcova — to je zkuZenost slepoty. A tak jsou vizudlni uméni také
uménim slepého. Z tohoto ditvodu mluvim o prostorovych uménich. Bez obtizi mi to do-
voluje spojit je s pojetim textu, odstupu apod.

Ted k druhé ¢dsti vasi otdzky. OvSem, slovo ,,mySleni* v tomto kontextu pro mé nepla-
ti, aZ na to, Ze se mohu ze zvyku spolehnout na kdesi vytvofené rozliseni mezi mysle-
nim a filosofii. MySleni se nevyéerpava filosofii; filosofie je jen modus mysleni, a nds
tu zajimd Site, v jaké miiZze my$leni pfesdhnout filosofii. To pfedpoklddd, Ze jsou prak-
tickd uméni prostoru, kterd pfesahuji filosofii, ktera odoldvaji filosofickému logocen-
trismu a kterd nejsou jen prostou pfirozenou nebo, jak by nékte¥i fekli, animdlni akti-
vitou, nejsou prosté jen z fadu zdkladnich potieb. V tomto bodé je tieba fici, Ze je
mysleni — cosi, co produkuje smysl bez naleZitosti do fddu smyslu, cosi, co piekracuje
filosoficky diskurs a zkouma filosofii, cosi, co potenciondlné obsahuje zpochybnéni
filosofie, cosi, co jde za filosofii. To neznamend, Ze mali¥ nebo filmar md prostredky
ke zpochybnéni filosfie, ale to, co vytviii, se stdvd nositelem ¢ehosi, co nenf filosofii
vyddno. Toto je mySleni. TakZe vidycky, kdyZ tu je né&jaky pokrok, architektonick4
nebo malitskd zdlezitost, af uz jako zvlastni dilo, novd Skola, architektonicky styl nebo
novy typ umélecké uddlosti, je v tom zapojeno mySleni — a to nejen ve smyslu, ktery
jsem pravé popsal. Zahrnuje to mygleni ve smyslu paméti historie a tradice dila nebo
uméni obecné. To oviem neznamend, ze umélci se vyznaji v historii nebo Ze filmaii .
znaji déjiny filmu, ale fakt, Ze néco za¢nou, Ze vytvoif typ dila, jaky nebyl moZny dejme
tomu pred dvaceti lety, pfedpoklddd, Ze v jejich dile je historie filmu beztak zazname-
ndna, a tudiz je to interpretovano — to je mysleni. Je to interpretovdno — pravé tomuhle
fikdm mysleni. Proto, kdyZ mluvim o mysleni v architektonické préci — stejné by to
mohlo platit pro mali¥stvi nebo vytvarné uméni, rozliuji mezi myslenim a filosofii.
Odvoldvdam se k ¢emusi nad filosofickym, k ¢emusi, co je nejen z fddu zemétfesenf &

11) J. Derrida, Fifiy-two Aphorisms for a Foreword. In: Deconstruction: Omnibus Volume, s. 69.
12) J. Derrida, Memoirs of the Blind. University of Chicago Press, Chicago 1995.
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zviteciho instinktu, stejné jako k sebeinterpretaci (auto-interprétation), k interpretaci
své vlastni paméti.

To, co nazyvdm my$lenim, je polemické gesto s tictou k sou¢asnym interpretacim, po-
dle nichz je produkce architektonického nebo filmového dila kdyZ ne pfirodni, tak
aspon naivni ve smyslu kritickych nebo teoretickych diskursi, jez jsou vidy svou pod-
statou filosofické, jako kdyby mysleni nemélo nic spole¢ného s praci, jako kdyby
nemyslelo, zatimco nékde jinde teoretik nebo filosof doopravdy mysli. Jde tedy o to,
polemicky naznacit, Ze mysleni jako ¢innost pokracuje ve zkuSenosti dila, neboli Ze
myslent je do néj vtéleno — v dile je provokace myslet a tato provokace myslet je nere-
dukovatelnd. Samoziejmé, Ze je to poznamendno vyznamem, protoZe to piedpokla-
dd mnoho véci, jako heideggerovskou distinkei mezi filosofii a my$lenim. KdyZ fikdm,
7e filosofie je jen modem my$leni, pouZivim Heideggerova slova — je to témér pfimd
citace z Heideggera, jiZ jsem si pfivlastnil, ale zdrovei ji pouZivdm zpiisobem, ktery je
antiheideggerovsky. Abych opravdu interpretoval, co fikdm o architektonickém mys-
lent, je tfeba nejprve porozumét odkazu na Heideggera a pak porozumét tomu, Ze cely
text o architektufe je antiheideggerovsky. To neni spor s Heideggerovym pojetim exis-
tence, uméleckého dila jako existence. Moje ndmitka vii¢i Heideggerovi obvykle za-
¢ind s prostorovymi uménimi. Je to proto, Ze si myslim, Ze hierarchizace uménf, jak
ji provadi ve svém diskursu uméni a malifstvi nebo poesie, opakuje klasické filoso-
fické gesto, a to je pravé to, proti éemu mam ndmitky. TakZe to neni jen polemika
s Heideggerem, co uplatiiuji na sféru uméni; Heideggera za¢indm zkoumat vlastné na
zdkladé prostorovych uméni nebo od otdzky prostoru, a to zejména ve sfére architekto-
nického a toho, co Fikd o existenci.

Wills: Mohli bychom se vrdtit k vaSemu textu o fotografii Right of Inspection (s Marie-
-Francoise Plissartovou)? Odvoldm se na to, co jste mi jednou ekl o problému jeho prekla-
du — Ze nebyl americkym vydavatelem prijat.

Otédzka prekladu je slozitd. Pfedeviim ta kniha je na preklddédni velice obtiZznd, hlavné
s ohledem na problematiku, jiZ jsme probirali neddvno, na hru s francouzskymi slovy, ale
jesté spis proto, Ze fotografie samy pochdzeji z jakési skryté hry ve francouzstiné, jez je
nepreloZitelnd, takZe to je jako kdyby toto fotografické dilo mohlo byt vytvoieno jediné
ve francouzském jazyce — jako kdyby fotografie byly pravé tak nepreloZitelné jako mij
text. Vzpominam, co se stalo v piipadé japonského piekladu textu. Vzhledem k rozdiliim
mezi levo-pravou linearitou zdpadniho psani a pravo-levym, vertikdlnim postupem psanf{
japonského, a vzhledem k tomu, Ze podobnd linearita pohledu se objevuje jak v rdmei fo-
tografie, tak od jedné fotografie k druhé, nebylo mozné v japonském textu reprodukovat
fotografie ve ,,spravném* potadi. Vydavatel vlastn& prevratil pivodni porddek fotografii,
ale to japonské étendie jen zmétlo, protoZe nebylo mozné pohledem spojit jednu fotogra-
fii s druhou. To, demu jsem ¥ikal nepieloZitelnost textu, se tak stalo v japonstiné skutec-
nosti.

Tak predev&im, velmi obtiZné se to piekladd z diivodi, jez jsou ddny v textu samém.
Nicméné, kdyz to vyslo anglicky jenom v Austrélii, predstavuji si, Ze to mélo i jiné
divody — nevim jaké, mam jen hypotézu vytvofenou po rozmluvdch s raznymi lidmi.

143



ILUMINACE

Peter Brunette — David Wills: Prostorova umén{

Zd4 se, ze navzdory viemu, byla u americkych nakladatelid problémem ,,obscénnost®
fotografii. Tim chei Fici, Ze mi americéti nakladatelé, renomovand universitni nakladatel-
stvi, to bud’ nechtéli publikovat, nebo nechtéli spojovat mé jméno s fotografiemi lesbic-
kého milovdni a podobné, a tak fekli, Ze je to nezajimd. Napiiklad jeden z nich mé in-
formoval prostifednictvim redaktora, ktery se kasal, Ze vi néco o fotografii, Ze fotografie
nejsou zajimavé. Nevim, jakou md jeho hodnoceni cenu, jestli bylo upfimné, nebo ne.
Nejsem schopen to posoudit, nevim, co si o tom mam myslet. Moznd mél pravdu, ale ta
prdace obsahovala vic nez jen fotografie. V tomto pfipadé to byla neochota, kterou nedo-
kdzu vysvétlit. Mohu se jen dohadovat, Ze odpor k tomuto typu obrazki u akademickych
vydavateli je vétsi, neZ jsem si myslel. Byl jsem velmi naivni, protoZe ve svém zmate-
ném hodnoceni toho, co se déje ve Spojenych stdtech, jsem si nemyslel, Ze by tu mohl
panovat tento druh prudérnosti. Z tohoto hlediska pro mé zustava tahle zemé velmi nevy-
zpylatelnd. S témé¥ nespoutanym druhem svobody tésné koexistuje nejsmésnéjsi zdkazo-
vé moralizovani; piibuznost téchto dvou véci je téZzko pochopitelna.

Brunette: Chtél bych se ted zeptat na néco v souvislosti s takzvanou negativitou dekonstruk-
ce. V zdvéru Fifty-two Aphorisms voldte po tom, aby se véci nenidily, po hleddni néceho po-
zitivniho: ,,Bezedno (le sans-fond) ,dekonstruktivni® a afirmativni architektury miize zpa-
sobit zdvrat, ale neni to prazdno (le vide), neni to mezerovity a chaoticky pozistatek, hidt
dekonstrukce.* Poukazujete ve své prdci na toto stvrzujici misto, ale nikdy jej nepojmenouvd-
vdte. Miize byt pojmenovdno?

Nenf to misto; neni to misto, které skute¢né existuje. Je to ,,pfijd™ (viens); to je to, ¢emu
ifkdm afirmace, coZ neni pozitivni. Neexistuje to, neni to pfitomné. Vidycky odliZuji
afirmaci od pozice pozitivniho. Takze afirmace je velmi riskantni, nejistd, nepravdépo-
dobn4; zcela se to vymykd prostoru jistoty.

Nez% se k tomu vrdtime, mohu k citaci, kterou jste pouZil, fici, Ze na tomto mistu v textu
o architekture trvam ze dvou diivodi: jednak proto, Ze lidé mohou vlastné fici, ze de-
konstruktivni architektura je absurdni, protoZe architektura konstruuje. Proto je nutné
vysvétlit, co ten pojem v textu znamend, vysvétlit, Ze ,,dekonstruktivni architektura™ se
vztahuje presné k tomu, co se déje v pojmech shromdzdéni (gathering), byti pospolu
(étre ensemble), seskupeni, nyni (maintenant), udrzovani. Dekonstrukce nesestdva jen
z tiisténi, disartikulace nebo nicenti, ale ze stvrzovani uréitého ,,byti spolu®, uréitého
nyni (maintenant); konstrukce je moznd jen potud, pokud samy zdklady byly dekon-
struovdny. Stvrzeni, rozhodnuti, vynalézavost, to, co se stdva constructem — to vSe neni
moZné, pokud filosofie architektury, déjiny architektury, samy zdklady nebudou zpo-
chybnény. Pokud jsou zdklady stvrzeny, neni Zadnd konstrukce, ba ani vynalézavost.
Vynalézavost pfedpoklddd nerozhodnutelnost; predstird, Ze v daném okamziku nenf nic.
Zakladdme na bdzi ne-zdkladu. Proto je dekonstrukce podminkou konstrukce, opravdo-
vé vynalézavosti, skute¢ného stvrzent, jeZ drzi néco pohromadé, jez konstruuje. Z tohoto
hlediska mtZe jen dekonstrukce, jen urcité osloveni nebo voldni (appel de) dekonstruk-
ce skute¢né objevit architekturu.

Pasaz, kterou citujete, méla odpovédét tém, kieii se dési ideje dekonstruktivni archi-
tektury, tém, ktefi to maji za smésné, ale pak méla odpovédét také diskurstim v ramei
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architektonické sféry, jez jsou ponékud negativistické, jako je nap¥iklad diskurs Eisenma-
ntiv. Neddvno byl publikovédn dopis, ktery jsem mu napsal.” V teoretickém probirani své
price obvykle prezentuje diskurs negativity, coZ je velmi snadné — mluvi o architekture
absence, architektufe ni¢eho (de rien), jenZe ji jsem skepticky vii¢i diskurstim o absenci
a negativité. To se tykd také n&kterych dalsich architektdi, jako napf. Libeskinda. Chépu,
&m jsou motivovény jejich pozndmky, ale nejsou dost opatrni. KdyZ mluvi o své vlastni
prici, a# piili$ snadno zaéinajf hovofit o prazdnoté, negativité, nepfitomnosti — také s teo-
logickymi, n&kdy judeo-teologickymi podtexty. Samoziejmé, Ze Zidnd architektura nemu-
%e byt nazvdna judaickd, ale oni se uchyluji k jakémusi judaickému diskursu, negativni
teologii subjektu architektury. Tak tedy takhle by méla byt md nardzka chdpéna.

Co je tedy toto osloveni? Nevim. Kdybych védél, nikdy by k ni¢emu nedoslo. Faktem je,
e mame-li se s tim, co tak pithodné nazyvdme dekonstrukci, odlepit od zemé (se metire
en mouvement), je osloveni nezbytné. Rikd ,,p¥ijd* — ale kam pijd, to nevim. Nevim,
odkud a od koho to osloven{ pochézi. To neznamend, e jsem nevzdélanec; je to hetero-
gennf viidi védéni. Aby mohlo toto osloveni existovat, mus{ byt prolomen fad pozndni.
Jakmile mtizeme identifikovat, objektivizovat, rozpoznat misto, od toho okamZiku nad4-
le uz nenf osloveni. Aby osloveni mohlo byt a aby mohla existovat krésa, o niZ jsme prve
mluvili, musejf byt prekroeny fddy determinace a védéni. To, Ze dochdzi k oslovent, se
vztahuje k ne-védéni. Proto nemam odpovéd. NedokdZzu vdm fici ,,toto je to®. Jd skutec-
né& nevim, ale toto ,,nevim* nevyplyvé jen z nevzdélanosti nebo skepticismu, nihilismu
& tmafstvi. Toto nevédéni je nezbytnou podminkou k tomu, aby k né¢emu mohlo dojit,
k prevzeti odpovédnosti, k u€inéni rozhodnuti, k udélosti, aby se mohla stat.

Nutné& jsme neschopni odpovédét na tuto otdzku a kazd4 udélost — af sestdvd z uddlosti
v n&¢im Zivoté nebo uddlosti jakoZto uméleckého dila — kazdd udalost se odehrdva tam,
kde neni 74dné misto, kde nevime, Ze bylo misto, kond se tam, kde neni misto. Zajistuje
misto &¢inu a pfitom stanovuje, Ze toto misto nebude pfedem zndmo, nebude programo-
vatelné. Teprve poté si miiZeme predstavovat nebo uréovat programy, miizeme uskutec-
nit analyzu. Pokud se uméleckd forma objevuje pravé v tom a tom okamZiku, je to proto,
%e to umoznily historické, ideologické a technické podminky — a teprve pak miiZeme
urdéit misto éekdnf, jaké bylo, ,,oéekdvani®, strukturu dekani, strukturu recepce (structu-
re d’accueil). Kdybychom to mohli udélat vy&erpavajicim zpiisobem, znamenalo by to,
Je se nic nestalo. V&fHm, Ze je vidy nutné podnikat analyzu historickych, politickych,
ekonomickych a ideologickych podminek, analyzu co nejdiisaznéjsi, véetné déjin uréité
umélecké formy. Ale pokud je analyza vSech téchto podminek diikladnd — az k bodu,
v ném# je dilo jen zaplnénim prdzdného mista, pak tu neni Zddné dilo. Pokud tu vsak
n&jaké dilo piece je, je to proto, Ze i kdyZ se sezndmime se vSemi podminkami, jeZ
se mohou stét objektem analyzy, néco se prece jen déje, néco, cemu fikdme signatura,
dilo, cheete-li. KdyZ se seznimime se viemi podminkami nezbytnymi k vytvofeni dej-
me tomu Hleddnf ztraceného &asu a mohli bychom analyzovat tyto podminky v obec-
ném i konkrétnim piipadé, a kdyby tato analyza uz ve skute¢nosti dilo nepotiebovala,
je tomu tak proto, Ze se nic nestalo. Pokud je tu dflo, znamend lo, Ze analyza vSech pod-
minek jen slouzila k tomu, aby, feknéme, udélala misto (laisser la place) v absolutné

13) J. Derrida,A Letter to Peter Eisenman. ,,Assemblage” 12, 1990, s. 7 — 13 (srpen).
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nepreduréeném misté a pro néco, co je najednou neuziteéné, nadbyteéné a konecéné
neredukovatelné na ony podminky.

Brunette: Zeptal bych se vds na budoucnost toho, cemu by se mohlo fikat alternativni dekon-
struktioni kritickd praxe. Zdd se, Ze kdyZ lidé pisi konvencénéj$im dekonstruktivnim zpiiso-
bem, fikaji, Ze to uz bylo udéldno. Ale kdyz je to autobiografiétéjsi a vic sebeuplatriujici ane-
bo to vic spocivd na ndhodé a slovni hiicce, stdvaji se neprdtelskymi. Je to pFilis narcistni,
fikaji, anebo Ze to je v pofddku, kdyz to déld Derrida nebo Barthes, protoZe to je Derrida
a Barthes — ale kdyz to udélaji jini, je to neukdznéné. Domnivdte se — s vasim mimorddnym
instituctondlnim dirazem na diskurs, Ze md tento druh praxe néjakou budoucnost?

Pokud by to mél byt ,tento druh praxe®, pak to nema Zddnou Sanci. Sance je, ze to bude
transformovdno, Ze to bude znetvoreno. Je piece ziejmé, Ze kdyby to byla identifikovatel-
nd a regulovand praxe, pokazdé by se zjistilo totéz, nemélo by to Sanci. Bylo by to mrtvé
narozené, mrtvé od samého poddtku. Pokud to ma $anci, pak tim zpiasobem, Ze se to
hybe, transformuje, Ze to neni ihned postihnutelné, Ze to je postihnutelné, aniz by to bylo
postihnutelné. Musime byt s to postihnout to, ale také je dilezité, Ze v procesu tohoto
pozndvéni se d&je néco jiného ve formé kontrabandu (en contre-bande). Lidé museji byt
schopni to rozeznat a soucasné si uvédomit, Ze se tu potykaji s nééim, co neznaji. Bud to
plati, nebo ne; na to neni Zaddné obecné pravidlo. Abychom to trochu zformalizovali, po-
stavil bych ten paradox takto: Sance, ze X — fikejme tomu dekonstrukce, ale mtiZe to byt
cokoli — se bude rozristat a bude trvat, jsou nepiimo imémné faktu, Ze X je rozpoznava-
no jako X, a tedy pfimo imérné moznosti vytvareni takovych efekti, jez nemohou byt
kontinudlné reprodukovéany v dekonstrukci. Proto to musi byt transformovano, aby doslo
k néjakému pohybu.

Brunette: Miizete néjak komentovat pokus Gregoryho Ulmera v jeho posledni knize Tele-
theory: Grammatology in the Age of Video'
vyvinout alternativni kritickou praxi, kterou on nazyvd ,,mystory?

[Teleteorie: Gramatologie ve véku videa),

Pokud jde o Grega Ulmera, jeho price se mi zdd byt velice zajimavd, velice diilezZita; ote-
vird jiny prostor, ktery pak miizeme hodnotit riizné. MiiZeme jej hodnotit s ohledem na de-
konstrukei — j4 osobné toho nejsem schopen — anebo s ohledem na to, co déldm j4, a lidé
s tim mohou nebo nemuseji souhlasit. Ale je tfeba diskuse o téchto objektech (televize,
telepedagogika atd.) a tyto otdzky vytvoii novy diskurs, jemuz mnoho lidi, véetné mé, ne-
bude rozumét. Koneckoncii nejsem si jist, jestli tak docela rozumim Gregovi Ulmerovi,
anebo si nejsem jist, jestli jsem s jeho vécmi dost pracoval, abych védél, co ma na mysli.
Vidim to z délky, vidim to v obryse, ale uz je to za mnou. To znamend, Ze objekt zvany
dekonstrukce se nékam pohnul a Ze pod jeho jménem se déje néco, co nema Zidny vztah
ke slovu. A tak je pfesunut a deformovdn. To je podminka pro budoucno. Pokud m4 byt
néjaké budoucno, pak jediné pod podminkou, Ze to nebude ,,to“, Ze to bude jinde. Je jas-
né, ze vytvdfeni novych technickych moZnosti — napiiklad v komunikaci, jaké bych si
nedokdzal patrné ani piedstavit, zcela nahradi véci. Politickd situace se radikdlné méni

14) Gregory Ulm er, Teletheory: Grammatology in the Age of Video. Routledge, New York 1989.
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a toté se d&je v poéitadich, biologii, a to vie nezbytné vytvoii diskursy, které nejsou zce-
la pieveditelné do kédu &i jazyka dekonstrukce pred dvaceti nebo deseti lety anebo doby
souc¢asné. Toto je budoucnost — podle definice. Pokud je né&jakd budoucnost, nemizeme
o ni nic Fcl.

Pokud jde o to, co mohu ptedvidat podle toho, co mam po ruce, b&éhem piistich let bude
patrné v americkych akademickych kruzich dél zufit vélka o dekonstrukei. Podle mne
nejsou véle&né rezervy zdaleka vyGerpdny. Nevim, jak dlouho to jesté bude trvat, ale po-
litickd polemika bude pokracovat, aby debatu podpofila. Jde stile o vic, a nenf to jen za-
lezitost minula, takového Heideggera nebo de Mana. Né&jakou dobu bude trochu horko,
a to z politickych déivodd, ale to se nevztahuje jen k t&Zko interpretovatelnym vécem,
jako je de Manfiv piipad, ale k celému rdmci, v némZ pomlouvadi dekonstrukce piisobi.
Nastane velk4 nejistota, kterd vystuptiuje napéti, zvlast kvili tomu, co se ted’ déje v geo-
politické sféte, a to zejména kvilli tomu, ¢emu fikdme demokratizaéni proces ve vychod-
nich zemich — kvili tomu viemu budou interpreta¢ni mechanismy velice nepoddajné.
A jako vidy, polarizace zvySi napéti, protoZe kolem dekonstrukce napéti rozhodné je:
na jedné strané ti, kteif ¥ikaji, Ze je to reakéni, na druhé ti, ktefi tvrdi, Ze je revolucni,
konzervativni, nebo nekonzervativni.

Wills: Myslite, Ze ve Francii to funguje stejné?

Ne, ve Francii je to slozité&jsi. Podobnosti se najdou vidycky, ale ve Francii jsou riiznd
prostfedi. Ve Spojenych stitech je dekonstrukce omezena na akademické prostiedi,
ackoliv to prostiedi neni homogenni. Jak uZ to byvd, za¢inaji se tyhle véci vylévat z aka-
demickych b¥ehfi. Kdosi mi vypravél, Ze v armddé nebo snad u ndmornictva se konal
neddvno n&jaky semindf, ktery zahrnoval také dekonstrukci. Onehdy zas mi ¥ikal Hillis
Miller, Ze mu do Spole¢nosti modernich jazykil volal Phyllis Franklin, ktery mél od
sendtora dotaz ve v&ci dekonstrukce. TakZe je jasné, Ze chté&ji védét, co se déje. Nicmé-
né obecné plati, e americkd intelektudlni kultura je omezena na akademickou sféru.
Ve Francii je to jinak. Universitni prostfedi nenf totoiné s prostiedim kulturnim nebo
literdarnim.

Brunette: Mdm na mysli universitni prost¥edi, protoZe kdyz sem pFijedou francouzsti uni-
versitni profesofi a fekneme jim, Ze nds zajimd vae prdce, maji tendenci Fict: ano, dekon-
strukee byla cosi diileZitého, co se uddlo pred patndcti dvaceti lety, a nesnazi se pochopit,
pro¢ nds to stdle zajimd.

To je pravda i omyl zdroven. Je fakt, Ze se dekonstrukce objevila v ur¢ité formé a v uré¢i-
tou dobu ve Francii a Ze jeji pienos byl zpozdén. Ve Francii probihal mezi lety 1966/67
a 1972/73 proces asimilace a pak samoziejmé také zaZivani a vyprazdnéni — a z tohoto
thlu pohledu se to zd4 jako ukonéené. Pitom je to totéZ jako odmitnuti néceho, co podle
mé& do Francie zatim jesté nedorazilo, nebo jako odpor k tomu. Mohu fici, Ze v mnoha
ohledech to do Francie jesté nepiislo. TakZe je to pravda i omyl a vyZaduje to detail-
ni analyzu. Také je tieba vzit v tivahu osobni pozici francouzskych intelektudld, kteff
sem piijedou, maji své zdjmy, maji urc¢ité zdzemi, cht&ji vidét véci uréitym zptisobem.
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Obecné se d4 i, Ze to, Ze se tu lidé zajimaji o dekonstrukei, je z pochopitelnych d-
vodl znervoziuje. Velice se mne to tykd, protoZe jsem presné uprostied toho a ¢asto se
to takhle dostane az ke mné.

Brunette: Mam otdzku, kterd je s tim spojend, ale je trochu slozitéjsi, moznd proto, Ze je
zdsadnéjsi, ale je to pro mé, pro miy intelektudlni Zivot velice diileZitd otdzka. Jde o to, Ze
Zjistuji, Ze nejsem schopen poslouchat jakoukoli a jakkoli odbornou predndsku, protoZe jsem
»zkazen* dekonstruket.

Ja také.

Brunette: Jak se zdd, veskeré mysleni, pFinejmensim v souéasnosti, zdvisi na rozliSovdni, se-
stavovdni hierarchii. Jakmile nékdo rozdéli téma své predndsky Feknéme do dvou nebo tii
cdsti, thned vidim, jak &islo jedna mize byt pokldddno za &dst Eisla tii nebo Ze Cisla dvé
a jedna se Edstecné prekryvaji. Jestlize dekonstrukce opravdu tak zdsadné ohrozuje tvorbu po-
zndni, zajimalo by mé, zda jste nebyl trosku naivni, kdyz jste v zdvéru Limited Inc.", v roz-
hovoru s Geraldem Graffem rekl, Ze nejvic vds znepokojuje, Ze lidé ¢tou vase prdce zamérné
spatné a pak se zdaji byt silné nezodpovédni, kdyz o nich hovori. Ale vzhledem k tomu, Ze
vase myslenky, jak je vidét, tolik ohroZuji tvorbu pozndni, neni jejich reakce jaksi pochopitel-
nd? A pokud to je pravda, Ze dekonstrukce blokuje tvorbu pozndni, kam se dostaneme pristé?
Je to asi velice naivni otdzka, ale citim, Ze ji musim polozit: Co bude ddl?

Druhd é&dst otdzky zni, jaké jsou podle vds vyhlidky — v instituciondlnim smyslu — pro bu-
doucnost dekonstrukce v Americe? Bude ddl existovat, a pokud ano, za¢ne nabyvat riznych
Jorem kromé toho, co bychom pojmenovali jako nerozhodnost podle ,,yaleské skoly*, hledd-
ni aporii v textech? Myslim napfiklad na Glas, performativni text, je¥ se pokousi ,jit za*
logocentrismus.'® Myslite, Ze to md v americkém akademickém svété néjakou budoucnost?

To je mnoho otdzek. Vratil bych se k tomu, o ¢em jsme debatovali, nez jsme zacali toto
interview: shodou okolnosti jsem byl prdvé véera a pfedevéirem na semindfi o holo-
caustu a mluvil jsem dvé a ptl hodiny o Benjaminové textu a zabyval jsem se rozdily
1, 2, 3 atd. Strdvil jsem ten ¢as tim, Ze jsem demonstroval, jak tento text Benjaminovy
Kritiky ndsili,’” ktery vytvdii ¢etné rozdily jako napf. mezi ,zaklddajicim ndsilim®
a ,,udrZzovacim ndsilim®, sdm soustavné dekonstruuje své koncep¢ni protiklady. Takze
jsem ten ¢as stravil vykreslenim Benjaminovych rozdilt a pak jejich zpochybnénim.
Pro mé je éteni snesitelné pouze tehdy, kdyz se déje takto. Nevéfim, ze je dekonstrukce
zdsadné nebo pouze to, co, jak jste fekl, ni¢i tvorbu poznani. Ne. Anebo spis: je a neni.
Na jednu stranu ve skuteCnosti miZe rusit nebo blokovat urcity typ prdce, na druhou
stranu v8ak nepifmo vytvdii pozndni — nepiimo provokuje praci. Ti, kdo# se poklddaji za
dekonstruktivisty, a ti, kdoZ jsou vii¢i tomu v opozici, v8ichni pracuji svym zptsobem,

15) J. Derrida, Limited Inc. Northwestern UP, Evanston, I11. 1988.

16) J. Derrida, Glas. Galilée, Paris 1974. (Pozn. piekl.)

17) Walter Benjamin, Critique of Violence. In: Tyz, Reflections: Essays, Aphorisms, Autobiographical
Writings. Harcourt Brace Jovanovich, New York 1978, s. 277 — 300.
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a to, myslim, akceleruje tvorbu pozndni. Napiiklad novy historismus, ktery se prezentu-
je jako tvorba poznani, se objevuje na tomtéZ poli, které vytycila dekonstrukce. Ale bu-
deme-li citlivi k faktu, Ze dekonstrukce miize paralyzovat poklidné, pozitivni hromadé-
ni pozndni, uvidime, Ze je to také produktivni.

Pak se ptite, co bude d4l. Skuteéné nevim. Nejsem tu proto, abych pél chvily na dekon-
strukei, ale piecejen véifm, Ze skutecnost, e dekonstrukce nent jen to, co nazyvite efek-
tem ,,yaleské $koly“, uz byla potvrzena. KdyZ to fikdm, nemluvim o své vlastni prdci.
To, co se déje v architektufe a tak ddl, ukazuje, Ze dekonstrukce neni omezena na tento
kontext. Kdybych predpoklddal, Ze v uréitém okamziku, ktery ale nikdy nenastal, se to
vechno spojilo v takzvané Yaleské skupiné, bylo by po vSem. A taky bylo, pravé na Yale.
Takze tam to pietrvdvat nebude. Ale je nezbytné rozligovat mezi osudem slova ,,dekon-
strukce® nebo dekonstruktivni teorie ¢i tzv. $kola — kterd nikdy neexistovala — a ostatni-
mi vécmi, které, a¢ beze jména a bez vztahu k teorii, jsou schopny se rozvijet jako de-
konstrukce. Podle mé se dekonstrukce neomezuje na diskurs tématu dekonstrukce;
podle mé se dd dekonstrukce najit v dile (il y a la déconstruction a I'ceuvre). Pracuje se
s ni u Platéna, u americkych a sovétskych vojenskych stabt (les états-majors), pracuje
se s ni v ekonomické krizi. Proto dekonstrukce nepotfebuje dekonstrukei, nepotfebuje
teorii ani slovo. Pokud bychom to omezili, kdybychom to limitovali diskursivnim a insti-
tuciondlnim efektem, ktery se rozvinul po celém svété, ale hlavné ve Spojenych stdtech
a v akademické sfére, a zeptali se: ,,Co bude ddl?“, pak nevim. Navykli jsme na zmény
mddy, $kol, teorii a hegemonii. Nebudeme pouzivat slovo donekonecna. Jednoho dne si
zpétné pomyslime, Ze v Sedesdtych, sedmdesdtych a osmdesdtych letech bylo takové cosi
(un truc), zvané dekonstrukce, které reprezentoval... Nedéldm si o tom Zddné iluze — ani
o dlouhovékosti nds samych. Vime, 7e Zijeme asi tak Sedesdt aZz sedmdesit let a pak
umieme. V tomto smyslu ,,dekonstrukce® jako slovo nebo jako téma zahyne. Co se sta-
ne, ne# zmizi, nebo co se stane potom, to nevim. Opravdu nevim. Zd4 se mi, ze uz ted
md pomérné dlouhy Zivot — pravé proto, Ze to nikdy nebyla teorie, kterd by se dala obsdh-
nout ve filosofické nebo literdrn{ nebo podobné discipliné. M4 to jiny tempordlni rytmus,
a proto trvd déle, neZ se to dostane do architektury a dalSich oblasti. A deformuje se to;
je to takika monstrézni jev — pokazdé jiny, tudiZ neidentifikovatelny. OvSemze, pokud to
néktefi lidé chtéji identifikovat uréitym typem literdrni teorie, jakd se rozvinula na Yale,
co# je reduktivni gesto, pak je snazsf najit tomu meze. Ale spis je to jako virus; je to for-
ma viru, jehoZ stopy ztratime. Je nevyhnutelné, Ze v uréitém okamziku se stopa identifi-
kovatelnd v ramci pojmu ,,dekonstrukce® ztrati, to je jasné. Slovo se samo opotiebuje.
Za slovem ,,dekonstrukce® nebo jinymi slovy s nim spojenymi bude tento proces trochu
jiny; mize trvat déle. Pofdd budou malé organismy se svymi nezdvislymi Zivoty, jejichZ
trajektorie bychom mohli sledovat, ale to platf pro cokoli, co se dé&je v kulture. Jak sle-
dujeme stopu filosofie v déjindach? Nevim.

Laguna Beach, California
28. dubna 1990

Pielozil Michal Bregant
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Prelozeno z anglického origindlu:
Peter Brunette — David Wills, Deconstruction and the Visual Arts. Art, Media, Architecture.
Cambridge University Press, Cambridge, Mass. 1994, s. 9 — 32.
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Ozvény 54. kongresu FIAF

Dominique Paini 0 muzeografickém horizontu filmoték

Po smrti legenddrniho Henriho Langloise (1977) byly s vyhleddvanim jeho ndstupce dlouho vel-
ké obtize. Volbou Dominiqua Painiho za feditele Francouzské filmotéky (1991) se jeji situace po
mnoha strankdch stabilizovala, problémy vak rozhodné neubyly. Paini byl v dubnu 1998 v Praze
na dvou sympoziich, konanych v rdmei kongresu Mezindrodni federace filmovych archivii (FIAF).
Jedno se vénovalo digitalizaci archivnich materidld, ndzev druhého mluvi sdm za sebe: Restau-
rovani uméleckych dél jako téma spolecné filmovym archiviim a dal$im kulturnim institucim.
Etické problémy restaurovdni riiznych uméleckych forem. — Na ném Paini pfednesl ¢dst své stu-
die Od mramoru k celuloidu. Pieklad celého textu pfindsi toto ¢islo Iluminace.

Paini jako historik filmu a vytvarného uméni, dobie obezndmeny s ¢eskym uménim (Sedesdt4 1éta
Eeskoslovenského filmu, ¢eskd gotika, Frantiek Drtikol, soucasnd fotografie ad.), s vyvinutym
smyslem pro rtizné formy kulturni spolupréce, stihl pfi své rychlé navstévé mnoho véci. Cas na sli-
beny rozhovor si nagel krdtce pied odletem v chaosu odbavovaci haly prazského letisté. Rozhovor
s komentdfem obsahuje i nékteré biografické prvky, a tak do této dvodni poznamky zafazujeme je-
nom nékolik dalich ddajt o Painovych neddvnych nejzdvaznéjsich publikacich.

Paini se podilel jako spoluvydavatel a autor na sbornicich Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet,
1990; Encyklopédie des cinémas de Belgique (Encyklopedie belgického filmu), 1990; Sculpteur,
photographier: photographie, sculpture: actes (Sochafr, fotograf: fotografie, sochafstvi: akta), 1993;
Le cinéma, un art moderne (Film, moderni uméni), 1997. Z Sirokého spektra studii o umélcich
a o dnesnf situaci uméni uved'me napiiklad élanky o fotografickych instalacich Alaina Fleische-
ra, o sochafi-fotografovi Bernardu Vevetovi, o élenu skupiny Novy realismus Martialu Raysseovi,
o fotografi¢nosti Bretonovy Nadji & o Eriku Rondepierrovi, ktery pracuje s neviditelnymi filmo-
vymi okénky.

Nejprve bych se Vds rdd zeptal na Francouzskou filmotéku, na jeji stav a vyvoj v dnesni dobé
velkych spolecenskych, kulturnich a technickych promén, které zasahwi naplno film.

Francouzska filmotéka se od doby svého zaloZeni, od oné mytické doby, proménovala
tak, jak se vyvijel film a nejriznéjsi zpiisoby jeho Sifeni. Dnes se staré filmy a historie
filmu neukazuji jenom ve filmotékdch, ale i v televizi, na videu a v mnoha jinych for-
mdch. Vyvoj nuti Filmotéku, aby si definovala znovu své cile, které nemohou byt v pro-
tikladu s vizemi zakladateldi, ani s divody, které vedly k zaloZeni Filmotéky, ale které
naopak umozni, aby se mohlo jit jesté ddle v koncepci zakladatelf. Henri Langlois napf.
kladl v ndzvu Filmotéky na prvni misto Musée du cinéma a Cinémathéque francaise byla
psana pod nim. KdyZ jsem pfisel v roce 1991 do Paldce Chaillot, byl ndzev Musée du ci-
néma pry¢. Dal jsem ho znovu pripsat pod nazev Cinémathéque francaise.
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Je tfeba fci, %e pfi dnednim neustdle rozsdhlej§im Sifeni filmi a jejich historie, zlistava
instituce muzea vic nez kdy jindy zdrojem historické a védecké informace o filmu, pro-
toze my$leni o historii a estetice filmu sidli v ném, a nikoli v televizi nebo videu.
Videokazety jsou velmi dobrd vée, jsou jako pohlednice nebo katatology v muzeich vy-
tvarného uméni. Tato muzea ziistdvaji stdle oteviena, i kdyZ existuji knihy o uménf,
pohlednice a jejich shératelé. Dnes funguje televize, video a mnoho dalSich véci, a Fil-
motéka existuje ddl. Musime vSak uvazovat o tom, jak pro ni najit nové misto, které oviem
musi byt ve sméru uré¢eném zakladateli, tzn. musi byt kinematografickym muzeem.

Jaké jsou Vase dosavadni zkuSenosti s fizenim Filmotéky?

Jako prvni bod bych chtél uvést, Ze si neumim, stejné jako zakladatelé, predstavit, Ze by
dneska mohl nékdo #idit filmotéku, aniz by studoval velmi Siroce chdpané déjiny uméni,
tzn. véetné riznych druht uméni podivané. Bylo by to jako kdyby kurdtor nebo reditel
muzea vytvarného uméni neznal déjiny uméni. Film je vepsdn do obecnych déjin umé-
ni, film je pokra¢ovdnim déjin uméni. Na to zapominaly nékteré pfili§ ziZené formy ci-
nefilie, blizké tomu, co bylo zvdno macmahonismem, nebo trochu také urcéitym tenden-
cim revue Positif, ponofenym pfili§ vyluéné do filmu. Henri Langlois byl élovék, jehoz
kultura byla Siroce oteviena viem druh{im uméni.

Se cinefilii mdm své zkuSenosti. Byl jsem vychovén tradiéni cinefilii. Zadal jsem chodit
do Filmotéky v letech 1963 — 1964, v dobé&, kdy byla oteviena v Paldci Chaillot. Mél
jsem velké stésti, Ze jsem kromé navstév a organizace filmovych klubii mohl poznat a de-
lat mnoho dal3ich véci. Hodné jsem uéil, hodné jsem také premyslel o tom, jak uéit,
o metoddch vychovy a vzdéldvani, ale v jinych oborech ne? filmovych. A studoval jsem
déjiny uméni.

A druhy bod: pro toho, kdo fidf filmotéku je velmi uZite¢né mit néjakou profesiondlni fil-
movou praxi: v produkei, v distribuci, ve vedeni kin atd. Dnes$ni filmotéka se totiZ nemi-
%e vyhnout tomu, aby byla producentem filmd, pfipravovala porady pro televizi, praco-
vala s videokazetami, zabyvala se ¢innostmi, které jsou ekvivalentni k prdci muzei
vytvarného uméni na katalozich a uméleckych publikacich.

A Vase osobni filmovd praxe?

Pracoval jsem na filmech o Philippe Garrelovi, Jean-Marie Straubovi, Juliet Berto, dis-
tribuoval jsem filmy Jarmusche, Strauba, Normana MacLarena, byl jsem provozovatelem
kin Studio 43, potom Bonaparte, koupil jsem a zase prodal kina, udélal jsem bankrot.
Délal jsem také porady pro televizi. Naudil jsem se filmové femeslo, a to mé vedlo
k tomu, abych navstévoval filmotéky.

Ktery problém filmoték povaZujete za nejvét3i?

Dneska je nejhorsi véci jmenovani stdtnich dfednik do funkef feditel. V Ceské repub-
lice bylo nalezeno dobré organizadéni a persondlni fedeni. Ve vychodni Evropé a na celém
svété je ale mnoho zemi, kde statni byrokracie moznd prdavé maii Sance udélat z filmu
jako uméni 20. stoleti predmét velkych déjin umeéni.
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Dnes probihd zdpas, v ném# jde o to, aby se s filmem nezachdzelo jenom, jak se fikd, po-
dle metriZe nebo kil. Jde o to, aby byl film opravdu zpracovdvén, studovan a restauro-
vén tak, jako se restauruji umélecka dila.

A ve Francii o to bojujeme. Trvdme rozhodné na tom, aby Francouzsk4 filmotéka zistala
nezdvisld. Nechceme byt proti stédtu, ale chceme napomahat k tomu, aby stdt mohl rozva-
ovat co nejndlezitéjsim a nejinformovanéj$im zpisobem. Stit ma vidy tendenci viechno
rozméliiovat a uniformizovat. Byrokrati, kteff se témito otdzkami zabyvaji, nemaji obvyk-
le pro nasi specifickou oblast Zddnou odbornou kvalifikaci. Jinak je tomu v produkei,
v distribuci, v provozovini kin. Tam jsou lidé velmi kompetentni, protoZe ve Francii je
velmi silnd profesiondlni tradice. Centre national de la cinématographie je neuvéritelnd,
dchvatna organizace, kterd umoznila, aby francouzsky film zistal Zivouci. Ale v oblasti
historie filmu, archivii, kinematografickych pamadtek je to hrozné, panuje tam dokonalé
nepochopent toho, co je tieba délat. Nastésti viak ve Francii existuje Francouzskd filmo-
téka, kterd radi a kterd se stavi na odpor.

Jakou tlohu miize v tomto sméru hrdat FIAF?

Ve vice nez stovee filmovych archivil je moZnd tficet filmoték, vice urcité ne, které si toto
lenstvi zasluhuji. Souhlasim s témi, kte¥{ usiluji o ndpravu. V éfe internetu je zbytecné
schdzet se kviili tomu, aby se hlasovalo. Je nutno zabyvat se odbornymi otazkami, bila-
teralni spolupraci, predevéim tim, kviili ¢emu byl FIAF zaloZen. Zastdvam stejnou pozi-
ci jako Langlois, ktery byl k FIAF také velmi kriticky. Kdybych osobné mohl, udélal
bych velkou reformu FIAE ale v tomto sméru nejsem slySen. Pokusil bych se udélat
dvé organizace. V prvni, ve FIAE, by byly filmové archivy, které maji velké sbirky filmi
a které organizuji jejich promitani.

Ve druhé by byly archivy, které filmy neukazuji, majf ¢asto jen velmi mdlo film@ z ni-
rodn{ produkce, nebo néco mdlo z ndrodn{ produkce, a éasto uchovavaji filmy jenom na
videu, protoze ani nevlastni filmové kopie. Tyto archivy by ve FIAF byt nemély. Ve FIAF
jsou dnes filmotéky, které spravuji snad jenom 100 aZ 150 filmovych kopif nebo filmii na
videokazetdch, a snad je§té méné.

Jak hodnotite vliv, ktery mél na francouzskou teorii a historit filmu rozvoj spolecenskych
véd, k némuz doslo ve druhé poloviné tohoto stoleti?

Film se vepsal do obecnych déjin uméni v uréité dobé. Jeho dé&jiny predstavuji svébytny
zptisob pokradovani dé&jin uméni. Film je vlasiné jediné moderni uméni 20. stoleti, ne-
bof mali¥stvi a sochafstvi jsou stard uméni, i kdyZ se v nich ve 20. stoleti objevily mo-
derni formy. Film je uménf, které se zrodilo v 19. stoleti a rozvinulo ve 20. stoleti.

Pod vlivem uréité kritické tradice vzali ve Francii nékteff kritici jako Georges Sadoul,
André Bazin, pfed nimi Louis Delluc, na sebe kol zabyvat se rovnéz déjinami filmu.
A recipro¢né se dé&jiny filmu délaly z hlediska kritiky. Tyto déjiny byly dost omezené
technické a hodnoceni filmi bylo zna¢né impresionistické. Zpracovdviny byly jenom
filmy, které byly k dispozici, a téch nebylo mnoho. Sadoul, ktery koncipoval, konstruo-
val prvni, velmi dobré dé&jiny filmu, psal, podobné jako Jean Mitry, jen o filmech, které
vidél, v podstaté tedy o velmi malo vécech.
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Situace se zménila v Sedesdtych letech, kdy se s riistem strukturalismu rodilo nové, kom-
plexnéj3i pojeti historie a teorie filmu, ¢erpajici i z filmologie padesdtych let. S vyuZitim
lingvistiky se zformovala sémiologie filmu, do niZ v sedmdesdtych letech vstupovaly
prvky rizné interpretované psychoanalyzy. To ve bylo dobré a uzite¢né. Bylo tak moz-
né zbavovat se starych pfistupti. V historii a v analyze filmu se zacaly uZivat intelektuil-
ni ndstroje, piichdzejici z oblasti mimofilmovych, zvldsté z posilenych pozic spolecen-
skych véd, nikoli v8ak z dé&jin uméni. Po uréité dobé pfislo nejasnéjsi tidobi. Film byl
vlivem nékterych piistupti spojovan pFili§ s politikou. Spoledenské védy privedly éast
intelektudld k politice. Zkoumani filmu se dostalo do slepé uli¢ky.

Jak do tohoto procesu vstoupily metody a principy historie uméni?

Od kongresu FIAF v Brightonu (1978) se ve filmotékdch udélala ohromnd price na vy-
hleddvani a zpracovdvani nejstar$i ¢asti kinematografie. Ukdzalo se pfitom, Ze v historii
vrcholnych filmovych epoch nelze vychazet z teorie politiky autord a Ze metody spole-
¢enskych véd zdaleka nestac¢i. Filmovy diskurs nebyl konstruovén podle naratologic-
kych principti. Teorie textu se ukdzala jako nedostacujici a bylo tfeba obritit se jinam,
smérem k dé&jindm uméni. Tento metodologicky posun stdle trva. Je silny zvl4sté ve Fran-
cii (Jacques Aumont, Jean-Marie Schaeffer), patfi k nému i filosoficky piinos Gillesa
Deleuze.

Také ja jsem se ve svych analyzach, v riznych svych textech pokusil o vyuZiti dé&jin
uméni, metod déjin uméni, jak jsou znamy z dél Erwina Panofského, Aby Warburga, Mi-.
chaela Baxandalla, Emnsta H. Gombricha a dalsich. Jejich texty jsou velmi dfilezité pro
interpretaci dnesnich filmi i pro filmy nejstarsi. Znamena to, ze filmy z prvnich dob jsou
analyzovdny figurdlné, nikoli naratologicky, lingvisticky. Pfechdzi se od teorie textu
k teorii figury. Pro film je to velmi dilezité .

Filmotéka md dva ndstroje, kterymi miiZze tomuto vyvoji napomdhat: pololetni revue
Cinématheque a Kolegium filmové teorie a historie. Revue Cinémathéque a nékteré dal-
81 odborné ¢asopisy pfispivaji k tomu, Ze se nové piistupy uplatiiuji na universitach.
I Filmotéka je na universitich v tomto sméru velmi aktivni. D¥{ve pracovaly university
intenzivné na teorii textu. Nyni uz tomu tak neni.

Nase Kolegium filmové teorie a historie se schézi kazdé dtery. V jeho rdmci se porddaji
prednasky s diskusi, kolokvia o tématech, na nichz se nékdy pracuje i deli ¢as. Tak
jsme se napf. cely rok zabyvali mluvenim ve filmu, a to nejen ordlnim. Materidly z téch-
to sezeni publikujeme. V této fadé jiz vyslo osm objemnych svazkii. Jeden byl napf.
vénovan filmovému naturalismu, letos na podzim vyjde sbornik o Epsteinovi. Na konci
roku planujeme kolokvium o mezititulcich v némém filmu.

Na &em pracujete Vy sam?
Jak vite, vloni jsem vydal Film, moderni uméni. Letos p¥ipravuji knihu Film a jind uméni.
Pro piisti rok jiz mam téma: Déjiny filmu jako déjiny uméni. Stile jde o vztahy mezi dé-

jinami filmu a déjinami uméni. Velmi rdad bych piedndsel o téchto otdzkdch v Narodnim
filmovém archivu, na FAMU a na filmologickych katedrdch. Texty bych poslal predem,
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aby se prekladatelé a iastnici mohli pfipravit. Praha je tak pfitazlivd svymi umélecky-
mi sbirkami a rozvinutym uménim nejriiznéj$ich druhd podivané. Musime, bohuzel, kon-
v - ==
¢it, musim jiz do letadla.

Dékuji za rozhovor a $tastny let.

L

Paini mluvi rychle, s elinem, jeho slova jsou jasnd, presvédéivd a sugestivni. Dopliime jeho slova
nékolika rysy kontextu, jim# jsou podminéna. Po svém ndstupu do funkce feditele Francouzské fil-
motéky vydal Paini knfzku s vymluvnym titulem Conserver, montrer. O 'on ne craint pas d’edi-
fier un musée pour le cinéma. A programme (Konzervovat, ukazovat. Kde nenf strach z budovéni
muzea pro film, Program), 1992. Tento muzeograficky projekt byl piijat kladné&. Konstatovalo se,
ze by ,,nebyl neuzndn Henrim Langloisem®. Paini piSe o tom, jak jiZ v poloviné osmdesatych let
byl Filmotéce sliben Paldc Tokyo, nedaleko Chaillot, v sousedstvi Muzea moderniho uméni mésta
Paftize; jak odklady, protahovani prestavby, nediivéra, kterou projevuji riizni po sobé jdouci poli-
ti¢ti rozhodovatelé, brani tomu, aby kinematografie dostala monumentdlni budovu, kterd by byla
»nastrojem ve sluzbé paméti®.

Pfipomeiime na okraj pfipravenost a ochotu odbornych spréveti filmovych fondii k jedndni, nebof
se jim prdvé v tomto mezidobi podafilo oteviit (v roce 1997) novou, technicky $pickové vybave-
nou, Filmovou knihovnu. Jsou v ni soustfedény filmové publikace a dokumentaéni materidly ti
instituei: dvou vysokych filmovych skol, I.D.H.E.C. a F.E.M.LS., a Francouzské filmotéky. Sidli
za ndméstim Bastily v ulici Faubourg St. Antoine.

Paini ve svém programovém spisu kritizuje technokratlcke mySleni, které maskuje odmitani
propracovanych projekti i libivym heslem ,,vie obrazu®, podle néhoz by se v ,,paldcich obrazu®
mély konfrontovat viechny nové ,rezimy“ obrazii, a to i v jejich pokleslych a zprofanovanych
formdch (nap¥. reklamni ikony Monroe, Bogarta, Deana, Bardotové apod.). To je mu podnétem
k tomu, aby znovu a znovu pfemyslel o podstaté filmového obrazu (viz i v jeho nasledujicim
¢ldanku) a o nové situaci, do niz obraz pfivedly estetické, technické a spole¢enské mutace po-
slednich let.

Paini polemizuje nejenom s byrokraty, ale i s nékterymi kolegy z vlastnich fad, jmenovité s Ray-
mondem Bordem, zakladatelem Filmotéky v Toulouse (1958), a s Freddym Buachem, zakladate-
lem Filmotéky v Lausanne (1948). Borde a Buache vydali spole¢né& knihu La Crise de cinéma...
et du monde (Krize filmoték... a svéta), 1997. Borde sefadil své kapitolky pod titul Mutace filmo-
ték, Buache nazval svou &dst Proletdfi a dfednici. Autofi vyzvali Painiho, aby na jejich texty reago-
val. Paini odpovédél dlouhym dopisem, otidténym v knize jako doslov. Rik4 jim ,jste paradoxné
mymi soucasniky a jd jsem paralelné Vas dédic®, ale ma viiéi jejich, ¢asto zahotklé a nostalgické
analyze, zna¢né vyhrady.

Nesdili jejich obavy ze ztraty subjektivity. Pfedeviim nevéfi, Ze ,,raciondlni sprdva paméti zapla-
vila bitehy subjektivity“. Podle Painiho ,,subjektivita nezmizela. MiZe byt dokonce nevzdéland,
rovnéz byrokratickd, je$té vice stfezici, skrytd za paravdny manaZerské etiky starostlivé pecujict
o penize poplatnik®.

Paini mluvi o problémech, které filmotékdm p¥inasi nedostatek penéz, spory s drZiteli a zneuzi-
vateli autorskych prdv. Zdrovei ale doporucuje, aby filmotéky vyuzivaly vice piikladu a zkuse-
nosti muzef vytvarnych uméni. Ta navazuji dobré vztahy s velkymi sbérateli a s dédici uméled,
nezavrhuji vyddvani knih o uméni a $ifeni videokazet o uméleckych dilech, ,,podporuji studium
a rozvoj déjin uméni, od nichZ se mize film je$t€ mnohému naudit®.
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Paini uvaZuje nejenom o teoretickych aspektech reprodukce uméleckych dél. Domysli déinky

uzivani videa a videoreprodukce na usnadnéni piistupu k filmu, na ,,divdcké a intelektudlni vi-
déni filmu, na védecké baddni o filmu, na uzndni jeho uméleckych hodnot. Velmi vhodné pfipo-
mind Waltera Benjamina: ,, Kolem roku 1900 dosshla technick4 reprodukce takové tirovné, ze si
zacala nejenom brit za pfedmét vSechna tradiéni uméleckad dila a transformovat hluboce jejich
ti¢in, ale ziskala své vlastni misto mezi uméleckymi postupy.”

Dalsiho velkého klasika se Paini dovolavd, kdyz pige: ,,Reprodukce film na video vytvaii tu
hodnotu, kterou Alois Riegl nazval .intenciondlni hodnotou rozpomindni®, a kdyz z ného cituje:
»V opozici s hodnotou starobylosti, kterd hodnoti minulost o sobé, sméfuje historickd hodnota
k tomu, aby izolovala urcity moment historického vyvoje a aby ndm ho piedstavila zptisobem tak
pfesnym, Ze se jevi lak, jako by patfil do pfitomnosti. Funkce intenciondlniho rozpomindnf zdvi-
si pfimo na vystavbé pamdtky: zabrafiuje tomu, aby se pamdtka neponofila takika definitivné
do minulosti, uchovavd ji vidy pfitomnou a Zivou ve védomi pfistich generaci. Tato tieti tfida
hodnot tedy ustavuje pfechod k sou¢asnym hodnotam.,, (O Rieglovi viz téZ v ndsledujicim Paini-
ho &lanku).

Velmi mnoho namétii a argumentd pfindseji rizné Painiho tivahy o budovani a ¢innosti muzef fil-
mového uméni. Tato muzea je ,,nutno vynalézat”. Nezndme jedté muzea, kterd ,,vystavuji cas®.
Pomohou odstrariovat citelny nedostatek mist pro pienos filmové kultury, ktery nastal, kdyZ ,,zmi-
zela kultovni a militantni cinefilie. Takovd muzea maji nejen filmy konzervovat, ale i ukazovat.
Langlois se nebdl obhajovat koncepei muzea filmu proti ,,pohifebnim interpretacim®.
Globdlnéjsi muzeograficka ctizddostivost nechce oddélovat konzervaci od ukazovani a chee plnit
i tikoly vystavni, vydavatelské, vyukové a badatelské. MiiZe se uplatnit jen na komplexnéjsi za-
kladné. Proto Langlois promital filmy i ve velkych muzejnich prostorech. Proto vytvofil ve Fran-
couzské filmotéce nddhernou sbhirku uméni 20. stoleti, kterd je, podle slov Painiho ,,nezndm4 girs{
vefejnosti i francouzskym muzedlnim institucim... a je dneska v bedndch. Uz v roce 1961 ji
Langlois komentoval takto: ,,Muzeum kinematografického uméni neni muzeem techniky, ale mu-
zeem uméni... fizi viech kol a vSech uméleckych druhd.

Jsou v ni dila podepsand nejprestiznéj$imi jmény uméni 20. stoleti: Picasso a Léger, Boldini
a Marinetti, Survage a Eggeling, Exter a Benoit, Man Ray a Dali, Cavalcanti a Siqueiros, Mallet-
-Stevens a Poelzig, Satie a Prokofjev, némecky expresionismus — ve Francouzské filmotéce je te-
méf 300 kusti, konstruktivismus a maximalismus — Filmotéka je jedind, kromé sovétskych muzer,
kterd md z ného sbirku, né a kabuki, lidové uméni Spojenych stdtii a pop-art, aniz bychom mlu-
vili o mistrech kinematografického uméni.“ Jisté také s ohledem na tyto sbirky, napsal jiz dfive
Paini sviij ¢lanek Un musée pour le cinéma créateur d’aura (Art-Press, tnor 1997).

Pfemysl Maydl
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OD MRAMORU K CELULOIDU

Dominique Paini

Nalezisté filmu

Celkové vzato je restaurovani filmu zdakrokem na materidlu urcitého objektu, na citlivém
povlaku kinematografického pédsu. Jedt& nez se hodnoti vysledky tohoto zdkroku pfi pro-
mitdni jako posledni etap& restauratorského procesu, je restaurovéni filmu zprvu fadou
materidlnich aktfi: otevirdn{ krabic, verifikace materidlu, chemicky p¥enos, redigovani
a vyroba mezititulkdi (pro némy film), stfih atd.

Tyto materidlni akty jsou obvykle doprovdzeny reSer$ni &innosti: cetbou scéndre, kor-
porativniho tisku kviili datovani apod. Pfedevsim ale jde o fadu materidlnich operaci na
uréitém objektu. Po uplynuti jisté doby tento objekt, urditd z4téz filmového materidlu,
zplodi jednoho dne divdky subjektivné proZivany ¢as, nekonedné rozmanity podle mnoz-
stvf téchto diviki. Cas, ktery se dostal co nejobjektivnéji az k ndm, je ten &as, ktery odpo-
vid dobé& odvijeni filmového pésu rychlosti dvaceti, nebo dvaceti étyt obrazki za vtefi-
nu, a na tomto pdsu probéhne restaurdtorsky akt. Ale onen proZivany ¢as, ony proZivané
dasy jsou tu nedosaZitelné, nelze se jich dotknout. Pravé tyto asy jsou oviem filmem,
filmovym dilem, a pravé tyto tasy, subjektivné proZivané stovkami nebo miliony divak,
jsou nepiistupné pro ochranné akty. Nebof film je vytvdfen z ¢asu, z dramaturgie, jejimz
je ¢as ,,rimem" a podminkou. Nebof film nenf vytvdien z obrazu, chdpaného v tom smys-
lu, ktery je mu dnes dévdn a o ném? jsme neustdle presvédéovini, podobné jako neni
hudba vytvéiena ze zvuku. To, co objektivn{ trvdni filmu vytvofilo jako imagindrni ¢as,
jako emoci, onen vyznam, ktery toto trvanf zplodilo, se navidy ztratilo, nebof tato emoce,
toto imagindrno a tento vyznam jsou neodstépitelné od epochy produkce a od mista pre-
zentace. Paul Philippot, autor, ktery psal ¢asto o uméleckém dile, o Case a o restauro-
vdni, pfipomnél, 7e ,,okamZik tvorby je zcela zfejmé dokoncenim dila navidy uzavien.
Kazdy pokus restaurdtorf ho regenerovat, aby do ného mohli zasahovat tim, Ze by obno-
vili tviiréi proces, zaméfiuje okamzik tvorby a okamzik recepce.“” Tato slova lze brét
jako samoziejmost. Pokud jde o film, ziistdvaji pFesto velké iluze o tom, co vlastné resti-
tuuje restauratorsky akt — a film v éfe svého uchovévani coby kulturni pamatky je pozna-
mendn ,,fantasmatem ptvodu®.

Bylo by tedy t¥eba restituovat idedlné ono misto filmu, onen sél kina, v jehoZ hloubi se
jednoho dne po stanovenou délku trvani proplétaly detné ¢asy: ¢as odvijent filmu, ¢as

1) ,,Histoire de ’Art* 1995, ¢. 32 (prosinec).
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pfibéhu, ¢as imagindrné proZivany divdkem v kontextu urcité spoleénosti, sél, v némz
byly rychlost a rytmus interiorizovdny zpusobem, ktery jiZ patfi minulosti. Ve zkratce fe-
¢eno, je tento vztah mezi filmy a jejich divaky filmovym uménim. Tato vztazna povaha je
tady moznd vyraznéjsi nez v jinych uménich, i kdyZ se opravdu ned4 restituovat pohled
stfedovékych véficich na fasidu Notre Dame v Pafizi. Av8ak kinematografie se filmy,
které jsou jejimi velkymi nebo malymi dily, dovrsuje a stavd télem jen béhem ¢asu pred-
staveni, kolektivné proZivaného v uréitém prostoru. Toto se miiZe Fici rovnéz o divadle
¢1 koncertu. Kinematografie je oviem obdafena uréitou zvldstnosti: filmovy pds je kon-
krétni objekt, vyrobeny ve vsech smyslech tohoto slova podobné jako obraz nebo socha,
ktery ale ,,vyrdbi* iluze ¢asu. Hudebnf partitura a divadelni text nevytvireji pfimo pred-
staveni. Potfebuji provedent, tzn. vykony divadelnich a hudebnich uméleci. Filmovy pds
neni provadén, je jednoduse promitan jako takovy.

Kinematografické predstaveni je moZno pfirovnat k prehistorickému nalezisti. Menhiry
se daji znovu vzty¢it, lze je restaurovat, ale je nepravdépodobné, ne-li nemozné, znovu-
obnovit jejich piesné uspordddni v prostoru, chtélo by se fici jejich scénografii, ritudln{
nebo symbolickou dispozici jejich pivodniho rozmisténi. Vezméme si jiny ptiklad: Vero-
nesova Hostina v domé Leviho, obraz velkého formadtu, dnes vystaveny v benatské Gale-
rii dell’ Accademia, visel piivodné na sténé v pozadi kldsterniho refektdie. Vytvdrel jeho
meditativni vyzdobu. Vyznam tohoto obrazu pfi jeho uchovdvini po fetnd desetileti
v tomto muzeu a zvldsté po jeho restaurovani pied dvandeti lety, a to, co vzbuzuje u mi-
lovnika uméni nebo turisty jako potéSeni nebo poeticky sen, jsou nutné znaéné vzddleny
od toho, co jeho vidéni vyvoldvalo v 16. stoleti v jidelné obyvané mnichy.

Restaurovdni vytvarnych dél je dnes piilis ¢asto pfehnané spektakuldrni ve vztahu k tra-
di¢nim zptisoblim rozvéfovani. Jako kdyby bylo tfeba zvy§it rentabilitu restaurdtorského
aktu a zndsobit okdzalost a vyznamnost uddlosti restaurovani jako takovou. UzZ to poslé-
ze neni dilo, které se vystavuje, ukazuje se sdm restaurdtorsky akt, jeho provedeni
a ,,historickd hodnota®, kter4 je takto Veronesovu dilu pfizndna.” Toto vytrzeni malitské-
ho dila z pivodniho mista jeho zavéSeni je srovnatelné s prezentaci filmu ve filmotéce
(daleko od komeréniho promitani v kinech). Kazdy restaurovany film ma tendenci stat se
fddové uméleckym dilem bez ohledu na svou skute¢nou hodnotu v déjindch kinemato-
grafie. Filmotéka a festival znovunalezenych film funguji stejné jako muzeum vytvar-
nych uméni nebo doc¢asnd vystava, zvySuji hodnotu restaurovaného filmu, stiraji hierar-
chickad kriteria, ustavend estetickymi déjinami filmu a modernim vkusem. Restaurovani
provedend podle dispozic muzejnf{ instituce,” a v p¥ipadé némého filmu pfipojeni or-
chestrdlni hudby, urychluji paradoxné zapominani, prekryvaji v paméti definitivné stopy
prvni prezentace filmu. V nejvelkolepéjsich predvadénich restaurovanych némych fil-
mi, usporddanych v poslednich letech, $lo pravé o hodnotu intenciondlniho rozpomind-
ni, kterd je aktivovdna, o hodnotu spjatou s lidskou vili k ,,pozemské nesmrtelnosti®,
uzijeme-li Rieglova vyrazu. Uvahy o restaurovani, zamé&¥ené na to, aby se nalezlo pokud
mozno presné to, co si nékdo predstavuje jako ptvodni verzi ur¢itého filmu, maji ten-
denci potla¢it na {ilmovém pdsu a v narativnich slozkdch filmu co nejvice zndamky ¢asu.

2) Srov. Alois Riegl, Le Culte moderne des monuments. Paris 1984.

3) Neékdy jde jenom o kopirovani z negativu. Jiz nékolik let existuje inflace uzivani slova restaurovani.
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Takhle se napt. historici jako Enno Patalas vraceji mnohokrat k tymz filmiim a snazi se
B J Y
do nich vloZit i nejmensi znovunalezeny fragment. Posledni restaurdtorské prace na Gan-
) yuag p
ceho Napoleonovi podléhaji téze viili k rekonstituovdni. Sen o pivodnim stavu prekondva
pravdépodobné verzi, kterd byla promitdna v rdmei industrializované a komeréni kinema-
tografické podivané. Neni kinematografickd muzeologie v protikladu k historii jinych
uméni podivané, kterd musi brit v tivahu ¢etné , neéisté* aspekty umélecké realizace?

Od Fontainebleau k Francouzské filmotéce

Inventdf sbirek shromaZdénych Henrim Langloisem — inventd¥ na némsz se pracuje a kte-
ry ddvd piilezitost k zdchrannym a restaurdtorskym pracim — vyzyvd k pfemysleni o tom,
ze zakladatel Francouzské filmotéky opakoval po étyfech stech letech mimorddnou akti-
vitu, rozvinutou ve Fontainebleau Primaticciem na zdkladé zakizek Frantiska 1.* Jinak
feceno projekt ochrany realizovany sestavenim sbirky. Chceme-li to trochu pfilis rychle
shrnout, pfipomerime, Ze kritce pfed rokem 1540 se FrantiSek 1. zacal Zivé zajimat o kla-
sické sochafstvi. Primaticcio dal délat éetné odlitky v té dobé nejocenovanéjsich origi-
nald antickych soch, zvldsté ze souborti ve Vatikdnu. Podle téchto odlitkii zhotovenych
v Rimé a opravenych ve Francii, protoze byly béhem cesty pogkozeny, se ud&laly bronzo-
vé kopie. Ty byly uréeny k vyzdobé krdlovského piibytku Frantika L., a jejich vytvofeni
predstavuje nakonec podstatnou etapu pii Sifeni a hodnoceni antického sochafstvi.

Nemohl jsem se nikdy ubrédnit tomu, abych nesrovndval tento vyjimeény p¥ipad Sifeni
znalosti uméni, ktery zformoval sbirku, z niZ se nyni stalo stdtni muzeum, s pfipadem za-
loZzeni Francouzské filmotéky. Od roku 1936 se Henry Langlois a Iris Barry snazili vymé-
fovat kopie a délat podle nich dupnegativy, tzn. délat negativy (odlitky) podle pozitivii,
které zachrariuji pfed zni¢enim (zvldsté némé filmy). Nékdy délali i nové pozitivy, aby
tak polozili zdklad své sbirky, ktera brzy dostane jméno filmotéka nebo archiv. Vybirat,
odlévat, délat duplikdty antickych soch pro Primaticcia a vybirat, kopirovat a délat dup-
likdty filmii pro Langloise, nejsou &innosti, které by byly od sebe pfilis vzdadlené. Akt vy-
robeni duplikdti za tim déelem, aby se sbiralo, ukazovalo a nakonec uchovalo, utvaii
v obou pfipadech v kazdém ze dvou ddobi dé&jin uméni dotud nebyvaly vkus: ldsku
k antice béhem renesance, cinefilii uprostied 20. stoleti. Bylo by dokonce mozné uva-
Zovat o tom, %e se oba, Primaticcio i Langlois, soustfedili na omezené soubory, které jiz

v

4) Francesco Primaticcio, zvany Primaticus (Bologna, 1504 — PaifZ, 1570). Byl vyskolen v Mantové
u G. Romana, s nimZ maloval Zest let v Palazzo del Té, pficemZ rozvinul své naddn{ velkého dekora-
téra. Plisobil na néj rovnéz plivab parmské malby, jejich vietenovitym tvari, jeji subtilni barevnost.
Jako dvorni mali¥ Frantigka L. realizoval v PaiiZi a ve Fontainebleau fadu velkych dekorativnich fresek
(Odysseova galerie, 1541 — 1570, zni¢ena; Baletni sdl, 1551 — 1556, pfili§ restaurovdna), po smrti
Fiorentina Rosso se stal vrchnim dozorcem kralovskych staveb, kreslil sochy a navrhoval smalty, archi-
tektury, vypravu slavnoesti. | p¥i nedostatku velkych (znidenych neho znetvotenych) celkii svédéi Stuky
(loZnice Madame d’Estampes ve Fontainebleau) a bohaty soubor kreseb o jeho velkém smyslovém
nadéni, rafinovaném, obratném pii komponovén{ her s prostorem (Kupole kaple de Guiseho — kresba,

PafiZ, Ecole des Beaux-arts) a pfi rozvijeni viech kouzel romanesknich osnov (Maskarddni privod
v Persépolis — kresba, Louvre): jeho vliv na vyvoj francouzského uméni byl vyznamny a trvaly.
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byly identifikovadny jako mistrovskd dila: Primaticcio na dila z legenddrniho Belvederu
vytvofeného Bramantem, Langlois na dila americké sbhirky z Museum of Modern Art
v New Yorku nebo ddle na némecké filmy sbirky z Reichsfilmarchiv (dva archivy vznik-
1é rovnéz ve tficatych letech).

Znovu se tim Fik4, Ze kopirovat, duplikovat znamend zachranovat. Tak dochdzi k vzdalo-
vani se od znovunalezeného materidlu (pGivodniho nebo neptivodniho) a k jeho pfenosu
na bezpecny nosié: u Primaticcia z mramoru do bronzu, u Langloise z 35 mm na 16 mm
(a dneska z nitratového na acetdtovy nosié. Zitra na digitdlni disketu?). Zachranovat tedy
znamend priddvat jednu ,,generaci® k materidlu, ktery nese obraz. A neni vzicnosti, Ze
urd¢ity dupnegativ, tzn. negativ vyrobeny z pozitivu, zplodi zdvoj, oslabi kontrasty, snizi
zfetelnost obrysii (to je ndpadné vzhledem k skvélosti nitrdatovych kopir).

Dupnegativ film uchovdvd, zachrafiuje a chrani, jako skla vloZend do rdami ochranuji
obrazy: ic¢inky odddlenti, odstupu, zledovaténi a oslabeni kontrastdi, odstind a obtézuji-
cich odrazii. Podobné jako laky, které vytvorily muzejni styl tim, Ze navodily mezi maliii
,neoprdavnénd bratrstva“ (podle slov Malrauxe), utvifeji dupnegativy ,,filmotékovy styl*
tim, Ze pravdépodobné navozuji ekvivalentni a neopravnénd bratrstva.

Restaurovini jako proces, jako Fada provizornich akti

Niké Samothrickd je expondt Louvru, na ktery se ndvitévnik sotva podivi, a to zejména
ten navstévnik, ktery toto muzeum nav§tévuje ¢astéji, natolik uz Niké patif ke quasirek-
lamnf{ a... automobilové (emblem Rolls-Royce) ikonografii. Jeji nedplnost pfivadi ke
snéni a odkazuje k podminkdm jejitho nalézani, jejtho etapovitého odkryvani. Je tomu tak
i u jinych pifpadd antického sochafstvi. Uvadim tento pfiklad, nebof jde o velmi slavné
dilo, které nenf nijak vzdilené, pokud jde o jeho pamatkovy a muzejni osud, od Protey,
neddvno rekonstituovaného filmu Victorina Jasseta.

Niké byla nalezena roku 1863 na ostrové Samothraké. Jeji podstavec ve tvaru lodni pii-
dé byl objeven v roce 1879 na témze misté. V roce 1950 byla nalezena dlan a prvni ¢la-
nek druhého prstu pravé ruky. Ddle, a tady se musime zastavit, byl téhoz roku nalezen
palec, identifikovany, jak nutno upfesnit, v Kunsthistorisches Museum ve Vidni.
Protea prodélala prvni netiplnou narativni rekonstituci s prvky, jimiz disponovala Fran-
couzskd filmotéka. Chybéjici &dsti byly nahrazeny mezititulky (napsané béhem tohoto
restaurovani Francisem Lacassinem), shrnujici a popisujici ztracené obrazy filmu. Tato
dvé slova jsou dilezitd ve své rozdilnosti a ve svém spojeni: shrnout piibéh a popsat ztra-
cené obrazy. '
Novy kousek Protey byl neddvno nalezen nikoli v primyslovém objektu néjaké laborato-
fe, kterd by pro filmové uméni byla rovnocennd s-nalezistém archeologickych vykopd-
vek, ale v Nederlands Film Museum. Jako palec Niké éekaly tyto metry filmu na svou
chvili v uré¢itém muzeu, aby doplnily uréity celek, ktery je ostatné do dne$niho dne jesté
neiiplny. Kazdé restaurovani nebo prosté kazdé ochranné opatfeni neni nikdy definitiv-
ni. Kopirovaci materidly, které umoziiuji udélat lepsi kopie, nez byly ony pfedchazejici,
jsou souddsti této stdlé nedokoncenosti restaurovéni (pifpad Stroheimovy Chamtivosti,
jehoZ novou kopii udélala Filmotéka v poslednich letech). Restaurovani neni definitivni
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Niké Samothrdckd (Louvre, Pafiz)
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a fortiori u filmu, jehoZ pocetné kopirované verze, odvozené z vice negativi téhoz filmu,
pfiddvaji k tomuto problému dalsi aspekt.

Restaurovani kromé toho odkazuje k uré¢itému historickému okamziku. Je poznamenano
vkusem epochy restaurdtorského aktu. Budeme-li parafrazovat Paula Phillipota, je film
uzndvdn jako vytvor lidské &innosti v uréité dobé& a na uréitém misté, tedy jako historie-
ky dokument, jako moment minulosti. Dany film, pfitomny v souc¢asné zkuSenosti a tou-
to zkuSenosti rozpoznany, nemiize byt vyhradné predmétem historického védeckého po-
zndni: je integrujici souddsti nasi pfitomnosti v nitru cinefilni tradice, kterd nds k nému
poutd a kterd umoZituje pocifovat ho nezbytné jako zdhadu pfilou do nasi pfitomnosti
z minulosti. Je to hlas, ktery se stal sou¢asnym, ale jehoz vytrvaly a neredukovatelny sil-
ny akcent odkazuje k minulosti. Restaurovani filmu miZe tak udrZovat jistou teoretickou
blizkost s pojmem dialektického obrazu jako ,,splynuti minulosti a nynéjgka“.” Restauro-
vany film je minulost jako déni. Protea bezpochyby pozna dalsi dopliiky. Caligari je asi
ve svém tfetim restaurovani.

Barva prvnich dob filmu

Dalo by se tvrdit, Ze némy film, zvlasté film prvnich dob, vidény, studovany a komento-
vany na ¢ernobilych kopiich, byl srovnatelny s nebarevnym antickym sochafstvim, zba-
venym ve vétiné piipadd své poddtec¢ni polychromie. Plati to rovnéz pro fasady né-
kterych gotickych kosteld. Nase védomi, které v této otdzce pospavalo, probudil pied
nékolika lety &ldnek Rolanda Rechta o restaurovini katedrily v Amiensu.” Filmy, zba-
vené svych barev, obsahovaly pro nase o¢i dlouho formalistni rysy, evokujici mnohdy
rytinu nebo lept. Toto piirovndni se ¢asto objevovalo v textech prvnich filmovych histo-
rikd. Némy film byl ve svém celku aZ do neddvna hodnocen podle tohoto ,,dvojbarevné-
ho omezeni®, natolik mély kopie dlouho priimérnou kvalitu (kopie kopie), zddraziujici
kontrasty (jako fotokopie kopirované z fotokopif).

Zmizeni barvy ze soch nebo z kostelnich fasdd pfispélo spolu s dalsimi faktory k zapo-
menuti na kultovni, ndboZenské funkce, na specidlni vlastnosti, vyvoldvajici tizas nebo
hriizu z plastické ikonografie fasdd. Transformace toho, co bylo pfedmétem zboZnosti
a kultu, na umélecké dédictvi, na uméleckd dila, na historické pamdtky nesahd zpdtky
vice nez dvé sté padesat let.

Simultdnné se prosazovalo moderni kritické védomi, které vytvorilo odstup od souboru
minulosti, aby ho mohlo chdpat uvdZenym zptisobem kritického mysgleni.

Film jako volny éas industrializovany spole¢nosti 20. stoleti byl obdafen uméleckou
aurou nejprve ve dvacdtych letech nékterymi kritickymi historiky-pfedchiidci a potom
v Sedesatych letech prvni generaci filmaiu-cinefild, ktefi zformovali Novou vlnu tim, zZe
koncipovali legenddrni ,,politiku autorii®, pfi¢emz ostatné zatajili dvacatd léta, kterd pii-
spéla ke vzniku této aury jinym zpisobem. Pak se pojem kinematografického dila dale

5) Srov. Walter Benjamin, Paris, Capitale du XIX. siecle. Paris 1997. (Cesky pieklad viz W. Benja-
min, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 7 — 128; pozn. red.)
6) ,Libération“ 19. 11. 1993.
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rozSifoval jako diisledek posedlosti tohoto konce stoleti zhodnocovat kulturni dédictvi,
a zvld&té pak jako disledek ,restaurdtorské vainé“, kterd se kinematografie zmocnila
pred patndcti lety.

Pokud jde o némy film, ochromila ztrdta barvy nadlouho a tézce hodnoceni tohoto tidobi
filmu a obzvl4sté jeho ,,vrcholnych epoch®. Roland Recht cituje ve vySe uvedeném textu
Thomase de Quinceye: ,,Staff oddélovali ve svych pracich mnohem méné, nez si to kdo
piedstavuje, potéSeni o¢i od potéSeni ducha: to znamend, Ze bohatost, rozmanitost a kra-
sa hmot, které jsou ozdobou uméleckych dél, byly u nich sjednoceny s vnitini krdsou
mnohem intimnéji, nez se mysli...*

O této pozndmce je zapotfebi meditovat v souvislosti s filmem: zmizenim barev byl jisty
pocet spektakuldrnich hodnot vskutku oslaben vyhradné ve prospéch rytmu a montdze.
Svételné kontrasty byly o to pfijatelnéjsi a privilegovanéjsi jako formdlni naleZitost né-
mého filmu, Ze tento film byl soucasnikem modernich vytvarnych uméni — kubismu
a abstrakce, které pfikladaly ¢ernobilému v malbé nebyvalou hodnotu. Povileénd mo-
nochronni praxe modelovani Sedych ndtéri navykala na ernobily némy film navic tim, Ze
ho vybavovala a posteriori modernistickymi vlastnostmi (od Apollinaira po Légera).
Znovunalezena barva — za pomoci patron, Sablon, kolorovén{ a virdZe (ténovéni) — pfi-
spéla k znovuobjeveni zapomenutych dramatickych funkei barev a vedla i k revidovani
kritickych soudii. Historie i¢inki restaurovani a konzervovidni na smysl dila je jiZ starou
historii. Nejslavnéj§im komentdfem o tom je bezpochyby komentdi Winckelmanniyv, kte-
ry ukdzal disledky neopravnéného restaurovdni na vyklad Farnéského byka v Neapoli.
Pro film to miiZe korespondovat s dlouhym ignorovdanim barvy némého filmu a s jejim
znovunalezenim.

T¥i neddvné zvlast objasnujici piiklady

Rapsodia Satanica od Nino Oxilia md dva roky znovu své barvy. KdyZ byl tento film,
s here¢kou Lydou Borelli, na zaddtku devadesdtych let nalezen, poklddali jej mnozi
z nds za velmi konvenéni, tézkopadné melodramaticky a v nejhorSsim slova smyslu spo-
le¢ensky. Ani Mascagniho hudba nezlep$ila nijak hodnocenf filmu,” kromé samotného
mantikvarnitho® vkusu, ktery ona starobylost sta¢i podnitit. Restituovand barva (téno-
vdni a Sablona) proménila radikdlné nas souc¢asny soud o tomto filmu. V tomto piipa-
dé jsme idedlné konfrontovéni s popisem hodnoty (Rieglova hodnota intencionélniho
rozpominani), kterd je pfechodem k hodnotdm sou¢asnym. Z hlediska pfisné ikonogra-
fického je v tomto filmu na jedné strané zfejmé&jsi vliv secese a poslednich symbolis-
tickych zdbleskt. Na druhé strané hraje barva podstatnou dramatickou tlohu. Slavny
zabér filmu ukazuje Lydu Borelli, jak pfichézi z pozadi obrazu az do prvniho pldnu.
Zluty bod, ktery formuje jeji aty, postupné& se zvétSujici v monochronnim ténovanf,

7) Hudba sklddana pro némé filmy méla estetické ,,zpozdéni® mnoha let, ne-li mnoha stoleti, ve srovna-
ni s uménim filmu, které se ji zddlo pfesto odpovidat. Dneska je hudba s odstupem Schionberga nebo
Weberna lep&fm ozvudenim némého filmu nez dila hudebnikd, ktefi vskutku pro film hudbu obvykle
sklddali.
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doddvd ndhle barvé dramaticky pfesnou a specifickou funkci. Je pak ziejmé, 7e délka z4-
béru takto naléza své oprdvnéni. Je rovnéz zfejmé, Ze barva méni vyznam hysterickych
postojii Lydy Borelli. Oblouk, do néhoZ se vzpind jeji télo v nejvystiednéjsich scéndch
vasnivosti, je rovnéz prilezitosti k uvdzenému vytvarnému rozhodnuti. Shleddvime se
znovu se slovy Thomase de Quinceye: sjednocené potéSeni oéi a ducha, neprotikladnost
vyzdoby a vnitini krasy.

Murnautiv Faust proSel neddvno podobnou omlazovaci kiirou. Ténovéni naopak podtrh-
lo v Murnauovych rezisérskych rozhodnutich paradoxné diilezitost bezbarvych, éernych
a bilych éasti. Sekvence, v niZ je Markétka zasypdna snéhem, je sekvenci zdmérné bi-
lou, jesté bélejsi v poméru k ténovani jinych éasti filmu, a ziskdva poté, co byl film zno-
vu ténovdn, na dramatické a vytvarné intenzité. Cely film tak dostdvd v Murnauové dile
vyznamné)$i misto.

V roce 1997 se vratilo Pddu domu Usherii Jeana Epsteina jeho ténovani. Vzhledem k to-
muto filmu byl Epstein &asto srovndvin s némeckymi umélei filmu a rytiny; tato inter-
pretace byla ¢aste¢né zpisobena mimofadné brutdlnimi kontrasty mezi ¢ernou a bilou
a malym vyskytem Sedych ptrechodii v kopiich, na né7 jsme byli aZ do té doby zvykli.
Ténovini piineslo, kromé jiného, zmodelovani tvarti a oslabeni svételnych kontrastti —
kontrasty ostatné nékdo i naddle preferuje — to jsou promény, které odkazuji Epsteintv
film k ,,impresionistické* slozce, impresionistické ve vyznamu, v némz tohoto slova uzi-
val Sadoul a dalsi historikové, aby oznaéili francouzskou $kolu dvacétych let.
Znovunalezend barva méla tedy nepopiratelné diisledky na vyklad a historicko-estetic-
kou analyzu film&. Pfipomenime si k tomu slavné antické dilo, velmi proslulého Fauna
Barberini, uchovavaného v Mnichové, jehoZ interpretace se vyvijela podle toho, jak k této
plastice byly pfipojovany dalsi ¢dsti, které byly piipadné pozdéji potlacdeny. Kolem roku
1630 doplnil umélec zvany Gonelli ve stehnu ufiznutou pravou nohu $tukem. V roce
1674 byla pfipojena ptivodni levd noha a Stukovd pravd paze, ddle byla pridéldana nova
prava noha. V roce 1738 byl postaven podstavec proto, aby se lépe uplatnila potlacend
paZe a pripojend levd noha.

Neni jisté nemistné uvazovat o tom, Ze barevné nebo nebarevné némé filmy, pfidani hud-
by a napsani mezititulk maji i¢inky srovnatelné s témi, které plynou z restaurdtorskych
zasaht do antického sochafstvi.

Je narativni plynulost samozfejmosti?

Restaurdtofi filmG vyhledavaji ¢asto — védomé &1 nevédomé — a to obzvldsté pro némé
filmy ,vrcholnych epoch® uréity typ narativniho navazovdni. ,,Plynulost® stiihu, kterd
prevlddd ve zvukovych klasickych filmech od triedtych let, i v téch a zvldsté v téch, kte-
ré popisuji ndsilnost udalosti (detektivky, westerny...), zdvazné usmérnila panujici vkus.
Bylo tieba pockat na padesatd a Sedesatd léta, na evropské nové vilny, na prvnim misté
na francouzskou, aby narativni pfetrZitost hluboce narusila konvenci ,.klasického rozfi-
zovani a stithu®, jinak fecéeno, jistou ,,dramaturgickou transparentnost*.

Byl ale némy film tak posedly onou kontinuitou? Bdli se filmafi némého filmu nara-

wtw s

tivnich stfetd? Uklddala nepfitomnost zvuku opatrnost pfi pozdé&jsi montdzi? Pro tento
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Farnésky byk (Museo Nazionale, Neapol)
Faun Barberini (Antikensammlungen und Glyptothek, Mnichouv)
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posledni aspekt se pochopitelné ustavily jisté
konvence. Tak napf. kdyz uré¢ita postava mlu-
vi, ndsleduje po dialogovém mezititulku, kte-
ry ukazuje, co postava fikd, zdbér vracejici se
k mluvici postavé. Je vzdacné, ne-li vyloucené,
ze se objevi néjaka jind postava. Toto pravidlo
montdZe obraz-slovo je nepopiratelné zaméie-
no na uc¢inek kontinuity, na déinek zavislos-
ti téla a mluveni. Lze snadno pochopit di-
leZitost, jakou znalost této konvence mad pro
narativni rekonstituci filmi, které se k ndm
nékdy dostdvaji velmi neuspotfddané v malych
kotouc¢ich a s chybé&jicimi mezititulky, jez je
nutno napsat pii neznalosti mezititulk pii-
vodnich.

Neni zaru¢eno, Ze némy film byl posedly nara-
tivni plynulosti, zvldsté kdyz si vzpomeneme
na dlouhy vliv spektakuldrniho pojeti nejstar-

§i kinematografie, zaloZeném na atraktivnosti,
3 tzn. na principu zabérli odpojenych od piibé-
Ldokoon (Musei del Vaticano, Rim) hu, zaloZenych &asto na né&jakém triku, hfe,
gagu, zajimavosti, uddlosti, které nejsou die-
geticky spojeny s ostatnimi zdbéry. Ostentativni ukazovdni to skute¢né vyhrdavalo nad na-
raci, prezentace nad zobrazovdnim.
Barva byla rovnéz slozkou diskontinuity: napf. ndpadnost éervenych mezititulk{i na cer-
ném pozadi ve filmech z produkce Pathé. Konvence ténovani byla nékdy tak ndhodn4, Ze
neni vzdacnosti byt pfekvapen namodralou noci, po niz nasleduji nepochopitelné barev-
né zmény béhem téze noci. Ale nezavisle na §prymech rezisérii nebo ,,zbarvovatela® jsou
mezititulky némého filmu vybornymi faktory pretrZitosti, ackoliv maji zajisfovat drama-
tickou kontinuitu. Mezititulky éasto obtéZovaly velké filmaie némého filmu, takové jako
Epstein nebo Dreyer. V Utrpeni Panny orlednské je chtél Dreyer omezit na minimum,
»aby nerozbijel magii obrazi®. V Kole Zivota prevzal Gance z knihy Légera a Cendrarse
Konec filmového svéta pro andéla z Notre Dame (1919) ndpad dvojexpozice mezititulka
na obraze, a zmensil tak vizudlni zlomy v kontinuité dramatu.
Pfi restaurovani filmd, které se k ndm dostdvaji v neliplném stavu, obvazuje mezititulek
nebo dokonce opravdovy ,,svitek™ narativni rany. Takové mezititulky by mohly byt pfi-
rovnany ke Srafovani, k tratteggio, které nahrazuji chybéjici ¢dsti v pogkozenych fres-
kdch. V pfipadé filmu jde, odvdiim se Fici, o jakési ,textové tratteggio®.
Pripady Jassetovy Protey nebo také Friqueta Maurice Tourneura patii — pokud jde o po-
uziti mezititulka nebo ,,svitka“ — k tém neddvnym restaurovanim, které mohou mit iéin-
ky srovnatelné s restaurovdnimi, provedenymi umélei renesance nebo hlavné umélei
tidobi manyrismu, na antickych plastikdch. Nejzndméj$im prikladem je zajisté Liokodn,
jehoz prava paze byla pfiddna manyristickym umélcem Montorsolim. Kolem roku 1960
byla nalezena origindlni paze. V 16. a 17. stoleti provadéli ¢etni velci sochafi jako
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Duquesnoy, I’ Algarde & Bernini dpravy ve shodé se soudas-
nou kulturou rodiciho se klasicismu a baroka, ¢asto se sna-
zili tyto zdsahy zamaskovat. Spektakuldrni funkce u nich vi-
tézila nad funkef historickou a védeckou. Lze jenom litovat,
7e se dnesni filmovi umélei nechtéji podilet ¢astéji na re-
staurovani némych filma, jako to pro antické uméni délali
umélei manyrismu, nebof je-li restaurovdni reprodukei ve
smyslu zhotoveni duplikdtu, jak bylo uvedeno vyse, je také
re-produkovdanim ve smyslu druhého tvoreni, je jistym zpii-
sobem znovuvynalezenim uréitého dila.

Stejné jako ve sbirkdch staroZitnosti, které se ustavovaly
v 16. stoleti, nejde pii restaurovani film{ jenom o tikoly his-
torické a ,védecké®. Historické tikoly jsou naopak splné-
ny jenom tehdy, jestlize se filmovému dilu umozni nalézt
znovu jeho spektakuldrni a rozptylujici posldni. Je film je-
dine¢ny tim, Ze uchovdvd déle neZ druhd uméni své ptivod-
ni posldni? U zna¢né &4sti paleolitickych, antickych nebo
sttedovékych pamadtek uz nejsou pfistupné kulturni aspek-
ty téchto objekti, které se staly ,,uméleckymi predméty pro
muzeum"“. Podivand, volny ¢as, zdbava jsou ,,kulty®, poboz-
nostmi 20. stoleti, k jejichZ prosazeni hodné pfispél film, Antinoos Belvedersky

a film je ptedev&im umé&nim podivané. Némy film prvnich  (Musei del Vaticano, Rim)
dob byl milovédn bdsniky a mali¥i pravé jakoZto néco, co ne-

ni uménim (Apollinaire, Léger, dada...). Restaurovani tedy musi vyzvedavat ty aspekty,
jejich ti¢elem je ukazovat. Usp&iné provedeny restaurovaci proces je ostatné jenom ten,
ktery konéi co moznd nejlepsi promitaci kopii. Akt restaurovdni ur¢itého filmu musi
integrovat pozadavky svého Sifeni pro ur¢ité publikum, jehoZ sensibilita je odlisnd od

sensibility doby, v niZ byl film vytvofen, od sensibility, kterou skute¢né nebude mozno
nikdy poznat. Restaurovani musi sméfovat k tomu, aby se film dostal do ur¢ité obého-
vé sité podivané, kterd je poznamendna nejriznéj$imi tlaky, véetné komerénich, a to za
nejlepsich podminek pro znovuvystoupeni starého filmu a pro omlazovaci kiru, kterou
si zasluhuje.

Také o tomto bodu probihaji ¢etné, i polemické diskuse.” Nicméné novymi specializova-
nymi kandly televiznich siti a zajisté ani festivalovymi retrospektivami nesmi byt vyluéo-
vany stfihové filmy vybranych zdbérd. Duplikdty ukdzek a jejich Sifeni m4 také svij pii-
vod v déjindch uméni. Za viech dob to byla jedna z pfistupovych cest k nejstarSim
pamdtkdm. Podle Antinoose Belvederského, uchovdvaného ve Vatikdné, byly napt. zho-
toveny cetné odlitky, ale pouze jeho busty, a také mramorové a bronzové kopie vSech
moznych velikosti, a to i pro kralovské Versailles. Soucasny film udélal velmi zajimavé
zkuenosti s reprodukef a montdzi vyiatki ze starych filma: Ken Jacobs, Yervant Giani-
kian a Angela Ricci-Lucchi, Peter Delpeut, Eric de Kuyper, Alain Fleischer a dalsi.

8) Viz kritiky restaurovacich pracf Francouzské filmotéky od Laurenta Le Forestiera a Frédérika Delmeulle-
ho v ¢asopisech ,,1895%, ¢. 21 a ,,Théoréme™, ¢. 4.
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Tato &innost byla vidycky predmétem diskuse. Jestlize Thorvaldsen pfistoupil na re-
staurovani antickych vytvorii, Canova naopak odmitl zasahovat do Parthenénu a uznal
tak individudlni kvalitu uméleckého vyrazu Feidia. V tomto sméru je uchvacujici vyse
uvedeny pfipad filmu Protea, nebot o jeho restaurovani bylo rozhodnuto s jasnym védo-
mim o netiplnosti materidlu, ktery méla Filmotéka k dispozici. Ale pravé toto rozhod-
nuti vedlo k odkryti jeho dopliikii. V Nederlands Film Museum byl nalezen vyznam-
ny obrazovy doplnék, ktery byl vélenén do filmu tak, Ze se odstranila pfisludnd ¢édst
wtextového tratteggia®.

Zkomoleni urcitého filmu pfedstavuje nejednoznacénou situaci. Podobné jako ruiny, a je-
jich obliba, jsou nékteré filmy prvnich dob ¢asto tajuplné krdsné tou mérou, jak jsou
zkomoleny. Malraux mluvil o ,,$fastném zkomoleni®, které proslavilo Venusi z Milo. Toto
zkomoleni mohlo byt ,,dilem talentovaného staroZitnika“, nebof ,také zkomoleni maji
jisty styl,“ pokraduje Malraux a ,,vybér dochovanych fragmenti je dalek toho, aby byl
véci ndhody: mdme radéji bezhlavé sochy z Lagase, khmerské Buddhy bez tél, jednotli-
vé asyrské Selmy. Ndhoda rozbiji a ¢as transformuje, ale jsme to my, kdo vybirdme.*
O néco ddle Malraux jesté itkd: ,,Nalézdme jenom to, co chdpeme... ne hleddni zdroja,
ale moderni uméni ptivedlo k pochopeni umén{ El Greka.*” Restaurovaci a dopliiovaci
prdce na filmu Protea, musela byt provddéna tak, aby se poéitalo s pozdéjsimi zdsahy
a s jejich usnadnénim. To je vskutku zdkladni pravidlo. Paul Philippot pfipomnél, ze re-
staurdtor je rovnéz vykladadem a Ze by se tedy mél vymezit hermeneuticky vaci tradicim
preddvanym dilem a vaéi té tradici, v jejimZ vnittku plisobi. Jeho zdsah, ktery vpisuje
dilo do této problematiky, je pak historickym aktem, momentem traditio operis.

Pozitivni vlastnosti a nebezpeéi novych technologii

Prichdzi vhod tslovi: ,,lepsi je nepfitelem dobrého®. Uziti prostredkt pickové techno-
logie se miiZze obratit proti zdjmim restaurovani. Dokonalost opravy nebo rekonstituce
vede ke zniéeni toho, co se podle dohody nazyva , historickd hutnost®, tzn. na filmovém
pdsu pocifovatelné stopy odvijeni ¢asu. Digitdlni techniky dosahuji toho — pouzijeme-li
slov Riegla, definujiciho hodnotu novosti néjaké pamétky —, Ze dilo minulosti zbavi stop
starnuti a Ze mu dodaji ,,rysy novosti dila, které se pravé zrodilo“. Tyto techniky vyvola-
vajf pocit, Ze je mozno vyhladit interval mezi vytvofenim dila a restaurdtorskou reaktua-
lizaci, interval, ktery je pak mize interpretovat jako prazdné tdobi. Pravé béhem tohoto
tidobf se vsak prece dilo transformuje (a ndhoda ho podle slov Malrauxe rozbiji radikal-
né&ji). V uméleckych druzich jako je malifstvi nebo sochafstvi se tato transformaéni ¢in-
nost éasu nazyva patinou. Ve véech uménich je ale krajné slozité rozlisit to, co zavisi na
piisobeni nebo na zubu ¢asu, a co je véci volby umélce a jeho mistrovstvi. A ¢im vice
dasu ubéhne, tim se rozliSeni stdvd obtiznéj$im. Je pak prekvapujici konstatovat znac¢né
rozdily mezi Poussinovymi obrazy restaurovanymi v londynské National Gallery a jeho
obrazy restaurovanymi v Louvru. Londynské obrazy jsou jasné a priisvitné, zatimco obra-
zy v Louvru jsou temné&jii, subtilngjsi v pfechodu z jednoho planu do druhého. Jako by

9) André Malraux, Les Voix du silence. Paris 1951.
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laky, které ¢asto Zloutnou, mély nicméné uréité strukturujici vlastnosti malitského pro-
storu. Jsou to Poussinovy laky, nebo to jsou, kdyz jde o ndboZenské obrazy, usazené deh-
ty z koute luceren minulych stoleti &i kostelnich svi¢ek? Co z vytvarnych rozhodnuti ma-
lite se pfi jejich ,,¢isténi* takto odstranilo? Zapiisobily na vkus restaurdtorii vystielky
reklamniho obraziva? Rovnéz k této otdzce poznamenal Malraux trefné, Ze ,,nas vkus,
kdyZ ne nase estetika, je také citlivy na rafinovany rozklad kompozice barev, pouzitych
k vyvoldni efektu, jako byl vkus minulého stoleti citlivy na laky muzei*."

Film je dnes poznamendn studenym a hemorrhagickym televiznim obrazem, synkopic-
kym stithem hudebniho klipu. V zdsahu restauritora z toho musi néco zistat. V posled-
nich letech bylo zaznamendno nékolik tragickych pfipadu katastrofdlniho restaurovini.
Zvukovy pds Renoirova Zlocinu pana Langa byl ,,0¢istén”. Napfisté jsou dialogy sku-
te¢né sndze slyitelné, ale jak velkd je ztrita z hlediska zvukové materie, ,,zvukové
hloubky*, jako se mluvi o hloubce pole. Byl zni¢en pravé onen ruch, onen zvukovy nepo-
fadek epochy, jako kdyby se Stétcem potlaéilo pozadi pfirodniho dekoru. Nadale dostaly
piednost gesta a promluvy hlavnich postav v prvnim planu. Kdyby podobnym ,,éisténim*
prosel takovy Renoirtiv film jako je KfiZovatka v noct a bylo zni¢eno rymovani vizudlni
mlhy s mlhou zvukovou, tak podstatné i pro ndmét filmu, pak by byla zrazena a vyhlaze-
na Renoirova reZisérskd rozhodnuti.

P¥ipad Mareyovych chronofotografickych pdsti mimofddné osvétluje hrozbu, kterou zna-
menaji nékteré restauratorské vystielky. Chronofotografie je, jak to uddva tento termin,
zdmérné zaznamenany a zobrazeny Cas. Ale nezdimérné byl zaznamenan dalsi ¢as, cas
vtéleny do svételnych vibraci, které oslabuji obrysy pfedméti a tél, nezimérné zazname-
nany &as v pohybu listi nad pldtnem a sténou pouzitého zafizeni, pranepatrné vnimatel-
ny &as ve stinu reliéfu véci, ktery vibruje pfi konfrontaci se svételnym zdrojem... Tento
¢as je vzdcny, moznd nejvzdcnéjsi. Tento ¢as, dnes neodluéitelny od plastické hodnoty
pdst, je souborem stop, ktery doddva probéhlé zkusenosti — chiizi ¢lovéka, cvalu koné,
padu kocky — aktudlnost, poeticky pocit ,,splynuti minulého a nynéjsiho®. Tento ¢as za-
znamenany navic — jako pouli¢ni ndhody zaznamenané navic, napt. ve Feuilladové Fan-
tomasovi — je tim, co transformuje tato védeckd pozorovani v uméleckd dila, v obrazy,
které jsou souc¢asné s uméleckym poddnim atmosféry impresionismem a s jeho t¢inky
vibrujicich skuteénosti.

Digitédlni techniky, sledujici cil restituovat ,,profesiondlni a vykonny* obraz, zachazeji
dasto prilis daleko. Poéitadové stiihdni-kopirovani-lepeni je ohromujici. V fadé filmo-
vych okének, kterd sklddaji chronofotograficky pds, mohou byt prvky zaznamenané
reality misty pozménény. KdyZ jde o nehybné pevné prvky, napt. dvere, sta¢i kopirovat
na pocita¢i dvefe ve druhém zabéru, pienést je do pdtého zabéru, a odstranit tak né-
jakou ryhu nebo jinou zndmku rozkladu, a tim pozménit vidéni téchto dvefi v patém
zdbéru. Na konci takového chirurgického zdsahu dostaneme velmi fixni, ,,zmrazeny”,
zietelny, nebo v nejlep§im piipadé zcela se opakujici obraz. Jako u Poussina, na jehoz
obrazech byly odstranény laky, z nichZ nékteré mély moznd atmosférické vlastnosti —
a nebyly bandlni koufovou ¢erni nebo prithlednym ochrannym zdvojem; podobné se
zachdzi s hmotou Mareyovych pdsi, a mysli se, Ze se odstranily degradace zptisobené

10) Tamtéz.
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dasem a zmény na archaickém filmovém pdsu. Tento nezdmérny, neobezietné vymaza-
ny pohyb je pfece paméti. Vystrelky digitdlna jdou paradoxné proti konzervovéni kul-
turnich pamaétek, tim, Ze ni¢i hmotu-pamét. Pfesné na tomto misté jsou kultura a vkus
restauratora rozhodujici. Kam az jdeme v ochrané-restituci? A kde se zastavime?
Restaurovdni tedy miizZe zpiisobit, Ze dilo ustupuje zpdtky do ¢asu, tak jako miiZe ¢as zru-
$it ve jménu ,,hodnot uzivani nebo novosti“.""’ Poéitadové restaurovani tim, Ze &isti vie, co
ohrozuje dstfedni ndmét — skuteénd zhoreni stavu dila a ,,neuZite¢nd“ pozadi, potlacuje
viechny Mareyovy odkazy k éasu, tedy k rychlosti, k mizejicimu, k roztfesenému, k své-
telné pithodé. Digitdlni restaurovani zddraziiuje naopak rys, obrys, zfetelnost, ztuhlost,
tudiZ pocit usazeného; restaurovani tak odesild Mareye zpét do pfedchoziho obdobi déjin
uméni, do neoklasicismu. Stény nebo ¢alounéni, pfed nimiZ se pohybuji vousati sportov-
ci, dostdvaji ndhle ne¢ekany vzhled malych opon historické malby.

Nehrozi tak, Ze restaurovani jako postup, umistény obycéejné daleko od doby tvorby umé-
leckého dila, presune toto dilo z jeho ptivodniho estetického kontextu?

PieloZil Pfemysl Maydl

PreloZeno z francouzského origindlu:
Dominique P aini, Du marbre au Celluloid.
»Cinématheque* 1998, ¢. .13, s. 56 — 68.

Citované filmy:
Fantomas (Louis Feuillade, 1913), Faust (Friedrich Wilhelm Murnau, 1926), Friquet (Maurice Tourneur,
1913), Chamtivost (Greed; Erich von Stroheim, 1923), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabinet des Dr. Ca-
ligari; Robert Wiene, 1919 — 1920), Kolo Zivota (La Roue; Abel Gance, 1923), Napoleon (Abel Gance,
1925 — 1926), Noc na kfiZovatce (La Nuit du carrefour; Jean Renoir, 1932), Pdd domu Usherii (La Chute
de la maison Usher; Jean Epstein, 1928), Protea (Victorin Jasset, 1913), Rapsodia Satanica (Nino Oxilia,
1917), Utrpeni Panny orlednské (La Passion de Jeanne d’Are; Carl Theodor Dreyer, 1927 — 1928), Zlo¢in
pana Langa (Le Crime de Monsieur Lange; Jean Renoir, 1935).

11) A. Riegl,c. d.
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Edice a materidly

Majitelé kin
a rakouska stdtni sprdava 1912 - 1918

e

Dne 18. zdii 1912 vydalo rakouské ministerstvo vnitra ve shodé s ministerstvem vefejnych praci
nafizeni ¢islo 191 ¥. z. o pofdddni vefejnych predstaveni kinematografickych.” Provddéci vynos
ministra vnitra ¢. 20783 z téhoZ dne sice oznaduje tuto normu za ,,pfedbéZnou dpravu®, ale budiz
rovnou feceno, Ze s dilé¢imi modifikacemi tvofila nakonec prdvni rdimec ¢eské kinematografie az
do roku 1941. P¥iprava tohoto nafizeni je sama o sob& tématem na velkou studii, a to tim spi3e,
e se ve fondech videnskych centrdlnich di¥add dochovala k této zileZitosti rozsshld agenda.?
Ministerstvo vnitra totiZ v souvislosti s pfipravou centriln{ pravni normy mapovalo kinematogra-
fickou praxi ve viech regionech rakouské &4sti monarchie, takZe jeho korespondence se zemsky-
mi dfady obsahuje mnoZstvi informaci o kinematografickych pomérech ve viech korunnich ze-
mich, zemé Eeské nevyjimaje. Zrod tohoto prvniho , kinozdkona si zasluhuje zvySenou pozornost
i proto, Ze 8lo — zdd se — v evropském méfitku témé&F o pritkopnicky éin. Vyplynulo to alespoii
z priizkumu, ktery si ministerstvo vnitra vyZddalo poc¢dtkem roku 1912 u ministerstva zahranié-
nich véci, pficemz kontaktovany byly zastupitelské dfady v téch zemich, jejichz kinematografické
poméry povaZovalo ministerstvo vnitra za analogické — Némecko, Francie, Itdlie, Belgie a Svycar-
sko.” Ministerskym iifednikiim tak zfejmé unikla informace, Ze obdobny zdkon o kinematografech
byl jiz v roce 1911 vydan ve Svédsku.

Tézisté pripravnych praci vSak spodivalo zejména v uspofdddni pisemné a dstni ankety. Ta pi-
semnd sondovala zkuSenosti a ndzory jednotlivych zemskych politickych ifadfi a sméfovala
k t¥ibeni postoje stdtni sprdvy ke kinematografii.” Ustni anketa, kterou ministerstvo vnitra
uspofddalo ve Vidni ve dnech 16. — 18. dubna 1912, pak méla poskytnout prostor pro prezen-
tovani ndzorti viech zainteresovanych skupin, tedy vedle predstaviteld stdtni sprdvy rovnéz
napiiklad majitelim kin, filmovym vyrobctim a distributoriim, divadelnim feditelim, pracov-
nikim Skolstvi, aktivistim rdznych vychovnych a osvétovych spolkfi, hasi¢iim, stavebnim
experttim, promita¢tim apod. Vice neZ sto osob tak v zasedacim séle dolnorakouského snému po
tii dny bouflivé diskutovalo o v8ech tématech, jeZ mélo chystané nafizeni pojednat a tiskem

1) Nafizenf & 191/1912 bylo vicekrat publikovano, poprvé samoziejmé v fiSském zakoniku (,,Zdko-
nik Fidsky pro krdlovstvi a zemé v fi¥ské radé zastoupené® 1912, édastka LXXIX /21. 9./, & 191,
s. 1089 — 1093), naposledy pak v lluminaci v roce 1994 (Nejstarsi filmové pravni predpisy. ,,Jlumina-
ce® 6, 1994, &. 2, s. 88 — 96). Pro historiografickou prdci je nejdiilezitéjsi jeho komentované vydani
z roku 1937 (Jifi H o ra, Filmové pravo. Praha 1937, s. 23 — 169), obsahujici jednak provddéci vynos
(véetné ptivodniho némeckého znéni), jednak pozdéjsi zmény zejména z obdobi prvni republiky
a ¢etné judikaty.

2) Srov. zejména Allgemeine Verwaltungsarchiv (ddle jen AVA), Ministerium des Innern 1848 — 1918
(Allgemein) [ddle jen MdI], k. 2172.

3) Srov. tamté, k. 2172, ¢&j. 2098/1912, 11615/1912.

4) Srov. tamtéz, k. 2172, &j. 11841/1912.
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vydany, témé¥ stopadesdtistrankovy stenograficky protokol z tohoto jednéni je dnes také jedi-
ne¢nym svédectvim o dobové reflexi nového média.”

Nafizeni, které ministerstvo vnitra po vyslechnuti vSech zainteresovanych stran v letnich mési-
cich pripravilo, povazovali sami jeho ptivodei za provizorium hned v dvojim smyslu. Mélo prede-
v&im stanovit vieobecnd pravidla a poskytnout spravnim tifadiim smémice, jak postupovat v otdz-
kdch souvisejicich s provozem kin. Redeno slovy provddéciho vynosu — ,jak maji tyto dbati
dileZitych zdjmi osvéty, zejména ochrany mlddeZe, jez souvisi s provozem kinematografii, stejné
jako jak maji dbdti hospoddiskych zdjmi v ivahu pfichdzejicich®.” Vynos oznafuje nafizeni za
piedbéinou dpravu, ,kterd az do provedeni zdikonoddrné tipravy, jez by se oviem musila
vztahovati také na jiné druhy vefejnych zdbav a podivanych, md slouZiti bezprostfednim potie-
bam kinematografii, danym rychlym vyvojem a rozvojem jejich®.” Druhym zdrojem provizorni
povahy této normy byla skute¢nost, Ze $lo do jisté miry o legislativni ,,experiment®. Ministerstvo
vnitra zde vstupovalo do ne zcela zaZitého a navic nestabilizovaného mladého oboru s extrémni
vyvojovou dynamikou. Bylo proto pfipraveno shromazdovat zkusenosti se zavddénim novych
predpisti a pifpadné je dodate¢né prizplisobit prokazatelnym potfebdm praxe. Ministr vnitra Karl
von Heinold dal tuto viili zfetelné najevo, kdyZ v listopadu 1912 stanovil zemskym politickym
tifadiim ¢ervnovy termin k vyhodnoceni zkuSenosti po prvnich Sesti mésicich ptisobeni nové prav-
ni dpravy.” Ta vstoupila v platnost 1. ledna 1913.

Piedstavitele filmového priimyslu nafizeni ¢. 191/1912 nikterak nepotésilo. Stanovovalo sice jas-
né a jednotnd pravidla pro provoz kin, ale v nékolika dilezitych bodech odmitlo varianty navrho-
vané filmovymi distributory a zejména majiteli kin. Zdstupcim filmovych piijéoven se napfiklad
nepodafilo prosadit centrdlni model samostatné filmové cenzury, kterou narizeni nové zavadélo,
a to na trovni zemskych politickych tdradi. Za své tak vzala vidina cenzurniho povoleni s celora-
kouskou platnosti. Distribuce jednoho filmového titulu po celém Rakousku tedy vyzadovala vice-
ndsobnou komunikaci s tfady, ale decentralizovany model filmové cenzury mél koneckonct
v mnohondrodnostnim stdté jisté opodstatnéni, navic fungoval bez vizné&jsich problémi a uréité
nepatfil k tém skuteéné spornym bodéim nové pravni dpravy. Z dlouhodobé perspektivy nutno za
nejproblemati¢téjsi oznadit § 1 odst. 3, konzervujici dosavadni princip kritkedobych licenci
udélovanych majitelim stédlych i ko¢ovnych kin na dobu od jednoho roku do tii let. Majitelé kin
viak byli roztrpéeni i fadou jinych ustanoveni, zvldsté pak omezenim ndvStévy kin détmi a mla-
distvymi. (§ 23 stanovoval, Ze mlddeZ do 16 let nesmi oproti dosavadni praxi navétévovat kino po
osmé hodiné& vederni.) Protesty na sebe nedaly dlouho éekat.

Podzimni diskuse nespokojenych majitelé kin, jejichz zdjmy zastupoval v jednéni s dfady Rizsky
svaz majiteld kinematografii v Rakousku (Reichsverband der Kinematographenbesitzer in Oester-
reich), vyustily 19. prosince 1912 v masové shromdzdéni majiteli a zaméstnancii kin ve videriském

5) Srov. tamtéz, k. 2173, &j. 19167/1912. Z &eskych zem{ se ankety ve Vidni zi¢astnili vedle nékolika stdt-
nich dfedniki napfiklad majitelé kin Ernst Hollmann z Jablonce nad Nisou, Maxmilian S. Kock z Prahy
a Dominik Morgenstern a Johann SiiB z Brna. Cesky zemsky vybor zastupoval dr. Jaroslav Safafovié,
ktery jako tajemnik intendance Nédrodniho divadla jediny zdroven reprezentoval i éeské divadelni kruhy,
kdyz se feditel ND Gustav Schmoranz na posledni chvili ‘omluvil. V &eském tisku o anketé podrobné
referoval dalif jeji i¢astnik, zemsky Skolni inspektor vlddni rada Frantiek Bily. Srov.: BY., Anketa o ki-
nematografech ve Vidni. ,Narodni listy* 52, 21. 4. 1912, ¢. 109, s. 2, a 25. 4. 1912, &. 113, s. 1; Fran-
tisek Bily, Kinematograf a cenzura. ,,Ochrana mladeze® 2, 1912, ¢. 4, s. 117 — 121. Srov. 6% Anketa.
..Cesky kinematograf* 2, 1912, &. 4, s. 53 — 62.

6) J. Hora,c.d.,s. 23.

7) Tamtéz, s. 23 — 24.

8) Srov. AVA, MdI, k. 2173, &. 39931/1912.

172



ILUMINACE

Ivan Klime#: Majitelé kin a rakouskd stdtni sprdva 1912 — 1918

hotelu Wimberger. Zde se zrodila pravdépodobné prvni z fady rezoluci a memorand, jimiZ se maji-
telé kin snazili u pfislu§nych ministerstev obhajovat a prosazovat své zdjmy. Rezoluce vyjadiovala
vd7né existenéni obavy zii¢astnénych (viz dokument &. 1 nasi edice). Apelovala na vlddu, aby mj.
oslabila ustanoveni § 23, zavedla jednotnou centrdlni cenzuru a aby licence byly udélovany na
dobu nejméné péti let. Zadala téz, aby byl odlozen poditek platnosti nového natizeni na 1. éerve-
nec 1913; zdstupci filmovych kruhti by tak ziskali pil roku pro dalsi vyjedndvéni s ministerskymi
dredniky.” Videfiskou akei podpofily také ,,cechovni organizace v Cechdch, které vystoupily pre-
deviim proti omezovani ndvstévy kin mlddeZi. Spolek ¢eskych majitelti kinematografii usporadal
petiéni akei — ve vSech prazskych kinech mohli rodide a pedagogové podepsat vyvéSené prohldse-
nf, e nechtéji, aby bylo mlddezi do 16 let brdnéno navitévovat filmovd predstaveni. Severoc¢eskd
sekce if¥ského svazu pak uspoiddala 28. prosince 1912 — za tidasti delegdtd praZského spolku —
vlastni protestni schfizi. Mistni ifady na ni odpovédély dplnym, byt jen kritkodobé& platnym zi-
kazem ndvstévy kin Skolni mlddeZzi.'” Protestni aktivity majiteld kin na sklonku roku 1912 samo-
ziejmé nepohnuly tfady k néjakym urychlenym revizim piipravené normy, takze 1. lednem 1913
pocinaje se zac¢alo pofdddni kinematografickych piedstaveni v rakouské ¢dsti monarchie Fidit mi-
nisterskym naiizenim ¢. 191/1912 . z. Ministr vnitra nicméné pod dojmem stiZnosti vyzval politic-
ké tifady jednotlivych korunnich zemi, aby v pfechodném obdobi postupovaly pfi uvddéni novych
predpisti do praxe uvazlivé, s ohledem na mistni poméry a spiSe pomoci domluv a doporuéeni nezli
uzivinim néjakych ostfejsich prostredki."

Programov4 ohleduplnost tfadfi byla na misté uz proto, Ze na drtivou vétSinu majitel kin kladlo
natizeni ¢. 191/1912 i nemalé ndroky investi¢ni. V piiloze A totiZ obsahovalo detailni a velmi
piisné stavebni, pozdrni a bezpeénostni podminky pro budovu kina, na jejichZ dodrzeni se viza-
lo udéleni ¢i obnovent licence (§ 6). Bezprostfedni dopad tohoto pozadavku méla alespon ¢astec-
né zmirnit uplatiiovand zdsada, podle niZ se zminéné pozadavky prozatim nevztahovaly na podni-
ky provozované s licenci, kterd byla udélena pied 1. lednem 1913; teprve pii obnovovini licence
po tomto datu musel 7adatel své kino adaptovat podle stanovenych podminek. I pak viak zfejmé
zlistdval jisty prostor pro vyjedndvédni. Dokazuje to alesponi pfipad Viktora Ponrepa — prestoze
jeho kino v prvnim patfe domu U modré Stiky v Karlové ulici na Starém Mésté naprosto neodpo-
vidalo novym piedpisiim, prodlouZilo mistodrzitelstvi 20. dubna 1913 Ponrepovu licenci vyji-
mecné jesté do konce srpna 1913. Po tomto terminu mélo byt kino uzavieno, nebof posudek komi-
se pro divadelnf prostory z 14. 3. 1913 ozna¢il tento prostor za nezptisobily pro provoz kina.
Ponrepo se proti tomuto rozhodnuti v ¥ddném terminu odvolal a mistodrZitelstvi postoupilo jeho
piipad do Vidnég, pficemi videniskym tfadiim samo doporuéilo — se zdiraznénim Zadatelovy
beziihonnosti — odvoldni posoudit kladné. Ministerstvo vefejnych praci proto Ponrepovi stanovi-
lo, které konkrétni tipravy musi ve svém kiné provést, a ministerstvo vnitra poté jeho odvolani
vyhovélo. Podstatné na celé véci je, Ze videiiské tifady Ponrepovi fadu pozadavkii obsazenych
v piiloze A nat. ¢. 191/1912 odpustily, aby bylo v jeho sildch tpravy provést a mohl své kino
provozovat déle."”

Situace majiteld kin v8ak méla v kazdém piipadé k idyli¢nosti hodné daleko. Po nékolikamésié-
ni, z jejich pohledu negativni zkuSenosti s novym naf{zenim se jejich spoleéenstva znovu akti-
vizovala a zahrnula drady rezolucemi a memorandy, jez mély kompetentni mista upozornit na
nedofedené &i Epatné fefené problémy. Nékolik regiondlnich sekei Ri¥ského svazu majiteld

9) Srov. AVA, MdL k. 2172, ¢&j. 47614/1912.
10) Srov. Zdenék Stdbla, Data a fakta z déjin &s. kinematografie 1896 — 1945. I. CSFU (interni tisk),
Praha 1988, s. 209.

11) Srov. tamtéz.

12) Srov. NFA, f. Viktor Ponrepo, i. ¢. 13.
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kinematografti v Rakousku vypracovalo samostatnd memoranda, v nichZ popsalo neutéseny stav své
branZe a vzneslo konkrétni ndvrhy na zmény nékterych ustanoveni nafizeni ¢. 191/1912. Memo-
randa nejsou sice datovand, ale jejich fadu — zdd se — zahdjil ,,pamétni spis” z Cech. Pod jeho
némeckou, pravdépodobné origindlni verzi je podepsdna sekce Cechy Ri¥ského svazu majiteld ki-
nematografti v Rakousku, ¢eskou mutaci naopak poddval Spolek ¢eskych majitelt kinematografti
v krdl. Ceském se sidlem v Praze (viz dokument & 2).' Agilni predseda nejvétsi sekce Fidského
svazu Ernst Hollmann, majitel kina Metropol v Jablonci nad Nisou, zaslal text pfedsednictvu svazu
do Vidné k posouzeni jiz v dubnu 1913 a 24. dubna jej ve vytisténé formé podal na Ceské misto-
drzitelstvi." Dal&f memoranda piipravily sekce Morava a Slezsko (viz dokument &. 3), sekce Viden
a Dolni Rakousko, sekce Styrsko a Korutany a sekce Tyrolsko a Vorarlbersko. Predsednictvo
ii¥ského svazu pak ve vlastnim memorandu podalo podrobny kriticky komentdr ke viem problema-
tickym paragrafim ministerského nafizeni.'” Viechna memoranda pfedalo pfedsednictvo svazu
16. ¢ervna 1913 ministerstvu vnitra, dolnorakouskému mistodrzitelstvi, policejnimu feditelstvi
ve Vidni a pfedsednictvu videfiské méstské rady. Pfi té prilezitosti se deputaci dostalo audience
u ministra vnitra a u policejniho presidenta.'”

Neziistalo jen u memorand. Na 29. kvétna 1913 svolalo piedsednictvo figského svazu do viden-
ského hotelu Monopol na Mariahilferstrale protestni shromédZdéni, na které pfizvalo rovnéz za-
stupce ministerstva vnitra, dolnorakouského mistodrZitelstvi, policejniho feditelstvi ve Vidni
a dalsich instituci. Vystoupila zde fada feénikd, kteff kriticky a nezifidka velmi emotivné komen-
tovali problémové paragrafy nafizeni ¢. 191/1912. Pro nds vécné zajimavé tdaje obsahoval ze-
jména projev predsedy ¢eské sekce svazu Emsta Hollmanna, ktery sviij pfispévek zaméfil na
piisné stavebni predpisy a poukdzal na konkrétnf netolerantni chovédni mistnich tfadd. I kdyz
prazské mistodrzitelstvi projevuje viiéi majitelim kin vstifcnost, lze pry v némeckych oblastech
otekdvat v dfisledku stavebnich predpisti uzavienf asi 22 podniké. V celych Cechdch pry bylo
dosud investovino do vystavby kin deset milion& korun, pfi¢emsz celd polovina této ¢dstky pfipa-
dd na podniky ¢eskych Némcd.'"” Shromdzdéni rovné? piijalo dvé rezoluce pozadujici jednak do-
¢asné zastaven{ vyddvani novych licenci a zruSenf ,diskriminaéniho® § 5 preferujiciho pfi li-
cenénim Fizeni svazy a korporace s obecné prospé&nymi cily (viz dokument ¢. 4), jednak ndpravu
stavu véci v oblasti filmové cenzury (viz dokument ¢. 5).

O dva tydny pozdéji podpofili majitele kin rovnéz poslanci fisské rady. Skupina patndcti poslancii
pod vedenim dr. Wabera interpelovala na 157. zaseddni poslanecké snémovny 13. ¢ervna 1913
ministra vnitra ve véci nafizen{ ¢. 191/1912.'® Za nejzdvazné&jsi ndmitku, kterd v interpelaci zazné-
la, lze oznadit tvrzeni, e ministerské nafizeni z 18. zdfi 1912 je postaveno na mylném pravnim
zdkladé. Licenéni systém totiZ opird o dekret dvorni kanceldfe z 6. ledna 1836 tykajici se zdsad
policejniho dozoru nad kotovnymi zdbavnimi produkcemi (viz provddéci vynos k § 1), jez mély byt
piisné&ji sledovany a licence k nim co do mnozstvi a délky trvani pokud mozno omezovany. Naopak

13) Kuriéznf otdzku dvojiho piivodce jednoho a téhoz textu rozhodujeme ve prospéch severoteskych Némecii -
jednak pro tematické zaméfeni memoranda na problematiku venkovskych a maloméstskych kin a jednak
pro toporny styl éeského textu, poznamenany misty vétnou skladbu némdéiny. '

14) Srov. Die Generalversammlung des Reichsverbandes. ,,Kinematographische Rundschau® 1914, ¢. 306
(18. 1), s. 4.

15) Srov. AVA, Mdl, k. 2174, &j. 30093/1913.

16) Srov. Titigkeitshericht des Reichsverbandsprisidiums. ,.Kinematographische Rundschau® 1914, ¢. 304
4. 1.), s. 4.

17) Srov. AVA, MdI, k. 2174, &. 22453/1913 (hliSeni mistodrzitelského rady Roberta Pruckmiillera),
¢j. 30093/1913 (protokol z jedndni).

18) Srov. tamtéz, ¢j. 23343/1913.
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nafizeni ¢. 191/1912 ¥. z. klade dfiraz na podniky s pevnym stanoviétém a s néjakou programovou
regulaci jejich mnoZstvi nepoéitd. Podle poslancii nejde o nevinnou odchylku, nybrz o principidl-
ni odlinost cil& obou norem. Této interpretaci ddvd podle nich za pravdu i postoj tfadi k jinym
srovnatelnym Zivnostem, na které se pivodné dekret z roku 1836 rovnéz vztahoval a pro néz byly
vypracovéany nové piedpisy, nebof dekret jiz neodpovidal aktudlni praxi. Tak byl naptiklad v roce
1850 vyddn divadelni ¥4d a v roce 1867 obdobny predpis pro zpévni siné.” Poslanci se rovnéz
vyslovili proti omezenf platnosti licence na dobu od jednoho roku do t¥{ let bez pravniho ndroku na
jeji prodlouZeni. NafFizeni pry neposkytuje ¢asovy prostor pro amortizaci investovaného kapitdlu.
A koneéné se pozastavili nad ustanovenim § 1, podle néhoZ je kinematografickd licence pfisné
osobnf povahy a nelze ji pfevést na jiné osoby, a to ani dédickou posloupnosti. Nafizeni zde pry
vstupuje do sféry osobnostniho prdva (ius personalissimum), jez oviem spadd vyluéné do kompe-
tence zikonoddrného sboru, nikoliv ministerstva vnitra. V zdvéreénych dotazech na ministra vnitra
vznesli interpelanti mimo jiné poZadavek na zafazeni kin mezi koncesované zivnosti a vyzvali jej,
aby u jemu pod¥izenych (fadf zajistil, Ze licence nebude Zadatelim odepfena bez zikonného dii-
vodu, a aby vzhledem k jiz dost vyostfenému konkurenénimu prostiedi zdroven zamezil dalsimu
po¢etnimu ristu udélenych licenci.

Vsechny tyto stiZnosti a podnéty vzalo ministerstvo vnitra velmi vdZné. V souvislosti s interpelact
zjisfovalo, zda mélo nafizeni ¢. 191/1912 skutecné tak zdvaZny existenéni dopad a pfivodilo krach
mnoha podnik#i, jak naznaéuj{ nékters memoranda. Kupodivu se ukizalo, Ze situace v tomto ohle-
du viibec nenf tak dramatickd. Ze srpnovych hldsen{ o po¢tu odepfenych licenci vyplynulo, Ze zem-
ské diady v Cechdch a ve Slezsku neodmitly od poctku roku ani jediného 7adatele o licenci, v pfi-
padé moravského mistodrzitelstvi k tomu doglo u dvou kodovnych licenci a éty¥ licenci stilych,
vesmés z dfivéryhodné znéjicich dfivod&.” Ministerti tifednici vypracovali soupis ndmitek i pod-
nétfi majiteld kin a vyZidali si k nim stanovisko zemskych politickych dfadé. Svodka postoji téch-
to dfadf k jednotlivym problém@im patii k dal$im pozoruhodnym, informaéné vydatnym prame-
ntim.?" Vyhodnocovini zkusenosti a shromazdovédni ndzori oviem zabralo celé mésice. Rigsky svaz
majitelti kin jich vyuZil k fadé dal3ich jednani s difady v nadéji, Ze se mu podafi prosadit Zidouct
zmény v ministerském nafizeni. V ¢ervnu 1913 jednali zdstupci pfedsednictva svazu na minister-
stvu vefejnych praci o zmimén{ stavebnich a pozdrnich pfedpisii a na videiiském policejnim fedi-
telstvi o zmirnéni predpist bezpecnostnich. Na pfelomu ¢ervence a srpna navstivili ministerstvo
vnitra ve véci zdkazu ndvstévy kin détmi v predikolnim véku a omezovani ndvstévy kin mlddeZi.
Koncem zifi se fissky svaz ministerstvu vnitra znovu pfipomnél rezoluci ze spolkového snému.”

19) O oprdvnénosti vazby natizeni ¢. 191/1912 na cisaisky dekret z roku 1836 vyslovili na strankéch odbor-
nych periodik pochybnost i néktefi piedstavitelé ¢eské pravni védy, zejména Jan Heller (Uvod do
prdva kinematografu. ,Sbornik véd pravnich a stdtnich® 13, 1912 — 1913, s. 356 — 358), FrantiSek
W ey r (K otdzce propachtovdni kinematografickych licenci podle min. na¥. ze dne 8. zari 1912, ¢. 191,
F. z ,,Casopis pro pravnf a stdtni védu® 16, 1933, ¢. 3 — 5, s. 271) a Bedfich Nov dk (Propachtovdni
kinematografické licence. Pravnik* 74, 1935, sesit 4, s. 637 — 654). Stanovisko ministerstva vnitra
naopak zcela akceptoval Jiti Hora (Propachtovdni kinematografickyh licenci. Pravnik™ 74, 1935,
sefit 7, s. 459 — 484) a v nové&jsi dobé i pravni historik Karel Lits ¢ h (Zaddtky ceského filmu a pravni
predpisy. Jluminace™ 2, 1990, ¢. 1, s. 25).

20) Takovym diivodem byla napiiklad platebni neschopnost Zadatele &i nedodrieni povinnosti osobniho
provozovani licence. Jeden Zadatel byl odmitnut proto, Ze byl jiz drzitelem dvou licenci ve Slezsku. Srov.
AVA, MdL k. 2174, ¢j. 23343/1913.

21) Srov. tamtéZ, ¢&). 3229/1914.

22) Srov. Tatigkeitsbericht des Reichsverbandsprésidiums. ,.Kinematographische Rundschau® 1914, &. 304
(4. 1.),s. 4.
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V podobnych aktivitich svaz pokracoval i v roce 1914, pFi¢emZ se mu dostdvalo signdld, %e minis-
terstvo je piistupné ke zménam spornych ustanoveni, ba dokonce Ze je i pripraveno vypracovat
nové natizeni. To alespori sdélil ministr vnitra 20. kvétna 1914 deputaci risského svazu pri audi-
enci u prileZitosti pfeddni nového memoranda tyrolsko-vorarlberské sekce.” Utedni korespon-
dence s ministerstvem vefejnych praci a s podfizenymi politickymi dfady pak svédéi o tom, Ze mi-
nisterstvo urcité usili dovést celou zdlezitost k néjakému akceptovatelnému kompromisu skuteéné
vyvijelo.”

Vstup Rakouska-Uherska do vdle¢ného stavu v ¢ervenci 1914 véci samoziejmé nepomohl, na-
opak ji odsunul na vedlejsi kolej, i kdyZ nelze fici, Ze by otdzka revize ministerského nafizeni
zapadla ¢i odeznéla tplné. Kina ostatné hrila ddle, podilela se na propagaci rakouského vlaste-
nectvi a stala se rovnéz jednim z finanénich zdrojt pro zabezpeéeni vile¢énych poskozencii, vdov
a sirotkii. Byla jiz do té miry neodmyslitelnou souddsti kaZdodenniho Zivota monarchie a faktorem
takového socidlniho vlivu, Ze uZ je centrdlni a jim podfizené dfady nemohly pustit ze zietele. Cas
nicméné plynul a viile k dofeseni problémi kinematografického provozu ziejmé slibla. Také se
v denni praxi ,,pro¢isfovala® suma kritizovanych aspekti. Nékterd dfive vdsnivé diskutovand
témata jako by se pfitom vytratila. No¢ni miirou pfestaly byt vzhledem k benevolentnimu postu-
pu dradi napiiklad pifsné stavebni a bezpe¢nosini normy. Zdd se, Ze ani rtiznd omezovani ndvsté-
vy kin mlddezi ze strany méstskych ¢i Skolskych dfadi neméla tak fatdlni dopad, jaky proroko-
vali majitelé kin. Jist& mimo jiné i proto, Ze tyto zdkazy nebyly disledn& dodrZoviny. Nékterymi
problémy se zase ministerstvo vnitra nejspi% ani neminilo zabyvat. Naprdzdno tak vyznéla napii-
klad energie vloZzend do boje fi&ského svazu majiteld kin proti razantnimu ndstupu kin provozo-
vanych obcemi a riiznymi korporacemi. Jim v8ak patfila v o¢ich stdtni sprdvy budoucnost a snaha
ii%ského svazu o jejich diskreditaci se proto zcela minula G¢inkem. Neni sporu o tom, Ze privdtni
majitelé kin museli tento problém pocifovat zejména v provinénich oblastech velmi palcive.
Nicméné ani prvni svétovd vilka nedokdzala prerugit prudky rozvoj kinematografie a ten konku-
ren¢ni prostiedi ve stdle houstnoucf siti kin ¢dste¢né zmiriioval.

Dialog filmovych kruhd s dfady se tak postupné soustiedil na témata nejpodstatn&j$i — témata
systémové povahy. K nim od poddtku patfila otdzka filmové cenzury. Nafizeni ¢. 191 z 18. zafi
1912 uvedlo v Zivot étyiélenné cenzurni poradni sbory zfizené pii kazdém povolujicim iifadé,
tedy pii viech zemskych tifadech, a rekonstituovalo tak — na vy$3i drovni oviem — decentralizo-
vany model filmové cenzury. Stal se tedy pravy opak toho, o co usilovali zdstupei filmovych insti-
tuci. Ti prosazovali princip cenzury centralizované, s moznosti sekundarni cenzury na trovni
zemi. Z¥idit centrdlni cenzurni sbhor pro celé Rakousko nebylo podle ndzoru ministerstva schiid-
né, ale zastupctim kinematografie se dostalo pfislibu, Ze roli centrdlniho cenzurniho sboru prevez-
me videnskd cenzura, jejiz verdikty budou zemskymi tfady viceméné respektoviany. V tomto
smyslu pry ministr vnitra pfislu$nym vynosem také tyto iifady instruoval. K rozéarovani filmovych
kruhti v8ak zadaly nékteré nové ustavené cenzurni shory Zit vlastnim Zivotem a cenzurovat celou
mistni distribuéni nabidku, jak jim nékdy ostatné uklddaly i policejni predpisy. Podle nich se
napiiklad v Cechéach mohly od 1. kvétna 1913 promitat pouze filmy cenzurované prazskym misto-
drzitelstvim.* Zpoédtku se piitom zddlo, Ze se ideu tstiedni cenzury podafi prosadit. Z ustni
ankety v dubnu 1912, kde byla otdzka cenzury obsdhle diskutovdna a majiteli kin velmi presvéd-
¢ivé argumentovéna, vzeSel totiZ zdvér, podle néhoZ maji sice cenzuru vykondvat zemské tifa-
dy, ale zdroven se piipousti moznost ziizeni néjakého centrdlniho cenzurniho orginu, ktery by

23) Srov. Eine Audienz beim Minister des Innern Baron Heinold. Eine neue Kino-Verordnung in Sicht. . Kine-
matographische Rundschau® 1914, ¢é. 324 (24. 5.),s. 1 — 3.

24) Srov. napi. AVA, Mdl, k. 2174, ¢j. 38004/1914.

25) Srov. Z. Stdbla, c. d., s. 214.
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zemské tfady pravidelné informoval o povolenych a zakdzanych filmech, pficemZ by témto ura-
dfim i naddle ztistdvala oteviena moZnost vlastni preventivni i represivni cenzury.” Ministerstvo
vnitra nakonec tento zdmér opustilo a ptiklonilo se k méné praktickému modelu paralelni vice-
ndsobné cenzury. Uréité zjednodugeni a hlavné odvrdceni hrozby étrndctindsobného cenzurovani
nékolika tisic filmé ro¢né pfinddel § 21, ktery dfadiim umoZitoval upustit od ,,predvedeni na
zkougku* a vyuzit cenzurniho verdiktu z jiného spravniho tizemi. V provadécim vynosu k tomuto
paragrafu argumentuje ministerstvo své rozhodnuti jednak kompetenénimi predpisy, jednak
rozmanitosti pomérti, k nim# nutno p#i vykonu cenzury piihlizet.”” Role centra tedy v nafizeni
#4dnym zpiisobem posilena nebyla a rezoluce, kterou na protestnim shromazdéni 29. kvétna 1913
piednes] predseda Spolku filmovych primyslnikfi v Rakousku (Bund der Kino-Industriellen in
Oesterreich) Josef Somlo, ani nové memorandum z 2. srpna 1916 podané v této zileZitosti spolec-
né Ri¥skym svazem majiteldt kinematograf@ a zminénym spolkem nepohnuly ministerstvo vnitra
k z4dnym zméndm.” Nenf oviem viibec vylouceno, Ze v revidované verzi by k takové zméné do-
glo. V jiz zminéné svodce ndzorti zemskych politickych tfadii se totiz naprostd vétsina z nich
vyslovila pro zifzen{ centrdlni FiSské cenzury.” Zajimavy je dalsi vyvoj filmové cenzury po rozpa-
du Rakouska-Uherska. V Rakousku zfistal zachovdn model decentralizovany, chdpany jako de-
mokraticky, pfi¢emz idea centralizované cenzury byla odmitnuta jako symbol ,,starych poradka*.
Naopak v Ceskoslovensku byla centralizace filmové cenzury prvnim krokem, ktery nové statni
spriva na poli kinematografie uéinila. Realizovala pfitom vlastné variantu navrhovanou na pocat-
ku desétych let pravé zdstupei kinematografie — pokud praZsky cenzurni sbor shledal, Ze dany
film je tfeba prezkoumat je3t& z hlediska slovenského, mohl film povolit k predvadéni ,,s vyhra-
dou pro Slovensko® a cenzuru pro distribuci filmu na Slovensku pfenechat ministerstvu s plnou
moci pro spravu Slovenska v Bratislavé.*

Ustiednim tématem dialogu majitelf kin se stdtni spravou viak byla jednoznaéné otdzka zkonce-
sovén{ kinematografické Zivnosti. Na tuto novou sféru zdbavniho priimyslu byl aplikovan rakous-
ky licenéni systém, ktery poéital s ¢asovym omezenim licenci. MiiZeme bezesporu véfit viem
kritikéim tohoto systému, ktefi poukazovali na trvale nejistou situaci kinematografickych podni-
katelfi. Z¥izeni stdlého kina vyZadovalo zna¢nou vstupni investici, a stdt pfitom neposkytoval
majiteliim kin #4dné zdruky, Ze budou moci sviij podnik také delsi dobu provozovat. Af projevo-
valy rakouské drady ohledy sebevétsi, vyvoj dal obavam majiteli kin jednoznaéné za pravdu. Stat
mohl diky licenénimu systému kdykoliv na kina vztdhnout ruku a podle své liboviile ménit struk-
turu jejich provozovatelfi. Také tak ostatné zanedlouho uéinil — to uz oviem nebyl stdt rakousky,
nybr? ceskoslovensky." Majitelé kin poZadovali, aby jejich Zivnost byla prohldSena za konceso-
vanou ve smyslu § 15 Zivnostenského fadu. Ten se lotiZ zatim na jejich Zivnost nevztahoval, nebof
»podniky pro veiejné zdbavy a vielikd predstaveni” byly cisafskym patentem z 20. 12. 1859,

26) Srov. Stenographisches Protokoll der Enquete iiber das Kinematographenwesen, s. 61 — 89 (AVA, MdI,
k. 2173, &j. 19167/1912), a zdpis z porady zdstupcii zemskych tfadi konané 19. dubna 1912, den po
skonceni ankety (tamtéz).

27) Srov. J. Hora, Filmové prdvo, s. 131.

28) Srov. AVA, MdI, k. 2175, &j. 49461/1917. Problematikou rakouské filmové cenzury do roku 1918 se
detailné zabyvd disertatni price Idy Wickenhauserové Die Geschichte und Organisation der
Filmzensur in Osterreich 1895 — 1918, (Phil. Diss.), Wien 1967.

29) Srov. AVA, Mdl, k. 2174, ¢j. 3229/1914.

30) Srov. J. Hora, Filmové prdvo, s. 117.

31) Napiiklad vynos ministerstva vnitra z 18. 1. 1926 zakazoval udélit v mistech s vice nez 5000 obyvatel
licenci jednotlivetim & sdruzenim, jez nesleduijf i¢ely dobro¢inné nebo kulturni. Srov. J. H o ra, Filmo-
vé prdvo, s. 47.
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& 227 ¥. z., & V, pism. 0), z jeho pfisobnosti vyiaty. Zivnostensky #dd rozliduje ¥ivnosti svobod-
né, femeslné a koncesované, piidem? Zivnosti Femeslné a koncesované v §§ 1 a 15 konkrétné
vyjmenovavd, nebof jejich vykondvdni je vdzano na splnéni ur¢itych podminek. V tomto smyslu
Ize koncesovanou Zivnost oznaéit za nejpfisnéjsi formu Zivnosti. Dodateéné zafazeni verejného
predvadéni filmfi mezi koncesované Zivnosti umoziioval § 24 7. f., ktery ddval ministru obchodu
pravomoc podiidit koncesi v pfipadé potieby jesté jiné Zivnosti nez v § 15 dosud jmenované.
Majitelé kin si od tohoto kroku predeviim slibovali, Ze odstrani ¢asové omezeni platnosti licenci.
Celd véc by viak méla jesté dalsi podstatny efekt. Zivnostenski fdd totiz uklddal Zivnostnikim
povinnost organizovat se v odbornych spolecenstvech, kterd pak byla partnerem stdtnim orgd-
niim pfi FeSeni problémé daného oboru a na které stdtni sprdva delegovala i nékteré pravomoci.
Pro kinematograficky obor by existence takového spoledenstva znamenala nepochybné spoleéen-
sky vzestup a perspektiva ,,fddné® integrace oboru do hospoddrskych struktur stitu véetné vazeb
na obchodni a Zivnostenskou komoru musela jisté na majitele kin ptisobit ldkavé.

Nespadalo do kompetence ministerstva vnitra u¢init takovéto rozhodnuti a ministr vnitra to v pro-
vddécim vynosu k nafizeni z 18. zai{ 1912 také zfetelné vyjadiil: ,,Bylo by rovno zdsadni tipravé,
kdyby provoz kinematograft mél byti pfedmétem Zivnostenského priva, jez za urcitych podminek
ve formé koncese musi byti proptijéovdno a provozovino; takovou tpravu nelze provésti pouhym
naffzenim, nybri nutno ji vyhraditi zvla$tnimu zdkonu.“* To ovSem majitele kin viibec neodradi-
lo od opakovanych pokusti tuto ideu prosadit. Spolek ¢eskych majiteli kinematografii v kral.
Ceském tuto problematiku oZivil v dopise ministerstvu vnitra z 2. bfezna 1915 (viz dokument &. 6).
V dubnu 1915 pak delegace spolku navitivila v této véci ministerstva vnitra, obchodu a vefejnych
praci ve Vidni. VSude se ji dostalo uji§téni, Ze se na véci pracuje a Ze na p¥ipis jejtho spolku bude
brdn zfetel.* Pfesvédéeného zastdnce tohoto kroku nalezla zejména v ministru vefejnych praci
Ottokaru Trnkovi, ktery jejich ndvrh doporuéil ministru vnitra i ministru obchodu.* V ¢ervnu pak
spolek zaslal do Vidné& ndvrh osnovy nafizeni.*® AngaZoval se rovnéz ¥iSsky svaz, ktery ze své valné
hromady konané na sklonku ¢ervence 1915 vyslal na ministerstvo vnitra deputaci. Oproti ptivod-
nimu odhodl4n hovofit o koncesi vznesla deputace, kterou pfijal hrabé Zedwitz, pozadavek zavést
princip doZivotni licence a prdvo licenci propachtovat & prodat. Dozvédéla se viak, Ze licenci
nelze propijéit do imrtf, nybr# jen na dobu neuréitou a jeji prodejnost Ze je vyloudena. Ri¥sky svaz
mél vyckat, jak dopadne ndvrh &eského spolku. Ten se po tomto debaklu, jemuZ byl pfitomen
i jeho zdstupce, rozhodl postupovat jiZ samostatné, nezdvisle na Fi$ském svazu.*” Také slezskd
sekce ff8ského svazu pfisla s vlastni iniciativou a pfipojila se v dopisu ministerstviim vnitra
a obchodu ze dne 13. f{jna 1915 k pozadavku ¢eskych kolegfi (viz dokument &. 7).

Jakkoliv méla tato idea podporu ministerstva vefejnych praci a édsteéné snad i ministerstva vni-
tra, narazila na nesouhlas ministerstva obchodu. To nepfijalo tezi o neustdlé hrozbé velkych ztrit,
jeZ se mohou tykat nanejvys jen prvniho licenéniho obdobi. Také mnoZstvi Zadatelii o kinolicenci
bylo mu dokladem toho, Ze ekonomické riziko zde neni tak dramatické, jak je majitelé kin pod4-
vaji. Pfedevsim vSak ministerstvo obchodu odmitalo piedstavu, ze by mélo dojit k déleni dosud
jednotnych kompetenei. VztaZeni Zivnostenského fiddu na kina by totiz znamenalo jejich zacle-
néni do resortu ministerstva obchodu, aniz by oviem zanikla jejich vazba na resort ministerstva

32) Tamtéz, s. 23.

33) Srov. zdpis z vyborové schiize Spolku Ceskych majiteldi kinematografii v krdl. Ceském konané dne
28. dubna 1915. Kniha protokolfi vyborovych schiizi 3. 2. 1915 — 10. 1. 1917, NFA, f. Ustfedni svaz
kinematograf& v CSR.

34) Srov. AVA, MdI, k. 2175, ¢&j. 58350/1915.

35) Srov. zépis z vyborové schiize spolku v knize protokolti ze dne 30. ¢ervna 1915.

36) Srov. zédpis ze dne 4. srpna 1915 tamtéz.
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vnitra. Pfipomeiime, %e pravé tento model dudlnf resortni p¥islugnosti pak vznikl v Ceskosloven-
ské republice a pfinesl fadu problém#. Podle ndzoru ministerstva obchodu lze cely problém Fesit
samostatnym zdkonem, analogicky s divadelnim podnikdnim.*” Zdd se, Ze se timto stanoviskem
z poloviny ¥jna 1915 pro v8echna zainteresovand ministerstva celd zdleZitost uzaviela. Epilog
neochabujicimu dsili majiteld kin v této etapé tvoii novy pfipis Spolku éeskych majitelii kinema-
tografti v krdl. Ceském z poslednich tydn& Rakouska-Uherska (viz dokument &. 8). Dopis s na-
vrhem osnovy, datovany 11. z4¥i 1918, je na rozdil od viech ostatnich, hojné podtrhanych doku-

s s

menti nedotéeny — vidensti tifednici uz jej zfejmé ani nedetli.

Ivan Klimes

Archeograficky tivod

V&echny editované dokumenty pochdzeji z fondu videiiského ministerstva vnitra (Ministerium des Innern
1848 — 1918 /Allgemein/), ktery je uloZen ve Vieobecném spravnim archivu (Allgemeine Verwaltungsarchiv)
ve Vidni. Riznych memorand na téma pomérii v kinematografii vznikla v desdtych letech celd fada, jisté
zejména proto, Ze rakouské iifady ponékud otilely s dofeSenim prdvni dpravy kinematografického oboru.
Vzhledem k mnoistvi a rozsahu téchto textl jsme byli nuceni koncipovat nasi edici vybérové. Vétsina memo-
rand se ostatné po vécné strance do znaéné miry piekryvd, takZe informaénf ztrdty zptisobené vybérem nejsou
piflis veliké. Do na¥f edice jsme zafadili pfedevifm viechny nalezené, dosud prakticky nezndmé dokumen-
ty pochézejici z ¢eskych zemf{. PfindSeji mimo jiné i cennd svédectvi o situaci kin na nasem dzemi. K doku-
mentlim ¢eské provenience jsme pfipojili tfi rezoluce z videiiskych protestnich shromdzdéni majiteld kin
reagujicich na vydani ministerského nafizeni ¢. 191 z 18. zafi 1912. Dokresluji atmosféru ziapasu kinemato-
grafistfi s centrdlnimi ifady a dopliujf tematicky rejstiik vyhrad filmovych ,,interesentfi” vii¢i zminéné prav-
ni norme.

Rezoluce ze shromdZdéni majiteldl a zaméstnanci kin 19. prosince 1912 ve Vidni (dokument &. 1) je jedno-
strdnkovy, tiskem vydany letdk. Tidténou formu, navic vypravné koncipovanou, maji rovnéZz memoranda
Spolku &eskych majiteld kinematografii v kral. Ceském (dokument &. 2) a sekce Morava a Slezsko Riského
svazu majiteld kinematograf@i v Rakousku (dokument &. 3). Viechny ostatni dokumenty jsou strojopisy,
v nichZ si pifjemee (s vyjimkou neporuieného dokumentu &. 8) vybrané pasdZe zatrhdval &i podtrhdval, v pfi-
padé dokumentu €. 7 i pfipisoval margindln{ rukopisné komentdfe. Dokumenty ¢&. 4 a 5 jsme prevzali z piilo-
hy ke strojopisnému hldSeni mistodrZitelského rady R. Pruckmiillera. Vyskytuji se v8ak i v ti§téné formé
(textové témér identické) jako souddst tiskem vydaného protokolu z protesiniho shromazdéni (AVA, Ministe-
rium des Innern, k. 2174, &j. 30093/1913, s. 8 a 12). Pfi p¥ipravé edice jsme vychdzeli z Pravidel pro vydd-
vdni novodobych historickych pramenti (Studie CSAV 12, Academia, Praha 1978). Textové jsme do editova-
nych dokumentti zasdhli v jediném piipadé, a to v dokumentu &. 8, kde jsme v ndzvu § 15 opravili v intencich
terminologie uZivané v ostatnich paragrafech chybny termin provddéci povoleni na povoleni predvddéct.
Edice je vybavena dvojim pozndmkovym apardtem: pismenné indexy odkazuji ke grafickym zvld3tnostem
textu, ¢iselné k véenym komentditim. Dokumenty & 1, 3,4, 5 a 7 jsou plivodné psdny v némeckém jazyce;
pro tcely nasi edice je prelozila Yveta Blovska. U prelozenych dokumentii jsme upustili od evidence grafic-
kych zvldstnosti textu, upozorfiujeme pouze na rukopisné vstupy.

Studovat ve videfiskych archivech a knihovndch umo#nilo editorovi stipendium, které mu poskytl Oster-
reichisches Ost- und Siideuropa-Institut (OSI), konkrétné jeho brnénska pobo¢ka na Masarykové univerzité,
Editor pfipomind tuto skuteénost s vdéénosti a zvldstni podékovani rdd vyjadiuje obétavé dr. Jané Starkové.

I K.

37) Srov. AVA, MdI, k. 2175, 58350/1915.
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REZOLUOCE A MEMORANDA
MAJITELU KIN V RAKOUSKU

1912 - 1918

OBSAH:
1. rezoluce ze shromaZdéni majitelii a zaméstnanci kin (19. 12, 1912)
2. memorandum Spolku ¢eskych majiteli kinematografti v kral. Ceském (duben 1913)
3. memorandum moravské a slezské sekce Ri¥ského svazu majitelt kinematografti
v Rakousku (jaro 1913)
4. rezoluce z protestniho shromdZdéni majitelii kin proti vyddvéni novych licenci (29. 5. 1913)
5. rezoluce z protestniho shromédzdéni majitelti kin o filmové cenzufe (29. 5. 1913)
6. dopis Spolku éeskych majiteld kinematografai v kral. Ceském (2. 3. 1915)
7. dopis slezské sekce Ri¥ského svazu majitelfi kinematograft v Rakousku (13. 10. 1915)
8. dopis Spolku éeskych majiteli kinematograft v kral. Ceském
s ndvrhem osnovy zikona (11. 9. 1918)

1.
1912, 19. prosinec, Videri. — Rezoluce mayitelt a zaméstnanci kin poZadujici zmény v mi-
nisterském naiizeni z 18. zdii 1912 & 191 F. z., jeZ mélo vstoupit v platnost 1. ledna 1913.

Rezoluce.

2000 majitelt kinematografii, filmovych zaméstnancii a interesentii, shromdzdénych
dnes, 19. prosince 1912, v hotelu Wimberger, se opétovné v posledni hodiné pied naby-
tim platnosti ministerského nafizeni z 18. zdff 1912 sjednotilo v naléhavé prosbé, aby
vysokd vldda zmirnila pro celou branZi neblahd ustanoveni § 23 zminéného nafizent,
kterd se vztahuji na ndvstévy déti a mladistvych, dodate¢nym nafizenim, a to tim zpiiso-
bem, Ze se tato ustanoveni budou vztahovat pouze na déti kolou povinné, jak tomu bylo
doposud.

Dnes shromdzdéni tuto prosbu odfivodnili v prvé fadé tim, Ze tato ustanoveni jsou
vhodnd pro to, aby vdZné ohrozila existenci kinematografickych podnikéi Rakouska,
¢imz prichdzi v dvahu, Ze o sviij chléb by prisly nejen stovky stilych kin, nybrz i tisice
zaméstnanct a mlady kinematograficky priimysl Rakouska by byl postiZen tim nejtézsim
zptisobem. Tento dspéch zminénych ustanovent, jenZ jisté nebyl zdmérem vysoké vlady,
by vedl také k zavaznym hospodd¥skym ztritdm, protoZe jak do kinematografickych di-
vadel, tak do priimyslovych a obchodnich podniki této branZe bylo investovdno mnoho

v

tisic korun, které by tak z vétsi édsti byly ztraceny.
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Ostatné neexistuji dfivody ani mordlniho, ani pedagogického charakteru pro dalsi roz-
Siteni dosavadnich omezeni ndvstévnosti, kterd jsou pro majitele kinematografii jiz do-
state¢né bolestn4.

V tomto ohledu shromdzdéni poukazuji na piiloZené vyvody, které jsou shrnuty v do-
pise velevdZené excelenci ministru vnitra a rovnéz se, pokud by vysokd vldda nebyla s to
okamZité zrusit ustanoveni § 23, co# by pro zdstupce kinematografti byla jedind trvale
spdsnd moZnost, piipojuji k proshé o posunuti okamZiku nabyti platnosti ustanoveni § 23
alespoii na 1. éerven 1913, aby momentélné vieobecné nepfizniva hospodaiska situace,
kterou velmi trpi i kinematografickd branze, nebyla vyostfena az do krize.

Déle zde shromdzdéni prosi vysokou vlddu ve smyslu vyvodi referentii o zménu na-
sledujicich ustanoveni nafizeni:

1. Ohledné cenzury prosi o vytvoreni jednotné fisské cenzury.

2. O zruenfi ustanovent, které je v zdkonoddrstvi ojedinélé a podle kterého jsou kinema-
tografickd divadla také pod dohledem soukromych osob. Paklize majitelé kinemato-
grafi musi na ustanoveni § 23 pohliZet jako na zdvazné materidlni poskozeni, pak
ustanoveni § 22, odst. 2 znamena prdvé tak velké poskozeni v ohledu mordlnim.

3. Zasadni proptij¢ovani licenci na dobu minimdlné 5-ti let, protoZe dosavadni kratko-
dobé licence, které jsou vyméfovany podle ustanoveni z roku 1836, jiZ nejsou pouzi-
telné na dnegni kapitalistické podniky.

Na zdvér dnes shromédZdéni z oboru kinematografie prosi, aby se vysoka vldda nenecha-
la zmdst zvl43tnimi ohledy na nepodloZend tvrzeni a hesla a aby nezapomnéla, zZe kinema-
tografie je zivnostenské odvétvi, které v hospoddiském Zivoté zemé jiz sehrdva velkou ro-
li, kterd je ptili$ vyznamnd na to, neZ aby byla obétovdna neopravnénym zfetelam.

AVA, Ministerium des Innern 1848 1918 (Allgemein), k. 2172, &. 47614/1912.

2.
1913, duben, Praha. — Pamétni spis Spolku &eskych majitelé: kinematograf v krdl. Ceském
adresovany videriskym centrdlnim ufadiim. Memorandum upozorniuje piisluind minister-
stva na netinosnou sttuact venkovskych kin po vyddni ministerského nafizeni ¢. 191/1912
o pofdddni vefejnych kinematografickych predstaveni a prichdzi s konkrétnimi ndvrhy na
zmény v tomto predpisu.

Pamétni spis
Spolku ¢eskych majiteld kinematograft
v krél. Ceském se sidlem v Praze (Lucerna)
podany
vysokému c. k. ministerstvu vnitra
a
vysokému c. k. ministerstvu vefejnych praci.

Na zdkladé& ankety, uspofddané loni v dubnu,” a po ziskédni informaci, zprostiedkova-
nych jednotlivymi spravnimi tfady, vydalo vysoké c. k. ministerstvo vnitra v dorozumeéni
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s vysokym c. k. ministerstvem vefejnych praci ministerské nafizeni pro kinematografic-
ké podniky nasi FiSe s platnosti od 1. ledna 1913. Uéelem tohoto nafizenf jest: po naby-
tych zkusenostech odpomoci riiznym nedostatkiim a $kodlivindm, jez pravé v tomto jesté
mladém, dotud nedosti organisovaném a mélo chrdnéném Zivnostenském odvétvi se vy-
skytuji.

Ackoli vysokd vldda zamysli pomoci nového nafizeni uspofidati nase poméry co nej-
lépe, tiéinky praktického provddéni predpisi ukazuji, Ze nafizeni to, vydané pro véecky
podniky v Fi§i, nejevi se vidy a viude i¢elnym, zejména v3ak Ze takovym neni pro pomé-
ry venkovskych mést kralovstvi Ceského.

Znaci-li nékterad ustanoveni nového ministerského nafizeni i pro velkomésta qtisk sot-
va snesitelny, jenz mnohé podniky pf¥ipravi viibec o moZnost existence, toz mérou mno-
hondsobné jesté zvétSenou pocifuje se to na venkové.

Poméry hlavniho mésta Fige 1 hlavnich mést jednotlivych zemi jiz v samych zdkladech
li&i se naprosto od pomérti venkovskych a méfi-li se stejné viem, ndsleduje z toho doce-
la pfirozené, Ze na provinéni podniky, jichz stav uz dfive byl velmi neutéSeny, timto no-
vym nafizenim bylo uvrZeno dalsi tézké biimé, jeZ je citelné postihne.

Budi# dovoleno, abychom mohli poméry velkoméstské i provinéni blize osvétliti:

Ve venkovském kinematografickém divadle rekrutuji se ndvstévnici na 80 procent
z kruhti délnickych. Tyto vrstvy, byv3e jednou pro biograf ziskany, jsou mu svou pravi-
delnou nédvstévou vérny; pocet pravidelnych navstévniki omezuje se vSak na stav prd-
vé jmenovany a tim je také ddna hranice. Usedly stfedni stav, obchodnici a rizni zdmoz-
ni lidé jsou po strance nabidky a vybéru zdbav tak hojné zahrnovani ze vSech stran,
Ze provinéni kinematograf s nimi jako s pravidelnymi ndvit€vniky poditati nemiiZe; a ci-
zinecky ruch na venkové bud’ viibec neexistuje, anebo pro svou nepatrnost, lidové mlu-
veno, ani »nestoji za fec«.

Zcela jiné poméry, co se tyée navstévnikd, panuji ve velkém mésté. Piipada-li jiz ze
viech tu Zijicich lidi na kazdé kinematografické divadlo uré¢ity pocet hlav, ktery je nepo-
mérné vétsi nei na venkové, je také procentni sazba zdmozné tiidy znacné vyssi nez tam.
K tomu pfistupuje ddle jesté cizinecky proud, jenz ve velkomésté tvofi vyznamny kontin-
gent divadelnich ndvstévniki.

Tyto zcela opa¢né poméry, porovndme-li velkomésto s venkovem, maji za nasledek, Ze
velkomé&stsky podnikatel mize pozadovati a vskutku také pozaduje vyssivstupné, kdei-
to venkovské kinematografické divadlo, tedy »divadlo malého ¢lovéka« v nejsirsim slo-
va smyslu, chce-li si trvale udrZeti pravidelné ndvitévniky z lidovych vrstev, musi stano-
viti ceny co nejniZsi.

Proti tomu se snad namitne, Ze stejnomérné také pozadavky kladené na venkovsky
biograf jsou mensi, jeZto tu mnohé mizZe odpadnouti, co velkomésto nezbytné posky-
tovat musi. To je chybné minéni! I kdyz by maly élovék se spokojil s tim, divati se
na jakékoliv zajimavé obrazky, jsou zde prece také jesté, byf i jich neni mnoho, oni 1é-
pe situovani ndvstévnici, ktefi za obchodem neb pod. ¢asto jezdi do velkych mést
anebo aspon ¢&itaji pochvalné referdty o riiznych atrakénich filmech: ti pak prichdzeji
stile s novymi tuzbami a novymi pozadavky. A je samoziejmo, Ze chce-li si proviné-
ni majitel kinematografu piizeti jejich uchovati, musi spliiovat pfani téchto interessen-
ti. On tedy, aniz by dociloval vySsiho vytézku a aniz by mohl oéekdvat expansi svého
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podniku, je nucen krok za krokem ustavi¢né zvétSovanym pozadavkiim vyhovovat — na
Gjmu svého rozpoctu.

Tak se jevi srovnanf vnitinich pomérti velkoméstskych podniki s vnitinimi pomé-
ry podnikfi venkovskych. Jesté bolestnéji jsou viak vné&jsi zndmky provinénich po-
mértl.

Venkovské podniky jsou vétsinou odkdzdny na takzvany nedélni obchod; jen mald
&ést jich miiZe hrat ve viedni dny; o odpolednich piedstavenich nemtiZe byt na venkové
témé¥ ani fedi, jeZto neni — ndvitévnikd. Statistickd zprdva dokazuje, Ze v Cechéch z &le-
nit sekce i¥ského svazu majitel kinematograf@ jen 15 % hraje o viech dnech v tydnu
a poi4d4 i odpoledni piedstaveni — 9 % hraje sice kaidy den, ale mohou predstaveni
za¢inat a7 v sedm hodin veder — 32 % hraje taktéZ denné, ale aZ od ptil devdté vecer,
kde#to 44 % viibec miiZe jen o dvou nebo téech dnech v tydnu pofidat jedno veéerni
predstaveni.

Jezto pak provinénf kino pouze v nedéli se &3 silné navstéve, jeZ znamend nejvetsi
dil tydenntho p¥jmu, vyskytuji se hned velmi &etnf &initelé, kteif tento jeden den vzty-
&ujf za méfitko rentability podniku a &inf z toho déisledky; poZaduji dary a dobroinnosti
(a t&ch se jim také hojn& dostdva: v roce 1912 odvedli élenové svazové sekce v Cechsch
K 60.000,- dobro&innym tideléim) a koneéné nedovedou jiZ potladiti pféni, aby se stali
majiteli licence, a uchdzejf se o ni, minice, Ze si tim opatii zlaty ddl.

Nedivme se tedy, roji-li se ze viech koutfi nespo&etné Zidosti o propiijéenf licence;

diivod, pro né&ji tato myslenka u tak mnohych lidf uzraje, pravé jsme vyli¢ili. Af na
i venkové, nebo ve velkém mésté — petenti o koncesse je stdle dost a dost. Takovy novy
i uchaze& o licenci neptd se nikdy, bude-li jeho projektovany novy podnik moci existo-
vat, kdy? u¥ pfece v misté jsou star$i zavedené podniky téhoz druhu — on nezn4 vnitf-
nich pomé&ri, jen vn&jsi znamky jej oslepuji. AniZ pfihliZi k tomu, Ze snad ani svych vy-
daj nebude moci z p¥{jm& uhradit, bez zietele k tomu, Ze mize piivésti k padu
; existenci, zbudovanou na zdravém podkladé, a timto zplisobem Ze je s to zplsobiti hos-
podiiské katastrofy, snaZf se pFani svoje viemi prostfedky uskutecnit a ¢asto se mu to
podai, jeliko# na piislu$ném misté neznajf dost dobfe onéch vnitinich poméri, moz-
nost vynosu a existence.

Takovy #adatel o licenci umf té% obratné si zahréti na zastince otdzky lidového vzdé-
l4nf a pé&e o dit&, a aby splnéni své tuzby spi¥e dosdhl, ohdni se heslem: »Zniéme staré
zhoubné kino a usilujme piisobiti védecky a vzdélavejme mlddez. «

To jsou sice velmi chvalitebné zdsady a snahy, jichZ by v3ak mélo byt vydatnéji uZito

na jiném poli, kde pfida skuteéné potfebuje takové oéisty a takového obrozeni.

O lidovychovu a dité v kinu je dokonale ji# postardno censurou a instituct, jejiz vyvoj
je na zddmém pochodu. Vidyf jiz existujici kinematografy za spoluprice zemského sva-
zu pro vzd&ldvani lidu pofddaji a budou pofddati tydné& vychovnd predstaveni lidovd
a détska.

Je-li dkolem t&chto tddek, aby poméry, tak jak jsou, vskutku dle pravdy a co nejstruc-
né&ji, ale s tiplnym vy¢erpdnim litky byly vyli¢eny, nesmi se zapomenouti téZ nejstarsi

a prvni kategorie naSeho oboru, to jest cestovnich kinematografi. Také v nich jsou in-

vestovany velké kapitily a ani kotovnému podniku nesmi byt upfeno prdvo na existen-
ci; to viak by se stalo, kdyby p¥islu$nd mista vyhovovala stile se mnozicim Zddostem
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o licence, nebot pak by nezbyl Zadny volny koutek, kam by se mohl cestovni biograf na
sebekratsi dobu uchylit.

Vsechny tyto okolnosti nds nuti, abychom vysoké vladé co nejkratéeji tlumoéili svoje
pran{ a prosby ku povSimnuti a vyfizeni.

[1) Kinematografickym podnikiim mély by byti udélovdny trvalé koncesse. V platnost
veslé stavebni, zdravotni a bezpecnostni predpisy vyzddaly si na kazdém majiteli kina
velkych obéti; k dcelim pordddni kinematografickych piedstaveni byly ziizeny zvldstni
budovy a provedeny investice, jez trvalé ochrany potiebuji, ba ji pozadovati mohou a mu-
si, nemaji-li byt existence a majetek uvrzeny v nebezpeéi. Udélovani licenci na terminy
skytd jen malou anebo docela Zadnou ochranu.

2) Nové koncesse na dobu nékolika let nemaji byti udéloviny. Kdyz se zamysli pro né-
které misto udéliti licenci, mohlo by k posouzeni piislusnych poméri a existenéni moz-
nosti sly§dno byti dobrozdani spolku majitelti kinematograft, jak se také v jinych Ziv-
nostenskych odvétvich pred udélenim koncesse skuteéné déje. Tim by se zabranilo
prespocetnému vydani licenci.

3) Censura ma byti vykondvdna jen stdtnimi orgédny, bez cizich vlivii a censurnich po-
radnikii.

Pouze stdtni.censufe lze vénovati nejplnéjsi diivéru, jelikoZ v tomto piipadé netfeba
se bati uplatnéni zdjmt jednotliveovych ani prehmati.

4) Zdkaz 8koldm, jejZ napfiiklad vyslovila slavnd zemska4 8kolni rada, mél by byt zru-
Sen pro filmy a programy, jeZ byly se zfetelem na déti censurovdny. Kdyby tento zdkaz
pro 8kolni dé&ti byl ponechén v platnosti, bylo by to vlastné& v rozporu s ministerskym
nafizenim o censure filmi, které€ se zretelem na déti zvldsté se zkoumaji. Majiteli kine-
matografu musi byti po provedené stdtni censufe dovoleno, aby mohl pfislusné zpi-
sobilé obrazy predvadéti i pro déti; Skolni zdkaz {prekdii mu v této stdtné opatiené
moznosti }*.

5) § 23. ministerského narizeni ze dne 18. zdii 1912, dle néhoz se détem a mlddezi
do 16 let ndvstéva kina po 8. hodiné vederni zakazuje, mél by byti Giplné zrusen anebo
pfinejmensim zmirnén. Zistane-li tento paragraf zachovdn, znemoini se venkovskym
détem a mlddeZi navstéva biografu témér docela, ponévadz jak statisticky vyse dokdz4-
no v cifrach, 58 % venkovskych kinematografii je nuceno pofadati jen vecerni predsta-
veni.

6) Ostré hroty stavebnich ustanoveni dle nového ministerského nafizeni mély by vidy
pfizptsobiti se mistnim pomértim a tim byti vydatné zmirnény; v opaéném piipadé bude
provozovani zZivnosti zac¢asto uplné podvazano.

7) Ku v8em komissim v kinematografickych podnicich méli by byti pfibirdni praktié-
ti znalei kinematografického oboru. Z4dost, tykajici se tohoto bodu, byla c. k. minister-
stvu vnitra u poddna.]’ '

V pii¢iné viech okolnosti zde uvedenych vzndsime [k vysoké vlddé uctivou prosbul’,
aby je podrobila dobrotivému uvdzZeni. Kinematografie je dnes uz priimyslem, jenz se té-
81 tcté, nebot dobyl si svéta a zasluhuje dfadni ochrany nejplnéjsi mérou. Doufdme pev-
né, Ze nds projev na vysokém misté, kamz je adresovén, dojde pochopeni a uznani.

AVA, Ministerium des Innern 1848 — 1918 (Allgemein), k. 2174, &. 30093/1913.
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a — proloZend sazba
b — tuénym pismem
¢ — tuénym pismem

1) Ve dnech 16. — 18. dubna 1912 uspotddalo ministerstvo vnitra ve Vidni tstni anketu, na niZ vechny za-
interesované skupiny diskutovaly v&cnou stranku pfipravovaného ministerského nafizeni.

3.
1913, jaro, Praha. — Pamétni spis moravské a slezské sekce RiSského svazu majitelds ki-
nematografii v Rakousku adresovany videriskym centrdlnim tifadiim. Memorandum li¢i
situact kin ve zminéném regionu po vyddni ministerského nafizeni & 191/1912 o pofd-
ddni vefejnych kinematografickych pfedstaveni a navrhuje konkrétni zmény nékterych
Jjeho ustanovend.

Pamétni spis
sekce Morava a Slezsko Rigského svazu
majiteld kinematografti v Rakousku
podany
vysokému c. k. ministerstvu vnitra
a
vysokému c. k. ministerstvu vefejnych praci.

Sekce Morava a Slezsko Ri¥ského svazu majitelti kinematografi v Rakousku si dovo-
luje, s vynechdnim podiadnych boda stiznosti, predloZit vysokym drfadtim soupis zdvaz-
né pocifovanych nesnazi, které byly zplsobeny ministerskym nafizenim, jeZ vstoupilo
v platnost dnem 1. ledna 1913.

Viibec nechceme popirat, Ze vysoké tdrady pfi vyddni vySe zminéného ministerského
nafizeni byly prodchnuty témi nejlepsimi dmysly a Ze byly vedeny snahou o nalezeni
stiedni cesty, jez by sjednotila riznorodé rozporné zdjmy, které byly vyjadreny v anketé
v dubnu 1912.

Bohuzel ale ustanoveni ministerského naiizeni citelné zasdhla zdjmy majitel kine-
matografti a z mnoha stran se mnoZi stiznosti, které poukazuji na Zivofeni, ba v mnoha
pfipadech na dplné znic¢eni podnikd, které jsou beztak silné utla¢ovany.

Hlavni pfi¢ina $kodlivych ndsledkd, které majitelim kinematografii v disledku mini-
sterského narizeni vznikly, musi byt zfejmé spatfovidna v tom, Ze vicekrat jmenované na-
fizeni bylo vyddno pro rozsah celé monarchie, aniz by se bral ohled na rozli¢né protikla-
dy, jako je zejména velkomésto a provincie. V ministerském nafizeni tedy nalezneme
jednotlivd ustanoveni, kterd podryvaji existenci kinematografickych podniki v proviné-
nich méstech.

V tomto ohledu poukazujeme zejména na § 23 naiizeni, kterym se mladistvym po-
voluje vstup pouze na predstaveni, jejichZ obsah byl prohldSen za vhodny pro mlddez
a zakazuje se pfistup po 8. hodiné vecerni. Toto ustanoveni pro provincii znamend velké
pogkozovani kinematografickych podnikd.
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Jak je vysokym dfadiim ziejmé zndmo, nemiiZe vétdina provinénich kinematografic-
kych podniki své provozovny otevirat kazdy viedni den, protoZe pfislib ve vSednich
dnech je tak maly, Ze by se nedaly pokryt reZijni ndklady.

Majitelé provinénich kin jsou tedy odkdzdni na hranf o sobotich a nedélich, zatimco
v ostatni vSedni dny se hraje jen naprosto ziidka a kdyZ, tak po 8. hodiné vecerni, proto-
ze podniky jsou odkazdny vétsinou na poptdvku pracujicich a s ohledem na obvykly ko-
nec pracovni doby se pfedstaveni ned4 zahdjit pred 8. hodinou vecerni.

Vezmeme-li v tivahu, Ze pravé mladistvi obyvatelé tvoii velky kontingent navStévniki
kinematografickych podnikii, pak snad neni zapotfebi zddnych dalsich rozbort pro to,
jak zdvaznym zplisobem jsou podniky ustanovenim § 23 ministerského nafizeni posti-
zeny. Ustanoveni musime oznaéit jako tvrdé také proto, Ze mladistvi mohou a sméji byt
zaméstndvani v tovdrndch a Zivnostech, naproti tomu se tém samym bere moZnost si ve-
&er po vykonané préci dopfét odpodinku ndvitévou kinematografického podniku.

Podobna tvrdost ke kinematografickym podnik{im, kterd nenf okolnostmi ospravedI-
néna, je obsazena v § 24 ministerského nafiizeni, ktery povolovacim tfadfim umoziuje
pii udélovdni licenci zakdzat predstaveni v uréitou hodinu s ohledem na konani boho-
sluzby.

Majitele kinematografického divadla jisté nenapadne v ndboZensky zaloZzeném kra-
ji hrdt v dobé& bohosluzby, protoZe by na sebe piivolal nevoli obyvatelstva. Oproti tomu
miiZze byt zdkaz ve méstech a vétsich primyslovych oblastech doprovdzen témi nejost-
fej$imi ucinky, nebof, jak zndmo, velkd &dst obyvatelstva bohosluzbdm nepiivykla
a zdd se sporné, zda mravnim poZadavkim ndroda neprospéje vice, kdyZ bude napf.
v kinematografickych podnicich poskytnuta moZnost pro uvedeni vdiného nebo poudc-
ného predstaveni, nez kdyZ se lidé budou v hostincich odddvat alkoholismu nebo
zhoubnym hram. '

V souvislosti s témito vyvody nechf je poukdzano i na to, Ze pfi cenzurovani filmu se
nékdy uplatiuji vlivy, na které by se ve vieobecném zdjmu nemél brat ohled. Opétovné
musi byt vyzdvihnuta nespravedlnost, kterd spo¢ivd v tom, Ze mlddeZi smi byt bez ome-
zeni povolovana navstéva divadla, ac¢koliv pravé v ném jsou notoricky predvdadény kusy,
které musi byt oznacéeny za pfimo nemordlni a jejichZ i¢inek jesté vyrazné zvysuje mlu-
vené slovo.

Prestoze jesté nikdy uéitelsky sbor a gkolni dfady nevydaly zdkaz pro ndvstévu di-
vadla, zakazuji ¢asto ndvstévu kinematografickych podnikd, ackoliv filmy piece pod-
léhaji dfedni kontrole, je tudiZ ddna zdruka, Ze nemordln{ piedstaveni nemohou byt vii-
bec nabizena.

Tyto zdkazy jsou také v pfimém rozporu se zdmérem, vyjddienym ministerskym nafi-
zenim, cenzurovat filmy pro Skolni piedstaveni a toto ustanoveni by postradalo jakého-
koliv vyznamu, kdyby dfady byvaly viibec chtély Zgkéim ndvitévu kin zakazat.

Zvlastni podnét ke stiznostem ddva také praxe uplatiiovand pii udélovani licenci.
Ne vidy jsou k propijéeni licenci smérodatné vécné pozadavky. Velmi ¢asto je udélena
licence bez ohledu na mistni poméry. V posledni dobé se dasto stdva, ze pod pldstikem
podporoviani obecné prospésného podniku je licence udélena spolkfim, ackoliv tyto
spolky zcela jisté disponuji jinymi prostfedky, neZ zptisobovat zostfenim konkurence
stdvajicim kinfim materidlni djmu.
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Pfi udélovani licenci se &asto naprosto nedbd na to, Ze udéleni nové licence pro stdva-
jici provozovnu Castéji znamena tpadek, protoZe novy podnik miize byt vybaven lépe
a timto zptisobem miiZe publikum vice pfitahovat. Lze zaznamenat pfipady, kdy existen-
ce difve velmi navitévovanych kin byla novou licenci otfesena &i tiplné podkopdna.

Pokud vezmeme v tivahu, Ze mnohy majitel kina do svého podniku investoval znadny
kapitdl, nékdy vlozil dokonce celé své jméni, pak samo od sebe vyplyvi, jak zdvazny vy-
znam nileZ{ ud&lovani novych licenci dosavadnim majiteltm kin.

Mélo by se tedy stdt normou, Ze pfed udélenim nové koncese bude vidy vyzaddn posu-
dek predsednictva svazu kinematografii, p¥ip. znalecké vyjadieni vedeni sekce v korun-
nich zemich, protoze tyto korporace jsou povoldny k ochrané dosavadnich majitelt kin.

Bylo by také velice vyhodné, aby se vyfidila regulace otdzky ko¢ovnych licenci, kdy
by pfi udélovédni novych licenci pro oblasti, které jesté nejsou obsazeny kinematografic-
kymi divadly, byla v prvni fadé zohlednéna putovni kina, kterd se nachdzi ve velké nou-
zi a dostala tak moZnost se stabilizovat.

Co se ale tyée licenci pro dosavadni majitele kin, mély by se ¢asové omezené licence
zménit v Easové neomezené. Casové ohranitend licence neznamend, ani p¥i zachovéni
viech zdkonnych a tifednich p¥edpisil, pro jejiho drZitele Zadnou jistotu, Ze se bude moci
té5it neruSenému zachovdni podniku. Pokud vezmeme v tvahu, Ze jak ufedni predpisy,
tak ndklonnost publika k provozovné kinematografického podniku si vyzaduji vybudova-
ni velmi ndkladnych prostor, aparatur atd., pak by snad mohlo byt pfdni, aby se s maji-
teli kin nezachdzelo hiife neZ s majiteli koncesovanych Zivnosti, kterym je rovnéz pro-
pijcovdna pouze ¢asové neomezend koncese, uznano za opravnéné.

Zvlastnim podnétem pro vzneseni stiZnosti jsou stavebné policejni predpisy, se ktery-
mi se po¢itd v ministerském natizeni. Ohledné téchto piedpisti by mél byt dradiim udé-
len piikaz, aby loajdlnim zplisobem vychazely vstiic majitelim kinematografickych pod-
niki. Zatimco pii novém budovéni kinematografickych podniki se pfedpisim uéini
zadost snadno, setkdvaji se adaptace stdvajicich kinosilli ve smyslu zdkonnych piedpi-
st s témi nejvétsimi, nékdy dokonce neprekonatelnymi tézkostmi. Pokud takové obtize
nastanou, mély by byt ifady instruovdny v tom smyslu, aby nevyzadovaly doslovné na-
sledovdni ministerského nafizeni, ale aby za skute¢nych pomérd uéinily rozumny kom-
promis, nalézajici se v mezich dosazitelného a mozného.

Ani zde by se nemélo zapominat, Ze do stdvajicich podniki byl investovdn tu a tam
vyznamny kapitdl, Ze je vétSinou tiplné vylou¢eno v kratké, ifadem stanovené dobé pro-
vést odpovidajici zmény a 7e se majiteliim kin také ¢asto nedostdva moZnosti opatfit si
v relativné kritké dobé& onen nikoliv nevyznamny kapitél, ktery je potifebny pro opravy
a adaptace.

Také by zde mélo byt poukdzdno na jeden velmi zdvainy nedostatek. Mistni urady
¢asto zafazuji stavebni zmény ve smyslu ministerského nafizeni pod hlavicku bezpeé-
nostni policie, nékdy tato nafizeni je$té v oblasti jejich pasobnosti zostiuji a vznaseni
stiznosti, zejména ve méstech, ve vlastnich stanovach jesté odmitaji z toho divodu, Ze
proti ustanovenim, kterd byla vyddna z pozice bezpec¢nostni policie, je pravni postup
vyloucen.

KdyZ shrneme vySe uvedené stiznosti, pak z nich vyplynou ndsledujici pozadavky,
které by mély byt podrobeny laskavym ohledtim:

187




ILUMINACE

Rezoluce a memoranda majitelfi kin v Rakousku 1912 — 1918

1. § 23 ministerského nafizeni by mél byt zrufen nebo alespori omezen takovym zpiiso-
bem, %e osobdm nad 14 let by méla byt umoZnéna navstéva kina i po 8. hodiné vecerni.
2. Od omezeni ohledné kondni pfedstaveni s ohledem na bohosluzby by se mélo upustit.
3. Mélo by se piisobit tim smérem, Ze by se $kolnim Gfadiim natidilo, aby upustily od spe-
cidlnich zdkazi détem gkolou povinnym ohledné ndv&tévy kinematografického podniku.
4. Ustanoveni ministerského nafizeni pro stavebni dfady musi byt odpovidajicim zptso-
bem zmirnéna a zejména musi byt vyjddieno, Ze md byt prenechdno mistnim dfad@m,
zda pfipusti mistnim pomérim odpovidajici dlevy, pfi¢emz pro posouzeni piipustnosti
budou pfizvani ¢lenové sekce svazu kinematografi.

5. Nové koncese by pokud mozno nemély byt udélovany v mistech, kde licence jiz byly
udéleny, a zdsadné po vyZdddni znaleckého vyjadreni fiSského svazu, pfip. sekce.

6. Stdvajici koncese by mély byt udéleny na neomezenou dobu.

7. Cenzura by méla byt provddéna pouze stdtnimi orgdny, bez cizich vlivii a v modernim

duchu.

AVA, Ministerium des Innern 1848 — 1918 (Allgemein), k. 2174, &. 30093/1913.

4.
1913, 29. kvéten, Videri. — Rezoluce pFijatd na protestnim shromdzdéni majitelti kin svo-
laném predsednictvem Ri3ského svazu majitelit kinematografitt v Rakousku. Rezoluce poZa-
duje docasné zastaveni dal$iho vyddvdni novych licenci pro pofaddni vefejnych kinematog-
rafickych predstaveni a protestuje proti ustanoveni § 5 naf. & 191/1912 F. z., podle néhoz
maji byt pfi licenénim Fizeni preferovdny korporace slouzici obecné prospéinym ucelam.

Rezoluce.

Dnes, 29. kvétna 1913, shromdzdéni interesenti z oboru kinematografii se jednohlas-
né usnesli, Ze se obrdti na vysoké c. a k. ministerstvo vnitra s prosbou o zastaveni dalsi-
ho vydavani licenci pro pofdddni kinematografickych predstaveni na dobu jednoho roku
a o zruSeni zejména ustanoveni § 5 ministerského nafizeni z 18. zai1 1912, podle kte-
rych se spolkiim nebo korporacim, které slouZi obeené prospésnym tcéelim, ma dostat
pfi vydavani licenci zvldstnich ohledd.

Tuto prosbu shromdzdéni odivodiiuji tim, Ze pozice majitel kinematografi v Rakous-
ku se v diisledku vyddni mnoha novych licenci jiz dnes stala tak tristni, Ze sotva polovi-
na stdvajicich podnikt je schopna pokryt svou rezii a fada majiteld kin v Rakousku sto-
ji pred hospoddiskym zhroucenim. Dalsi vydavani licenci by si vyzadalo dalsi obéti
a nejen, Ze by se tak definitivné ztratily miliony investovaného kapitilu, ale nové licen-
ce by vystavily &etné existence tiplnému tpadku. V tomto p¥ipadé by neslo pouze o exis-
tenci nékolika set majiteli kinematografi, ale o tisice osob, které diky existenci téchto
kinematografickych podnikt nalezly Zivobyti. Co se ale ty¢e konkurence, vytvorené na
zdkladé ustanoveni § 5, pak nds zkuSenost poudila, Ze kinematografické podniky vznik-
1é diky spolkovym licencim jen z malé ¢dsti slouZi tém tcéeltim, kterym vlastné mély
slouzit a Ze § 5 je zneuZivdn v prvni fadé soukromymi spekulanty, ktefi se opevnili pod
jménem obecné prospésnych spolki. Tim v8ak nebyla porusena jen zdkonna ustanoveni,
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skoro ve viech p¥ipadech tim nejhrubim zptisobem, ale nesvédomitymi spekulanty, kte-
i chtéli shrabnout honordfe za zprostiedkovéni, byl ohroZen cizi kapitdl. Vétsina stavaji-
cich spolkovych kinematografii totiz v diisledku vysokych ndkladt, neodborného ziizeni
a dasto zcela neslychanych dohod, neni Zivotaschopnd. Konec vétSiny podnikii tohoto
druhu tedy bude predstavovat odprodej novym podnikatelfim, ktefi pak tato kina ziskaji
za cenu, kterd je nepomérnd s investovanym a ztracenym kapitdlem. Ostatné zména § 5
ministerského nafizen{ z 18. zaif 1912 se jevi o to nutnéj$i, Ze je zcela vylouceno, aby se
spolky, které sleduji obecné prospéiné tcely, smély poustét do odvaznych spekulact ta-
kového druhu, jaky predstavuje pravé ziizeni kinematografického divadla.

ShromédZdéni majitelé kinematografti od dsudku vysoké vlddy ocekdvaji, Ze vyslysi
tuto jisté opravnénou prosbu, aby aZ do doby moZného vyrovnani mezi poptdvkou a poc-
tem stdvajicich kinematografickych divadel nevyddvala nové licence a zrusila ustanove-
ni § 5 ohledné spolkovych licenei.

AVA, Ministerium des Innern 1848 — 1918 (Allgemein), k. 2174, &. 22453/1913.

S.
1913, 29. kvéten, Videri. — Rezoluce pfijatd na protestnim shromdzdéni majitelit kin svo-
laném predsednictvem Risského svazu majitelii kinematografii v Rakousku. Rezoluce poza-

duje, aby zemské irady akceptovaly videriskou cenzuru jako iistfedni FiSskou cenzuru a aby
Jeji verdikty mély celorakouskou platnost. |

Rezoluce.

Protestn{ shromadéni Ri¥ského svazu majitelf kinematografti v Rakousku, uspotddané
29. kvétna 1913, konstatuje za nejéilej$iho politovani viech pfislusnikti oboru, Ze ustano-
veni vynosu pro kinematografy ohledné cenzury filmé nebylo pouzivdno ve smyslu, ktery
byl jednomysIné vyjadien viemi faktory. Pét mésici, které uplynuly od nabyti platnosti
naiizeni pro kinematografy nds presvédéilo, Ze jsme, tak jako doposud, vystaveni nahodi-
lostem, které znemoZituji nerufeny vyvoj naseho priimyslu. Doufali jsme, Ze piesné urce-
né normy nového naiizeni uéini p¥itrz vem svévolim, a pocitali jsme s tim, Ze idea FiSské
cenzury, samotnymi tfady uznand jako jedind rozumnd, bude v praxi provddéna. ProtoZe
tomu tak neni, musime se na vysoké c. k. ministerstvo vnitra znovu obratit s nejtrvalejsi
prosbou, aby ministerstvo podrobilo revizi naiizeni pro kinematografy, které vstoupilo
v platnost 1. ledna 1913, také ohledné cenzury, a poukazujeme zejména na § 21, ktery
tikd, e cenzura filmf probihajici ve Vidni md byt bezpodmine&né uzndvana také ostatni-
mi zemskymi tfady. ProtoZe takto u povolovacich tfadi mimo Viden chybi cenzurnimu
poradnimu sboru jakdkoliv ptileZitost pro uplatnéni, mél by byt § 16 logicky zménén tak,
aby jmenovéni cenzurniho poradniho sboru muselo probihat pouze pro Viden.

Piislugnici filmového oboru s diivérou doufaji, ze jejich Zddosti bude vyhovéno tim
spise, ze nékteré zemské tirady, které i doposud oteviené videiiskou cenzuru uzndvaly,
s nf mély ty nejlepsi zkuSenosti.

AVA, Ministerium des Innern 1848 — 1918 (Allgemein), k. 2174, &. 22453/1913.
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6.
1915, 2. brezen, Praha. — Dopis Spolku &eskych majitel; kinematografti v krdl. Ceském
manisterstvu vnitra ve Vidni. Majitelé kin navrhuji, aby bylo pofdddni vefejnych kinema-
tografickych predstaveni prohldseno za koncesovanou Zivnost s pouzitim § 24 Zivnostenské-
ho Fddu.

,Spolek deskych majiteld kinematografii v kral. Ceském
se sidlem v Praze.*

Viézani po Zivnostensku provozovaného V Praze, dne 2. biezna 1915
porddani kinematografickych predstavent
u pouZiti predpisti § 24. ¥. Z. na koncessi.

[Vysoké c. k. ministerstvo vnitra ve Vidni!]*

V ticté podepsany Spolek éeskych majitel& kinematografi v krdl. Ceském se sidlem
v Praze, jehoZ ti¢elem jest hdjiti zdjmy svych ¢élendl, majiteld to kinematografti v kral.
Ceském, klade uctivou prosbu:

Vysoké c. k. ministerstvo vnitra ra¢i? ve shodé s vysokym c. k. ministerstvem obcho-
du, pokud se tyée i ve shod& s vysokym c. k. ministerstvem vefejnych pracf, u pouZiti
predpisii § 24. % £." po Zivnostensku provozované poradan{ kinematografickych predsta-
veni vieho druhu veobecné vizati na koncessi.

Uctivou tuto prosbu klade Zidajici spolek ve snaze diti po Zivnostensku provozova-
nym podnikiim svych élenti pevnéjsiho zikladu a zabezpecm jim lépe ochranu jich prav
pfi spravném a fadném plnéni viech povinnosti.

KaZdy majitel po Zivnostensku provozovaného podniku poiddéni kinematografickych
predstaveni musel do podniku svého investovati znaény kapital a musel s velice znaé-
nym ndkladem ziiditi si zpiisobilou provozovnu. Znaény ndklad se zfizenim, jako# i se
zaffzenim zplisobilé provozovny mozno jest uhraditi teprve po mnohaletém piisobenf
a ne za dobu jednoho az tif ok, na kterou dobu se nynf licence udili. Nenf zajisté zévi-
déni hodnou situace, v niz kazdy majitel kinematografické licence se ocitd, kdyZ doba,
na kterou licence byla udélena, dochdzi a on tone v nejistot&, podaii-li se mu licenci
na dal3f obdobf opét obdrieti, anebo ne. Situace to zajisté velice teskliva, kdyZz hrozi
nebezpei, Ze znacny, namnoze jediny majetek podnikatele bez jakékoliv jeho viny neb
bez jakéhokoliv jeho provinéni méiZe byti znehodnocen a ba tak¥ka ztracen.

Koncessovdnim podniki byla by nejistota tato odstranéna a majitel koncesse bude se
moci klidné& podniku svému a jeho zvelebovini vénovati a klidn& budoucnosti vstiic hle-
déti. I z ohledt vefejnych bude jen s prospéchem, bude-li Zivnostenské provozovani
kinematografickych predstaveni podrobeno jako Zivnost koncessovand zakonnym pied-
pistim fddu Zivnostenského.

Prospésnym bude to pro majitele koncessi kinematografickych i z té pric¢iny, Ze bude
jim moZno dle obvodii jednotlivych obchodnich a Zivnostenskych komor utvofiti si svi
odbornd Zivnostenskd spoledenstva, v nichZ budou miti moznost nalezité hajiti odborné
zajmy svych Zivnosti.
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Majitelé po Zivnostensku provozovanych podnikii kinematografickych, jichZ jest v krd-
lovstvi Ceském pies piildruhého sta a kte¥i jsou znacné poplatni a ¥idné& plni zdkonné po-
vinnosti své v kazdém ohledu, o¢ekdvaji s ur¢itosti, Ze bude jich oprdvnéné prosbé za vi-
zan{ Zivnosti jejich na koncessi ve smyslu ptedpisii fddu Zivnostenského vyhovéno a tim
¥ivnost jejich na pevny ziklad poloZena a zna¢né jméni do Zivnosti investované naleZité
zabezpeceno.

Z4dost tého# znénf poddvi se soudasné na vysoké c. k. ministerstvo obchodu.

Spolek éeskych majitel@ kinematografét v krdl. Ceském
se sidlem v Praze.”

[Viclav Koubicek]” [Richard Balas]*
jednatel predseda

[razitko spolkul]

AVA, f. Ministerium des Innern 1848 — 1918 (Allgemein), k. 2175, §. 58350/1915.

a osloveni psdno prolozené a strukturované ve étyfech fddceich
b-c — vlastnoruéni podpis

1) § 24 Zivnostenského fadu z roku 1907 zplnomociioval vlddu, aby v piipad& potifeby podrobila koncesi
i jiné Zivnosti, nez jaké jsou vyjmenovdny v § 15 Z. .

Vi
1915, Fijen, Opava. — Dopis slezské sekce Risského svazu majitelt, kinematograft v Ra-
kousku ministerstvu vnitra ve Vidni. Majitelé kin navrhuji, aby se pofdddni vefejnych kine-
matografickych pfedstaveni zménilo na koncesovanou Zivnost.

Sekce Slezsko Ri¥ského svazu majitel@ kinematograf@i v Rakousku v Opavé, zastoupens
piedsedou Josefem Tschamlerem, majitelem kinematografu v Opavé, Wagnerova ulice

Vazédni po Zivnostensku provozovaného ' Opava, dne 13. ffjna 1915
pofddani vefejnych predstaveni

prostiednictvim kinematografu na koncesi

za pouZiti predpisti § 24 odst. 1 a 2 Z. .

Vysoké c. k. ministerstvo vnitra ve Vidni!

V hluboké icté podepsand sekce Slezsko Rigského svazu majitel& kinematografii
v Rakousku se sidlem v Opavé, kterd m4 za cil podporovat z4jmy némeckych majitelt ki-

W S

nematografli ve Slezsku, se obraci s nejoddanéjsi prosbou:
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Vysoké c. k. ministerstvo vnitra ve shodé s c. k. ministerstvem vefejnych praci necht
raci za pouZiti pfedpisu § 24 Z. ¥. vdzat po Zivnostensku provozované pofaddni kinema-
tografickych predstaveni na koncesi.

Tuto poniZenou prosbu vzndsi Zddajici sekce s imyslem postavit Zivnostensky provo-
zované podniky svych élent na pevnéj&im zdkladé a zajistit jim dostate¢néjéi zachovani
jejich prav za presnéjsiho a ¥ddného plnéni vech jejich povinnosti.

Kazdy majitel Zivnostensky provozovaného podniku pro pofddani kinematografickych
piedstaveni byl nucen investovat do svého podniku znaény kapitdl a velkymi ndklady
musel zfidit vhodnou provozovnu.

Vysoké ndklady, spojené se zfizenim a zafizenim, lze amortizovat pouze za dlouhole-
tého obchodniho provozu, a nikoliv béhem jednoho az tif let, na kterouzto dobu jsou
v soucasné dobé licence udélovdny. Situace, do které je kazdy majitel kinematografu
uveden pfi blizicim se vyprieni platnosti licence, neni v zddném p¥ipadé zdvidénihod-
nd, protoze nad majitelem kina se vzndsi nejistota, zda se mu podafii ziskat licenci na
dalsi obdobi. Je to opravdu t&7k4 situace, kdyZ podnikateli bez jeho zavinén{ a aniz by
se v jakémkoliv sméru zadluzil, hrozi nebezpeéi znehodnocent, ba takiikajic ztrita znaé-
ného, ba v mnohych pfipadech dokonce jediného jméni.

Tato nejistota podnikt by se odstranila vdzdanim na koncesi a drzitel koncese by se tak
mohl v naprostém klidu vénovat svému podniku a jeho ndleZitému rozvoji a svému vzriis-
tu a klidné by mohl hledét vstiic budoucnosti.

Také kvili vefejnym ohled@im by bylo vyhodné, kdyby se Zivnostenské provozovani
kinematografickych predstaveni jakoZto koncesovand Zivnost podrobovalo zdkonnym
pfedpistim Zivnostenského ¥ddu.

Pro drzitele koncesi to bude vyhodné také z toho diivodu, Ze jim tak bude umoznéno
tvofit vlastni odbornd spoleéenstva ve stdvajicich okresech obchodni a Zivnostenské ko-
mory, ve kterych budou moci lépe a ¥ddné&ji obhajovat prava odbornikii jejich Zivnosten-
ského podnikani.

Majitelé po Zivnostensku provozovanych kinematografickych podnikii, kteff ve znac-
né vysoké mife podléhaji datiové povinnosti a ktefi své zdakonné povinnosti a zdvaz-
ky v kazdém ohledu pfesné dodriuji, s diivérou ocekdvaji, Ze jejich opravnéné proshé
o vdzani jejich Zivnostenského podnikdni ve smyslu predpisti Zivnostenského ¥ddu na
koncesi bude vyhovéno a Ze jejich Zivnostenské podniky tak budou postaveny na pevnéj-
81 bézi a jejich znacny kapital, ktery do podnikén{ investovali, bude piiméfené zajistén.

Zadatel si dovoluje v piiloze pfipojit ndvrh piislu$ného ministerského naiizeni” a vzna-
& dalsi néleZitou prosbu: _

Vysoké c. k. ministerstvo vnitra ve shodé s vysokym c. k. ministerstvem obchodu
a vysokym c. k. ministerstvem vefejnych praci nechf r4¢{ za pouziti predlozeného navr-
hu v zdleZitosti vdzani po Zivnostensku provozovaného pofdddni vefejnych predstave-
ni prostfednictvim kinematorgrafu na koncesi, o které usilujeme, zahdjit predepsané
Fzeni.

192



ILUMINACE

Rezoluce a memoranda majitelfi kin v Rakousku 1912 - 1918

Z4dost, kterd je shodn4 s timto zdpisem, bude sou¢asné doruéena vysokému c. k. mi-
nisterstvu obchodu.

Sekce Slezsko Rigského svazu majiteldi kinematografti v Rakousku, Opava.

jednatel: predseda:
[Hans Dorasil]" [Jos. Tschamler]’

[razitko]

AVA, f. Ministerium des Innern 1848 — 1918 (Allgemein), k. 2175, &. 58350/1915.

a-b — vlastnoruéni podpis

1) P¥iloha s ndvrhem nafizenf nebyla prozatim nalezena.

8.
1918, 11. zdfi, Praha. — Ndvrh osnovy nového nafizeni o pordddni kinematografickych
predstavent, ktery podal spolu se zdiwodriujicim privodnim dopisem Spolek ceskych maji-
telfi kinematografii v krdl. Ceském ministerstvu vnitra ve Vidni. Podstatou ndvrhu je kon-
cesovdni kinematografické Zivnosti.

Vysoké ¢. k. ministerstvo vnitra ve [Vidni.]"

Spolek ¢eskych majitelit kinematograft v kral. Ceském jiz podvakrate vznesl k vyso-
kému c. k. ministerstvu vnitra snaznou Zddost o koncessovani Zivnosti kinematografic-
kych, a to dne 2. bfezna 1915 a 16. &ervna 1916."

Po uplynuti dvou let dovoluje si svoji snaznou Zidost opakovati a souc¢asné podati
[ndvrh osnovy]’, jak po nabytych zkuSenostech poslednich dvou let se jevi.

V predlozené osnové dovoluje si akcentovati,

1) aby podniky kocovné nebyly ddle rozmnoZovidny, nybrz jejich pocet postupnym

pietvofovanim v podniky stdlé, s pevnym stanovistém byl zmensovan,

2) aby pojem osobniho provozovéani nebyl zaménovén s osobni ¢innosti v podniku,

3) aby kinooperatéfi byli zkouseni komisi ze spolecenstva majitel kinematograft

za pfitomnosti vlddniho komisare,

4) aby censura [byla] provadéna analogicky s censurou divadelni,

5) aby zdkaz ndvitévy tykal se pouze détf kolou povinnych, privodu rodi¢i postrada-

jicich,

6) aby pfi stejném zplisobu censury nebyly na kinematografy ¢inény vétsi ndroky

nezli na divadla.
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V piipadé pak, Ze by vysoké c. k. ministerstvo vnitra na ten éas vidélo nemoZnym
v nejblizsi dobé uzdakonéni koncessovani Zivnosti kinematografickych provésti, vzndsime
k nému snaznou prosbu, aby alespon v nékterych bodech svoje nafizeni ze dne 18. zar{
1912 ¥. z. . 191 provésti racilo, respektive piisluSnymi pokyny toto nafizeni doplnilo
v tom sméru,

1) aby prodluzovénf licenci veleslavné c. k. mistodrzitelstvi v krdl. Ceském neudilelo

na dobu krat3i tif let,

2) aby majitelim cestovnich licenci byla vykdzana pevna stanovisté a tém, kteff rad-
né stdlé provozovny opalfiti si nemohou, aby mistnf c. k. tifady (okresni hejtman-
stvi) ne¢inily pfekdZky v provozovdni, jestlize z vaznych diivod@ jinam piesidliti
nemohou.

K témto pfechodnym pozadavkiim nucen podepsany spolek ndsledujicimi okolnostmi:

ad 1) Ve vSech ostatnich korunnich zemich rakouskych vyklddd se nafizeni vyso-
kého c. k. ministerstva vnitra ze dne 18. zai#i 1912 . z. 1. 191, § 1. odst. 3 v ten
smysl, Ze stdvajici licence prodluzovdny jsou zpravidla [na jeden rok]® (!),
a tak se mnohdy stdvd, Ze ano zdejii c. k. mistodrZitelstvi pietiZené pracemi
jinymi nemohlo vyfiditi Zddost za prodlouZeni licence; 7adatel, nemaje jesté
vyfizeni prvé své Zadosti v ruce, musi pomysleti na nové, ndsledujici pro-
dlouZeni svoji licence. Tato ustaviénd nejistota, tizici majitele licence kinema-
tografické, zajisté nikterak neodpovidd exponovanému postaveni a poplatnosti
jeho.

ad 2) Majitelé licenci cestovnich podnikii dani jsou obzvldsté v nynéj&i dobé tplné ve
psi, nebof a¢ nékolikréte jim bylo ddno ujidténi, Ze pii zfizovani podnikii stdlych
na prvnim misté jim, dosud ko¢ujicim, ddna bude prednost, aby se mohli trvale
usaditi, se tak ned&je, naopak ziizovdnim novych, stalych kinematograffi spolko-
vych a méstskych po venkové stdle se okruh jich pisobeni 1izi. Doprava a piepra-
va pak stdle jest obtiznéjsi, ba nemoznéjéi. A dosdhne-li néktery cestovni kinema-
tograf kone¢né misla, zdvisi to na dobré vili sprdvce taméjitho zemépanského
tfadu, zda a jak dlouho jej tam ponechd predstaveni poiddati. Ba byl ndm ozna-
men piipad, kdy majiteli licence bylo v posledni chvili pied zahdjenim predstave-
ni zakdzdno predstaveni zapoditi.

Proto podepsany spolek Zzada ditklivé:

Vysoké c. k. ministerstvo vnitra ra¢iZ prozatim, nezli uskute¢néno bude koncessovani
zivnosti kinematografickych, veleslavnému c. k. mistodrZitelstvi v Praze dati pokyn, aby
stejné, jako se d&je v ostatnich zemich Rakouska, také v krdlovstvi Ceském prodluzo-
vini licence délo se nejméné [na tfi roky]" a v tomze smyslu raciz svoje nafizeni ze dne
18. 24 1912 . z. 1. 191, § 1. odst. 3. zméniti tak, Ze by znélo:

Licence udili se na dobu 1 — 3 rokdi. Po uplynuti této doby pii bezvadném provozova-
ni ze strany majitele licence, prodluZuje se licence na Zddost jeho vZdy na dobu nejmé-
né péti rokt.

Pokud se pak bodu 2. ty&e, ra¢iZ v zdjmu lidskosti, na ochranu jiz tak dost zbédované-
ho stavu majitelt ko¢ovnych licenci spravelim c. k. okresnich hejtmanstvi uloZiti, aby
témto cestovnim podniktim, pokud nebudou jim vykdzdna pevnd stanoviité, nebylo &i-
néno prekdzek v provozovini, zvldsté pak, nachdzeji-li se v misté, které jim existenéni
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podminky zajistuje, aby doba pobytu tohoto nebyla libovolné omezovédna nebo zkracova-
na, naopak aby vysoké c. k. ministerstvo ustanoviti racilo, ze

ko¢ovné podniky mohou se v pfechodném svém stanovisti umistiti na dobu 6 mésict,
kterdzto lhfita jim dle dobrého zddni c. k. okresniho hejtmanstvi az na dobu 12 mésict
prodlouZena byti mtze.

V diivére, ze vysoké c. k. ministerstvo vnitra naSe snazné Zadosti blahovolné uvazi
a jim vyhoviti ra¢i, znamename za

[Spolek Eeskych majiteli
kinematografl v kral. Ceském
v Praze.|’

[Vdclav Koubitek [K. L. Klusdéek
jednatel]’ mistopfedsedal*

[Osnoval"

Naf¥izen{ ministra obchodu ve shodé s ministrem vnitra a s ministrem vefejnych praci
zedne .............. 191, &is. .... ¥. z., jimZ pofdddni vefejnych predstaveni kinematogra-
fem prohlasuje se za Zivnost koncessovanou.

Na zdkladé& § 24., odstavee 1. a 2. a § 57. odstavce 3. Zivnostenského ¥adu nafizuje se
takto:

[0ddil. L.

Koncesse.]'

§ 1.
[O potiebé koncesse.]
Poidddni vefejnych predstaveni kinematografem vaZe se na koncessi.

92
[Nabyvani a druhy koncesse.]*

Priva na koncessi Zivnosti kinematografické nabyvaji v8ichni dosavadni majitelé li-
cenci v tom rozsahu, jak ji dosud provozovali, tj. bud

a) v pevnych stanovistich, nebo

b) jako kodovné podniky, vdzané na ur¢itd mista nebo obvody ve spravnim tizemi po-
volujiciho tfadu.

Pocet dosavadnich podnikii ko¢ovnych nebudiZ rozmnoZovan, naopak budiz pfihliZe-
no k tomu, aby postupem doby pieménény byly v podniky s pevnym stanovistém.

Prdva na nové koncesse nabyti lze Zddosti u povolujiciho dfadu (§ 4.) na zdkladé dob-
rozddni obecniho tradu v dozadovaném stanovisti, jakoZ i na zdkladé dobrozddni mist-
niho spolecenstva (§ 5.)
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§ 3.
[O rozsahu koncesse.]'
Koncesse zavird v sobé prédvo:
1) predvadéti pifrodni a védecké snimky, jakoZ i uddlosti ze skute¢ného Zivota,
2) predvadéti kinematografické obrazy v&eho druhu, tedy vedle nimétii predchozich
také takové, které byly uspofdddny za ucelem kinematografického predstaveni (kupf.
dramata, veselohry ap.).

V obém piipadé zahrnuje v sobé koncesse kinematografickd pravo doprovodu s hud-
bou.”

§ 4.
[Povolujief drad.]”

Koncessi udili politicky zemsky tfad, v jehoZ spravnim obvodu pfedstaveni maji se

pofddati.
§ 5.
[Kterak se prihlizi k zddostem za koncessi.|"

K dosaZeni koncesse vyZaduje se kromé obecnych podminek k samostatnému provo-
zovani Zivnosti, spolehlivosti, beziithonnosti a zvldstni zptisobilosti uchazecovy, spoéiva-
jici v pritkazu obecného vzdéldni ku provozovini této Zivnosti postacitelného.

Pii rozhodovani o zddosti za koncessi bud’ pfihliZzeno k poétu povolenych jiz podniki
stejného druhu, ku potrebé&, aby byly rozmnoZeny, a k mistnim pomértim. Zpravidla bud
ptihliZzeno k tomu, aby na kazdych 20 000 obyvatelii pfipadl toliko jeden podnik a aby
kazd4 jednotlivd provozovna byla od druhé nejméné 300 metrii vzdilena.

Pred udélenim koncesse k podniku s pevnym stanovistém ma trad slySeti obec, v niz
stanovité podniku se nachdzi, a v mistech, kde se stdtni policejni tfady nachdzeji, vy-
slechnouti také trady tyto. Mimoto jest pred udélenim koncesse o podané Zadosti vyro-
zuméti co do mista pifslu§né spoledenstvo s vyzvanim, aby podalo pfipadné dobré zdani
ve lhiité nejdéle 14tidenni.

Udéli-li se Zddan4d koncesse bez ohledu na ndmitky obce, pFislugi ji — pokud nejedna
se pouze o zménu v osobé koncessiondie v téZe provozovné — odvolati se do 14 dnii po
vyrozuméni k tfadu vyS§imu za i¢inku odkladného.

V téze lhiité prislusi pravo odvolaci se stejnym tiéinkem také spolecenstvu, kdyz své
dobré zdani véas podalo a kdyZ koncesse (pokud nejednd se o zménu v odstavei prede-
§lém vyznacenou), proti ndvrhu jeho udélena byla.

Z dvojiho stejného rozhodnuti déle se odvolati nelze.

§ 6.
[O dalgich podminkdch koncesse a o zdsaddch provozovacich. ]’

Udéleni koncesse jest na tom zdvislym, Ze provozovaci pomticky vyhovuji pozadav-
kiim zdravotni, stavebni, poZarni a bezpe¢nostni policie a Ze pii podnicich s pevnym sta-
novitém prokdZe se zpusobilost provozovny.

Provozovén{ ve spojeni s Zivnosti hostinskou a vyéepnickou neni dovoleno; naproti tomu
jest pifpustno ziizovati buffety v takovych podnicich, kde to vedlejsi prostory dovoluji.”

Pozadavky, které dluzno &initi u provozovacich pomticek, zejména u pfistrojiv a pro-
vozovny v pFi¢iné stavebni, poZdrni a bezpeénosti policie, uvedeny jsou v piiloze A mi-
nisterského naiizeni ze dne 18. zaii 1912 ¢is. 191 F. z.

196




ILUMINACE

Rezoluce a memoranda majitelfi kin v Rakousku 1912 - 1918

§ 7.

[Osobni provozovani.]*

Jedné a téze osobé udélena byti miize toliko koncesse jedind. Zivnost provozovati jest
zpravidla osobné& majitelem koncesse. Z diilezitych pii¢in mize viak politicky tfad zem-
sky schviliti, aby se Zivnost vykondvala zdstupcem.

Schvileni smi se udéliti jen tenkrdte, je-li toho tfeba vzhledem k majiteli koncesse,
napiiklad ziskdvaji-li koncessi pravnické osoby, nebo vyzaduji-li to poméry jinak zvlast-
niho zfetele zasluhujici neb exekuce na podnik toho zplisobu provozovaciho vedend
a v pfipadech vyznacenych v § 56 T. Z.

Pojem tifad@im zodpovédného zdstupce nebudiZ zaménovan s funkei ndméstka (Fedi-
tele nebo obchodvedouciho), ktefi — jsou-li v tom kterém zdvodé nutnymi — musi byti
dohlédajicimu tifadu majitelem podniku fddné hldgeni a p¥fslusnymi doklady jich fysic-
ké i mravni zptsobilosti doloZena.

Prondjem (pachtovdni) koncesse se nepfipousti.

§ 8.
[Povinnost provozovaci.]*

Provozovini nesmi byti zahdjeno pozdéji nez 12 (dvandct) mésict po doruceni kon-
cessni listiny a nesmi se prerusiti ddle neZ po 12 (dvandct) mésict, jinak se koncesse
odejme.”

Zavisi-li zahdjenf neb opétné zah4jeni podniku na dokonéeni tifedné nafizenych sta-
vebnich dprav, miize povolujici tifad prodlouziti lhiitu pomértim a okolnostem pfiméfenou.

§9.
[O obsluze promitaciho piistroje (oprdvnény operatér).]’

Promitaci piistroj smi obsluhovati toliko operatér, ktery vykonal s tspéchem zkous-
ku o odborné svoji zptisobilosti, mfiZe se o tom vykdzati vysvédéenim piislusné zku-
Sebni komise a md mimoto potiebnou spolehlivost a zpiisobilost po strance mravni a fy-
sické.

K vykonu zkousky jest tieba:

1) stafi nejméné 18 let,

2) pritkazu nejméné jednoletého zaméstndni pfi promitacim pfistroji v koncessovaném
zdavodé neb odborné skole pod dozorem oprdavnéného operatéra.

3) pritkazu potfebné mravni spolehlivosti sluZebnim vysvédéenim neb tfednim vysvéd-
¢enim mravnim a priikazu fysické zplisobilosti tifednim lékafskym vysvédéenim.

Politicky zemsky tifad ziidi pro vykon zkougky zkuSebni komisi sestdvajici z jednoho
zemépanského ufednika jako predsedy, jednoho zemépanského odborného spolecenstva
mistniho a ustanovi misto, kde se md zkouska konati. Tato opatfeni uvefejni se v zem-
ském zdkoniku.

Zkouska sklddd se z ustniho zodpoviddni danych otdzek a z praktického vykonu na
zkousku.

Neobstoji-li kandiddt pii zkousce, miiZe ji opakovati teprve po uplynuti doby dvou az
Sesti mésici, kterou ustanovi zkusebn{ komise. V tomto pripadé oznami se jméno zkou-
Zencovo viem ostatnim povolujicim dradim.
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Vy&i dtrat zkuSebni komise, véetné nghrady za ndmahu zkuSebnich komisaii (zkugeb-
ni taxy) ustanovi zemsky politicky ufad. ZkuZebn{ taxu m4 predloZiti zkouSenec soudas-
né s prikazy v druhém odstavei uvedenymi.

Operatér, ktery byl pro prestupky predpisti kinematografickych tikrate policejn& po-
kutovén, proti kterému bylo zavedeno trestni fizenf a pokud toto ¥zenf trvd, jako# i ten,
ktery byl pro trestny skutek jako kinooperatér odsouzen, ztrici dle vy3e svého provinéni
bud’ na ¢as, anebo viibec dalstho oprdvnéni. O tom, po ndvrhu spolecenstva, rozhoduje
zemsky politicky trad.

§ 10.
[O uZivdni déti a mladistvych osob v podniku.]’
Déti a mladistvych osob pred dokonanym 16. rokem véku nesmf se v podniku uZivati.

§11.
[Vné&jsi oznacent. |
Majitel koncesse jest povinen uZivati pfiméfeného vnéjsiho oznadeni podniku. Zvole-
né oznaceni musi obsahovati pIné jméno majitele koncesse a musi byti uvedeno v Zidosti
za koncessi. Musi byti takové, aby byla vylou¢ena zdména s jinymi, v tém% tizemf stdva-
jicimi podniky, rovnéz i domnénka, jakoby $lo o lidumilny nebo védecky dstav.
Oznaceni uvede se v koncessni listing.

§ 12.
[Katastr koncesst.]"

KaZzdy povolujici dfad vede o koncessich ve svém spravnim obvodu katastr, jenz ob-
sahuje ndsledujic{ rubriky:

1) Jméno a bydlisté, u fysickych osob (majitel@ nebo zdstupcti dle § 7) rodnd data, do-
movské pravo a stav,

2) datum a é&islo koncesse,

3) stanovisté podniku, u ko¢ovnych podnikiiv dzemf, pro které byla koncesse udélena,

4) vnéjsi oznadeni podniku,

5) rozsah koncesse,

6) naméstek (obchodvedouci)

7) poznamka.

Do katastru miiZe v ur¢ité dny béhem tifednich hodin kazdy nahlédnouti a opisy pofi-
zovatl.

[Oddil I1.

Censura.]"

§ 13.
[Povoleni predvadéci.]”
K vefejnému predvedeni kazdého obrazu jest potiebi schvéleni povolujiciho tiadu.
Majitel koncesse nesmi piedvésti Zidného obrazu, o ném3 nemfize prokazati, 7e bylo
povoleni udéleno.
Vefejné predvedeni obrazu smi nastati toliko pod dfedné& povolenym jeho oznadenim.
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§ 14.
[Predvedeni na zkousku.]*

Aby bylo dosazeno piedvddéciho povoleni, musi kazdy obraz povolovacimu dfadu kine-
matograficky byti piedveden.

Censuru obstardvad zemé&pansky censurni dfad, jemuZ pfidélena censura divadelni.

Predvddéni obrazii na zkouSku kond se v urcité, povolujicim dfadem ustanovené
a kazdému ¢élenu ozndmené dny. Vadného promitaciho stroje nesmi byti pfi piedvadéni
na zkousku pouZivdno, a proto jest piedsedovi komise dbiti toho, aby stiZnostem v tom-
to sméru pronesenych vyhovél.

§ 15.
[Odepieni predvadéciho povoleni.]’

Povoleni budiz odepreno, kdyz by vyjev zaklddal skutkovou povahu néjakého trestni-
ho ¢inu, mohl ohroZovati vefejny pokoj a porddek nebo pri¢il se slusnosti a dobrym mra-
viim.

Kdyby predvedent, tfeba nebylo podminek v prvnim odstavei uvedenych, mohlo miti
Skodlivy vliv na mladistvé osoby po strdance mravni neb intelektudlni, odepie se povole-
ni ku predvddéni pri predstavenich, k nimZ maji pfistup déti $kolou povinné.

Diivody zamitnuti sdéleny budou strané pisemné&, aby proti nim cestu rekursu nastou-
piti mohla.

§ 16. .
[Udéleni predvddéciho povolent.]*

Povoleni se udéli, neni-li podminek v § 15 odstavci 1. uvedenych.

V povoleni budiZ vyfknuto, uzndva-li se, ze predvedeni hodi se pro déti skolou povin-
né (§ 15. odstavec 2.).

Povoleni budiz Zadateli doddno ve 1hité co nejkratsi po predvadéci zkousce ve formé
censurniho listku. KdyZ Zadatel o to Zddd, vyznac¢eno bud’ povoleni na jeho itraty téz na
obraze samotném nebo ve spojeni s nim zptsobem, ktery usnadiiuje co nejvice mozna
prikaz v § 13. odstavci 2. predepsany.

Povoleni plati pro spravni obvod tifadu, ktery je udili a zanikne v péti letech po doru-
¢eni censurniho listku.

§ 17.
[Odvolani predvadéciho povoleni.|*
Povoleni budiZ odvoldno nebo obmezeno na predvadéni s vylou¢enim déti Skolou
povinnych, objevi-li se dodate¢né, ze by dle prvniho neb druhého odstavce § 15. bylo
byvalo odtivodnéno povoleni odepfiti.

§ 18.
[Censurni katastr.] :
U kaZdého povolujicicho ufadu vede se censurni katastr podle vzorce v pifloze B mi-
nisterského nafizeni ze dne 18. z4ri 1912 ¢&. 191 . z. obsaZzeného, ve kterém se zapi-
suje kazdé odepreni a kazdé udéleni predvidéciho povoleni. Vzorec censurniho listku
(§ 16. odstavec 3.) md souhlasiti se vzorcem katastrového listu.

bb
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Odejme-li neb obmezi-li se predvddéci povoleni, bude zdpis vymazdn neb obmezeni
vyznaceno.

Zapisy do katastru provedou se zdroven s odepfenim, udélenim, odnétim neb obmeze-
nim predvadéciho povoleni. Uplné odeprent, odnéti neb obmezeni predvddéciho povole-
ni oznami se viem povolujicim ufadtim zaslanim opisu katastrového listu.

Do katastru miZe kazdy v ur¢ité dny béhem tfednich hodin nahlédnouti a opis sobé
pofizovati. '

§ 19.
[Kterak se pfihlizi ku predvadécim povolenim
v jinych sprdvnich dzemich udélenym.]”

Bylo-li piedvadéci povoleni pro néktery obraz jiz v nékterém jiném spravnim tzemi
odepfeno nebo udéleno a rozhodne-li dfad v témz smyslu, miZe od predvedeni na zkous-
ku (§ 14.) byti upusténo. V tomto pfipadé budte v katastru a v rozhodnuti vytknuta roz-
hodovaci data druhého povolujictho pofadu, na nichz se rozhodnuti zaklada.

[Oddil III.

Vieobecnd a provdadéci ustanovent.]"

§ 20.
[Dozor ku predstavenim.|”
Za tiéelem dozoru ku pfedstavenim budte v hledisti chovdna pohotové dvé mista,
z nichZ lze prubéh predstaveni sledovati.
Majitel koncesse jest povinen na Zadost tifedniho organu dozoréiho podati po kazdém
predstaveni pfedepsany v § 13. odstavei 2. pritkaz o kazdém predvedeném obrazu.

§ 21.
[Ndvstéva déti.]"
Déti skolou povinné sméji byti pfipustény toliko ku pfedstavenim, jejichz obsah podle
§ 16. odstavee 2. uzndn byl vhodnym pro déti a kterd konéi se pfed osmou hodinou
vecerni.

§22.
[Piedstaveni v nedéli a ve svatky.|*
Povolujicf ti¥ad udileje koncessi ustanovi podle mistnich pomérti, pokud v nedéli a ve
svdtky z ohledd ndboZenskych nesméji se v ur¢ité hodiny konati predstaveni.

§ 23.
[Kterak se predstaveni ohlaguji.]™
Reklamnf listy, plakaty, programy a jinakd navésti vSelikého druhu nesméji, bez tijmy
nakldddni s nimi se stanoviska tiskové policie, obsahovati Zddnych obraziiv a Zddnych po-
pistiv a vysvétlivek obrazi, k jichz pfedvedeni nebylo ddno povoleni (§ 16.). Popisy a vy-
svétlivky v ndvéstich mimo provozovaci mistnost sméji se vztahovati toliko k obrazim
druhu v § 3 éislo 1. uvedeného.
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Ohla3ovin{ obrazi, pro které predvadéci povoleni bylo odepteno (§ 15.), a navésti, dle
kterych lze se naditi nemravnych piedvedeni nebo kter4 jsou vypoctena na mraviim odpo-
rujici zvédavost jako ,Vecery pro pany“, ,,paiiZské vedery®, ,pikantni filmy®, jsou zapo-
vézeny.

§ 24.
[Odnéti koncesse.]"

Koncesse se odejme mimo piipadii uvedenych v § 57. ¥. ., jakoZ i piipad vypocte-
nych v osmé a devaté hlavé Zivnostenského fadu také:

1) kdyZ majitel koncesse provin{ se proti zikonnym ustanovenim a mravopocestnosti
tak, Ze po dvojim potrestdni stala se pochybnou spolehlivost, které jest ku provozovani
treba,

2) nebude-li provozovéni zahdjeno ve lhiité v § 8. uvedené nebo prerusi-li se po dobu
tam naznacenou.

3) nevyhovuje-li podnik pozadavk{im zdravotni, stavebnf, poZirni a bezpe¢nostni poli-
cie v § 6. uvedenym.

§ 25.
[Otisk tohoto nafizeni na koncessnf listinég.]"
Koncessni podminky tohoto nafizeni bud'te pojaty do kaZdé koncessni listiny s tim do-
lozenim, Ze kdy# nékterd podminka nebude dodrZena, koncesse — bez tijmy zdkonitych
trestnich ndsledki — podle § 24. md se odejmouti.

§ 26.
[Bezpednostni a mistn{ policie.]"

Toto nafizeni nedotyk4 se nikterak povinnosti politickych a policejnich ttad rovnéz
i 1ikol& mistni policie v pfi¢iné pofdddn{ vefejnych predstaveni kinematografy, zejména
provadéni zdravotni, stavebni a bezpe¢nostni policie.

Uzna-li tfad z diivodii zdravotni, stavebni, poZdrni nebo bezpeénostni policie, Ze jest
tfeba zmén provozovacich prostiedkii nebo provozovny, ma majitel koncesse ve lhiité nej-
vy$e Gtyf nedél, kterou mu za tim déelem povolujici dfad ustanovi, tyto zmény provésti.
Je-li tteba, bude provozovéni zastaveno, aZ zdvady budou odstranény. Po uplynuti lhiity
v § 8. uvedené uzije se § 24, éisla 2.

§ 27.
[Ustanoveni pfechodn4.]"

KaZdy majitel pravoplatné na zdkladé piedpist ministerského nafizenf ze dne 18. z4it
1912 &is. 191 i z. udélené licence povinen jest v nepfekrocitelné lhité Sesti mésict po
vstoupeni v moc prdva tohoto nafizeni u pfislusného povolujiciho iifadu o piizndni své
koncesse zakroditi, aniz by p¥i tom védzdn byl provésti pritkaz zptsobilosti v § 5. pfe-
depsany.

Neuéini-li tak, pozbyvd na déle svého opravnéni.

§ 28.
[Pocatek pusobnosti.]™
Toto nafizeni nabude moci dnem vyhlaseni.
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Soucasné pozbyvd platnosti nafizeni ministerstva vnitra ve shodé s ministerstvem ve-
fejnych praci ze dne 18. zaff 1912. &. 191. ¥. z. vyjma jeho piiloh A a B.

AVA, f. Ministerium des Innern 1848 — 1918 (Allgemein), k. 2175, &. 54132/1918.

a-d pséno proloZené

e razitko

f-g vlastnorudni podpisy

h-i psédno proloZené a podtrieno
j-u podtrZeno

v pséno proloZené a podtrZzeno

w-cc  podtrzeno
dd pséno prolozené a podireno
ee-mm podtrZeno

1) O Z4dném podani z 16. &ervna 1916 se protokoly z dvou &ervnovych vyborovych schiizi spolku viibec
nezmiiiuji. Naopak zdpis ze schiize konané 30. &ervna 1915 sdéluje, Ze ,,osnovy tykajici se pfeménéni licen-
ce na koncessi kinemat. zasldny 25/VI. do Vidné k ministerstviim vnitra, obchodu, vefejnych praci®. Zd4 se
pravdépodobné, Ze v piipadé tohoto data jde v dokumentu o preklep.

2) Kinematografickd licence se dosud nevztahovala na Zivy hudebn{ doprovod; ten musel byt fefen samostat-
nou licenci.

3) Toto ustanoveni reaguje pravdépodobné na spory, které vedli majitelé kin vybavenych bufety ¢i piiléhaji-
cich k restauraci se Spoledenstvem hostinskych a vy&epnich, jez v takovych kinech spatfovalo nezidouci
konkurenci. Srov. Frantifek Cvrk — Hana Slav &k ov &, Historie kin na Dééinsku. Cdst I. — Po&dtky kin
do 1. svétové vdlky. ,,Dé¢inské vlastivédné zpravy* 1992, &. 1 -1, s. 14.

4) Naf. ¢. 191/1912 §. z. stanovuje v § 8 lhiity pouze Sestimé&siéni. °
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Literdrni obzor

Vyluény kinematograf Roberta Bressona

Robert Bresson: Pozndmky o kinematografu.
Dauphin, Praha 1998, 117 stran, ndklad 1000 vytiski.

V tivahdch nad knihou francouzského reZiséra Roberta Bressona Pozndmky o kinematografu
zanéme u obrazu, ktery se vyskytuje v nékolika jeho filmech: ruka v detailu svirajici pero a pi-
§icf na papfr, detailni zdbé&r na narfistajici fddky textu. Bresson se v dokumentu Ticho po pésiné,
ktery o ném nato¢il reZisér Frangois Weyergaus v roce 1965 (uvedl ho viak témérf po tfech dese-
tiletich, v roce 1994), pfiznédv4, jak silné na ného tyto zdbéry piSici ruky piisobi. Pripustil zdro-
ven, Ze ho zdbéry tohoto druhu v dokumentech o spisovatelich dokonce dojimaji. Takto snimany
akt psani je podle ného jednim ze zpiisobil, jak odhalit nitro postavy.

Piiznaéné je, Ze otdzky kladouci Weyergaus a odpovidajici Bresson maji na mysli nikoli to, co se
piSe, tedy obsah sdélenti, ani styl, jakym se piSe, nybr to, Ze se piSe. V zdbéru na piSici ruku totiz
uZ je ono ,,co“ a ,,jak“ implicitn& obsaZzeno, nebof to, co ,,je“ (v hlubokém a autentickém smyslu
slova byti) u# ,,automaticky* zaru¢uje formdlni a obsahovou originalitu. Proto pokaZdé kdyz be-
reme do rukou Bressonovu knihu, vybavi se ndm ruka, kterd ji psala. Jen prostfednictvim tohoto
obrazu se pro nds miiZe stdt kompletni, protoZe jeji ,,obsah® neleZi jenom v definitivné vysdzenych
pismenech a vétdch, v jeji zavrienosti.

Jesté jedna vlastnost se poji s Bressonovym psanim, a tou je intimnost. Pocit, Ze pfekracujeme
hranice soukromého izolovaného svéta, ac¢koli se v ném Zddného faktu z osobniho Zivota nedoéte-
me, provdzi i ¢etbu Pozndmek. Bressonovou sférou toho pravého osobniho sdileni je nejen zde, ale
i. v jeho filmovém dile, oblast ducha a ideji. Tam, kde pro mnohé pfevlddd neosobni védéni, za-
&ind pro Bressona intimni komunikace, vychdzejici z jeho intenzivné proZivanych zkuSenosti.
[ &tend¥ priznivé Bressonovi naklonény obé&as zavidhd, obraci-li se autor poznamek pravé na ného.
JestliZe se pustime do zkoumdn{ této vrstvy textu, zjistime, Ze vétSina pozndmek md podobu jed-
no- &¢i dvourddkového konstatovani v infinitivu (neosobniho), vicefddkové pozndmky jsou ve vy-
razné mensiné. Ob¢as narazime na rozkazovaci zpiisob (napiiklad na s. 46, 47 — ,,nepfemyslej®,
,staii se,  bud®, ano, zvl45té to posledni slovo zaujim4 v kontextu Bressonova myslitelského cel-
ku vyznamné postaveni). Setkdme se s ¢astym vyskytem spojeni ,,tvilj film*, avSak jen jednou
Bresson napie ,,mfij film“. Bresson se obraci k tomu ,,druhému®, ale neni dost dobfe mozné roz-
liZit nakolik tfm min{ sdm sebe a své filmaiské maximy uklddd sdm sobé a do jaké miry potfebu-
je svého &tendie, neikuli Zdka. Jakoby se reZisér fidil zdsadou, kterou vStépuje i svym modeliim:
»Mluvte, jako kdybyste mluvili sami se sebou® (s. 68).

Obé polohy se nevylu¢uji: Bressonovo uvazovani se odehrévd v mezich nepfimého dialogu (mozn4
spi%e monologu), v prostoru mezi j4 a ty, v némz je nepfedstavitelné néjaké masové sdilent, Bres-
son je autor vyluény, prestoZe jeho zdkladni my$lenky nejsou nijak komplikované, své plné sily,
pronikavosti a i¢inku v8ak nabudou aZ od uréité drovné identifikace ¢tendfe s autorem. O tom, do
jaké miry je reZisér sdm sobé zrcadlem a jeho psani intersubjektivnim dialogem, svédéi jedna
z prvnich glos: ,,ReZisér neboli director. Nejde o to vést nékoho, ale vést sdm sebe® (s. 12).
Bodem, z néhoZ Bresson vychdzi a odkud se miZe vést naSe dal3i éteni, je jeho v zdsadé antago-
nistické chdpéni filmu. Tam, kde se my spokojujeme s ddle nedélitelnou jednotkou, Bresson
striktné rozliduje mezi filmem (cinéma) a kinematografem (cinématographe). Podle néj film
pouzivd divadelni prostfedky (herce, reZii atd.) a kamera mu slouZi, aby reprodukovala, oproti
tomu kinematografu slouzi kamera k tomu, aby tvofila (s. 13). V Pozndmkédch najdeme celou Fadu
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piikladii odligného pojeti fotografovaného divadla (cinéma) a kinematografického filmu, na exakt-
ni definici vak nikde nenarazime (,,Divadlo a CINEMA; stiidén{ viry a neviry. Kinematograf: sta-
14 vira“ /s. 55/. ,,CINEMA &erpd ze spolednych zdsob. Kinematograf proslapdvd cestu k objevent
neznamé planety.* /s. 30/). Autor se rozdilné povahy pouze dotykd, popisuje pomoci obrazii, hra-
ni¢icich s podobenstvim, v nich# oviem jen zifidka najdeme kouzelné sliivko vzdjemné relace
njako®, aviak tam, kde se vyskytne, ddvd dohromady dva nespojité dily skute¢nosti s pronika-
vou silou (,,PFitdéhni pozornost divdki /tak jako fikdme, Ze komin tdhne/* /s. 42/.). V téchrmistech
jako by z ného promlouval autor stavicf analogicky ke svym filmiim vedle sebe zlomkovité obrazy
(obrazy myslenek), které v souladu s jeho kinematografickou zdsadou nechdvaji ¢tenare jen uha-
dovat. Bresson (na s. 84) pravi: ,,Navykni publikum, aby pfedvidalo celek tam, kde se mu dadva jen
&dst. Nech je predvidat. Al po tom touZi.” Lakoni¢nost povySend na ctnost a na tviir¢i metodu: ve
fragmentu lze zahlédnout celek, od glosy vede kritkd cesta k celkovému smyslu jediné v pfipadé,
7e Ctendf (divdk) bude schopen piekonat diskontinuitu mezi nimi. Bressonova vyjddfeni leckdy
pfipominaji koany zenového mistra, hddanky, které Zik promysli, medituje nad nimi, aby se mu
v kratkém okamziku duchovniho osviceni dostalo pochepeni celku. ,,Vypusf rybnik, abys chytil
rybu® (s. 77) je pfesné tim typem zlomku, jehoZ pregnantnost vyjde najevo az v kontextu autoro-
vych tivah o fragmentaci, umélecké metodé& oprostovani se od prebyte¢nosti (,,Clovek netvoii pfi-
pojovanim, ale odhazovdnim* /s. 77/.) a také pokud si vybavime vizudlni podobu jeho snimki, kde
obdobu téchto myslenkovych fragmentf piedstavuji syntakticky i obrazové izolované fragmenty
tél. Vzpomenime na celé pasdze Bressonovych filmi K smrti odsouzeny uprchl, Kapsdr, Penize,
v nichZ hlavni part prebird lidskd ruka. Tak jako v knize, i v jeho filmech existuje bezprostfedni
vztah mezi fragmentem a celkem, dejme tomu souvislost mezi rukou trpélivé pfipravujici titék
ve filmu K smrti odsouzeny uprchl a ideou tohoto dila. ProtoZe, jak Bresson fikd s Montaignem,
,kazdy pohyb nds obnazuje* (s. 102), a doddvd, Ze se to vztahuje jediné k pohybim automatickym,
bezd&¢nym, do nichZ nezasahuje viile ¢i mySlenka.

Pojmu automatismu v kinematografickém filmu je vénovédna samostatnd kapitola stejné jako ji-
nym kli¢ovym sloviim a oblastem Bressonova dila (pohled, pravda a lez, hudba, chudoba, zrak
a sluch, gesta a slova, skute¢nost, fragmentace). Pojem automatismu je zde vztaZen pfedeviim ke
konceptu modelfi. PrestoZe Bressonova teorie a praxe kinematografu pfedstavuje dokonale har-
monizovany celek, z néhoZ neni snadné vytrhovat diléf momenty, jeden pojem je tieba zdiiraznit,
a to prdvé model. Bresson model ve své koncepei stavi oproti herci a opozice model — herec je
vedle opozice kinematograf — cinéma druhou vyraznou osou v reliéfu filmové krajiny. Rozdil mezi
modelem a hercem, stejné tak mezi kinematografem a fotografovanym divadlem (cinémou) spoci-
vé v rozdilu mezi bytim a zddnim. Bresson stojf na strané bytf, je ze ,,staré Skoly*: byti se pro ného
poji s pravdou, zdéni se 1zi. Pravda je pro ného stejné jako pro scholastiky mirou byti.

* %k ok

,,Byt diikladny. Odstranit viechno, co se nestalo pravdou® (s. 107).

Diilezitym znakem vzniku Bressonova kinematografu, neustile zdokonalovaného do nejmensich
podrobnosti, byla vidy snaha o maximalni vérnost vytvdfenych obrazii pivodnim zdmériim jejich
autora. TotéZ usili o presné vyjadreni vlastnich postfehii a tivah vnimdme 1 v pfipadé dspornych
formulaci, obsaZenych v Bressonové osobitém piispévku do fondu filmové literatury. Strohé véty,
z nichz se sklddaji nékolikafddkové zdznamy, mohou na prvni pohled budit zddni snadného pre-
kladatelského tikolu. Syntaktickd jednoduchost je oviem vyvdZena vysokymi ndroky na dodrzeni
vécné spravnosti textu, nebof Bressonova kniha, stejné jako jeho filmy, ponechdva ¢tendfi (divd-
ku) znaény prostor, v knize zviditelnény mezerami mezi jednotlivymi ,,odstavei®, ktery lze zaplnit
jen na zdkladé vlastnich zkuSenosti s rezisérovou tvorbou.
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Bressonova uméleckd vyhranénost projevujici se v odmitdn{ vétSiny filmové produkce a charak-
ter samotného textu signalizuji, Ze Poznamky o kinematografu jsou urceny pro méné pocetnou
skupinu zasvécenych &tendrdl, prisnéji posuzujicich troveii zhotoveného prekladu. Jeho tskalf
predstavuje jak samostatnost kazdého zdpisu, znesnadiujici hleddni spravného myslenkového
kontextu, tak existence propracovaného systému s pevnymi hranicemi, ktery naopak dava tusit, ze
kazdé Bressonem pouZité slovo md sviij pfesny vyznam. Vzhledem k této skutecnosti prekvapfi vel-
korysost autora ¢eské verze (Milo§ Fry%), s niZ se vyporadal s vySe uvedenym cititem ze strany
107, kde mimo netiplné druhé véty zcela chybi obsah ndsledujici zdvorky, viz plivodni znéni —
.Etre scrupuleux. Rejeter tout ce qui du reél ne devient pas vrai. (L’affreuse réalité du faux.)*
Vice ne# podobné opomenuti, jez se ztrdci v ,,dlomcich® reZisérovych tivah, zaznamend ¢tendr,
obezndmeny s origindlem, absenci pfedmluvy, ve které Jean-Mario G. Le Clézio sice na malé
ploge, ale zcela spravné vystihuje Bressoniiv pfistup k umélecké tvorbé. Vysvétleni, proc se v Ces-
kych Pozndmkdch o kinematografu nenaslo misto pro kratky tivod od pfedniho francouzského spi-
sovatele nebo pro adekvitn{ éeskou ndhradu, oviem v knize nenajdeme. Tézko za ni lze povazo-
vat krdtkou biografii na zdloZce.

Jestlize opustime vlastni text a obrdtime pozornost ke krdtkému Zivotopisu a filmografii reziséra,
nalezneme zde nékolik nepresnosti. Rok narozeni 1907, doneddvna uvddény ve viech encyklope-
diich a publikacich o Robertu Bressonovi, byl ozna¢en za dokonalou mystifikaci samotného tviir-
ce a v nejnovéji francouzské filmové literatufe nahrazen rokem 1901. Informaci o neexistenci re-
Fisérova stfedometrdZniho snimku Verejné zdleZitosti vyvraci ¢lanek Gilberta Adaira, uvefejnény
v ¢asopise Sight and Sound v roce 1987, kritce po nalezeni jedné kopie v paitzském filmovém
archivu. Systémovou nedfislednost objevime u origindlniho ndzvu dokumentdrniho snimku Cesta
k Bressonovi, kde misto nizozemského titulu, De Weeg naar Bresson, je pouZito némeckého dis-
tribu¢niho pfekladu, Der Weg nach Bresson.

.,V tvém zaujeti pro pravdu nesmi lidé vidét nic maniakdlniho® (s. 95).

Ptes nékteré nedostatky je tfeba preklad knihy Roberta Bressona oznaéit za vyznamnou udadlost,
zaplijici jednu z éetnych mezer v oblasti filmové literatury dostupné v naSem jazyce. Stfidmé
grafické feseni ¢eského vyddni Pozndmek o kinematografu, typické pro tituly z nakladatelstvi
Dauphin, zcela odpovidd povaze textu i snimkii uctivaného reziséra a po vice nei dvaceti letech
navazuje na podobné pojeti prvniho vytisku u Gallimarda v roce 1975. Ocenéni zaslouZi i podrob-
nd filmografie, v rozsahu, jakym se nemiZe pochlubit ani francouzsky origindl a dodatec¢nd pre-
kladatelova upfesnéni u nékolika konkrétnich ddajii, obsaZenych v textu. Nepiehlédnutelny je
i fakt, Ze Pozndmky o kinematografu nejsou pouze ndhodnym publika¢nim ¢inem, ale premiéro-
vym svazkem nové edice Film, soustfedici se, jak nazna¢uje anonce na zilozce knihy, na tviirce,
jejichz dilo néjakym zplisobem vybocuje z béZné filmové produkce.

¥ %k ok

Jestlize ve své filmové podobé jsou Bressonovy postupy tézko zafaditelné do néjaké tradice a ki-
nematografista Bresson vyénivd z filmovych dé&jin jako nenapodobitelny svériz, literdri podoba
Pozndmek je #dnrové pitbuznd tradici aforistii a aforizujicich esejistd, jichZ se Bresson nejednou
dovoldvd s ,,automati¢nosti, jez ddvé tusit nakolik tito citovani autofi — Montaigne, Chateau-
briand, Pascal a spolu s nimi i dal3{ spisovatelé a bdsnici: Baudelaire, Proust, Rousseau, Racine,
markyza de Sévigné, Milton, piedstavuji samozfejmé Zity fundament jeho mysleni. Vedle toho
se Bresson nechal ve svych poznamkdch inspirovat dryvkem z dopisu Renoirova ¢i Mozartova,
Napoleonovym ¢&i Purcellovym vyrokem, Leonardovymi traktdty, cituje ze Cézanna & Bacha.
Viechno to jsou jména nasvédéujici tomu, Ze Bresson se svobodné pohybuje v klasické kulture,
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Ze ji s velikdny sdili v mimo¢asovém kulturnim prostoru. Tato nadéasovost, hleddni véénych té-
mat, povznesenost nad dobovymi médami, jez se z hlediska véénosti jevi jako vystielky, se pro-
mitd i do jeho uméleckych koncepci, respektujicich sice dobovou realitu mechanického stroje,
ale zdroven mu pfisuzujicich jistou odusevnélost (dva u$lechtilé stroje — kamera a magnetofon
/s. 107/). Kamera a magnetofon ve své dobé& znamenaly pro Bressona vhodny (neopotfebovany)
prostiedek, s jehoZ pomoci, prostfednictvim asketickych obrazii, se pokusil pfibliZit filmovému
divdku pfetrvdvajici hodnoty.

Dostdvame se k samotnému jadru Bressonovy metody, jez m4 slouzit k odhalovani nitra véci,
k odkryvanf jejich dvojitého ¢&i trojitého dna. Z tohoto tihlu pohledu se ndm miZe vyjevit charak-
teristickd ¢dst jeho tviirétho naturelu — jeho objevitelstvi. Kinematograf se pro ného stal privitni
obdobou dobrodruZstvi poznani, minimalistickou analogif velkych objevitelskych cest.

Radovan Suk - Ji¥{i Hornidek

Individualizmus podl’a Lipovetského

Gilles Lipovetsky: Era prazdnoty. Uvahy o souéasném individualismu.
Prostor, Praha 1998, 272 stran, ndklad neuveden.

Uvazovat o naSej pritomnosti je vZdy vel'mi problematické. Pritomnosf ako prieseénik medzi ten-
denciami, zakotvenymi v minulosti a moZnosfami, smerujiicimi do budiicnosti, sa javi sii¢asniko-
vi ako neprehladnd, chaotickd, odoldvajiica jednozna¢nym hodnotovym hierarchidm. Zaiste by
sa dali urcif aj iné faktory, ,,zakalujice® pritomnosf, a preto potesi kazdy pokus, ktory sa snazi
presvetlif tito temnotu jasnym svetlom. Ako napriklad Gilles Lipovetsky, ktory patri medzi naj-
vyznamnej$ich francizskych myslitelov sicasnosti. Kto je Gilles Lipovetsky? Odpoviem velmi
struéne: profesor na univerzite vo franciizskom Grenobli, autor knth Era prazdnoty, Vlada pomi-
nutelnosti, Siimrak povinnosti a Tretia Zena. Hoci Gilles Lipovetsky uz niekolko rokov kriticky
a s patricnym nadhl'adom komentuje sic¢asnd zdpadni spolo¢nost, ¢eskému a slovenskému ¢ita-
telovi sa predstavuje aZ teraz svojou prvou knihou, ktord bola prvykrat publikovand v roku 1983
a ktord je nazvani titulom Era prazdnoty.

Tiito knihu tvoria éldnky a tvahy, ktoré ,,spojuje pouze to, Ze se viechny tak ¢i onak zabyvajf je-
dinym obecnym problémem: povahou otfesi, které dnes, v masové konzumni dobé, zasahuji spo-
le¢nost, lidské chovani i kazdého ¢lovéka, a vznikem zcela nového zpiisobu socializace a indivi-
dualizace, ktery je v naprostém rozporu se zpiisobem socializace zavedenym v 17. a 18. stoleti“
(s. 9). Zd4 sa, %e Lipovetsky chce skimaf novy typ individualizdcie a socializdcie, pri¢om pre
pochopenie naSej doby je podla neho déleZitd prave individualizdcia. ,,Jinymi slovy, v d&jindch
zapadniho individualismu nastala novd fize. Nase doba se dokdzala zbavit revolu¢ni eschato-
logie jediné tim, Ze dopustila permanentni revoluci kazdodenniho Zivota i samotného ¢lovéka.
ProZivdme tedy druhou individualistickou revoluci, kterd se vyzna¢uje dal$im rozsifovdnim sou-
kromého prostoru, rozrusovdnim identit, odklonem od ideologii i od politiky a stdle se zrychlujici
destabilizaci osobnosti (s. 9). TakZe predmetom vyskumu je druhd individualistickd revolicia,
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ktord zanechala svoje stopy vo vietkych oblastiach spologenského Zivota a je nacase podat spra-
vu o tejto zmene,

Pisanie tejto sprdvy treba zadal tym, o fom najéastejSie rozprdvame, teda politikou alebo se-
xom, alebo rad¥ej tak, ako sa o to pokaiisil Lipovetsky, teda si¢asne aj politikou aj sexom. Nie je
to prazdne gesto? Rozhodne nie, ked si uvedomime, Ze v sii¢asnosti mechanizmy donucovania,
typické pre spolo¢nosti 19. storoéia boli nahradené zvddzanim, typickym pre sex. ,,Hudba a infor-
mace po ¢tyfiadvacet hodin denné, laskavy organizdtor, linka divéry. Dokonce i policie se sna-
71 polidstit svou tvdF, otevird dvefe policejnich stanic vefejnosti a poddvd ji riznd vysvétleni.
Arméda se zase vénuje tikolim civilnich sluZeb. Opravdu, pro¢ by armdda nemohla vystupovat
sympaticky? Postindustridln{ spoleénost byla definovdna jako spole¢nost sluzeb, ale jesté presné-
ji je to spoleénost samoobsluznd, kterd od zdkladu rozprasila divéjsi rastr discipliny, a to nikoli si-
lou revoluce, nybrz zdfnou moci sviidnosti. Sviidnost se uZ neomezuje na mezilidské vztahy, nybrz
stdvd se vieobecnym procesem, ovliviiujicim spotiebu, organizace, informace, vzdélani i mravy.
Veskery zivot dne$nich spoleénosti se nyni fidi novou taktikou, kterd nahradila pfevahu vyrobnich
vztahii apotedzou vztahd zaloZenych na sviidnosti (s. 23).

Zvodnost a zvddzanie tak kolonizovali vietky oblasti spolotenského Zivota. Samozrejme, zvidza-
nie predokladd proces personalizicie, pretoZe zvddzanie ako globdlna stratégia nastupuje tam,
kde existuju silne personalizované individud a tak sa neméZeme divif, Ze zvddzanie naslo svoj
vyraz aj v jazyku. ,,UZ neexistuji zadni hlugi, slepf, beznozi: nastal vék neslysicich, nevidomych,
postizenych. Ze starcii jsou lidé tietiho nebo étvrtého véku, ze sluzek pomocnice v domdcnosti,
z proletdi socidlni partnefi, z notorickych darebdkii nepfizpiisobivi obéané. Z lajddkd, ktefi
ve Skole propadajf, jsou ted problémové déti nebo socidlni pfipady, potrat je umélé pferuseni
téhotenstvi. Proces personalizace asepticky sterilizuje slovnik stejné jako centra mést, nikupni
stiediska &i smrt. Slova, na nichz ulpivi jistd konotace podiadnosti, ohavnosti, pasivity nebo agre-
sivity, musf zmizet a nahrazuje je jazyk priizraény, neutrélni a objektivni — takové je posledni sta-
dium individualistickych spoleénosti* (s. 28).

Sii¢asny individualizmus by bolo mozné odvodzovar z nihilizmu Friedricha Nietzscheho, konden-
zovaného do vyroku ,,Boh je mftvy“. LenZe podla Lipovetského ,evropsky nihilismus jakoZto
morbidni znevaZovini véech vysgich hodnot a ztrdta smyslu, jiZ se zabyval Nietzsche, uz neodpo-
vidd této masové demobilizaci, kterd se nevyznacuje ani zoufalstvim, ani pocitem nesmyslnosti.
Postmoderni prdzdnota, plnd lhostejnosti, nemd nic spole¢ného s ,pasivnim‘ nihilismem a jeho
pochmurnym libovdnim si ve vieobecné marnosti ani s ,aktivnim® nihilismem a jeho sebeznice-
nim. Biih je mrtev, velké cile se ztrdceji, ale viem je to fuk — tak zni radostnd zprdva a takové jsou
meze Nietzschovy diagnézy evropského soumraku® (s. 47).

Po rozéarovani, nariekani, tizkosti a pesimizme prichddza na scénu lahostajnosf, ktora silnie
zo diia na den. Lahostajnosf neznamend pasivitu, rezigndciu. Nié také jej nemozno pripisovaf a ak
by sme ju cheeli ,,zobrazit*, tak jej najadekvédtnej&im obrazom je The cool man, podobajiici sa
Hteleviznimu divdkovi, ktery zkoudi riizné programy, ,co kdyby tam ndhodou néco bylo®, spotfebi-
teli pInicimu sviij ndkupnf vozik nebo rekreantovi, ktery se nemiiZe rozhodnout mezi $panélsky-
mi pldZemi a kempem na Korsice® (s. 53). Podme vsak dale;j!

V stivislosti s vypiitym individualizmom je viac ako pravdepodobné, aby sa za¢alo hovorif o nar-
cisizme. Lipovetsky je presveddéeny, a nielen on, Ze bez narcisizmu nie je moZné pochopif nasu
spolo¢nost, ktord bez problémov méze dostaf privlastok narcisistickd. Lenze nejedna sa o klasic-
ky narcizmus v tej podobe, ako ho popisala napriklad psychonalyza. Sti¢asny narcizmus je za-
koreneny v ,,hedonistickom* kapitalizme, ktory prind$a novy vzfah individua k sebe samému,
k svojmu telu a k inym. Individuum sa sistreduje na &isto privdtne zdujmy, strdca zdujem o sfé-
ru verejného a dasto je ovlddané tizbou okamzitého uspokojovania potrieb tu a teraz. Narcis nase;j
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doby Zije v pritomnosti a z pritomnosti, nestard sa o minulost, o tradicie a taktiez ho nezaujima
budici tspech, dosahovany krok po kroku v zmysle latinského per aspera ad astra. Individuum je
ovladané hedonistickou etikou, kultom tiZieb a ich okamZitym uspokojovanim, obsesiou sebapoz-
ndvania, ale taktieZ vaSiiou ,,pro intimni odhalovdni svého Jd, o éemZ svédéi dnedni obliba auto-
biografii i psychologizace politického jazyka® (s. 79). Do tohto rdmca zapad4 aj kult tela, ktoré sa
stdva rovnocenné s ,,dufou”. Fyzickd ,,opotrebovanost™ tela je hanba, o telo sa musime staraf
a zvy$end starostlivost o telo sa prejavuje nielen v masovom rozsireni fitnesscentier, ale aj v obja-
veni Sportov, ktoré sii vysostne individualistickymi, to znamend, Ze si nevyzaduji sipera.

Hoci tivahy Gilla Lipovetského su tivahami o postmodernej dobe, pojem ,,postmoderna® pouZival
v prvych troch kapitolich knihy vel'mi opatrne. Nie je to preto, Ze by k nemu prechovival averziu
¢i nedoveru, prameniacu z priliSného naduZivania, ale jednoducho preto, Ze to, ¢o checel vysvet-
lit, dspesne dokdzal aj bez tohto, priznajme, Ze dnes nielen naduZivaného, ale aj zneuZivaného,
pojmu. AvSak akondhle zaéal pisat o umeni, bolo potrebné uviest tento pojem v celej jeho prob-
lematickosti na scénu. Lipovetsky si je vedomy tejto problematickosti a sdm si kladie otdzku, ¢o
vlastne tento pojem oznacuje. ,,Jde o vyéerpani hédonické a avantgardni kultury, nebo o zrozeni
novitorské sily? O upadek epochy bez tradic, nebo o znovuoZiveni pfitomnosti tim, Ze jsme vzali
minulost na milost? O novy zpisob kontinuity v rdmei modernismu nebo o diskontinuitu? O zvrat
v dé&jindch uménf, nebo o globdln{ osud demokratickych spole¢nosti? Nechceme zde postmoder-
nismus vymezovat v néjakém regiondlnim, estetickém, epistemologickém nebo kulturnim rdamei:
jde-li o postmodernost, musi to znamenat hlubokou a vieobecnou vlnu v celospoledenském méfit-
ku, protoZe nesmime zapominat, Ze Zijeme v dobé, kdy se dfiv jasné dané protiklady vytriceji, kdy
neni ziejmé, co vlastné prevladd, kdy je nutné zdfiraziiovat souvztaznost a shodnost. Rdd bych zde
postmodernismus pojal jako pomaly a sloZity globdlni pifechod k novému typu spoleénosti, kultu-
ry a ¢lovéka, k typu vznikajicimu z moderni éry, jejimz je pokracovanim® (s. 97). Zostafime este
na chvilu pri pojme ,,postmoderna®. Tento pojem je zloZeny z prefixu ,,post™ a slova ,,moderna®,
pri¢om prefix ,,post* naznacuje, Ze sa jednd o nieco, éo prichddza po moderne. Lipovetsky, nepo-
chybne pouéeny svetozndmou knihou francizskeho filozofa Jean-Fran¢ois Lyotarda La condition
postmoderne, chdpe postmodernu ako to, ¢o na jednej strane sice prichddza po moderne, ale na
druhej strane medzi modernou a postmodernou nie je hlbokad ruptiira, ale zvldstny typ nadvizova-
nia. Nech je to so vzfahom medzi modernou a postmodernou akokolvek, jedno je isté: ked chce-
me uvazovaf o postmoderne, musime si vymedzif to, ¢o sa oznacuje terminom ,,moderna®.

Co sa tyka Lipovetského, v tomto bode zostdva verny franciizskej tradicii a modernu odvodzuje
z Baudelairovej modernité. ,,Pozadavek novosti a aktuality sice poprvé teoreticky formuloval jiz
Baudelaire, pro ného? je krdsa neoddélitelnd od modernosti, od médy, od nahodilosti, ale moder-
nismus se roz§ifil zejména v letech 1880 az 1930, kdy doglo k uvolnéni klasickych forem zpodob-
néni, kdy se objevil zpiisob psani neomezovany pfijatymi vyznamy a kdy zacalo piisobit mnoho
avantgardnich umélcti a souborti. Od téch dob umélei neustéle ni¢i zavedené formy a slovni spo-
jeni, bouff se proti oficidlnimu pofddku a proti akademismu: je to nendvist vii¢i tradicim a posed-
lost totdlni obnovou. VSechna velkd uméleckd dila minulosti oviem néjakym zptisobem znamena-
la inovaci, v tom ¢i onom ménila zavedeny umélecky kanon, ale teprve koncem minulého stoleti
se zména stdvd revoluci, jasnym pferuenim v osnové ¢asu, prelomem mezi tim, co bylo predtim
a co potom, stvrzenim néceho rozhodné dplné jiného. Modernismus se neuspokojuje se stylistic-
kymi variacemi a s novymi tématy: chce prerusit kontinuitu, kterd nds spojuje s minulosti, a za-
vést dila naprosto novd® (s. 99). Myslim si, Ze tizba ¢i priamo posadnutost modernizmu po pre-
rufeni kontinuity a vytvdrania absolitne novych diel, je velmi presnym popisom modernizmu,
zaloZenom na kulte nekoneénych inovicii a novosti. Lenze ukdzalo, Ze novosti a inovicie sa ne-
daji v radikdlnej verzii prevddzal ad infinitum a tak oskoro prichddza ku krize modernismu
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a k zdniku umeleckych avantgard. Tito krizu Lipovetsky, a nielen on, oznacuje ako vycerpanie,
metaforicky povedané, dychavi¢nost avantgdrd. ,,Dychavi¢nost avantgardy oviem neznamend, Ze
je uméni mrtvé nebo %e umélei uz nemaji Zadnou fantazii, nybrz to, Ze nejzajimavejéi dila se po-
sunula jinam. UZ se nesnaZi vynalézat dplné jiny, novy jazyk, jsou ,subjektivnéjsi, amatérstéjsti
nebo obsedantnéj$i a opoudtéji vysiny ¢istého hleddni Novosti. Avantgarda podobné jako tvrdé re-
voluéni tendence nebo politicky terorismus béZzi napridzdno, experimentovani sice pokracuje, ale
s chabymi, stejnymi nepodstatnymi vysledky, pokud se viibec n&jaké hranice prekracujf, tedy jen
nepatrné, uméni se nachdzi ve fazi poklesu. Navzdory nékolika planym prohldSenfm se vzor per-
manentni revoluce uz v uméni nenachdzi“ (s. 143). Ked sa z umenia vytrdca permanentnd revo-
licia, moderna sa pomaly prechyluje k postmodeme, ktord je s fiou rodinne spriaznend. Kult ino-
vdcie a novosti sa stdva minulosfou a postmodernizmus sa nendpadne, bez nasilnej revolticie
ujima vlddy. V ¢om je odligny spdsob vlddnutia postmodernizmu od modernizmu? ,,Postmodernis-
mus ve smyslu, kdy cilem jiz nenf vytvofit novy styl, nybrz za&lenit vSechny styly véetné téch nej-
modernéjsich: nastdva obrat, tradice se stdvd Zivoucim zdrojem inspirace stejné jako vie nové,
celé moderni uméni se jevi jako jedna tradice z mnoha. Vyplyv4 z toho, Ze hodnoty, které byly do-
sud popirdny, se stavéji do popiedf, co je v protikladu k modernistické radikdlnosti: za¢ind pre-
vlddat eklekticismus, nesourodost styléi v rdmei téhoZ dila, dekorativnost, metafori¢nost, hravost,
vie lokdlni a domdci, historickd paméf. Postmodernismus se stavi proti jednorozmérnosti mo-
derntho uméni a vytviii dila fantaskni, bezstarostnd a hybridni: ,Nejreprezentativnéjsi budovy
postmodernismu toti# zcela zietelné projevuji jistou podvojnost, jistou zdmérmou schizofrenii.”
Postmoderni revivalismus nejspi3 tizce souvisi se vieobecnym horovdnim pro médy minulych
dob, ale jeho teorie jasné ukazuje, Ze se nejedn4 o pouhou nostalgii po minulosti® (s. 144). V si-
vislosti s modernou by som si dovolil upozornif &itatela na velmi zaujimavé nézory, tykajice sa
vzniku a fungovania umeleckého trhu. Je to zaujimavé, okrem iného aj preto, Ze trh a umenie fun-
gujii v naSich kultdrach, stdle ako opozitd a zd4 sa, Ze tento predsudok potom brani uvaZovat
o umeni v inych dimenzidch, ¢o m4 za ndsledok apriorné ziiZenie pola vyskumu umenia.

Gilles Lipovetsky je presvedéeny, Ze v sii¢asnosti je skoro nemozné, aby sa uskutoénil grandiéz-
ny ndvrat Ideolégie, ktord by bola schopnd ovlddnut celi spolo¢nost. Je to okrem iného aj preto,
lebo v sii¢asnej spolo¢nosti md silnd poziciu neonihilizmus, ktory ,,neni ani ateisticky, ani smrti-
cf, nybrz humoristicky* (s. 163). A kedZe tento ,,humoristicky neonihilizmus® tvorf akisi kvinte-
senciu nadej spolo¢nosti, tak by sme ju mohli oznaéif ako smiesnu spolo¢nost. Neverite? Staci,
ked si pozriete televiziu a zistite, Ze eSte aj predpoved’ pocasia musi by vtipnd. ,,Stile castéji se
reklama, rfizné pofady, hesla na demonstracich i méda vyznaduji humornym stylem. Komiksy
jsou tak oblibené, 7e kdy# se jeden dentk v San Francisku rozhodl zrusit Schulziiv kresleny seril
Peanuts, ztratil spoustu étendidi. | seriézni publikum se tak &i onak timto jevem nechéva ovlivnit:
sta&f &ist titulky nebo mezititulky v denicich, tydenicich, nebo dokonce ve védeckych éi filozofic-
kych &ldncich. Akademicky tén ustupuje svéZejsimu stylu plnému slovnich hiicek a Zertovnych
nardzek® (s. 163). '

Venujme sa trochu detailnejiie reklame a to nielen preto, Ze reklama je tym najvdacnejsim
objektom, na ktorom mozno demonstrovaf pritomnost humoru v nadej ,,smiesnej spolocnosti®,
ale predovietkym preto, Ze reklama je &asf teoretikmi a publicistami povaZovand za novi ideo-
I6giu, za iliiziu, ktord prekryva realitu tak dokonale, Ze s realitou stricame akykolvek kontakt.
Nie je to tak, iliziou je povaZovafl reklamu za ideolégiu. Zoberme si ako priklad posolstvo jedné-
ho reklamného Sotu. ,,Zijte z ldsky a z Gini neznamend viibec nic, nenf to ani megalomanie, je to
humorng forma nékde mezi podnécovanim a nesmyslem. Reklamni Sot uré¢ité neni nihilisticky,
neupads do slovni zmatenosti ani do naprosté iracionality, protoZe jeho poselstvi je vedeno sna-
hou ukdzat kladnou hodnotu vyrobku. V tom jsou meze reklamni nesmyslnosti: véechno nemtize
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byt dovoleno, vystfednost musi nakonec slouZit k tomu, aby image vyrobku byl pritazlivéjsi. I tak
vBak reklama miiZe v absurdité&, ve hie smyslu a nesmyslu zachdzet tak daleko, a to v prostoru,
kde sice cilem bezesporu je upozornit na uréitou znacku, ale ktery se, a to je podstatné, ve sku-
teCnosti nesnazi o vérohodnost. Je to paradox: reklama, které se ze viech stran vyéitd, Ze je nd-
strojem indoktrinace a ideologického ohlupovini, se sama prostfedké takovéhoto vitépovini
ziekla. Ve svych pokrocilych, humoristickych formach reklama nic nefikd, bavi se sama sebou:
skute¢nd reklama se vysmivd reklamé, smyslu i nesmyslu, odstrafuje dimenzi pravdivosti,
a v tom je jeji sila. S uréitou jasnoziivosti reklama upustila od pedagogiky, od dfirazu na smysl;
¢im vic nékdo poucuje, tim méné ho lidé poslouchaji: v legra¢nim ténu je realita vyrobku vysti-
Zena tim spiSe, Ze je vylitena na pozadi spektakuldrni nepravdépodobnosti a neskute¢nosti.
Nudny pfesvédéujici tén mizi, zbyvd z néj jen mihotava stopa, jméno vyrobku, a to je nejpodstat-
né&jsi* (s. 176).

Moje pisanie o knihe Gilla Lipovetského sa pomaly bliZi ku koncu. Skér, ako sa pokiisim sformu-
loval’ zmysel tejto knihy, pripominam, Ze poslednd ¢asf knihy je venovand premendm moci, krd-
¢ajucej od primitivneho ndsilia cez moderné ndsilie aZ po novi technoldégiu moci, plne respektu-
jicu proces individualizdcie v si¢asnom postmodernom ¢i postindustridlnom svete. A teraz uz
slibeny zmysel knihy.

Ziadalo by sa, aby som na zdver povedal, preto sa oplati &itaf tito knihu. Ziadalo, ale neurobim
to a namiesto toho poniiknem ndvod, ako tito knihu &itat. MdZeme ju totiZ &ital dvoma kédmi.
Prvy kéd bude in-code, teda kéd, ktorym by ¢ital tito knihu ¢lovek ,utkany® zo skiisenosti ¢lo-
veka zdpadnej Eurépy. Tdto kniha, ¢itand in-code, by sa potom mohla stal’ vynikajicou knihou,
ktord zaujimavym spdsobom reflektuje stav spolo¢nosti, v ktorej zije. Druhy kéd bude out-code
a tym kédom by tito knihu mal é&itaf ¢lovek strednej ¢i vychodnej Eurépy a to prinajmenSom
z dvoch ddvodov. Po prvé preto, aby uZ nikdy neveril l'udom, ktori prehovdraji apokalyptickym
ténom. No apocalypse, not now! Po druhé preto, %e tdto kniha nielenZe rozpriva o spolo¢nos-
ti, v ktorej by sme radi raz 7ili, ale aj preto, lebo vel'mi zaujimavym spésobom interpretuje pojmy
ako ,,individualizmus®, ,,neonihilizmus®, ,,narcisizmus®, ,,lahostajnost™, ,,apatia®, ,,smie$nost*,
»zviadzanie®, teda pojmy, ktoré sa bud’ asociovali s negativnymi konotdciami, alebo jednoducho
sa pojmami seriéznej ledrie stal nemohli. A tym som povedal moZno viac, ako som chcel.

Peter Michalovi¢
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Priloha

Z prirustki knihovny NFA

ALEKAN, Henri

Des Lumiéres et des ombres / Henri Alekan;
[doslov] Marcel Moreau. — [2. vyd.] — Paris:
Editions du Collectionneur, 1996. — 289 s.:
¢b. a barev. fot. a obr. — Nouvelle édition. —
Filmografie

ISBN 2-909450-01-5 (vdz.)

Vypravnd knizni studie, v ni% autor,

zndmy kameraman, reflektuje fenomén
filmového obrazu.

AMERICAN

The American Film Institute Catalog of Motion
Pictures Produced in the United States. Vol. F6,
Feature Films, 1961 — 1970: Film Entries /
executive editor Richard P. Krafsur; foreword
George Stevens jr. — 2nd ed — Berkeley;

Los Angeles; London: University of California
Press, 1997. — 17, 1268 s. —

Bibliografie vybérova

ISBN 0-520-20970-2 (vdz.)

Katalog vSech hranych film{ uvedenych

v oficidln{ distribuci na tizemi USA v letech
1961 — 1970.

BEYER, Friedemann

Schoner als der Tod: Das Leben

der Sybille Schmitz / Friedemann Beyer. —

[1. vyd.] = Miinchen: belleville, 1998. — 207 s.:
¢b. fot. — beleville Verlag Michael Farin. —
Index, filmografie, bibliografie

ISBN 3-923646-72-0 (broz.)

Reprezentativni monografie némecké filmové
herecky.

BLIMP

Blimp. — No. 38, 1998. — Graz: Edition Blimp.
ISSN 1027-5991

Z obsahu: Robert BUCHSCHWENTER: Eine
Méglichkeit, die Osterreichische Filmgeschichte
heisst, s. 5 — 12: Julie HAMPTON: Nervous
System — Sensibilities out of the Past, s. 13 — 19;
Paul HARRILL: Fly Films: A Brief Meditation
on How Reality gets into Film, s. 20 — 22;
Drehli ROBNIK: Seven Dozen Stars Attack!,

s. 33 — 44 Jack STEVENSON: Highway to Hell:
The Menace and Myth of Drugs in American Film,
Part 1, s. 52 — 63.

BLUM, Heiko R.

Gtz George: Das liebenswerte Rauhbein /
Heiko R. Blum. — 4. Aufl., Aktualisierte
Neuausgabe — Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag,
1998. — 351 s.: &b. fot. —

(Heyne Filmbibliothek / Herausgeber Bernhard
Matt; Nr. 32/206). — Originalausgabe. —
Filmografie, seznam televiznich a divadelnich roli,
rejstiik jmenny

ISBN 3-453-08120-X (broz.)

Kariéra némeckého herce zachycend souborem
rozhovor.

BOUSQUET, Henri

Catalogue Pathé des années 1896 a 1914.

1896 a 1906 / Henri Bousquet; en annexe
Yvonne Harnold. — [1. vyd.] — B.m.:

Henri Bousquet, 1996. — 5, 841 — 1022 s.: ¢b. fot. —
Index jmenny, ndzvovy, bibliografie

ISBN 2-9507296-4-9 (bro%.)

Chronologicky fazeny katalog filmové produkce
spole¢nosti Pathé zahrnujici obdobi 1896 — 1906.
Obsahuje filmografie se véemi dostupnymi tidaji:
Zanrova charakteristika, obsah, autorské tidaje,
technické daje, premiéra a uvedeni v kinech,

obsazeni, bibliografie.

BOUSQUET, Henri

Catalogue Pathé des années 1896 a 1914.

1912 — 1913 - 1914 / Henri Bousquet. —

[1. vyd.] — B.m.: Henri Bousquet, 1995. —
3,513 —839 s.: &b. fot. —

Index jmenny, ndzvovy, bibliografie

ISBN 2-9507296-3-0 (broz.)

Chronologicky fazeny katalog filmové produkce
spoleénosti Pathé zahrujief obdohi 1912 — 1914,
Obsahuje filmografie se viemi dostupnymi tdaji:
Zdnrov4 charakteristika, technické a autorské
idaje, obsah, premiéra a uvedeni v kinech,
bibliografie, obsazeni.
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BREWSTER, Ben — JACOBS, Lea

Theatre to Cinema: Stage Pictorialism and

the Early Feature Film / Ben Brewster, Lea Jacobs. —
[1. vyd.] = Oxford: Oxford University Press, 1997.
— 12, 244 s.: ¢b. fot. a obr. —

Pozndmky, bibliografie, filmografie, index

ISBN 0-19-815950-1 (broz.)

Kni#nf studie o vlivech divadla kence 19. stoleti

na poddtky kinematografie, rozvoj filmové feti

a dal3f specifika estetiky nového média.

CAMERON, Kenneth M.

Africa on Film: Beyond Black and White / Kenneth
M. Cameron. — 1st ed — New York: Continuum,
1994. — 240 s.: &b. fot. na pfil. —

Poznamky, filmografie, bibliografie, index jmenny
a ndzvovy

ISBN 0-8264-0658-0 (véz.)

KniZni studie analyzujici zobrazovdni Afriky

v anglicky mluvicich filmech od poddtki
kinematografie do soucasnosti.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 36, Spring 1997, No. 3. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Amelie HASTIE: Louise Brooks,

Star Witness, s. 3 — 24; Robin BATES: Audiences
on the Verge of Facist Breakdown: Male Anxieties
and Late 1930s French Film, s. 25 — 55;

Bill MIKULAK: Mickey Meets Mondrian: Cartoons
Enter the Museum of Modern Art, s. 56 — 73;
Yingjin ZHANG: From ,Minority Film* to
.Minority Discourse®: Question of Nationhood
and Ethnicity in Chinese Cinema, s. 73 — 90;
Celestino DELEYTO: Men in Leather:

Kenneth Branagh’s Much Ado about Nothing and
Romantic Comedy, s. 91 — 105.

DOUY, Max — DOUY, Jacques

Décors de Cinéma: Les studios francais de Mélies
i nos jours / Max et Jacques Douy; éditeur
Michel Bimbaum; maquette Daniel Leprince;
photogravure Valerio Bonora. — [1. vyd.] — Paris:
Editions du Collectionneur, 1993. — 335 s.:

¢b. a barev. fot. —

Biografie, biofilmografie, index filmi, reZiséri
ISBN 2-909-405-18X (véz.)

Vypravnd kniZni studie mapujici vyvoj filmové
dekorace ve francouzském filmu od jeho poddtki
do 90. let, dopInénd rozhovorem s rezisérem

A. Resnaisem a stati F. Felliniho.

FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 22, Winter 1997 — 98,
No. 2. — Meadville, PA: Allegheny College.
ISSN 0163-5069

Z obsahu: Ora GELLEY: Narration and

the Embodiment of Power in Schindler’s List,

s. 2 — 26; Christopher MORRIS: The Allegory of
Seeing in Hitchcock’s Silent Films, s. 27 — 50;
Ruth PERLMUTTER: Testament of the Father:
Kieslowski’s The Decalogue, s. 51 — 65.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 8, 1996, No. 3. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 0-8619-6557-4

Z obsahu: Kristin THOMPSON: Nation, national
identity and the international cinema, s. 259 — 260,
David DESSER: ,,Consumerist realism*:

American Jewish life and the classical Hollywood
cinema, s. 261 — 280; Kristin THOMPSON:
National or international films?

The European debate during the 1920s,

s. 281 — 296; Marc SILBERMAN: What is German
in the German cinema?,s. 297 — 315;

Yuri TSIVIAN: The wise and wicked game:
re-editing and Soviet film culture of the 1920s,

s. 327 — 343; Vance KEPLEY, jr.: Federal cinema:
the Soviet film industry 1924 — 32, s. 344 — 356;
Kristin THOMPSON, Yuri TSIVIAN and Ekaterina
KHOKHLOVA: The rediscovery of a Kuleshov
experiment: a dosster, s. 357 — 370.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 8, 1996, No. 4. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 0-8619-6557-4

Z obsahu: Paolo CHERCHI USAI: International
trends in film studies, s. 371 — 372;
Jan-Christopher HORAK: German exile cinema,
1933 — 1950, s. 373 — 389;

Laurent MANNONI: The phantasmagoria,

s. 390 — 415; Jacques AUMONT:

Lumiére revisited, s. 416 — 430;

Hiroshi KOMATSU: The Lumiére Cinematographe
and the production of the cinema in Japan

in the earliest period, s. 431 — 438;

Stephen M. WEISSMAN, M. D.: Charlie Chaplin’s
film heroines, s. 439 — 445;

Alan BURTON: The emergence of an alternative
Sfilm culture: film and the British Consumer
Co-operative Movement before 1920,

s. 446 — 458.
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FILM HISTORY

Film History. — Vol. 9, 1997, No. 1. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-8646-2028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: David PIERCE: The legion of

the condemned — why American silent films
perished, s. 5 — 22; Gregg BACHMAN: Still in
the dark — silent film audiences, s. 23 — 48;
Daniel J. LEAB: Screen images of the ,,other™

in Wilhelmine Germany & the United States,

1890 - 1918, 5. 49 - 70;

Wolfgang MUHL-BENNINGHAUS: German film
censorship during World War I, s. 71 — 94;
Charlene REGESTER: African American extras in
Hollywood during the 1920s and 1930s,5.95—-115;
David R. WILLIAMS: Ladies of the lamp:

The employment of women in the British film trade
during World War I, s. 116 — 130.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 9, 1997, No. 2. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-8646-2028-5

iSSN 0892-2160

Z obsahu: Gene WALZ: The NFB is a state of
mind: An interview with Ches Yetman,s. 132 — 148;
Charles WOLFE: Historicising the ,,Voice of God":
the place of vocal narration in classical documentary,
s. 149 — 167; Thomas J. SAUNDERS:

The German-Russian film (mis)alliance (Derussa):
Commerce and politics in German-Soviet cinema
ties, s. 168 — 188; Sybil DELGAUDIO: If truth be
told, can ‘toons tell it? Documentary and animation,
s. 189 — 199; Jason S. MITTELL: Invisible footage:
Industry on Parade and television history,

s. 200 - 219.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 9, 1997, No. 3. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-8646-2028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Edward AZLANT: Screenwritting for
the early silent film: forgotten pioneers, 1897 — 1911,
s. 228 — 256; Isabelle RAYNAULD: Written
scenarios of early cinema: screenwritting practices
in the first twenty years in France, s. 257 — 268;
Patrick LOUGHNEY: From Rip Van Winkle

to Jesus of Nazareth: thoughts on the origins of
the American screenplay, s. 277 — 289;

Anne MOREY: ,,Have you the Power?*:

The Palmer Photoplay Corporation and the film
viewer | author in the 1920s, s. 300 — 319;
John BELTON: Charles Bennett and the typical
Hitcheock scenario, s. 320 — 332.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 9, 1997, No. 4. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-8646-2028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: David R. WILLIAMS:

The Cinematograph Act of 1909, s. 341 — 350;
Shelley STAMP LINDSEY: ,,0:l upon the flames
of vice™: The battle over white slave films in New
York city, s. 351 — 365; Ben BREWSTER:

Alias Jimmy Valentine and situational dramaturgy,
s. 388 — 409; Kristin THOMPSON: Narration early
in the transition to classical filmmaking:

Three Vitagraph shorts, s. 410 — 434.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 51, Winter 1997 — 98,
No. 2. — Berkeley: University of California Press.
ISSN 0015-1386

Z obsahu: Scott MACDONALD: The City as
the Country: The New York City Symphony from
Rudy Burckhardt to Spike Lee, s. 2 — 20;

Ruth STARKMAN: Mother of all Spectacles:
Ray Miiller’s The Wonderful, Horrible Life of
Leni Riefenstahl, s. 21 — 31; Nora M. ALTER:
Marcel Ophiils’ November Days: German
Reunification as Musical Comedy. s. 32 — 43.

HAHN, Ronald M. — JANSEN, Volker

Die 100 besten Kultfilme von ,,Metropolis® bis
,Fargo® [ Ronald M. Hahn, Volker Jansen. —

[4. vyd.] — Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag,
1998. — 685 s.: ¢b. fot. — (Heyne Filmbibliothek /
Herausgegeben von Bernhard Matt; 32/73). — Dis-
kografie, bibliografie, rejstiik

ISBN 3-453-86073-X (broz.)

Knizni prehled stovky kultovnich filma, obsahujici
jejich stru¢né déje a zdkladni filmografické idaje.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 17, June 1997, No. 2. — Abingdon: Carfax
Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: K. R. M. SHORT: RAF Bomber
Command’s Target for Tonight (1941), s. 181 — 218;
Keith BUCKMAN: The Royal Air Force Film
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Production Unat, 1941 — 45, s. 219 — 244;
Frank MANCHELL: Losing and Finding
John Ford’s Sergeant Rutledge (1960),

s. 245 — 260.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 17, August 1997, No. 3. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — TAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Stephen BOTTOMORE: ,,Have You
Seen the Gaekwar Bob?*: filming the 1911

Delhi durbar, s. 309 — 346; Daniel MARCUS:
NBC’s Project XX: television and American history
at the end of ideology, s. 347 — 366;

M. K. MACMURRAUGH-KAVANAGH: The BBC
and the Birth of The Wednesday Play, 1962 — 66:
institutional containment versus ,,agitational
contemporaneity”, s. 367 — 382; Nicholas J. CULL:
No Laughing Matter: Vaughn Maeder, the Kennedy
administration, and presidential impersonations

on radio, s. 383 — 400.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 17, October 1997, No. 4. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z ohsahu: Special Issue: The Battle for Britain:
Political Broadcasting and the British Election

of 1997.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 18, March 1998, No. 1. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — [AMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Philip M. TAYLOR & N. C. F.
WEEKES: Breaking the German Will to Resist,

s. 5 —48; Charles S. YOUNG: Missing Action:
POW films, brainwashing and the Korean War,
1954 — 1968, s. 49 — 74; Susan L. CARRUT-
HERS: The Manchurian Candidate (1962)

and the Cold War Brainwashing Scare, s. 75 — 94;
Jay PERKINS: Television Covers the 1952 Political
Conventions in Chicago: an oral history interview

with Sig Mickelson, s. 95 — 110.

HSIAO-PENG LU, Sheldon
Transnational Chinese Cinemas: ldentity,
Nationhood, Gender / edited by Sheldon
Hsiao-peng Lu. — [1. vyd.] — Honolulu:

University of Hawai’s Press, 1997. — 13, 414 s.:
¢b. fot. —

Pozndmky, slovnik ¢insky, filmografie,
bibliografie, index

ISBN 0-8248-1845-8 (broz.)

Sbornik 14 studif a analyz &inské kinematografie

se zaméfenim na jeji politicko-historické aspekty.

JOHNSON, Kim ,Howard*

The First 20 Years of Monty Python /

Kim ,Howard® Johnson; Foreword George Harrison;
Preface Eric Idle. — 1st print — London: Plexus,
1990. — 16, 269 s.: ¢éb. fot. —

The First 200 Years of Monty Python. —
Published by arrangement with St Martin’s Press,
New York. —

Piehled vydanych knih, gramofonovych desek,
videokazet

ISBN 0-85965-107-X (broz.)

Publikace mapujici Zivot a dilo proslulé tvirci
skupiny.

JOHNSON, Kim ,Howard‘

Life Before and After Monty Python: The Solo
Flights of The Flying Circus / Kim ,Howard*
Johnson; Preface Eric Idle; Introduction Harry
Nilsson. — 1st print — London: Plexus, 1993. — 14,
285 s.: &b. fot. — Published by arrangement

with St Martin’s Press, New York, USA

ISBN 0-85965-206-8 (broz.)

Publikace sledujici Zivot jednotlivych élent
skupiny Monty Python pfed jejim vznikem a jejich
samostatnou televizni a filmovou i hudebni tvorbu

po rozpadu skupiny.

KLOTMAN, Phyllis R. — GIBSON, Gloria J.
Frame by frame: A Filmography of the African
American Image, 1978 — 1994. I1. / Phyllis R.
Klotman, Gloria J. Gibson. — [1. vyd.] —
Bloomington; Indianapolis: Indiana University
Press, 1997. — 16, 771 s. —

Index hercii, reziséri, producentii, hudebnikd,
scendristi, distributort, seznam archivi,
bibliografie vybérova

ISBN'0-253-21120-4 (broz.)

Encyklopedickd piiruéka zahmujicl témér tii tisice
filmii, na nichz se riiznym zpisobem podileli
Afroameri¢ané.

MACDONALD, Scott
A Critical Cinema 2: Interviews with Independent
Filmmakers / Scott MacDonald. — [1. vyd.] -
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Berkeley; Los Angeles; Oxford: University

of California Press, 1992. — 10, 462 s.: &b. fot. —
Filmografie, bibliografie, index

ISBN 0-520-07918-3 (broz.)

Shornik zdsadnich rozhovorti s nezdvislymi filmafi
(napf. Robert Breer, Michael Snow, Jonas Mekas),
které autor plivodné pfipravil pro filmové ¢asopisy
(Film Quarterly, October, Afterimage,

Wide Angle, Cinema Journal ad.).

MAIR, George

Under the Rainbow: The Real Liza Minnelli

/ George Mair. — 1st publ — London: Aurum Press,
1997. — 7, 248 s.: &b. a bar. fot. —

Index

ISBN 1-85410-463-2 (vdz.)

Biografie americké herecky.

MAJCEN, Vjekoslav

Hrvatski filmski tisak do 1945. godine / Vjekoslav
Majcen. — [1. vyd.] — Zagreb: Hrvatski drzavni
arhiv — Hrvatska kinoteka, 1998. — 211 s.:

&b fot. — (Prilozi za povijest hrvatskog filma

i kinematografije; Sv. 3). —

Foznamky, bibliografie, index, summary

v angli¢ting

ISBN 953-6005-23-9 (broz.)

Historickd analyza chorvatského filmového tisku
do roku 1945.

MAXFORD, Howard

The A — Z of Horror Films / Howard Maxford;
foreword by Ingrid Pitt. — [1. vyd.] — Bloomington;
Indianapolis: Indiana University Press, 1997. —
302 s.: &b. a barev. fot.

ISBN 0-253-21107-7 (broZ.)

Encyklopedicka pfirucka tviired a filmi z oblasti
hororu.

MCCABE, John

Cagney / John McCabe. — 1st ed — New York:
Alfred A. Knopf, 1997. — 16, 439 s.: ¢b. fot. —
Seznam divadelnich, rozhlasovych a televiznich
roli, filmografie, vybérova bibliografie, index
ISBN 0-679-44607-9 (vdz.)
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ILUMINACE

Podobné jako vétsinu dillezitych pojmi nachdzime i ,.ilumi-
naci® jiz u Platona; Popisuje timto terminem zdzitek — pro
ného zjevné asty — ndhlého porozuméni, prozient, zdplavy
svétla, které zalévd mysl dosud tdpajici v tmdch. Platén se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mezi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svétlem logu. Vyza-
duje-li oko a predméty, které vidi, svétlo, pak porozuméni
svétu, mysl i Fdd véct vyfaduji svétlo intelektu — iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nazfeni celku
ve svélle rozumu, iluminace, bez niZ nelze poznat pravdu, zd-
it z pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijfimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, ktefi chdpou, Ze jen
diky osviceni. jen vidénim véei i sebe samych ve svétle sto-
Jicich miiZe bytost nadand rozumem pochopit Fdd universa
i sv€ misto v ném.

Hluminace, vhled do podstaty véct, neni zdlezitosti chladného
rozumu. Néahlé prozieni zachvacuje celou bytost vidouctho,
Jez se hrouzi v bezbiehy ocedn veskerenstva.

Svétlo je katem stinu, ale soucasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinti, pravdy a klamu, pozndnf a zla — co vic je Zivot? A co
vic je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falSe a ploché
zdbavy, nebo jde analogie ddle? Miize byt film iluminact
v praptivodnim 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 spolefenské soufadnice v pFesvédient, Ze
v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.

23 Ndrodn filmovy archiv
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