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ILUMINACE

ZAl)IR JAKO
VEKTOROVA KATEGORIZACE
FILMOVEHO DILA

Vlastimil Zuska

Pred deseti lety, v prvnim éisle prvého ro¢niku Iluminace, vySel preklad studie Ricka
Altmana Sémanticko-syntakticky pfistup k filmovému Zdinru, pokousejici se z lingvistic-
kych a sémiotickych pozic specifikovat koncept filmového Zdnru a soucasné skloubit
synchronni, ahistorické chdpdni Zdnru s piistupem historickym, s explanaci Zdnrového
vyvoje. Mezitim doslo vedle vyvoje ,,filmové fedi®, postmoderniho mieni Zanrti i k dal-
§im , prisakam” filosofickych, estetickych a piirodovédnych vytézki do filmové teorie
a je snad na misté ,,oslavit® malé vyroéi ¢asopisu pokusem o pojeti zdnru, které by po-
kro¢ilo za reduktivni meze Altmanova pojeti.

Pokusime se uchopit koncept zdnru jako vyvijejici se, proménlivé kategorizace v uréitém
prostoru, intersubjektivnim, objektivnim i mentédlnim, v prostoru minéném doslovné
i v ,,prostoru® jako metaforickém modelu Zdnru a jeho recepce; predestiit nékolik ndbé-
hii k Zdnrovym modeltim, které by stdly za rozpracovdni. Ze trvald prdce na precizaci
funkéniho a v oblasti filmu Zivého pojmu ,,Zdnr* (v literdrni teorii naopak mizeme vysle-
dovat tendence k ,,umrtveni* Zdnru — srov. napf. Blanchot) neni nepotiebnd, ukazuje tie-
ba pitehled ,,zdanr* na IMD", kde se vedle sebe ocitaji dokumentdrn{ a kratky film, kri-
mi, détsky film, horor a dalsi druhy, typy, Zdnry, ,,submédia“ bez ohledu na kritéria,
natoz reflexi Zdnru jako takového. Kvili dimenzionalité Zdnrovych prostori, které se
chceme vénovat, je do analyzy tfeba zahrnout, ¢asto ve snaze po jakési objektivité opo-
mijenou, tfeti rovinu — pragmatickou. Tedy uvazovat o filmech, af uz jako o textech, dis-
kurzech, diskurzivnich Zdnrech ¢i diskurzivnich uddlostech, o narativnich strukturdch,
projektovanych moznych svétech atp. rovnéz jako o estetickych objektech, konstituuji-
cich se v procesu recepce. ,Vlastni® filmové dilo je film zhlédnuty (¢ pravé zhliZeny)
a jakoukoli jeho ,,objektivni strukturu® miizeme dedukovat pouze zpétné a po zhlédnuti,
coz také filmovd kritika ¢ini, ale mnohdy se tvafi jako ,,objektivni pozorovatel“. Tyto tri-
vidlni poznamky bylo tfeba uéinit, aby se oziejmilo, Ze totéZ plati pro filmovy Zdnr:
Zdnr je ustavovdn, transformovin, posilovdn a potladovdn jednotlivymi recipovanymi

1) [Internet Movie Database uvadi ndsl. seznam filmovych Zdnrd (sie!): Action, Adult, Adventure, Anima-
tion, Children’s, Comedy, Crime, Documentary, Drama, Fantasy, Film-Noir, Horror, Musical, Mystery,
Romance, Sci-Fi, Short, Thriller, War, Western. (Viz http://uk.imdb/Sections/Genres/types) Sotva pie-
kvapi, Ze v seznamu chybf specificky desky ,,crossgenre* — fachanda.
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filmovymi dily a je v kritické reflexi zpétné dedukovan. Vliv Zdnru na konkrétni recepci
filmového dila, dimenziondlni ¢i vektorovou analyzu jeho funkce, a tim i jeho vymezeni
lze provést pravé jen na bdzi pojeti filmového dila jako konstituovaného estetického
objektu, pfi zahrnuti vSech tff Morrisovych sémiotickych dimenzi. VESi ¢i mensi po-
tladeni této bize miize vést a vede k jisté teoretické bezradnosti tvdii v tval vymezen{
jednoho Zdnru tieba jako filmu, ,,jehoZ déj, situovany na americky Zdpad, je v souladu
s atmosférou v obdobi 1840 — 1900°* a jiného jako filmu({), jehoZ ,,cilem je vyvoldni jis-
té afektivni responze [...] emociondlniho stavu napéti a hriizy v piipadé hororu™”. Tedy
na jedné strané striktné sémantické vymezent, kde na divdkovi nezdleZi, na strané dru-
hé ¢isté pragmatické, recepéni, psychologizujici ¢i intenciondlni. Mdme se snad proto
vzdat snahy o konzistentni obecné pojeti Zdnru co do piistupu, jak radi Carroll v citova-
né studii? Pri akceptovdni takové ,,metody*, tj. pFistupovat ke kazdému Zdnru jinak, se
ndam koncept Zdnru rozplyne, spolu s dal$imi patry piislusnych humanitnich disciplin,
takZe estetika, pfip. filmovd teorie by ztratily raison d’étre. P¥ijmeme-li viak, vedle jiz
uvedenych vychodisek i dalsi voditka, jako analyzu diskurzivity v pojmech uddlosti,
série, pravidelnosti a podminky moZnosti” ¢i rdmeovou piedstavu o Zdnru jako o ,,nesta-
bilnf heterogenni formaci, schopné se vyvijet mnoha riiznymi sméry“”, miize se ukdzat,
7e takovd snaha nemusi byt bez uZitku nejen pro teorii filmového Zdnru a Ze miiZe pfispét
k nalezeni schiidné stezky v baziné zdanrovych konfuzi (srov. KRAL SuMAVY).

JiZz u (jak jinak) Aristotela (a aZ po dneSek) nachdzime pojeti Zdnru jako jisté funkce,
presahujici jednotlivd dila, nebo ,,prostoru®, v némz se déji a ktery jisté typy jedndni
umoziuje, piipousti a jiné vylucuje, pfi¢emZ kritériem tohoto zahrnuti/vyloudeni je
pravdépodobnost.” Ve stejném smyslu a bez deformace pavodniho vytyéeni lze mluvit
o smysluplnosti a srozumitelnosti az o (hermeneuticky) ,,smyslu celku, jehoz pomoci
miiZe interpret spravné porozumét kterékoli jeho édsti v jeji urditosti“”. Povédomi o Zdn-
rové prindlezitosti konkrétniho dila, které se vytvaii od poédtku jeho recepce spolu

2) Jean Mitry, Dictionnaire du cinéma. Paris 1963.

3) Noél Carroll, Podstata hororu. ,Jluminace” 5, 1993, &. 3, s. 53 — 63.

4) Michel Foucault, Rad diskursu. In: Ty %, Diskurs, Autor, Genealogie. Praha 1994,

5) V.B. Leitch, Cultural Criticism. Literary Theory, Poststructuralism. New York 1992,

6) Aristotelés, Poetika. Praha 1996. Podrobnéji vyklad Aristotelovy ,,pravdépodobnosti* viz Jonathan
Culler, Structuralist Poetics. London 1975. Aristotelovo kritérium pravdépodobnosti by mohlo sugero-
vat dojem, Ze Zdnrovy prostor je jednodimenziondlni, ale snadno nahlédneme, Ze tato pravdépodobnost,
popsatelnd také a napiiklad jako relace pffstupnosti mezi aktudlnim moZnym svétem textu a zkuSenost-
nim Zivotnim svétem (M. L. Ryan), se nesklddd z jedné dimenze, ale z celého souboru dimenzi. Z Aristo-
telova normativniho poZadavku na zobrazovdni lidi lepSich neZ ve skuteénosti (tragédie), resp. horgich
(komedie) vyplyva, Ze kazdy Zinr m4d svou vlasini pravdépodobnost, tedy dimenzionality.

7) E.D. Hirsh, Validity in Interpretation. New Haven 1967. V tomto smyslu mluvi Hirsh o tzv. vnitinim
zdnru, ktery miize plodit vét3{ ¢i mensi lenzi se sedimentovanym vnéj3im Zdnrem. Aktivizuje tim také
otdzku faktoru, ktery je zaznamendn fadou autortt (srov. Deborah Knight, Making Sense of Genre.
In: Film and Philosophy. Vol. 2; pfistupny na http://www.hanover.edu/philos/film vol_02/), toliz ,,nad-
vlddu® Zdnrové narativni struktury nad rozvijejicim se syZetem konkréiniho sledovaného filmu, tedy
divdcké ocekdvdni je podstatnéji podminéno ,,horizontem o¢ekdvani™ danym Zdnrem, nezli individudlni
rozvijejicl se konkrétni dé&jovou linif. Stejny faktor se objevuje v problematice zfetézeni diskurzivnich
udélosti a diskurzivnich Z4nrii u Lyotarda i u Deleuze s Guattarim pfi rozlifeni prvkf pldnu (imanence)
a konceplii — o obojim niZe v hlavnim textu.
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s vnéj§imi informacemi (které nemuseji byt co do Zdnrového viazeni korektni) tak sky-
td predchidny ,,ndvod ke éteni”, interpretaéni strategii, vnéjsi a rdmcové poselstvi
(D. R. Hofstadter) ¢i sif vyznam intendujicich aktd, vrhanou na dilo jako celek, kte-
ry se teprve ukdZe ,,po vytaZeni sité”, tj. po recepci. Preformulovdvani a rozSifovani
tohoto vhledu vede v dé&jindch Zdnrového zkoumdni k vétvieim se teorifm, z nichZ se
pokusime vyjmout jadro, korespondujici s vySe naznatenym smérem precizace kon-
ceptu Zanru.

Obdobné jako narativita je 1 Zdnr v zdsadé nezdvisly na médiu, je tedy umélecky ,,nad-
druhovy“: zndme napfiklad horory & detektivky literdrni, filmové, divadelni (Grand
Guignol), komiksové atp. Neni proto ndsilim na filmovém Zanru, obrdtime-li se pro né-
kterd zanrovd uréeni k literdrni teorii, filosofii (jazyka) a v posledku ke kognitivnim vé-
ddm (otazky kategorizace a konceptualizace) a filosofii mysli.

Pravdépodobné nejprostdi a nejméné napadnutelnou definici poddvd Gérard Genette:
»|--.] Zdnry jsou tFidy uméleckych dél, které piisluiné sdruzuji dila do skupiny.”” Jed-
notlivé dilo je pak pro Genetta piikladem (exemplem) tiidy, tj. Zinru. Demonstrativni
charakteristika tohoto pojeti pak koresponduje s fadou schematismi ve filosofii mysli,
jazyka i v estetice — pfipomefime Davidsona” ¢i Kantovu schematickou, tj. demonstra-
"%, Posledni Genettovo slovo o Zdnru nds pienese od deskriptivniho
urceni zanru k recepci: ,,Znalost a rozpozndni zdanrovych vlastnosti dila tvoii (vice ¢i

tivni hypotypézu

méné) integralni souddst jeho recepce.“"" Zanr a jeho znalost tedy nejsou jen zédleZitos-
ti encyklopedické taxonomie ¢&i distributorské praxe, ale nutnou podminkou smyslu-
plnosti, ,,pravdépodobnosti* jednotlivych filmovych dél a jejich adekvdtni recepce.
(Na moZnou ndmitku, pfipadné protipiiklad ,,nezdanrovych® filma odpovime nize pfi vy-
mezeni kategorie ,,vSe ostatni“.) Recepéni roli Zdnru, vymezovanou jako ,,dohodnuty
kéd mezi tviircem a publikem™?, jako ,,schéma/forma/styl/struktura, kterd transcen-
duje jednotlivé filmy a kterd ,dohlizi‘ jak na jejich tvorbu, tak na jejich éteni publi-

, jako ,kodifikaci diskurzivnich uddlosti, ktera funguje jako ,horizont o¢ekdvani*
14)

el

kem‘ﬂlfi]

pro ¢tenafe*', zobecniuje V. B. Leich smérem k Davidsonovym schémattim ¢i Foucaul-
tovym epistémé: ,,[...] Zdnr je zfetézenim literdrnich, lingvistickych a socidlnich kédd
a konvenci a jejich matric jako reZim@ rozumu.*"”

V uvedenych sonddch do konvenciondlniho ¢&i schematického chdpdni Zdnru si po-

viimnéme zejména faktoru ocekdvani, resp. ,.horizontu oc¢ekdvani®, ktery je Zinrem

8) Gérard Genette, The Work of Art. Imanence and Transcendence. Ithaca 1997, s. 207 (orig.: L'ceuvre
de l'art. Imanence et Transcendence. Paris 1994).

9) ,,Pojmovd schémata [...] jsou zpiisoby uspofdddvdni zkuSenosti, [...] co se bere za skuteéné v jedné
soustavé, nemusi byt skute®né v soustavé jiné.” Donald Davidson, O samotné my3lence pojmového
schématu. In: Obrat k jazyku: druhé kolo. Praha 1998. Srov. ddle ,,pravdépodobnost™ u Aristotela (c. d.).

10) Immanuel K ant, Kritika soudnosti. Praha 1975, § 59.

11) G. Genette,c.d.,s. 217.

12) C. MeArthur, Underworld USA. London 1972, s. 20.

13) T. Ry all, Teaching Through Genre. ,,Screen Education®, &. 17, 5. 28. Cit. dle S. N e ale, Genre. London
1980, s. 7.

14) Tavetan Todorov, Genres in Discourse. Cambridge 1990, s. 16.

15) V.B. Leich,e. d.,s. 72.
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projektovan na priibéh recepce individudlniho dila a ddle zretézeni, af uz koda ¢ kon-
venci nebo geneze jednotlivych Zanrh a jejich ,radidlnich® (kategoridlné vzato — viz
nize) modifikaci. Toto zfetézeni, aby nedoslo k zdméné, se viak primarné tyka katego-
rizace, zietézeni diskurzivnich udélosti (v tomto pfipadé jednotlivych filmt), které je
Zdnrem, nikoli zfetézeni diskurzivnich uddlosti v rdmei jednoho filmu, tj. syntaktické
struktury dila, kterd funguje jako ,,diagramaticky® rys zdnrového zafazeni. V analyze
koncepti pracuje Deleuze a Guattari s ,,prvky pldnu [imanence], které jsou diagrama-
tickymi rysy, zatimco koncepty jsou intenzivni rysy. Prvky pldnu jsou sméry, ve své pod-
staté fraktdlni, koncepty jsou absolutni dimenze, uréené intenziondlné.*'”

Analogicky proto miZeme chdpat, v prvnim pfibliZeni a jako metaforicky model, filmo-
vy Zzanr jako deleuzovsko-guattariovsky ,.pldn imanence®, jednotlivé zdanrové filmy jako
koncepty a syntaktické i sémantické struktury filmu jako prvky tohoto planu. Analogii
ddle rozvedeme, je vSak tieba se zastavit u pojmu ,,diskurzivni Zanr* v Lyotardové
smyslu. PfestoZe se Lyotard v sledovaném dile vénuje pfevdiné (nikoli vyhradné, viz
odkaz na Cézanna) filosofii jazyka, resp. fe¢ovych ¢i promluvovych akti, jeho distink-
ce vndsi svétlo 1 do problematiky filmového Zanru: ,,Diskurzivni Zdnry urcuji, o& bézi,
podfizuji véty rizného rezimu jediné finalité.” A ddle: ,,Teleologie za¢ind u diskurziv-
nich Zdnri, nikoli u vét.“'” U filmového dila pak miizeme chdpat jako diskurzivni zanr
&1 ,vnitini Zanr* (viz pozn. 7) bud samotné filmové dilo, jedno zfetézeni diskurzivnich
uddlosti, nebo filmovy Zdnr jako takovy, zfetézeni diskurzivnich uddlosti, kterymi jsou
jednotlivé filmy, nebo jako oboji. Znovu se ndm objevuje dvoji ,,udileni smyslu®, prav-
dépodobnost, uréeni o¢ béZi, determinované jak odvijejicim se jednotlivym filmovym
dilem ,,0 sob&*, tak pfislu$nym (Zdnrovym) schématem, diskurzivnim Zdnrem, pldnem
imanence, dvojim fizujicim ¢i odstinujicim se ,,horizontem o¢ekadvani*. Domnivam se,
ze toto dvoji udileni smyslu, tyto vektory v Zdnrovém prostoru recepce, je piitomno pfii
recepcl kazdého filmového dila, Ze je piitomna vétsi ¢i mensi tenze mezi diskurzivnim
Zdnrem jednotlivého filmu a diskurzivnim Zanrem jako filmovym Zinrem. Malou tenzi
a hladkym Zdnrovym rozpozndnim pak vysvétluji néktefi teoretici'® oblibenost populdr-
nich filma a naopak nechuf k filmim ndroénéj§im, zanr modifikujicim. Tento ,,fazovy
prostor se v8ak zjevné neomezuje na zminéné dvé vrstvy: smérem ,,dold* bychom
pravdépodobné sestoupili na troven jednotky vypravéni (vztah dvou uddlosti podle
G. Prince, coZ nenf tak neproblematické, jak by se mohlo zdat), vySe pak do zény viech
fungujicich, recepéné aktivnich filmovych Zanri, ale i Zanrt dalSich uméleckych dru-
hii a do jiZ na pomezi uménf stojici oblasti Todorovova rozliSeni Zdnri z hlediska empi-
rického pozorovini a abstraktni analyzy, do zény priisec¢iku planti imanence uméni, filo-
sofie a védy, kterou je podle Deleuze a Guattariho lidsky mozek (viz c. d., zdvére¢nd
kapitola Od chaosu k mozku).

16) Gilles Deleuze — Félix Guattari, What is Philosophy? London 1994, s. 40 (orig.: (Ju’est-ce que
la philosophie? Paris 1991.)

17) Jean-Francois Ly otard, Rozepre. Praha 1998, ¢. 40, resp. &. 147.

18) Noél Carroll, The Paradox of Junk Fiction. ,,Philosophy and Literature™ 18, s. 225 — 241. C. McArthur
(viz c. d., s. 18) tvrd(: ,,Konvence Zdnru jsou zndmy a rozpozndny publikem a takové rozpozndni je samo
o0 sobé pifjemné — populdrni uméni je na télo rozkoi z rozpozndni zaloZeno,”
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Naznadend analogie mezi konceptem a pldnem imanence jde hloubéji: jsou-li filosofické
koncepty fragmentdrnimi celky, které do sebe nezapadaji, ale rezonuji spolu a filosofie,
jez je tvoit, vzdy zavddi novy celek, ktery, tfebaZe zflistdvd otevieny, neni fragmentdrn{',
pak jednotlivé filmy rovnéz tvoif fragmenty Zdnrového pldnu, kdy Zdnr sam fragmentdrni
neni, protoZe zahrnuje vSechny piisluiné filmy v jednom pldnu daného Zdnru. Ddle:
»|...] koncepty jsou uddlosti, ale pldn je horizontem udalosti, zdsobnik ¢isté konceptudl-
nich uddlostf [...]. Koncepty dldzdi, osidluji &i zabydluji pldn kousek po kousku, zatim-
co pldn sdm je nedélitelné milieu, v némZ jsou koncepty rozloZeny, aniz by narusovaly
jeho kontinuitu ¢éi integritu [...]. Jedinymi regiony pldnu jsou koncepty samy, ale pldn je
v&im, co je drzi pohromadé&.“*” Obdobné, jak jiZ bylo naznadeno v jinych kontextech, mii-
zeme film povaZovat za diskurzivni uddlost, kterd je souddsti, realizaci jednoho regionu
v Zdnrovém pldnu, ktery sdm neni fragmentdrni, nybrz otevieny kontinudlni prostor s mis-
ty, ¢ekajicimi na ,osidleni. V zdvéreéné kapitole citované posledni spolecné price
Deleuze s Guattarim tematizuji chaos a funkei mozku v boji s nim: ,,Boj s chaosem (af uz
ho vede filosof, védec nebo umélec) je vidy zélezitosti prordZeni chaosu se¢nym planem,
ktery ho kif#.“*" Opét nalézdme dvoji implikaci: predstavime-li si mnoZinu filmé bez
zanrového chdpdni, stavd se recepce chaotickou, horizont o¢ekdvani je zaloZen pouze na
dosud probéhlé édsti filmu a na zkuSenosti se v8emi ostatnimi filmy, fada dél se stdvd
nepravdépodobnymi, ,,neskuteénymi®. Soucasné sama filmova tvorba je ,,bojem proti
chaosu®, v rdmei pldnu imanence uméni, jednim z ,,chaoidd* jako forem mysleni. Co ale
inovace, promény Zinrd a Zanrové ,standardy“? Deleuze a Guattari odpovidaji na
,»svém™ pldnu imanence: ,,Jakoby se boj proti chaosu neodehraval bez piichylnosti k ne-
pfiteli, protoZe jiny boj se rozviji a nabyvd vétsi vdhy — boj proti ndzoru, ktery si ndroku-
je nds chrdnit pied samotnym chaosem.“* Filmy, narudujici Zdnrové hranice, af uZ
nedodrZovanim pravidel, ironizaci, antinomic¢nosti, jsou pak analogicky bojem proti tuh-
nuti Zdnru, proli uzavirani otevienosti kontinudlniho milieu, jsou cestami, jimiZ se Zanry
vyvijeji, transformuji a vytvdreji nové horizonty moznych (smysluplnych, ,,pravdépodob-
nych®) filmd, tj. nové Zanry. Jsou navic ndstroji Zdnrové desautomatizace, Zanrové hrani-
ce zacinaji existovat jejich prekro¢enim. Druhd tvdr chaoidu uméni, onen ,,ndzor", chra-
nici nds pied chaosem, pak tvof{ vrstva Zdnrové ,,poslusnych®, snadno a neproblematicky
zanrové zaraditelnych, konformnich filmi; psychologicky, ale i esteticky jde o stejny fak-
tor (viz pozn. 18), ktery zpiisobuje, Ze na koncertech rockovych hvézd a skupin divdci
nejvice aplauduji skladbdm v8eobecné zndmym, nezndmé kousky jsou ,tak néjak pode-
zielé, jsou na kraji seéného pldnu imanence, jsou na hranici chaosu.

V zdvéru svého zkoumdni mozku (na filosofickém pldnu imanence) kladou Deleuze
s Guattarim nékolik (fe¢nickych) otazek: ,Uvazujeme-li mozek jako urcitou funkei, jevi
se jako komplexni soubor jak horizontdlnich spojii, tak vertikdlnich integraci, reaguji-
cich na sebe navzdjem [...]. Otdzky jsou pak dvé: jsou spojeni pfedchiidné ustavena, ja-
koby nalinkovdna nebo se tvoif a prerusuji v silovych polich? A jsou procesy integrace

19) G. Deleuze — F. Guattari,c.d., s. 35.
20) Tamtéz, s. 36.

21) Tamtéz, s. 202.

22) Tamtéz, s. 203.
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lokalizovand hierarchickd centra nebo jsou to spiSe formy (Gestalty), které dosahu-
ji svych podminek stability v poli, na némZ pozice centra sama zdvisi?“*" Pfi pijeti
vzdy druhé moznosti odpovédi na uvedené otdzky autofi uzaviraji: ,,Stromovd para-
digmata uvoliiuji cestu rizomatickym obrazcim, systémfim bez centra, sitim [...].“*"
(Zvyraznil V. Z.)

Tuto ,,nardzku® vyuzijeme k prechodu do ,,planu* kognitivnich véd a k obecnému pro-
blému kategorizace, vii¢i némuz je Zdnrovd kategorizace ,,podproblémem®. Predbéiné
miiZeme z vySe uvedenych charakteristik prdce ,,priseciku pland imanence® vyextraho-
vat ur¢ité obecné pojeti Zanrového ,,prostoru a jeho geneze: prvni, zanr zakladajici film
pochopitelné tvoif centrum Zdnrového pole, v pfipadé nezataditelnosti do jiZ ustavenych
zanrovych poli nebo pfi ¢dste¢né situovanosti do nékolika takovych poli nebo pii pro-
zatimnim zarazeni do kategorie ,,vSe ostatni* (viz nize). Dal${ filmy nového Zanru spolu-
vytvéreji stabilizujici se pole (pfipadné ,yvytahuji* prvni film z nepropojené kategorie
»vie ostatni®), Gestalt ¢i dtvar, ktery zbavuje ,,pilotni® film centrdln{ pozice; vytvdii se
Zanrovd sif, kontinudlni Zdnrovy prostor, osidleny diskontinuitnimi ,,singularitami® jed-
notlivych filmovych dél. Rizomatické sité pak tvori jistou fraktdlni strukturu v zobectiu-
jicim sméru ,,rytmu® diskontinuita — kontinuita: jednotlivé uddlosti (relace dvou uddlos-
ti) — filmové dilo (jeho narativni struktura) — jednotlivy film — Zdnrové pole (do néhoz
dany film spadd ¢i které spoluzaklddd) — jednotlivy Zanr — pole vSech stabilizovanych
Zinri (kurzivou jsou oznacena kontinudlni pole).

Jinak feceno, recepce filmu, zahrnujici jeho prubéZnou a mnohdy proménlivou katego-
rizaci, koresponduje s funkei mozku ve vySe uvedeném vymezeni: rizomatickd sitl tvori
sif horizontdlnich spojf, intertextudlnich propojeni a vymén (rezonance) v poli Zdnru,
vertikdln{ integrace (to, co filmy spojuje) pak vytvdii Zdnrové pole, zkrdcené Zdinr, pldn
imanence, ktery je opét horizontdlné propojen s dal$imi Zdnry (Zdnrovymi poli) atd.
Jednotlivé plany pak dohromady vytvéreji ,,fazovy prostor”, v némsz lze konkrétni filmo-
vé dilo charakterizovat smérem, intenzitou a po¢tem vyplnéni potenciondlnich dimenzi,
tedy vektory.”

Ve dvou svych vyznamnych knihdch (prvni s M. Johnsonem) postupuje G. Lakoff od
lingvistiky ke kognitivni védé&, téma konceptualizace, kategorizace a strukturace zkusSe-
nosti vak ziistavd. V prvni z nich zavadi koncept ,,zkuSenostniho gestaltu® jako zptiso-
bu organizovéni zazitkd do strukturovanych celki. Strukturace nasi zkuSenosti témito

23) Tamtéz, s. 208.

24) Tamtéz, s. 216.

25) Naznacend vektorovd kategorizace, zdd se, plati i pro, pro film ,,vstupni®, oblast vizudlni percepce, jak
ukazuji neurofyziologické vyzkumy pomoci PET (Pozitronovd Emisni Tomografie): vizualni stimul, sle-
dovany jako cesta elektrochemickych aktivit ve vizudlnim kortexu. Ten je tvofen péti vrstvami V; — V;
se specifickou reaktivni citlivosti — na barvu ¢i jas, tvar a pohyb, orientaci v prostoru aj. Zpracovéni vi-
zudlni informace pak probihd tfemi cestami, samostatnymi, ale propojenymi, skrze specifické oblasti
vsrtev V| — V., nikoliv v8ak viemi vrstvami a édst stimulu se miZe vracet k opakovanému zpracovani
(srov. rekurentn{ sif u P. Churchlanda niZe). Dals{ zjisténi pomoci metody NMR ukazuje ¢étyfi oblas-
ti, zahrnujici pamétové bloky, kieré integruji riizné funkce oka do smysluplného vizudlniho zdZitku.
Viz Anonym, The biology of art. ,,The Economist* 1999, ¢. 8113 (3. 4.), s. 69 - 71. (Za upozornéni

na tento ¢ldnek dékuji pani profesorce Ch. E. Urriole z University v Panamé.)
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 Vlastimil Zuska: 2;(_an jako vektorovi kategorizace filmového dila
multidimenziondlnimi gestalty je p¥i¢inou ¢i zdrojem koherence nasi zkuSenosti (srov.
boj proti chaosu u Deleuze a Guattariho, aristotelovskou pravdépodobnost ¢i David-
sonova schémata a skuteénosti; srov. pozn. 6 a 9). Zkusenostni gestalty jsou tedy multi-
dimenziondlni strukturované celky, jejichz dimenze se uréuji na zakladé pfimo se vyno-
fujicich konceptd, napf. typu (Lakoff analyzuje ,,Zinr* konverzace) participant —
dimenze spoluicasti a koncept ,,jd*, édsti — vloZeni struktury ¢dst — celek, stanovisté
a pozice aj.””

Snadno nahlédneme, Ze filmovy Zdnr miizeme rovnéz chdpat jako multidimenziondlni
zkuSenostni gestalt, jehoZ dimenze jsou v zdsadé zahrnutelné pod tii sémiotické aspekty
a ktery slouZi k dosazenf smysluplného, koherentniho estetického zazitku. Metodologic-
ky pochybnou Carrollovu vyzvu k pfistupu ke kazdému Zdnru ,,jinak* mdZeme nahradit
diferenci v dimenzionalité kazdého Zdnru, aniz bychom se vzddvali zastfeSujiciho kon-
ceptu. TakZe napf. western miiZeme popsat dimenzemi, naplnénymi vektory: hrdina —
kladny ¢i zdporny a kolik kterého v kom, trajektorie — z divo¢iny do mésta a zpdtky, po-
staveni — outsider, obdvany st¥elec, desperddo, Serif atd., které ve stejné podobé, stej-
ném provdzani nenajdeme u Zdnrt jinych. (V Lakoffové druhém pojeti — viz nize — pak
namisto dimenzi najdeme jednotlivé kognitivni modely, které se kiiZi a vytvdreji katego-
ridlni trs /cluster/, ktery je centrdlni subkategorii tzv. radidlni kategorie. Lakoff ovsem
analyzuje konceptudlni, jazykovou kategorizaci, kde neni problém vystopovat ,,jadro®,
napf. kategorie /clusterového modelu/ MATKA; film oviem nemad slovnik a neni jazykem
v Saussurové smyslu — viz Christian Metz.) Obdobné miZeme pristupovat k syzetu a di-
vické participaci — identifikace & antiidentifikace (odpor), ,,skuteénost* projektované-
ho mozného svéta alias autenti¢nost atd. Nejde ale jen o ndsledny popis, jde pFedeviim
o aktudlni recepei, v niZ tyto dimenze a to, co je spojuje, Zanr jako zkuSenostni multi-
dimenziondlni gestalt & pldn imanence, umoZituji osmysleni, syntetizujici prozitek jed-
notlivého filmového dila.

V druhé své knize Lakoff rozpracovavd teorii kognitivnich modeld, v jejichZ rdmei zauji-
maji kli¢ové postavent tzv. cluster-modely a radidlni kategorie. Pro teorii filmového Zan-
ru zde najdeme zajimavd voditka (pFitom musime mit na paméti, Ze Lakoff sleduje pro-
blém prace védomi), kterd zjevné naznacuji, Ze filmové Zdnry jsou kategorie analogické
(a ¥idici se stejnymi principy) kategoriim kognitivnim, jak se projevuji v jazyce, zpiiso-
bfim, jimiZ strukturujeme svét a sebe. Vycet Lakoffovych obecnych principi, ridicich
lidskou kategorizaci, zahrnuje principy, které f{d{ dle mého i ustanovovini a ,Zivot* zan-
rii filmovych. Po kazdé struéné definici proto uvddim mozny vyklad z hlediska teorie
#dnrové kategorizace. Jsou to zejména tyto principy:*”

Centralita — radidln{ kategorie obsahuji centralni subkategorii, definovanou charakterem
konvergujicich kognitivnich model& (napf. jiz zminénd kategorie MATKA je centrem,
prisecikem konvergujicich modeli a to genetického, vychovného, snatkového a genealo-
gického). Hned tento prvni princip v8ak pro oblast filmového Zanru predstavuje zdvazny
problém — je Zdnr radidlni kategorif, obsahujici ,,tvrdé jadro® subkategorii prototypovych

26) G. Lakoff — M. Johnson, Metaphors We Live By. Chicago 1980, s. 81.
27) G. Lak off, Women, Fire, and Dangerous Things. What Categories Reveal about the Mind. Chicago
1987, s. 95.
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zanrovych dé&l? Nebo jde o prevrdcenou centralitu (srov. pozn. 23), kdy se prasecik di-
menzionalit zkuSenostnich gestaltd vytvaii v pribéhu recepce ve védomi a film se za-
kotvuje v siti zietézeni Zdnrového prostoru? K problému se zdhy vrdtime s dal$im kon-
ceptem kognitivni védy — rekurentni siti.

Zretézeni — komplexni kategorie jsou strukturovdny zietézenim; centrdlni ¢lenové jsou
spjati s dalsimi ¢leny atd. (srov. propojeni u Deleuze a Guattariho vySe). V prechodu od
syntaxe jednotlivého dila k zfetézeni kategorie by $lo o pfechod od vice ¢i méné spletité
linie k siti (u mozku), k Zdnrovému milieu v konceptudlni sféfe.

ZkuSenostni doména — zdkladni oblasti zkuSenosti, které jsou ¢i mohou byt kulturné spe-
cifické. Urcuji spojeni u kategoridlnich zfetézeni (co a kde se miiZe ,,navazat®). Tento
princip se tykd jak zkuSenosti s ,,Zivotnim svétem® tviireh i divdkd, tak zkuSenosti se
svéty filmovych, ale i literarnich a dalsich dél, s moznymi svéty uméni.

ldealizované modely — idealizované modely svéta, urcujici spoje v zietézenich. Jde
vlastné o konkretizovanéjsi podobu predchoziho principu, tentokrét se zkuSenostni do-
ména povahy milieu rozpadd na regiony (opét ve vySe uvedeném smyslu Deleuze
a Guattariho). Klasickym piikladem z filmu je znovu western — idealizovany model
Divokého zdpadu z filmového a literdrniho westernu (nemluvé o divadelni produkei
Buffalo Billa) dokonce zpétné ovlivnil (procesem mytologizace) déjinnou dimenzi Zivot-
niho svéta Ameri¢ani.

Specifickd znalost — prevazuje aZ potla¢uje obecnou znalost, je tedy kognitivné, co do ké-
dovdni silnéjsi. Obecné vime, Ze rychlost svétla ve vakuu je mezni rychlosti, Ze neexis-
tuje prsten neviditelnosti atp., ale v pfislu$nych Zdnrech akceptujeme antiteze k témto
poznatkdim a ty uréuji nd8 horizont odekdvdni.

Princip ,,Jiného* — konceptudln{ systémy mohou mit kategorii ,,v8e ostatni*. Ta nemd ani
centrdlni ¢leny, ani zfetézent.

Kategorie ,,vSe ostatni* ¢i ve slab&{ verzi ,,jiné* (1j. nezafaditelné do stabilizovanych ka-
tegorii) je beze zbytku pouZitelnd na nezdnr ,,divnych filmi*, o kterém pojednal Michal
Bregant na lotiské filmologické konferenci v PonéSicich.” Neni ndhodou, Ze u téchto fil-
md, u nichZ citi, Ze nejsou vnitiné propojeny (chybéjici kategoridlni zfetézenf), zdarazinu-
je nepredvidatelnost (chybi Zinr jako horizont o¢ekdvéni) a popisuje ,,divny film* jako
»dilo in statu nascendi®. V zobecnujicim posunu lze fici, Ze jde o Zdnr ve stavu zrodu,
o umisténi se do centrdlniho mista dosud nevzniklého Zanrového prostoru, o vznik singu-
larity, kterd je potencialitou prostoru, prvnim bodem mozného zfetézeni. V tomto ohledu
proto miizeme opravit odpovéd Tzvetana Todorova na otdzku, odkud se berou Zanry:
»|-+.] z]jinych Zanrhi, novy Zénr je vZdy transformaci d¥ivéjsiho, pfedeslého nebo predcho-
zich*®, takZe Zdnry mohou vznikat ,,clusterovym sriistdnim®, expanzi milieu, Big Ban-
gem Zanrového prostoru i z obsdhlé kategorie ,,jiné", kterd je primarné vymezena pouze
per negationem.

Poslednim konceptem kognitivni védy, po némz ,,sdhneme® ve snaze o explikaci hlav-
ni myslenky (ve stavu zrodu) celé studie, je pojem rekurentni sité a pojmi pridru-
7enych (vektorové zpracovdni, trajektorie sekvenci vektori, prototypické sekvence)

28) Michal Bregant, O hranict divnych filmii. In: Hranice (ve) filmu. Praha 1999, s. 65 — 74.
29) T. Todorav,c.d.,s. 15.
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P Churchlanda.” Oproti v zdsadé nec¢asovym kategoriim a konceptim G. Lakoffa za-
vadi do procesii rozpoznavani a kategorizace ¢asovou dimenzi, o jejiZ relevanci pro fil-
movy Zanr snad nikdo nepochybuje. Body v aktivizaénim prostoru mozku proto naby-
vaji povahy trajektorii. JiZ na senzomotorické tdrovni nejjednodussich ¢innosti nestad{
jediny motoricky vektor (impuls uréitého sméru a velikosti), ale vhodn4d trajektorie,
sekvence motorickych vektori. Churchland ddle dokldd4 generovdni aktiviza¢nich
vektorli nezdvisle na vytvdfeni motorickych vektorti vlivem vnéjsi stimulace. Do této
sféry spadaji tzv. limitované cykly, tj. stabilizované sekvence vektori, které ¥idi napii-
klad chiizi nebo dychdni, pravdépodobné viechny automatizované & habitudlné pod
sféru uvédomovdni kleslé aktivity. Prabéznd linie v aktivizaénim prostoru, kontinudlni
sekvence vektori pak miZe reprezentovat uréitou komplexni senzorickou skute¢nost;™”
v duchu Churchlandovych zdvért mtizZeme rozgifit tuto tezi i nad rdmec ,,pouhé® per-
cepce a motoriky, k osmysleni, apercepci, interpretaci, symbolické referenci, narativ-
nimu porozuméni (Ricoeur).

»Rozpozndni prototypickych sekvenci ve svété — vlastné jakychkoli sekvenci viibec —
vyzaduje vlastnictvi rekurentnich cest v rozpozndvaci siti. Rozpoznani vyZaduje pred-
chiidné synoptické konfigurace, aby mohlo vytviret rimec ¢éekajicich kategorii, jehoZ
selektivni aktivizace konstituuje sifové rozpozndni vnimané sekvence jedndni.*“’” Kate-
gorie jsou pak, pfi zahrnuti ¢asové dimenze, linie (sekvence vektortl), nikoli body.
»Rdmec Cekajicich kategorii miZeme ve smyslu dosud fe¢eného promitnout na filmo-
vy zanr, ,,synoptické konfigurace® na sémantické, syntaktické a pragmatické dimenze
piislusnych filmovych %anrdi s plnou vahou temporality a tedy chdpat Zdnr jako sekven-
ci vektort, sekvenénfi vektorovou kategorizaci a rozpoznani. ,,Rekurentnf{ cesty* pak od-
kazuji jak ke ,,zkuSenostnim doméndm®, ,,specifickym znalostem™ v Lakoffové modelu,
k Zanrové kompetenci divdka i tviirce, tak také k paméti, kam néktefi badatelé situuji
v podobé paméfového metatextu Zanrovy model.™

Churchland podnik4 i maly exkurz do oblasti umén{ a mluvi o bdzi vykont umélet i véd-
cti jako o osvojeni si ,rodiny® ¢&i systému prototypickych vykonti. Napiiklad kompe-
tence pro skldddni hudby vyZaduje asimilaci prototypi, stejné jako kompelence pro
aplikaci néjaké védecké teorie. ,,Iyto prototypy jsou u §koleného hudebnika reprezento-
vdny vhodnymi oblastmi neurondlniho aktivizaéniho prostoru, resp. pravdépodobné-
ji, vhodnymi trajektoriemi v tomto prostoru.“” P¥i zahrnuti ¢asové dimenze pak musi
fungovat rekurentnf sit. DileZitym faktorem, emanujicim z modelu rekurentni sité a pro-
totypickych trajektorii je moZnost dopliiovdni vektorové sekvence (napiiklad melodie

30) P.Churchland, The Engine of Reason, the Seat of the Soul. A Philosophical Journey into the Brain.
Cambridge (Mass.) 1996.

31) Tamtéz, s. 102.

32) Tamtéz, s. 106.

33) Srov.: ,,Jediny zpfisob, jakym mtiZe Zinrovy model nebo Zinrovd pravidla existovat je [...] jako paméfo-
vy metatext. Je lo diky tomu, Ze divdci operuji se soubory oéekdvdni a rovinami pfedpovéditelnosti, Ze je
moZné vnimat pfipady variaci, opakovdni, rektifikaci a modifikaci. V tomto smyslu lze Z4nr povaZovat za
jeden kontinudlni text.” Viz J. L. Leutrat, Le Western. Paris 1973, s. 35 — 36; srov. ddle s pldnem
imanence, kontinudlnim milieu & Z4nrovym prostorem vy3e.

34) P. Churchland,c. d., s. 296.
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po vyslechnuti nékolika jejich tént nebo rozpozndni zndmé, ale &dsteéné skryté tvdre),
tedy pohyb v horizontu o¢ekdvéni. Vektorové zpracovani (podobnost s fenomenologickou
intencionalitou zde nebude jen povrchni), zahrnujici i vektorové dopliiovani (induktivni
inferenci, ale i abdukei a dedukei), pracujief s trajektoriemi, vektorovymi sekvencemi,
operuje v ,,prostoru vysoké dimenzionality s Siroce rozesetymi prototypickymi misty a té-
méi nekoneénymi objemy, které teprve éekaji na prozkouméni“.” Tento popis zd4 se po-
mérné presné koresponduje se zde proponovanym pojetim Zanrového prostoru, pokud
doplnime za ,,prototypickd mista™ i titvarové (gestalt) kvality trajektorii a jejich vzdjem-
né zietézeni. Zanr pak miZeme chdpat jako multidimenziondlni prostor, protkany siti
vektorovych sekvenci, jejichZ priisedéiky, uzly ¢i trsy (clusters) spoluvytvaieji sit, roze-
chvivajici se, aktivizovanou s postupnou vektorovou kategorizaci pii recepci filmového
dila. Moucha konkrétniho dila je tak lapena v pavuéiné milieu pldnu imanence, do niz
se stdle vice zamotdvd; vektorové sekvence dila (jako konstituujiciho se estetického ob-
jektu) rezonuji s prototypickymi sekvencemi Zdnrové rekurentnf sité a moznostmi vekto-
rovych doplnéni (horizontem ocekdvani), véetné zpétnych modifikaci v rdmei recepce
i responze (nebof pfi recepei je dilo ,,vetkdvdno™ do Zdnrové sité, kterou ipso facto modi-
fikuje) umoznénych rekurentni povahou sité. Koncepty vektorové kategorizace, sekven-
ci a sité, na pozadi zkuSenostnich gestaltli, pldnd imanence, rizomatické strukturace
umoziuji zahrnout do Zdnrového modelu v8echny tfi sémiotické roviny, tempordlni di-
menzi jak jednotlivych dél, tak i historického vyvoje filmovych Zdnri a filmu jako média,
umoznuji skloubit tvorbu, recepeci i kritiku jako (sebe)reflexi recepénich aktii a jejich
»objektovych® péla.

Nebylo cilem této studie podat taxativni vymér vektorovych charakteristik zavedenych
Zanra, ani predpovédét Zdnry nové, pouze nabidnout nd¢rt modelu, jeho# potencidlni
explanaé¢ni sila by presahovala ,,sémanticko-syntakticky piistup k Zdnru®.

V zobecnujicim, abstrahujicim néstinu, v Zdnru ,,priizkumné studie* nepatfi do horizon-
tu o¢ekdvdni triumfdlni zavrseni, jehoZ obsahem by bylo posledni slovo o tom, ,,jak to
s tim Zanrem doopravdy je*. U vhodné naladéného (Zinrové kompetentniho) étendre by
proto, doufejme, nemélo dojit ke zklamanému olekdvani.

doc. PhDr. Vlastimil Zuska, CSe. (1951)

Vystudoval FF UK (obor estetika). Po absolutoriu (1985) piisobil mj. v Cs. filmovém dstavu a Ustavu teorie
a d&jin uméni CSAV. V soucasnosti je vedoucim katedry estetiky FF UK, kde predn&si od roku 1990. Zaby-
vd se estetikou 20. stoleti a problematikou temporality, fikce a ontologie uméleckého dila. Mj. publikoval
knizné Temporalita metafory (1993), Cas v moznych svétech obrazu (1995), Mimésis, Fikce, Distance (1996).

(Adresa: Filosofickd fakulta University Karlovy, katedra estetiky, Celetnd 20, 110 00 Praha 1)

35) Tamtéz, s. 297.
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SUMMARY

GENRE AS A VECTOR CATEGORIZATION
OF THE FILM WORK OF ART

Vlastimil Zuska

The ten years ago in the first issue of the first volume of Iluminace was published Rick Altman’s article
(in Czech translation by the author of this paper) A Semantic-Syntactic Approach to Film Genre. The develop-
ment of the movies, of philosophy, film theory and criticism, as well as philosophy of mind and cognitive
science, blending of genres, intertextual exchanges among works of various arts has gradually demonstrated
certain reductive insufficiency of that approach. The author tries in the present article to offer a new genre
model using philosophical concepts of Deleuze and Guattari (plane of immanence, chaos, brain), Lyotard
(discursive genres) and especially concepts and approaches of the cognitive science — experiential gestalts,
vector processing, multidimensional mental space, recurrent networks and others. With inclusion of pragma-
tic aspect of movies (e.i. with reception of the film work of art and the notion of horizon of anticipation
or expeclancy) into genre consideration, the resulting new model would have more explanatory power
than the only semantic-syntactic one. After a short journey through relevant contemporary genre studies,
the author constructs the film genre as a multidimensional space with network of vector sequences, as a plane
of immanence with individual film works in the role of concepts, as a cluster category without a center.
During the reception of the film work of art its constilutive meaning sequences resonate with the network of
vector sequences, namely with the genre space. The genre space makes possible a sensible and meaningful

(aesthetic) experience of the film work of art.

Translated by Vlastimil Zuska
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¢ lanky

SLUNECNI PIERROT

,,0 svétlech a stinech* Henri Alekana

Karel Thein

Kniha Henri Alekana O svétlech a stinech" je bezpochyby zdsadnim dokumentem, tyka-
jicim se svétla jako podminky moZnosti ,,sedmého uméni™, to jest filmu jako dlouho hle-
dané spojnice mezi uménimi ¢asu a uménimi prostoru.” Alekaniiv podrobny vyklad uka-
zuje, ze role svétla je vzhledem k filmové tvorbé dvoji, pFesnéji Feceno, Ze svétlo funguje
na dvou zcela rtiznych rovindch. Na jedné je poutem piirody a techniky; na druhé je pou-
tem ¢asu a prostoru jakoZto forem uddlosti i jejich vnimdni. Polarita piirody a techniky
nemd v této souvislosti Siroky kulturni, ale naopak tizky operativni smysl: jde o rozdil
slunce a Zdrovky, tedy svétla, které miZeme pouze zastinit, a svétla, které miiZzeme zce-
la vypnout. Polarita ¢asu a prostoru je podstatné sloZitéjsi, nebof v ni jde o zplisob, jimZ
svétlo zdroven uréuje podobu lidské zkuSenosti jako zkuSenosti prostorové a vyjadiuje po-
vahu lidské zkuSenosti jako zkuSenosti ¢asové. Artikulace této dvoji zkuSenosti, kterd je
srdcem sedmého uménti, je tedy syntézou zjevovani prostoru a vyjadfovdni ¢asu. Stopa
svétla na filmovém pdsu pfimo odrdzi polohu zdroje svétla a nepfimo — ramovanim z4-
béri a stfihem, tedy perspektivné — vyjadiuje stav duse. Pfimy odraz a nepiimy vyraz
jsou pfitom analogické pouze a jediné v té mife, v niZ méd duse v lidské bytosti stejné
objektivni byt neviditelnou roli, jakad v kosmu piislusi hvézddm véetné Slunce. Tak jako
prach svéta zviditelfiuje sluneéni paprsky, jsou élovékem vytvorené obrazy, véetné obra-
zli jazykovych, prachem duse, ktery umoZiiuje nazornou figuraci jejich pohybti a afekta.
Svétlo i duse jsou vnimatelné jen diky né¢emu jinému a ,,jako néco”, tedy vzdy neéisté.”
Moderni svétlo sedmého uméni, podminka sepéti prostoru a ¢asu, proto poukazuje k vel-
mi starému rozlifen{ dvou strdanek svétla, jimiZ jsou odraz a iluminace, pfipadné svétlo
(lumen) a zéie (splendor).”

1) Henri Alek an, Des lumiéres et des ombres. Editions du Collectionneur, Paris 1996 (2. dopl. vyd.).

2) Autorem oznaen{ ,sedmé uméni je filmovy kritik Ricciotto Canudo (1879 — 1923), jehoZ formulaci
z roku 1907 Alekan cituje na s. 253: ,,[...] propast mezi uménimi ¢asu a uménimi prostoru je [sedmym
uménim] zaplnéna.*

3) Jak vzdpéti uvidime, Alekan mluvi o polarité ,svétla Zitého* &ili sluneéniho a ,,svétla tvarovaného® &ili
figurdlniho (H. Alekan,c.d., s.9).

4) Viz Plinius, Historia naturalis. XXXV, 29. Srov. Ernst Hans G ombrich, The Heritage of Apelles.
Studies in the art of the Renaissance. Phaidon Press, Oxford 1976, s. 3 — 18. Latinské vyrazy lux a lumen

oznacuji obdobnou polaritu v fadé stfedovékych textii filosofickych.
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Alekanova kniha poddva vyklad téchto motivii v péti nestejné dlouhych &dstech: Svétlo
(s. 6 — 25), Slunecni svétlo (26 — 83), Noéni svétlo (84 — 103), Umélé svétlo (104 — 169),
a konecné Svétlo malifi a svétlo filmari (170 — 284). Pro porozuméni motivu transcen-
dence svétla a vztahu svétla a duse jsou pritom kli¢ové tii kapitoly druhé éasti knihy,
nazvané ,,Svétlo a voda®, ,,.Svétlo a das®, ,,Svétlo a kosmos™, s nimiZ souvisi kapitola
»ovétlo Gasové a necasové™ z ¢dsti étvrté, kapitola pojedndvajici o rozdilu svétla pii-
mého a svétla rozptyleného. Vedle rozboru téchto kapitol se ndsledujici text soustiedi na
komentdf prvni, druhé a pdté ¢dsti knihy, véetné zdiiraznéni implicitnich piedpokladi
Alekanova textu a nékolika historickych odbocek. Kréitky zdvér studie bude vénovidn
jednak otdzce andéli a prisvitnosti v Alekanové praci na Wendersové NEBI NAD BERLI-
NEM, jednak otdzce soubézné figurace a defigurace (zaostfeni a rozostieni) predmétii po-
moci svétla v rdmei jednoho a téhoz filmového zdbéru. Zvolenym piitkladem bude vztah
celku a detailu v jedné scéné Cocteauova filmu KRASKA A ZVIRE, jehoZ kameramanem byl
rovnéz sam Henri Alekan.

Svétlo

Kratkd prvni édst Svétlo predstavuje hlavni cil knihy: ukdzat ,,i¢inek slune¢niho svétla
na lidské nitro a umélecky a technicky postup, jimz je pomoci pfedem uré¢eného osvét-
leni znovustvofena psychologickd atmosféra, o niz usiluji umélei® (s. 9). Pajde proto
o celkové utfidéni jednotlivych vytvarnych nasviceni a vysvétlenf stavii duse, které jim
pfimo odpovidaji. Na této roviné klade Alekan ziklady rétoriky svétla ve smyslu popi-
su vytvarnych vyrazi riiznych technik osvétleni a jejich emociondlni odezvy u divdka.
Alekanova rétorika svétla tak nepokryté navazuje na problematiku Albertiho pojedndni
De pictura (1435), které promitlo do zdklad moderni teorie malby rétoriku Quintilid-
novu i Cicerénovu.” Alekan vSak nechce jen popsat soubor technik, vyuZivajicich ,tvér-
¢tho mechanismu svétla a jeho hluboké citové odezvy u ¢éloveéka™ (s. 8). Pii zkoumani
tohoto mechanismu se stranka technickd neustdle prolind s otdzkou filosofické a teolo-
gické definice svétla. Tato otdzka pfirozené vyplyvd z motivu techniky svétla jako ndpo-
doby nikoli osvétlenych predméti, nybrz samotné aktivity svétla, ndpodoby nikoli hoto-
vych véci, ale jejich vznikajicich tvari. Hned prvni strana textu vyslovné vymezuje
obzor toho zdvojeni techniky a filosofie, rétoriky a teologie:

Ve fotografii, ve filmu, televizi nebo na divadle je ,osvétleni® fyzikdlnim ukdzanim, ,ilu-
minaci‘, ¢i lépe ,nasvicenim’ [...]; jde o podnét k mysleni, meditaci, reflexi; jde také
o vyvolani pohnuti. Pravé tyto dva diivérné se prolinajici dkony, jeden technicky, druhy
umélecky, umoznuji villi umélet, ovlddajicich svétlo, vyvolat z temné nicoty obrazy,
predkladané divakim® (s. 8).

5) Srov. John R. Spencer, Ut rhetorica pictura. A study in Quatirocento Theory of Painting. ,,Journal
of the Warburg and Coultard Institutes® 20, 1957, s. 26 — 44. Z hlediska naseho tématu je zvl4s-
té dilezity 11. paragraf Albertiho textu, zabyvajici se klasifikaci a malifskym uZitim stinfi a odrazt
svétla. Pro pozdé&jsi vyvoj vztahu rétoriky a malby viz Jackie Lichtenstein, La couleur éloquente.
Rhétorique et peinture a l’Age classique. Flammarion, Paris 1989.
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N
3
3,
3

Svét uéence je krdalovstvim polostinu, v némsz svétlo zndzorriuje
souvisly pfechod od viditelného k neviditelnému a zpét
Foto archiv
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Prvnim modelem ,,tviirétho mechanismu svétla®“ je sdm akt stvofen{ svéta, rozehnani
temnot vyrokem ,fiat lux®, budiz svétlo. Dvoji otazce, tykajici se jednak povahy tohoto
aktu, jednak povahy vztahu svétla a temnoty, odpovidaji v prvni édsti knihy kapitoly
»Interpretativnost svétla“ a ,,.Svétlo metafyzické®. Celek obou kapitol piedstavuje syn-
tézu teologického modelu vztahu temnoty a svétla s plivodnim aristotelskym mode-
lem svétla jako formy viditelnych a barevnych véci. K této syntéze poukazuji i zvolené
ilustrace, mezi nimiZ nachdzime &tyf¥i fotografie z gotické katedrdly ve Vézeley, Rem-
brandtovy Zdky v Emauzich a Dorého ilustraci 31. zpévu Dantova Rdje, zndzoriiujici
kontemplaci svételné struktury rdje, a tim i kosmu jako celku. Naznadend syntéza pri-
tom nepopird riznost svych ptivodnich zdroji. Kapitola o ,,interpretativnosti svétla“ je
razantni zkratkou, postupujici od svételné figurace boZstvi a analogie Slunce a Krista,
rozhdnéjiciho svym pfichodem tmu a stiny smrti, aZ k zdkladu ,,interpretativnosti svét-
la v dualité sluneéniho svétla a svétla duse, které je zdkladem souhry piedstavivosti
a paméti:

wZjevovdni véci, tvarii, je dilem svétla. Jeho nepiitomnost niéi ,predmét’, protoze jiz
neni vnimdn. Mozek si v8ak zapamatoval, co bylo viditelné.

Mozek zviditeliiuje dva druhy obrazii: jeden, objektivni, je obrazem zaznamenanym ve
svétle pfitomnosti, zatimco druhy, subjektivni, je obrazem uloZenym do paméti ve svét-
le minulosti. Filmar, jenz uZivd pfirozené svétlo v pfitomnosti a bez transpozice, vytvari
piepis obrazli objektivnich, kdeZto pfi znovuvynalézani ,pfedmétu’ a jeho presahu ve
svétle paméti je tvircem obrazi subjektivnich [...]* (s. 12 — 14).

Svétlo pfirody a svétlo duse se tedy z hlediska filmu nelisi jen jako pfimy prenos
a zdznam, ale jako dvé riizné moznosti pfepisu, vychdzejici bud’ z prostoru svéta, nebo
z ¢asu paméti. Nutnd otdzku po jejich spoleéném jmenovateli, ¢i presnéji po spo-
le¢ném obzoru toho, co lze zobrazit, se v Alekanové textu objevuje hned vzapéti jako
otazka temnoty, kterd je zdroven ,,opakem® a ,,vychodiskem®* svétla (s. 14). Temnota
je jménem hranice ¢asového ,,sestupu® & ndvratu, hranice dané mirou priizra¢nosti
déjin jedince i lidstva, hranice, kterd by se v idedlnim p¥ipadé shodovala se samot-
nym okamzikem stvofeni a vzplanutim ,,prvniho svétla“. Sdm Alekan je v piislus-
nych pasdzich své knihy velmi elipticky, my vSak musime vysvétlit zpiisob, jimz tra-
dice pfistupuje k obéma pravé uvedenym momentim: ke vztahu svétlo — temnota na
strané svéta, a k analogii svétla a mySlenkového tikonu na strané duse. V prvnim pii-
padé bude nasim vychodiskem Filopontv spis O stvofeni svéta, jenz je komentdfem
prvnich ver§i knihy Genesis, ve druhém Aristotelovo srovndni svétla a rozumu ve spi-
se O dusi.

Filoponovo pojednani O stvoreni svéta (De opificio mundi)” je dilem kiestanského mys-
litele, jehoZ ikolem je kritika manichejské piedstavy podstatné temnoty jako sa-
mostatného protikladu bozské podstaty svétla. K odmitnuti temnoty v tomto slova
smyslu (véetné jejich diisledkii pro byti lidské duse) slouZi Filoponovi aristotelskd na-
uka o temnoté jako pouze nahodilé zbavenosti svétla. Pravé tato nauka je promitnuta

6) Prdvdepodubﬂym datem vzniku jsou léta 557 — 560. Pro historické souvislosti i podrobné;jsi rozbor tex-
tu viz Ktienne Evra rd, Philopon, la ténébre originelle et la création du monde. In: Aristotelica. Mélan-

ges offerts @ Marcel de Corte. Editions Ousia, Brusel 1985, str. 177 — 188.
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Setkdni profilu Jean Sebergové a profilu divky z Renoirova obrazu
poukazuje k jejich nesoucasnosti a faktu, Ze impresionismus svétlo tematizuje,
kdezto Nova vina je jako téma prosté opomiji

Foto archiv

do vykladu slova ,,temnota” z tivodnich versi feckého prekladu Starého zdkona. Véta
»nad propastnou tani byla tma* (skotos epand tés abyssit) pry popisuje vzduch, jenZ ne-
ni prostoupen zadnym svétlem, nebot vyraz skotos oznacuje v prvni fadé€ ,,nepiitomnost
a zbavenost svétla™ (he ti fotos apisia kai sterésis). Je proto jasné, Ze temnota nemiiZe
byt ,,ani podstatou ani vlastnosti®. Je pouze zbavenosti, nepfitomnosti svétla, takze Biih
je ve vlastnim smyslu pouze stvofitelem svétla, nikoli temnoty, kterou stvofit nelze: pro-
ti biblickému performativu ,,budiz svétlo®, genétd fos, nelze kldst performativ ,.budiz
tma®. Filopontiv pfiklad ¢lovéka, jenz v mistnosti zakryvd okno, stejné jako vyklad ver-
$e, v némz Biih sty proroka prohlasuje ,,Jd vytvdfim svétlo a tvofim tmu, ptisobim po-
koj a tvofim zlo* (Izajds 45,7), poukazuji na zdsadni nerovnovdhu kladu a zdporu. Véta
»budiZ tma* nemtiZe ani mit ani tvofit Zddny pfedmét. Jejim pravym smyslem je vidy
jen ,,zhasnéte svétlo. Manichejskd dualita tmy a svétla je nahrazena mnohost{ vyzna-
mu svétla, mnohosti uréenou riznorodosti predmétd, které stejnorodé svétlo ozafuje ¢i
prostupuje. A jakkoli Filoponos ve svém komentdfi neptevad{ tyto motivy do duchovni
oblasti tak, jak to v rdmei kfesfansko-novoplaténské tradice ve stejné dobé provddf
Pseudo-Dionysios Areopagita, jeho chdpani svétla, které se zjevuje &1 projevuje pouze
skrze mnohost télesnych predmétii, souznf stejné dobfe s plivodnim aristotelismem jako
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Andél nendlezi ani ryzi svételné skutecnosti toho, co je absolutné prithledné. ..
... ani temnoté pouze mozné ldtky
Foto archiv
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platénsky inspirovanou metafyzikou svétla.” Alekantiv vyraz ,,interpretativnost svétla®
nds ovsem svou dvojznacnosti (svétlo je zde zdroven pfedmétem i ndstrojem poznéni)
prendsi predevsim do Aristotelova pojedndni O dusi , v némz se motiv tmy jako pouhé
nepfitomnosti svétla dzce poji s tématem pasivniho a aktivniho rozumu, pro jeho? piiso-
beni skytd svétlo mozZny vykladovy model.

Sedmd kapitola II. knihy a étvrtd a pdtd kapitola III. knihy pojedndni O dusi obsahuj{
v nejstruénéjsi mozné podobé zdklady vétSiny pozdéjsich teorif svétla, které se na poli
evropské filosofie i uméni objevily, a to véetné teorie Alekanovy. Sedmd kapitola II. kni-
hy, vénovand zraku, prithlednosti a svétlu, definuje svétlo jako uskuteénénou priithled-
nost, pficemz prihledno (i diafanes) je to, co je viditelné ,,nikoli prost& samo o sobé,
nybrz i¢inkem cizi barvy*. Voda a vzduch nejsou prithledné samy o sobé, ale jediné diky
piirozené ,,prihlednosti®, kterou sdileji s nebeskymi sférami. Na rozdil od vzduchu, jenz
neni prihledny jakoZto vzduch, je svétlo samo ,,uskuteénénim prithledného jako pri-
hledného® (hé energeia tii diafaniis héi diafanés). Pravé proto viak svétlo nenf vidét.
Vidét je pouze to, co je jim skutedné ¢&ili aktudlné osvétleno, zatimco ,tam, kde je prii-
hledné jen mozné, je tma“. Tma je nepfitomnost svétla v tom, co je prithledné, a ne pod-
statnd neprtithlednost: ,tatdZ podstata®, tvrdi Aristoteles, ,,je hned tmou, hned svétlem*
(418b32).

Svétloi to, co je prithledné, jsou né¢im bezbarvym. Barva pat¥{ povrchiim téles jako jejich
schopnost ¢init svétlo viditelnym. V tomto smyslu je barva viditelnym svétlem, které na
rozdil od svétla samotného vykazuje pohyb. Zatimco ,,barva pohybuje prithlednym* ve
smyslu pohybu mistniho, svétlo prihlednost uskuteéiiuje. Tato prithlednost je prostiedim
barvy, jejim ,,Zivlem*, od néhoZ ziistdvd samo svétlo oddéleno, a to prdvé tak, jako zfistdvd
aktivni neboli éinny rozum oddélen od viech svych predmétii. A stejné jako jsou myslen-
ky ¢ili akty rozumu na téchto predmétech nezdvislé, avSak bez nich zcela nezachytitelné,
takZe ,,sebereflexe” je vidy jen reflexi ,,né¢eho”, tak také svétlo nemd zadny vlastni vidi-
telny obraz, ale tvoii podminku vSech obrazii a zobrazeni. Tuto kli¢ovou analogii, kterou
prevezme Fada myslitelG poéinaje Pltinem a Augustinem,” navrhuje Aristoteles v pété
kapitole III. knihy svého pojedndni v ndvaznosti na piiklad, v némz se filosofické zdkla-
dy fotografie i filmu soustfed'uji do duse jako povrchu lidského Zivota.

Stejné jako se v celé prirodé viechny druhy bytosti sklddaji z ldtky, kterd obsahuje moz-
nost viech véci, a z ¢inného momentu, ktery je jejich pfimou pii¢inou (tedy diky némuz
se urcité moznosti latky uskutectiuji), tak také v dusi je obsaZen obdobny rozdil. Rozum
je ,.jednak takovy, Ze se stavd v&im (panta ginesthat), jednak takovy, Ze jako né&jak4 zdat-
nost viechno plisobi (panta poiein), jako napiiklad svétlo. Nebof i svétlo jistym zpiiso-
bem ¢ini barvy jen mozné barvami skute¢nymi“ (430a14-17). Cinny rozum je neménny
a vécny jako svétlo, zatimceo trpny rozum je moznosti myslet cokoli, tak jako priithlednost

7) Pro déjiny vzdjemné artikulace téchto prameni viz Klaus H e d w i g, Sphaera Lucis. Studien zur Intelligi-
bilitiit des Seienden im Kontext der muitelalterlichen Lichtspekulation. Aschendorfl, Miinster 1980.
Srov. Josef Ko ch, Uber die Lichtsymbolik im Bereich der Philosophie und der Mystik des Mittelalters.
»Studium Generale® 13, 1960, str. 653 — 670.

8) Srov. Aurelius Augustinus, De vera religione, XXXIV, 64: ,,ukaite mi ¢lovéka, jenz by vidél, aniz
by si predstavoval néco télesného (qui videat sine nulla imaginatione visorum carnalium )*.
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je moZnosti barvy.” Smyslem této analogie je jisté vysvétleni polarity mysleni a my$lené-
ho predmétu jakozto polarity, jejiz schéma plati v zdkladnich rysech téz pro vztah tvaru
a ldtky jakoZto vztah, jenZ se sdm stdvd modelem sepéti duse a téla a plisobeni dufe na
télo. Duse se chdpe jakéhokoli predmétu a dospivd k jeho ,,pochopeni* tak, jako svétlo
dopad4 na libovolny povrch, na némz se diky prithlednosti uskute¢iuje barva jako jakési
»pochopeni oka®“. DuSe, chédpajici se libovolnych predmétii ¢éi téles, je pFitom podstatné
vdzdna k jednomu z nich, jemuz bezprostfedné udili tvar a &ni je ,,svym™ télem. Aristo-
telskou dusi lze proto ve zkratce nazvat svétlem téla, to jest tim, co definuje jeho povrch
a jeho meze. Tento moment je velmi dilezity pro celou problematiku Alekanova textu,
protoZe nam pfipomind, Ze Aristotelova analogie ¢inného rozumu a svétla jisté do urcité
miry odkazuje na Platénovu Ustavu, zérover se ale stdvd samostatnym zdrojem novopla-
tonské metafyziky a mystiky svétla. Pravé aristotelskd analogie svétla a ¢inné stranky
duge stoji v pozadi Pldtinova pojeti Zivého téla jako formovaného ,,stinem duse” (skia
psychés), ktery télo prostupuje. Télo Zivych bytosti neni nikdy naprosto temné, je jen
neprihledné. Piejimd cdst svétla, jeZ v sobé neustdle drzi duse," kterd je v novoplatin-
ské hierarchii byti zdroven piijemcem ,,vy$§iho* svétla Rozumu a koneéné Jedna, které
je beztvarym zdrojem vSech tvarii a svétlem bez svételného zdroje. Tato hierarchizace za-
kladd moZnost vzestupu od nepriihledného povrchu téla a7 okamziku ndhledu, v némz se
oci plni svétlem, aniz by vnimaly jakykoli jiny pfedmét nez svétlo samo."" Jakkoli je tato
extaticka ,,ztrata perspektivy®, v niZ se kazdé hledisko rozpousti v ¢iré zifi, Aristotelové
pojeti ¢inného rozumu zcela cizi, je tfeba mit na paméti, Ze také aristotelsky ¢inny inte-
lekt vposledku odkazuje k prvnimu hybateli ¢ili bohu, jenz je svétlem bez ldtky, to jest
svétlem neviditelnym a nepfedmétnym. V obou pfipadech je tedy svétlo skute¢nostf,
energeia, kterd se ve smyslovém a télesném svété projevuje aktivitou, utvdrejici ¢innos-
ti, kterd je ,,stopou” ryzi ¢innosti prvni pfi¢iny. V obou pfipadech pfed sebou mdame mo-
del zaroven myslenkového tkonu i aktu umélecké tvorby. Zapadni uméni je ,,ptivodné
konceptudlni®, protoze vyuzivd svétla k prdci s barvou jakoZzto uskuteénénim prithled-
nosti. A pravé z tohoto hlediska vychdzi nejlépe najevo jedinecnost prvnich desetileti
fotografie a filmu, nebof jestlize lze d&jiny malifstvi definovat jako uskutec¢novdni
moZnosti v rdmct celého barevného spektra, pak fotografie a film ptvodné pracovaly
s timto rdmcem samotnym. Jejich doménou byly ¢ernd a bild jako zdkladni a krajni bar-
vy, z nichZ povstdvaji viechny ostatni, které jsou ,,uprostfed mezi nimi.'”” Aristotelské
pojeti svétla a barvy tak odhaluje paradox vztahu malifstvi a fotografie: kazdd smés cer-
né a bilé uskutecnuje diky svétlu dalsi a dalsi moZnosti prihlednosti, nebof vytvaii dalsi

9) Pro rtizné interpretace pojmu ,.¢inného rozumu® viz Julian Barnes, Aristotle’s Concept of Mind.
»Proceedings of the Aristotelian Society™ 72, 1971 - 1972, s. 101 — 114; Michael Fred e, La théo-
rie aristotélictenne de Uintellect agent. In: Gilbert Romeyer Dherhey (Ed.), Corps et Ame. Sur le
De Anima d’Aristote. Vrin, Paris 1996, s. 377 — 390.

10) Enneady, I1, 9, 3, 1 — 5. Srov. rovnéz IV, 4, 18, 1 — 10. K Pldtinové chdpdni svétla a jeho vztahu k dui
viz Werner Beierwaltes, Die Metaphysik des Lichtes in der Philosophie Plotins. ,,Zeitschrift fiir
philosophische Forschung® 15, 1961, s. 334 — 362.

11) Enneady, VI, 7, 36, 19 — 20.

12) Cerné je tedy krajnim stupném nepiftomnosti bilé v tom, co je prithledné. Viz Aristotelés, O vni-
mdni a vnimatelném. 439a-440b, 442a-b.
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barvu, tato tvorba je v8ak zdroveii redukei moZnosti, které ¢ernd a bild pavodné obsa-
huji. Kazdé stvoren{ svéta je smrti svéta jiného a nic nezamlZilo pravou povahu filmu
vice, nez vpad predmétnosti zptisobeny vyndlezem barevného negativu.'” Jediné éerno-
bily film nebyl nikdy ,,procedurdln{*
né duse.

DileZitost tohoto momentu vystane opét jasnéji na pozadi Aristotelova textu o dvoji
strdnce Zivota duSe, to jest strdnce ¢inné a trpné. V tomto ohledu lidskd duse zdroven

imitaci maliFstvi, ale ndpodobou ¢innosti samot-

»jako™ svétlo jednd a svétlo pFijimd. Pasivni stranka duSe hraje vzhledem ke smyslové-
mu svétu tilohu filmového negativu. Trpny rozum ¢ili rozum v moznosti ,,je v jisté mife
myslitelnymi pfedméty, ale ve skuteénosti neni ni¢im, dokud nemysli. Je tfeba pred-
stavit si to tak jako u desky, na které ve skute¢nosti nenf nic napsdno. Tak je tomu i s ro-
zumem.“"" Zatimco ryzi éinnosti rozumu odpovidd v Aristotelové textu svétlo jako usku-
te¢néni tvarQi, trpné strince rozumu odpovidéd piiklad psaci tabulky (grammateion),
kterd je pfipravena piijmout pismo ¢i kresbu. Tato tabulka je moZnosti aktu grafein
(,,psdt® ¢i ,kreslit”), pficemz v piipadé vnimdni povrchl véci je psacim ndstrojem
samo uskutecéiujici svétlo. Tento aristotelsky nédhled si uchova svou silu i v tradici kfes-
fanské a zd4 se, Ze stoji v pozadi vytvoreni samotného slovesa ,,fotografovat®, foteino-
grafeisthai, jehoZ autorem je sinajsky poustevnik jménem Filotheos.” . ,Fotografovat*
znamend v tomto novém, a piesto stdle aristotelsky inspirovaném kontextu, nechat do
duse vstoupit samo svétlo jako beztvarou a nepiedstavitelnou tvif nekonecéného a sku-
te¢ného Boha, jinymi slovy maximdlné oteviit pasivni stranku duSe boZské éinnosti.
Zatimco aristotelské mysleni bylo aktivitou duse, kterd jako ruka macka spoust a otevi-
rd své oko svétlu na presné danou dobu osvitu ¢ili uchopeni predmétu, kiesfanskd me-
ditace je co nejdelsi expozici, vystavenim fotografické desky duse boZskému svétlu,
jinymi slovy destrukei pfedmétu.

Film z{istdvd v tomto ohledu aristotelskou disciplinou, nebof jeho snahou je predméty
chdpat, nikoli ni¢it. Prvek ,,osviceni® je ve filmu ptivodné pfitomen na roviné techniky,
ta se vSak automaticky stdvd pfimym nastupcem duchovni tradice. Meditace je delego-
vdna na apardl ¢i pifstroj, jenZ zdroven zastupuje a zdvojuje lidské nitro. Fotografie
a film ndm nabidly pivodni a prvni autoportréty ducha, nebof zachytily beztvaré svétlo,
opisujici a definujici tvar jakéhokoli predmétu. Proto ma film stejné spektrum moznosti
jako duge, na rozdil ni viak zastavuje ¢as otisténych predméta, které proménuje zaroven
v nepopiratelné stopy i pfizraky, ve stopy jak nahodilosti tak nezménitelnosti. Tyto rysy
jsou pfitom vlastni pfedeviim filmu ¢ernobilému, jehoZ struktura lépe odpovidd ¢inné
a trpné strance duge. Cernobily film neprovadi preklad predmétd skrze barvy jako to &inf
malba, ale ukazuje ,,¢ernobilé moZnosti“ naseho barevného svéta, které se diky svému

13) Alekanova price na Wendersové NERI NAD BERLINEM, o niZ bude fe¢ niZe, je velkou rozpravou pravé na
toto téma.

14) Aristotelés, O dusi, 429b31-430a2.

15) Filotheova Zivotni data jsou nejistd. Vime pouze, Ze Zil v obdobi mezi 9. a 12. stoletim. Rukopisy s lextem
jeho Filokalie (Ldsky ke krdse) jsou rozirouSeny mezi Madridem, kldsterem Athos, Moskvou, Jeruzalé-
mem, Oxfordem, Pafizi a Vidni. Pro dal3i podrobnosti véetné analyzy Filotheova pojeti vztahu svétla
aduse viz Georges Didi-Huberman, Celui qui inventa le verbe «photographier». In: T ¥ Z, Phasmes.
Essais sur Uapparition. Minuit, Paris 1998, s. 49 — 56.
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otisku ¢i stopé drz{ bliZe krajnim péliim moZnosti a skute¢nosti. Film je oproti malbé jak
bezprostfedné&ji duchovni tak bezprostfednéji materidlni.

Zamérem predchoziho vykladu bylo upozornit na motivy, které tvoii implicitni pozadi
Alekanova chédpdnf ,,interpretativnosti svétla®“ a ,,svétla metafyzického®, a tim také po-
skytnout uréité voditko k pochopenf otdzky, kladené Alekanem pfed koncem prvni édsti
knihy: ,,Neni snad tlohou svétla, af uz jde o jakykoli predmét, pfimét nds prochazet pro-
storem podle umélcovy ville, a tak nds uzavfit v labyrintu jeho myslenek a hluboce nads
jimi prodchnout?* (s. 21 — 22). Tato ,,svételnd telepatie® neni ni¢im jinym nez obrazem
umélce jako ¢inného rozumu, jenz modeluje trpny rozum divéka. Tento obraz je kone¢né
zvyraznén zdvére¢nou vétou prvni &dsti, shrnujiei ,,dva prvky, v nichZ spoéiva konstitu-
ce malifskych nebo filmovych obrazii: kompozice a svétlo™ (s. 22). Nebof pravé tato dvo-
jice je dvojéetem trpné a &inné stranky duse v aristotelském slova smyslu. Latka véci
a ¢innost svétla zde otevird pfimy vstup do Alekanova vlastniho filmového svéta a jeho
praxe.

Svétlo sluneéni, svétlo umélé

Pocinaje touto ¢dsti je Alekanova kniha jiz zcela explicitnim vykladem vytvarného ptiso-
beni rliznych druhd svétla. Sluneénimu svétlu, pfipadné syntéze tohoto svétla a osvétleni
umélého, je vénovdna fada kapitol, z nichZ se zde soustfedime pouze na zvldsini celek
tvofeny jiZz zminénymi kapitolami ,,Svétlo a voda®, ,,Svétlo a ¢as®, ,,Svétlo a kosmos®, spo-
lu s nimiZ je nutné ¢&ist kapitolu ,,Svétlo ¢asové a nedasové™ ze étvrté édsti knihy.

Na rozdil od del3f kapitoly ,,Svétlo a ¢as” tvoii kapitolu ,,Svétlo a voda® pouha ¢tyfi sou-
véti. Jejich dileZitost je ddna tim, Ze v nich vstupuje na scénu ldtka, kterd se neomezu-
je na odrédZeni svétla od povrchu téles, kterd se z ni sklddaji. Voda je Zivlem, jenz je viici
svétlu prostupny, a v némz tedy svétlo pfestdvd predméty pouze obtékat, oblékat a defi-
novat. Voda neni svétlem ohranidena, ale prostupovdna. Proto ji svétlo nejen zjevuje, ale
také a predevsim proménuje. Tuto proménu oznacuje Alekan za ,,poetickou alchymii®,
diky niZ neni svétlo viditelné jen skrze prach a jiné drobné ¢dstecky a téliska, ale obje-
vuje se v silné vrstvé masivniho téla jednoho ze zdkladnich Zivla. Voda je prostredi,
v némz svétlo tvaruje p¥imé ekvivalenty lidskych emoci jako pohyba duge. Oko je oknem
do duse, avsak i toto okno z&di{ jen proto, Ze je vlhké, nikoli proto, Ze by bylo lidské.
Pohled zvitat, zdklad jejich fotogeniénosti, odrdZi lidské dojeti jako misto siatku vody
a svétla.

Od nepriihlednych piedmétii na strané jedné a vody na strané druhé pfechdzi Alekan
k nehmotnym, ale viditelnym privodcim véci, jimiZ jsou jejich stiny. ,,Stin stejné jako
svétlo nabyv4 tvaru pouze tehdy, kdyZ se setkd s latkou® (s. 55 — 56). Stin je dvojnikem
tvaru, ktery ddvd predmétu svétlo, je ,,negativem® neodlucitelnym od osvétleného po-
vrchu. ProdluZovdni a zkracovdni stinli je zdroven pfirozenym zobrazovanim jinak
abstrakini hodnoty jménem ,,¢as*. Cas, odméfovany predevsim sluncem, je projekef ne-
beskych pohybi na zemsky povrch, projekei, kterou nerovnost tohoto povrchu éinf pfi-
mo viditelnou: svétlo, pFichdzejici z nebeské sféry, se odrdzi nerovnomérné. Tvary stinu,
jejich plocha, se méni jak podle pohybu osvétlenych véci, tak podle pohybu slunce,
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jehoZ paprsky jsou rdno a veder horizontdlni, v poledne vertikdlni. Stin je stopou stvore-
ni svéta a predznamendnim jeho konce, nebof pfesahuje pouhou ¢asovou piitomnost.
Deformace stinti jsou deformacemi ¢asu v fadé fiktivnich rozmérii, v nichZ se realizuji
jiné moZnosti svéta neZ jaké uskuteciiuje svétlo na plose, na niz dopad4. ,Ve stinu® pro-
bihd jiny Zivot neZ na slunci. Svétlo ddvd povrchu véci uréitou velikost, stiny se viak
pouze zvétSuji a zmensuji, ¢emuz odpovid4 jejich velmi silny emociondlni té¢inek. Stiny
jsou rubem stvofenf tak, jako je ¢as rubem vé&ného svétla.

Sepéti stinu a ¢asu jako dvou ,,negativnich péli t&lesného Zivota vede k otdzce po moz-
nosti ¢i nemoznosti ,,absolutniho stinu®, tedy ,,stinu beze stopy svétla®, vzniklého za-
stinénim sluneénich paprski néjakym pozemskym predmétem (s. 56). Takovy stin je
moZny, ne vSak na nas{ Zemi. Otdzka absolutniho stinu je otdzkou kosmického, mimo-
zemského svétla. Kapitola ,,Svétlo a kosmos®, pro niz je tivaha o absolutnim stinu vycho-
diskem, obsahuje nékolik kli¢ovych pasdzi celé knihy, v nichz Alekan viazuje film a lid-
skd uméni vibec do souvislosti celku kosmu a do vyjime&nosti nafeho pozemského
prostedi, ohrani¢eného vrchni vrstvou atmosféry. V tomto prostredi je kazdé svétlo tim,
pro co si Alekan vypijéil ndzev z Pojedndni o malbé Leonarda da Vinci: Zijeme ve ,,svét-
le vzduchu®, jehoZ p¥i¢inou jsou atmosférické vrstvy, které ,,bez ustdni, ve dne i v noci,
vytvéreji svétlo rozptylované kapi¢kami, zrnky prachu, vyzafovdnim vieho druhu, které
obepind nasi planetu® (s. 56). Svétlo kosmu, ,,vnimané a fotografované kosmonauty*, je
naopak absolutnim, nesmiSenym slune¢nim zdfenim, jehoZ rub, stin, je stejné ryzi, bez
oné Siroké skdly odstinii, které pozorujeme na Zemi. Alekan pieklddd tuto situaci do
estetického soudu: pozemskd krdsa je podstatné neéistd, na rozdil od ¢&istého svétla
a ¢istych stinii meziplanetdrniho prostoru, v némz se neodehravd filmovd zdpletka, ale
neustdlé stifddni dvou extrémii, oscilace mezi dvéma krajnimi stavy. Svétlo kosmu je
svétlem ,.kruté monoténnim®, zbavenym mnohosti vyznami a odstind, kterd je vlastn{
,,svétlu vzduchu®.

Polarita kosmu a Zemé md podle Alekana pifmé diisledky pro estetiku a psychologii fil-
mu. Kosmickou ,,dvojbarevnost® zdfe a stinu lze na vykladové roviné snadno vélenit do
kulturniho a citového protikladu svétla a tmy, dne a noci, dobra a zla. Vykladovou rovi-
nu, rovinu kulturnich symbolii, vSak v tomto piipadé praktickd rovina uméni nemfze
vyuZit piimo, nebol na rozdil od ,,svétla vzduchu® unikd kosmické svétlo veskeré nasi
moci. A protoZe se sluneéni paprsky ve své pozemské podobé& nemohou stdt ndhradou
za svétlo kosmu, musi byt takovd ndhrada vytvorena ve filmovém studiu. Svou bezmoc
pied svétlem kosmu si film vynahrazuje zastinénim ,,svétla vzduchu“ a vytvorenim

' Umélé svétlo neni ekvivalentem zdfe slunce, jemuz se svou silou

svétla umélého.
nemiZe rovnat. Je vSak jedinou lidskou technikou, kterd umoziiuje redukovat odstiny
svétla v takové mite, kterd napodobuje ostré kontrasty vesmirnych svétel a stinii: ,,tento
postup ocisténi vytvarné $kdly ndm umoziuje vstoupit do svéta, jenZ je blizky kosmu*
(s. 58). Také filmovd technika je pfirozenosti na druhou, oéistnym vyrazem ptivodn{

16) Ojedinélym pokusem o tematickou prdci s polaritou kosmického svétla a ,,svétla vzduchu® zhstdva Kub-
rickiév film 2001: VESMIRNA 0DYSSEA. Jediné v rdmei této polarity lze ostatné ospravedInit slavny a zddn-
livé protismyslny zdbér matného monolitu nikoli jiZ ,,usazeného® na tu ¢i onu planetu, ale plujiciho ve-
smirnym prostorem na rozhrani mezi svétlem a stinem.
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lidské mnohosti a nedistoty. Umélé svétlo studia zdroven vyjadiuje a smazdvd vzddle-
nost kosmu a ¢lovéka.

Pravé toto téma rozviji velmi podrobny vyklad o préici se Svétlem umélym, jehoz teoretic-
kym srdcem jsou kapitoly ,,Svétlo ¢asové a necasové® a ,,Svétlo sluneéni a protislunec-
ni*, z nichZ prvni zminénd navazuje na motiv ndhrady kosmického svétla, zatimeo dru-
hd silné pfedznamendvd zdvérecnou Cdst knihy, zabyvajici se vztahem svétla malby
a svétla filmu. Ndvaznost na rozliSovdni mezi kosmickym svétlem a jeho atmosférickym
prekladem a znec¢iSténim je zcela zjevnd, protoZe polarita svétla ¢asového a ne ¢asového
neni ni¢im jinym neZ napétim mezi svétlem pfimym a nepfimym ¢&i rozptylenym. Rozpty-
lené svétlo neumoziuje presné uréit polohu svého zdroje v prostoru, ¢imz znemoziuje
rovné? orientaci v ¢ase. Jeho svétlo je proto ,,nedasové™: v takovém osvétleni vyvoldvd
absence vnimdni ¢asu zcela jiny pocit. Zatimco jednosmérné svétlo spojuje predmét
s pozemskym svétem tak, Ze pfedmét v ném vrhd stiny, rozptylené svétlo, jemuz chybi
stinovd protivdha, zanechdvd ¢lovéka v neurditém svété, jenz lezi mimo ¢éas™ (s. 139).
Rozptylené svétlo ,,vysvobozuje ¢lovéka z ¢asoprostoru® a nechdvd jej vzndSet se v ne-
orientovaném svété, jenz je stopou vidy nepiitomného kosmu, stopou uméle stvofenou af
uz filmafem nebo malifem.'” Malba a film se shoduji svou svételnou reflexi lidské piiro-
zenosti. Jejich rozdil spoc¢iva pouze v tom, Ze ,filmaf své téma svétlu podrizuje, zatimco
malit svétlem své téma tvoii* (s. 34).

Svétlo malifi a svétlo filmart

Jak jiz bylo fedeno, téma zdvéredné édsti Alekanovy knihy je predznamendno kapito-
lou pojedndvajici o odlisnosti mezi ,,svétlem slune¢nim“ a ,,svétlem protisluneénim®.
Ke zvratu ,,0od slune¢niho k protisluneénimu déinku svétla“ dochdzi podle Alekana
tehdy, ,,nachdzi-li se zdroj umé&lého svétla pod pomyslnym obzorem* (s. 107). Re¢eno
ndzorné, ,,protislune¢ni* neni kazdé umélé svétlo, ale jen to, které nasvécuje snimany
vyjev z thl@, z nichZ by jej svétlo slunce v Zddné chvili slune¢niho roku nasvitit ne-
mohlo. Na rozdil od svéta opakovaného stiiddn{ dni, noci a roénich obdobi, jehoZ tvar
i ¢as je definovédn svétlem sluneénim, protisluneéni svétlo odhaluje svéty nové a ,.ne-
prirozené“. Ve slune¢nim svétle nebo ndpodobé jeho tihl dopadu je zvolené téma na
negativ piepisovdno, svétlo protislune¢ni viak jako svétlo plynouci z obraznosti samot-
ny namét proménuje. Odchylka jeho zdroje od sluneéni drihy je pfi¢inou neéekanych
tvarti véci a stind, které nejsou v obvyklém poméru k tomu, éeho jsou stiny. V malbé
i filmu ddvd rozkvést fantasmatim jako nelidskym vytvortim lidského rozumu. Pravé
diky nim se rodi moZnost jiné, nearistotelské poetiky filmu, v niz ,,svétlo prekryv4 iredl-

o 18)

nosti svych struktur realitu svéta tvari®.

17) Jako malitsky piiklad, jenZ ukazuje, Ze absence ¢asoprostoru nenf absenci dynamického déje, je zde re-
produkovdna Uccellova Bitva u San Romana.

18) Na strandch 108 — 109 ilustruji toto téma Sen svatého Josefa od George de La Tour a ¢ernobild fotogra-
fie ukazujici jednoho Jamese Stewarta a dvé Kim Novakové z Hitchcockova VERTIGA (plivod této foto-
grafie neni bohuzel uveden).
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Sama ¢édst vénovand dlouhé fadé srovndni svétla malby a svétla filmu je vrcholem knihy
predevsim diky analyzam, v nichz Alekan, zkoumajici jednotliva dila, osciluje mezi aris-
totelskou poetikou svétla sluneéniho a nearistotelskou poetikou svétla a svéta ,,nepfiro-
zeného®. Zkoumdni mechanismu svétla v renesanéni malbé zde vede ke zd@iraznéni dvou
momentd, jichZ dokdZe vyuZit stejné tak pozdé&jsi malba jako film. Prvnim z nich je své-
telnd dramatizace biblickych témat ve freskdch Masacciovych, druhym Leonardiiv vynd-
lez chiaroscura neboli Serosvitu, jehoZ mistrem a vlddcem jeho tajemstvi se stane Rem-
brandt van Rijn. Rozbor Rembrandtova obrazu Meditujici ucenec je v tomto ohledu
exempldrni, nebof jde o dilo vymykajici se poetice aristotelského svétla i svétlu pfizrac-
nému. Svét ucence, sediciho pobliz jediného okna mistnosti, je krdlovstvim polostinu,
v némz temné plochy vyrazné prevlddaji nad svétlymi. Presto, tvrdi Alekan, ,,je svétlo
hlavnim autorem™ tohoto obrazu, v némz hlavni ndmét vyvstdvd z rozptyleného, mékké-
ho svétla, jehoz zdroje lze snadno odhalit, ne viak pevné ohraniéit. Obraznost je zde pro-
mitnuta do ,,architektury svétel a stind*, nikoli do novych forem jevii. Rembrandtiv sté-
tec promitd do navrstveni barev svétlo, které Alekan oznacuje za ,,mystické® v piesném
slova smyslu: dotykd se samotnych hranic jednobarevnosti a vede k piesahu od tvarii
smrtelnych véel do vzneSena stvoteni, k presahu zndzornénému souvislym prechodem
od viditelného k neviditelnému a zpét, ¢imz umoziuje stejné souvisly prechod mezi kon-
krétnimi a abstrakinimi vrstvami naSich emoci (s. 181 — 184). Meditace Rembrandtova
ucence rozkldda do bezéasi rozptyleného svétla okamzZik prvniho prozdfent, jimZ za¢ind
kniha Genesis, a saha dokonce az ,,pred” néj, k tajuplnému a nedostateénému smyslu
fi¥e slind, ktery se znovu a znovu vraci do lidské duse. Meditiyici ucenec je zaroven
zmenSenym svétem, zvétsenou dusi a pokusem o jejich experimentdlni prolnuti.

Rembrandtiiv experiment ukazuje cestu k vyvoldni vy35i intenzity emoci pomoci redukce
barevné &kdly na pély svétla, tmy a pohyblivy stfed mezi nimi. Cernobily negativ md k pie-
vzeti tohoto postupu piirozené bliZe a sndze vede k dosaZeni podobného tc¢inku. Rubem
této vyhody je vSak nebezpedi estetizace, jejiz krdsa uzavird veskery pfistup ke vzneSenu,
které vstupuje do filmového obrazu vidy pouze a podstatné nahodile. Otdzka této bezdéc-
nosti je shrnuta ve dvou kapitoldch, které rozebiraji ,,Neorealistickd nasviceni* a ,,Svétlo
Nové viny“. Zatimco neorealismus uzivd k dosazeni stylu ,,blizkému dokumentu® predem
promy$lené svételné kompozice a prdci s kontrasty, v nichZ je ndhodé ponechdno jen
vedlejsi misto na okraji obrazu, francouzskd Novd vlna otevird ndhodé filmovy obraz jako
celek. Godardiiv snimek U KONCE S DECHEM tak vepisuje tento obraz do déjin uméni tiplné
novym zpusobem, zcela bezohlednym ke vSem snahdm o filmovou ndpodobu malii-
skych postupti. Zdbér, v némz se setkdvd profil Jean Sebergové a profil divky z Renoirova
obrazu poukazuje k jejich nesoucasnosti a faktu, Ze impresionismus svétlo tematizuje,
kdezto Nov4 vlna je jako téma prosté opomfji.”” Proto miize Alekan konstatovat, Ze svétlo
Nové vlny je ,,svétlo v surovém stavu, bez jakékoli psychologické funkce kromé té, kterd
piislusi nahodé* (s. 225). Tato role ndhody odpovidd extrémnimu a kratkému okamziku
v genealogii filmového uméni, v némz ji jen krok délil od toho, aby zbavila svétlo jakékoli

2w

19) Reprodukce tohoto zdbéru je prevzata z Cahiers du Cinéma, zvldsini éislo Nouvelle Vague. Une légende en
question (bez data). Praktickym strankdm techniky ranych filmii Nové viny véetné citlivosti uZivanych ne-
gativii je v tomto éfsle vénovén ¢lanek Alaina Bergaly, Techniques de la Nouvelle Vague, s. 36 — 43.
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Okno v pokoji sester md dvoji protichfidnou funkci:
vsazuje celek pokoje do 5irs§tho celku svéta, jehoz je zdre v okné stopou...
Foto archiv
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. zdroveri viak skryvd smysl této stopy rozmazdnim jejiho tvaru
Foto archiv

kulturni a symbolické hodnoty viibec. Tento okamZik se vymyk4 teoretickému zobecnén{
a s vyjimkou kratkého obdobi na prelomu padesitych a Sedesdtych let se promital a pro-
mitd vzdy jen do nezamy$lenych konstelaci v rdmei promyslené reZie, které nelze ztotoz-
nit s tradiéné chdpanou improvizaci. Otdzka jedinec¢nosti svételnych konstelaci a jejich
vztahu k promySlenému celku filmu se neomezuje na Zddné dané obdobi ani téma. Proto
miiZeme nasSi ¢etbu Alekanovy knihy ukon¢it dvéma piiklady, jimiZ jsou zdbéry z naprosto
odlignych filmi. V prvnim pfipadé, ktery sim Alekan probird v kapitole ,,Svétla pfedem
promyslend, svétla improvizovand®, jde o svétlo jako ndstroj feSeni nezvyklého rezijniho
problému. Ve druhém pfipadé se naopak jednd o mnohoznaénost svétla v rdmei klasické-
ho rezijniho postupu, v ném# je svétlo uZito k modelovédni pfedméti.

Bytosti soumraku
Kritkd, étyficet pét sekund trvajici scéna na véZi berlinské Gedichtniskirche ukazuje di-
vikiim andéla Damiela (Bruno Ganz) ve dvojim naprosto odli$ném svétle, a tim také ve

dvoji zcela odligné podobé. Na zddech stojiciho andéla vidime jasné nasvicend kiidla, kte-
rd viak okamZité mizi, ,,zhasinaji“, zatimco se rozsvéci kamenné plochy zdi. V intervalu
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Okno pokoje v zdmku Zvitete se ukazuje ve svétle rozptyleném,

svét v pokoji t mimo néj je v tomto pripadé jeden a tyz
Foto archiv

pouhych tiif étvrtin minuty se ukazuje riiznost svételnych podminek andéla a hmotné véci,
to jest riznost jejich vztahu k prihlednému prostredi. Viditelno a neviditelno jsou vSak zd-
roven predvedeny jako souvislé a vzdjemné se prostupujici, nebof mame co délat s jedi-
nym zdabérem. Proména zde neni dilem stiihu, ale piimé prdce se svétlem. Prolindni vidi-
telna a neviditelna umoziiuje slozity trikovy apardt, ktery se vSak timyslné vyhybd uziti
trik{ na bdzi elektroniky. PredloZené feeni svételné promény v rdmei jednoho zdbéru uzi-
va projekce a polopropustného zrcadla, jimiZ je dosaZeno plynulého ,,pfeneseni svétla
z kiidla andéla na véZ kostela. Jakkoli tento pfechod neni ndpodobou Zidného postupu
malifského, vysledek se zcela piirozené vélenuje do déjin uméni. Polopropustné filmové
zrcadlo hraje podobnou roli, jakd piislusi zdi ,,odhmotnéné® bilym, rozptylenym svétlem
Zvéstovdni, které pred Sesti staletimi namaloval na zed tieti cely florentinského kldstera
San Marco Fra Angelico.

Dva momenty filmu NEBE NAD BERLINEM ddvaji Alekanovu postupu Sir$i smysl. Prvnim je
celkovy rozvrh filmu, véetné zlomu, ktery predstavuje prechod od ¢ernobilého k barevné-
mu negativu. Tato proména poukazuje na nesoulad rezisérova naivniho zdméru a skutec-
ného, mnohem zajimavéjsiho vysledku. Prechod k barvé neni jen vstupem do skuteéného
svéta lidi, ale také a predeviéim redukei pavodnich mozZnosti barevného spektra. Diky
vlastnostem svétla se zptsob byti andéla v prvni poloviné filmu prosazuje navzdory celko-
vé intenci piibéhu. Andél, bytost obyvajici mundus imaginalis situovany mezi nebem
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a zemi, nendleZi ani ryzi svételné skute¢nosti toho, co je absolutné prihledné, ani temno-
té pouze mozné latky. Andél neznd noc, protoZe Zije mezi tisvitem a soumrakem.” Zvl4st-
ni soumraéné vidénf této duchovni bytosti je jen stopou aktu stvofeni, takZe nebrani tomu,
aby andél prosvécoval odstinéni (adumbratio) koneénych véei a chédpal piimo jejich for-
mu. Alekanliv ptivodni zdmér, podle néhoz méli byt andélé v celém filmu priizraéni, proto
presné odpovidd samotnym podminkdm viditelnosti na rozhrani ldtky a formy. Jakkoli by-
lo od tohoto zdméru z technickych déivodi upusténo,”’ promitd se alespont do druhého kli-
¢ového momentu, jimz je sekvence z knihovny jako mista, v némZ Sum obracenych stranek
knih a Sepot mysleni nahrazuje Sum kiidel. V rozptyleném svétle, potlacujicim ¢as, vidi-
me diky dvojexpozici andéla, jehoZ ruka zdviha ze stolu formu psaciho pera bez jeho ldtky.
Vede-li slozitd trikovad konstrukce scény na vézi kostela ke zndzornéni souvislého precho-
du mezi viditelnem a neviditelnem, je v tomto pfipadé velmi tradiénim postupem dosaze-
no piimé vizualizace poloprihlednosti andélského ,,meziprostoru®.

Okno do svétla

Alekanova prdce na Cocteauoveé filmu KRASKA A ZVIRE fe${ problémy zcela jiné a zdsad-
né dramatické povahy. Svétlo je zde jednim z aktéri déje, véetné opakovaného motivu
nep¥mé timéry stinl a ¢asu, diky niZ se stiny prodluzuji tim rychleji, éim vice se zkra-
cuje ur¢ity ¢asovy interval, tak jako ve scéné, v niZ stin spéchajiciho otce Kréisky roste,
predbihd postavu a nakonec sdm otevird dvefe zdmku. V interiérech i exteriérech m4
nasviceni vyrazné modelujici i¢inek, jehoZ je dosaZeno stifddnim vzdjemné se piitahu-
jicich i odpuzujicich svétel a stind, jimZ je urden vnitini rytmus kazdého vyjevu (viz
s. 67). V denni scéné z pokoje sester jsme svédky vysledku vytvoreného slozitym svétel-
nym diapozitivem za pfispéni dvandcti umélych zdrojt svétla. Viechny tyto zdroje jsou
pfitom umistény mimo zdbér, takZe jedinym mistem, jimz viditelné prochdzi svétlo,
zlistdvd okno vedouci na dviir. Toto misto je v8ak zdroven jedinym nedefinovanym, nevy-
mezenym polem, které se svou neostrosti vymykd celkové architekture zdbéru. Technika
vytvarné kompozice zde dokladd zdkladni nemoZnost vidét ,,néco™ a zdroven zahlédnout
svétlo samo. Okno je vzhledem ke kompozici zdbéru detailem zahrnutym do celku,
vzhledem ke smyslu zdbéru je vSak vpadem vnéjsku, ktery celek naruduje. Dramaticka
osnova filmu odhaluje tento vnéjSek jako tajemstvi Zvitete a jeho zakleti. Na rozdil od
zaticiho, avSak neprtihledného okna v pokoji sester se okno pokoje Krdsky v zdamku
Zvitete ukdze ve svétle rozptyleném, takze svét v pokoji i mimo néj bude v tomto piipa-
dé jeden a tyz. Okno v pokoji sester md naopak dvoji protichtidnou funkci: vsazuje ce-
lek pokoje do Sirsiho celku svéla, jehoZ je zdfe v okné stopou, zdroven viak skryvd smysl
této stopy ,,rozmazanim* jejiho tvaru.”

20) Viz Aurelius Augustinus, De Genesis ad litteram 1V, 25, 42.

21) Srov. ,,Cahiers du Cinéma® 1987, &. 400 (f{jen), s. 85.

22) Celd scéna z pokoje sester je v tomto ohledu ztélesnénim ,,aporie detailu®, zndmé z déjin maliFstvi.
Ke srovndni malitské a filmové funkce detailu se vrdtime v jiné studii. Pokud jde o detail v malbé viz

Georges Didi-Huberman, Appendice. Question de détail, question de pan. In: Ty z, Devant U'tmage.
Minuit, Paris 1990, s. 271 — 318.
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SUMMARY

PIERROT SOLAIRE

Henri Alekan’s “Des lumiéres et des ombres’

Karel Thein

2

The article summarizes and comments upon the main theoretical points in Henri Alekan’s book Des lumié-
res et des ombres. The light is treated as the very condition of the cinema as the “seventh art”, as the bond
between the arts of time and arts of space. The main aim of the study is to expose the twofold function of light
in the cinematic creation: on one hand, the light binds together the nature and the culture (the polarity
of the sunshine and the artificial light), on the other it binds the time and the space as two different forms of
evenls and their perception. The light determinates and delimitates the shape of human experience in space,
and expresses the nature of human experience in time (while the space is revealed, the time is expressed).
From this point of view, various kinds of light are discussed, including the differences between the cinema-
tic and the pictorial uses of light. The article’s basic argument concentrates upon the essential features and
limitations of the Aristotelian poetics of light as pure form opposed to the potentiality of matter.

Translated by Karel Thein
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PISMO, KTORE PISE OBRAZY

Peter Michalovi¢

.. Ve vérné podle pFirody* — ale jakou Isti ji poddat mému uméni?
Vidyt sebemen3i &dstecka je pofdd nekonecénd!
A co se libi? Co umim namalovat!

Friedrich Nietzsche

Literaturou nerozumim soubor anebo Fadu dél ani vysek chovdni & vyuky, nybrz komplexni graf stop
Jisté praxe: praxe psani. Pri literature mdam tedy v podstaté na mysli text, ij. tkanivo oznadujicich,
kterd konstituwji dilo, nebot text je shlazeni jazyka do roviny; a s jazykem je tieba se utkat

a odvddét jej z cesty uvnitf jazyka: nikoli sdélenim, jehoz je ndstrojem, nybrz hrou slov, jejiz je divadlem.
Mohu tedy mluvit nerozliSené o literatufe, psani anebo textu.

Roland Barthes

Obraz je realita: neni ani Spatny, ani zavddéici & klamny, ani neni slabou kopil.

A neztrati svou auru, pokud si uwédomime, Ze jeho poezie & neobratnd préza nespoctvaji v rozdilu
mezi nim a skutecnosti, ale v tom, jaké moZnosti obraz nabizi pro spojeni nespoutané tvofivosti oka,
twortvostt, kterd postrddd falesny stud, s otupélou vnimavosti smyslii.

V tom okamziku mohou déjiny reakce — které toto vSechno berou v tivahu — zaé&it plnit sviyj ikol.

David Freedberg

Richard Rorty vo svojej sldvnej knihe Filozofia a zrkadlo prirody" presvedéivo podal kri-

tiku paradigmy poznania, zaloZenej na predstave zrkadla prirody, v ktorom sa ned4 odli-

8if to, ¢o sa v fiom zrkadli od jeho zrkadlového obrazu. To znamend, Ze mysel &i jazyk si
schopné verne reprezentoval podstatu tak, aby nedoslo k posunom medzi reprezentova-
nym a reprezentujicim. Ako priklad tedrie, vytvorenej v silovom poli paradigmy zrkadla
prirody, méZe poslizil Wittgensteinova koncepcia jazyka, systematicky vyloZend v jeho
knihe Tractatus logico-philosophicus (1921). V tejto knihe Wittgenstein tvrdi, Ze ,,obraz
je modelem skute¢nosti*® a d’alej:

»4.01

Véta je obrazem skute¢nosti.
Véta je model skute¢nosti, tak jak si ji myslime.

4.011

Na prvni pohled nevypadd véta — tak jak je tfeba vytisténa na papive — jako obraz sku-

te¢nosti, o niZ pojedndvd. JenZe ani notovy zdpis nevypadd na prvni pohled jako obraz

hudby a nase fonetické (pismenové) pismo se nezdd byt obrazem nasi mluvy.

1) Pozri Richard Rorty, Philosophy and Mirror of Nature. Princeton University Press 1980.
2) Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus. Praha 1993, s. 19.
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A pfesto 1 v oby&ejném smyslu se ukazuji tyto znakové jazyky jako obrazy toho, co
predstavuji.

4.014

Gramofonovd deska, hudebni myslenka, notace, zvukové vlny jsou viechny navzdjem
v tom zobrazovacim vnitinim vztahu, ktery existuje mezi jazykem a svétem.

VSem jim je spole¢nd logicka vystavba.

(Tak jako v pohddce dva mlddenci, jejich dva koné a jejich lilie. Viechno je zde v jis-
tém smyslu jednim.)*”
Ludwig Wittgenstein teda tvrdi, Ze jazyk, podobne ako notdcia, je modelom skuto¢nosti.
Jazyk zobrazuje svet, vytvdra jeho obraz, pri¢om jednotlivé prvky tohto obrazu zodpo-
vedajii jednotlivym predmetom vo svete. Jazyk reprezentuje svet, vzfah reprezentdcie
umoziuje, aby sme mohli konvertibilne zamienal reprezentované a reprezentujiice.
Metaforicky povedané spolu s Wittgensteinom ,.tak jako v pohddce dva mlddenci, jejich
dva koné a jejich lilie. Viechno je zde v jistém smyslu jednim*".
Jazyk ,koreSponduje s vecou® a tento vzfah koreSpondencie ¢i referencie Wittgenstein
sa pokuisil zbliZif ¢i dokonca ztotoznif so vzfahom napodobnenia, ktory je priznacny pre
vizudlny obraz, predovietkym pre malbu. Tym v8ak obraz nadradil slovnému znaku, vy-
tvarnd reprezentdciu nadradil jazykovej referencii. Napriek vynaloZzenému obrovskému
tisiliu tdto operdcia nebola ispednd, dvaja mlddenci, ich dva kone a dve Talie sa nikdy
nestali vytiZzenym jednym. Prdve naopak, zostali dvoma, a navySe jeden je hierarchicky
nadradeny druhému, tak, ako si to vyZaduje Foucaultom vymedzeny princip napodob-
nenia. Podl'a tohto principu ,,napodobnenie md jedného <patréna>: origindlny prvok,
ktory vychddzajic zo seba samého, usporadiva a hierarchizuje vietky kdpie, az po tie
najslabgie. Napodobnenie predpoklad4d primdrnu referenciu, ktord predpisuje a triedi.””
Origindl a képia, model a obraz, a ked’ k tomu pripoc¢itame podstatu a jav, tak potom po-
Fahky zistime, Ze sme stdle v pasci, ktord ndm prichystal platonizmus, zakladajici ma-
sivnu zdpadoeurdpsku metafyzicki tradiciu. Nechajme v8ak metafyziku metafyzikou
a pokisme sa nadviazaf dialdg s tymi koncepciami, ktoré pontikaji alternativu spomina-
nej paradigme zrkadla, ovlddajicu tak pole vedy, ako aj pole umenia.
Tento dialég méZeme viest s Jacquesom Derridom a Ernstom Hansom Gombrichom. Uve-
deni myslitelia sa totiZz pokusili svojimi textami otriasf istotami nezahmleného zrkadla,
v ktorom sa odrdza svet a teraz je jedno, ¢éi sa tym zrkadlom mysli filozofia, veda alebo
umenie. Bolo by vSak naivné si myslief, Ze spolo¢ny ciel, hoci formulovany skor implicit-
ne nez explicitne, mdze byt dostatoénym dovodom na to, aby sme mohli hovorif o totoz-
nosti alebo o blizkej pribuznosti postupov a vysledkov. Tak jednoduché to zase nie je, pre
tento pripad mozno aplikovaf slovd Marka Twaina o tom, Ze ,,histdria sa neopakuje, ale
udalosti sa rymuji®. Tak teda Derrida, Gombrich. Nie je prili$ ndsilné situevanie tychto
dvoch mien do jedného priestoru? Kto o¢akdva, Ze v tomto priestore budd vytvdrané pris-
ne symetrické analdgie, ten bude hlboko sklamany. Kto sa zmieri s tym, Ze Gombrichovo
teoretické gesto sa pokidsim umiestnif do Zivého tkaniva Derridovych textov tak, aby

3) Tamtiez, s. 47.
4) Tamtiez.
5) Michel Foucault, Toto nie je fajka. Bratislava 1994, s. 56.
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v lom zaniklo ako vhodny implantdt a nie ako cudzie teliesko, ktoré vyvoldva neZiaduci
zdpal, tak ten moZe tito dvahu braf ako skromny prispevok k textualizdcii obrazu.

Smer pohybu uvaZovania je strategicky vymedzeny, a preto in medias res pristipim k vy-
medzeniu pojmu znaku, pretoZe pojem znak je v tomto pripade klic¢ovy. Vo vieobecnosti
a v silade s tradiénym myslenim moZno povedaf, Ze znak je pritomné siicno, ktoré sub-
stituuje nepritomné sdcno. Inak povedané, ,znak je vietko, ¢o mdze byl pochopené
ako oznadujiici substitit nie¢oho iného“’. Z toho vyplyva, Ze: ,V klasické sémiologii je
substituce véci znakem sekunddrni a provizorni: je sekunddrni vzhledem k ptvodni
a ztracené pritomnosti, z niz mél byt znak odvozen; je provizorni vzhledem k této fi-
nélni a chybé&jici piitomnosti, z jejiZ perspektivy je znak pouze prostiedkujici pohyb.“”
Konkrétne: slovo vidy eznaduje vec, obraz vidy napodobriuje model, slovo a obraz si
vidy zdvislé od toho, ¢o substituuji, a ked’ si doprajeme trochu vol'nosti, tak mézeme po-
vedaf, Ze vzfah medzi slovom a oznacovanou vecou sa dd zredukoval na vzi{ah medzi
obrazom a napodobnenim modelu. Vzfah zobrazenia, vziah napodobnenia teda ovldda
klasické vymedzenie znaku a jeho dejiny méZeme vyznadif liniou, vinicou sa od Platé-
novho dialégu Kratylos az po Wittgensteinov Tractatus logico-philosophicus. Vidime, Ze
tento vzfah vlddne dejindm myslenia o znaku viac ako dva a pol tisice rokov a za ti dobu
si vytvoril také mocenské postavenie, Ze je skoro nemozné otriast jeho poziciou. Této tra-
dicia funguje ako predsudok, ktorého sa je vel'mi tazko zbavif, no napriek vietkym rizi-
kdm sa o to pokdsil Ferdinand de Saussure. Vo svojich, posmrtne vydanych, prednds-
kach sa pokiisil kriticky vyrovnaf s touto tradiciou. Jeho semiolégia:

,»1/ Proti tradici ukdzala, Ze oznadované (signifikdt) je neoddélitelné od oznacujiciho
(signifikantu), Ze oznacujici a oznacované jsou dvé stranky jednoho a téhoz vykonu.
Saussure sam vyslovné odmital ztotoZiiovat tuto opozici ¢i tuto ,dvoustrannou jednotu® se
vztahem duse a téla, jak se vidy ¢inilo. ,Tato jednota o dvou tvafich se ¢asto srovndvala
s jednotou lidské osoby, sloZené z téla a duse. Takové srovnani vSak uspokojuje jen
mdlo.* (Kurs obecné lingvistiky, str. 129.)

2/ Saussure klade diraz na diferenéni a formalni charakter zptisobu sémiotického
mechanismu; ukazuje, Ze ,je ostatné nemozné, aby zvuk, coZ je prvek materidlni, nédleZel
do jazyka sdm o sobé&® (str. 146); Ze /lingvistické oznacujici/ ,ve své podstaté neni nikte-
rak fonické ¢ hmotné® (str. 146); desubstancializuje jak oznadovany obsah, tak ,sub-
stanci vyrazu® — kterd nenf povytce ani vyhradné nic fénického — a z jazykovédy nakonec
prosté &ini souddst obecné sémiologie (str. 52). Tim v&im Saussure vyznamné piispél
k obrdceni pojmu znaku proti metafyzické tradici, z niZ tento pojem sdm pievzal.*”
Hoci sa tieto tri principy vzdjomne predpokladaji, predmetom mojho zdujmu bude pre-
dovsetkym diferencny charakter sposobu semiotického mechanizmu. V knihe Kurs obec-
nej lingvistiky (Cours de lingustique générale, 1916) sa pise: ,,V jazyce existuji pouze
rozdily. Ba co vic: uréity rozdil obecné predpokladd pozitivni terminy, mezi nimiz se vy-
tvdif; av8ak v jazyce existuji pouze rozdily bez pozitivnich terminii. A u? si viimdme

6) Umberto E c o, Rozprava o vSeobecnej semiotike. ,,Slovenské pohl'ady na literatiiru a umenie” 105, 1989,
¢. 1, s. 86.

7) Jacques Derrida, Texty k dekonstrukei. Bratislava 1993, s. 153.

8) Tamtiez, s. 32.
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oznacovaného nebo oznadujiciho, jazyk nem4 ani ideje, ani hldsky, které existovaly pred
systémem jazyka, ale jen konceptudlni a fénické rozdily, které z toho systému vyplynuly.
To, co je na znaku z ideje, nebo fénického, neni tak diilezité jako to, co je v ostatnich zna-
cich, které jsou kolem néj. Diitkazem toho je to, Ze hodnotu terminu lze pozménit, a pfi-
tom se jeho smyslu & hldsek ani nedotknout, a to jen tim, e se pozméni néktery jeho
sousedni termin.“” Co to znamend? Jednoducho to, 7e jazyk je systém rozdielov — dife-
rencii. Kazdy prvok jazyka — napriklad slovo — nie je vymedzeny pozitivne, ale diferenc-
ne. Slovo teda svoj vyznam ,,neCerpa” z oznacovane;j veci, z referenta, ale z inych slov,
ktoré ho obklopuji. Zovieobecnene potom mozno tvrdif, Ze znak je definovany prdve tou
diferenciou, ktorou sa jasne a jednoznaé¢ne odliduje od inych znakov. Pokial tdto diferen-
cia nie je zdeformovand natolko, Ze sa nedd identifikovaf, tak potial je vetko v poriad-
ku a tento znak si nemézeme pomylif a ndsledne stotoznif s inym znakom. Saussure ¢as-
to prirovndval jazyk k S8achovej hre a myslim si, Ze v tomto pripade priklad $achu méze
brilantne ilustrovaf funkciu diferencii. Hodnota zdkladnych prvkov tejto hry — Sacho-
vych figiirok; totiz nezdvisi od substancie, ale od diferencii medzi nimi. Od toho, ¢i sme
schopni jednoznacne odliSif krdla od damy, peSiaka alebo jazdca ¢éi veze. Pokial sme
toho schopni, tak je tiplne jedno, ¢i st tieto figirky zo zlata, slonoviny, vzdeneho ebeno-
vého dreva alebo vizenského chleba.

Pod'me na teritérium jazyka. V rdmei uréitého konkrétneho jazykového systému oznacenie
zelend nie je zdvislé napriklad od zelenej farby trdvy, ale od inych oznaceni farebnej ska-
ly v tom ktorom jazyku. Oznadenie zelend totiz v tomto chdpani uz viac ,,nevld¢i“ so sebou
svojho referenta, ale naopak, vyznacuje ho. Télo téza sa dd dok4dzal jednoduchou kompa-
rdciou farebnej 8kdly roznych ndrodnych jazykov. MoZno to dokumentovat na priklade po-
rovnania walestiny s ddnéinou, ¢estinou a slovenéinou. ,Ve walestiné se ,zeleny® fekne
jednak gwyrdd, jednak glas, ,modry* se fekne glas, ,Sedy" se fekne glas nebo llwyd, ,hné-
dy* se fekne llwyd, coZ znamend, Ze ta ¢ast spektra, kterou pokryvd nase slovo pro zelenou
barvu, je ve wale$tiné pfetnuta éarou, kterd ukazuje na édst téze oblasti jako nase slovo
modry, zatimco hranice, kterou danstina |a rovnako aj ¢eStina ¢i slovenéina — pozn. P M.|
klade mezi zeleny a modry, ve wale$tiné neni. WaleStina navic nemd ani hranici, kterou
dédnstina klade mezi modry a Sedy a podobné ani hranici, kterd leZi mezi Sedy a hnédy.
Naproti tomu oblast, kterou pokryva ddnské slovo Sedy, se ve walestiné déli tak, Ze jedna
polovina se vztahuje k téZe oblasti jako nase modry a druhd polovina k téZe oblasti jako
hnédy. Schématické srovndvani ukdZe, Ze se hranice nekryji:

zeleny gwyrdd
modry glas
Sedy

hnédy iy

9) Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky. Praha 1996, s. 148.
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Podobné i latina a fectina vykazuji v této oblasti neshody s hlavnimi modernimi evrop-
skymi jazyky. — Rada od ,svétly* k ,tmavy*, je se v ddnsting a dal3ich jazycich d&lf na t¥i
oblasti, bilou, Sedou a cernou, se v jinych jazycich rozdéluje do odli¥ného poétu oblasti
na zdkladé potladen{ anebo naopak rozvinuti mezioblasti fedé.*""

Je zrejmé, Ze zdbraznenim principu diferencie, ktory mimochodom predpokladd res-
pektovanie principu arbitrdrnosti znaku, sa mozno zbavif predstavy jazyka ako zrkadla.
Je taktieZ nesporné, Ze tymto sa Saussure postavil proti metafyzickej tradicii. LenZe na-
priek tomuto kritickému tsiliu tito tradiciu aj potvrdzuje, a to najmé v tom bode, kde sa
piSe o pisme. Saussure totiZz implicitne odopiera pismu princip diferencie. Podl'a neho
sjazyk a pismo jsou dva odli&né znakové systémy, pfi¢emz druhy existuje vyluéné proto,
aby reprezentoval prvni“.'"” Na inych miestach Kursu sa dokonca piSe o zvrdtenosti a ty-
ranii pisma.

Podriadenosf pisma Zivej re¢i, reprezentativisticky charakter pisma spdsobuji zdavaznu
konzekvenciu nielen pre lingvistiku, ale pre celi oblast semioldgie. Lingvistika, reduko-
vand len na vyskum jazyka, sa stdva patrénom pisma. Foucaultovsky povedané, stiva sa
modelom, ktory predpisuje, hierarchizuje a triedi vietky druhy pisma, po¢niic ideografic-
kym a konéiac fonetickym pismom. Semiolégia, zrodend z lingvistiky, viak ide este d'ale).
Roland Barthes v dvode jeho Zdkladoch semiologie (Eléments de semiologie, 1964) tvrdf,
ze lingvistika nie je pdhou sicastou semioldgie, ale naopak ,,sémiologické poznatky mo-
hou byt v souc¢asné dobé pouze ndpodobou [zddraznil P M.] poznatkd lingvistickych...*"
Zd4 sa, Ze principu napodobnenia, principu reprezentdcie sa nedd tak jednoducho zba-
vif. Vyhodime ho dverami a vzdpili sa vracia oknom. Je akoby nezniéitelny, nech robi-
me &o robime, vZdy sa v novom prestrojeni opif vrdti na scénu myslenia. V ¢om spoéiva
tito jeho schopnost ,,ve¢ného ndvratu®? Nuz predovSetkym v tom, Ze je sii¢asfou jazyka
zépadoeurdpskej metafyziky, ktord, ako nds o tom presviedéal Jacques Derrida, nema
zmysel kritizovaf jej vlastnym jazykom a iny jazyk k dispozicii nemame. Co teda zostd-
va? Podl'a Derridu dekonstrukcia metafyziky pritomnosti, ktorej, schematicky povedané,
ilohou je ukazovaf, Ze tradi¢né opozicie, napriklad jazyk/pismo nie si opozicie, zaloze-
né na konfrontdcii dvoch rovnocennych pojmov, ale vidy medzi nimi vlddne hierarchia
a subordindcia, podriad’ujica jeden pojem druhému. AvSak: ,,Dekonstrukce se nemiize
omezit na pouhou neutralizaci anebo k ni prosté piejit: dekonstrukce naopak musi —
dvojnym gestem, dvojnou védou, dvojnym psanim — pirevracet klasické opozice a pire-
stavovat systém jako takovy. Pouze za této podminky si dekonstrukce vytvoii ndstroje
intervence v celém tomto poli opozic, které kritizuje a které je rovnéz polem non-dis-
kursivnich sil.“"” Zmyslom dekonstruktivnej prdce je teda prevracar klasické opozicie
a prestavoval systém ako taky. Napriklad spominani opoziciu jazyk/pismo a o tom je
vlastne sldvna kniha Gramatolégia (De la grammatologie, 1967).

V tejto knihe sa Derrida pokuisil vytvorif novy pojem pisma — grammé; ktory by bol naj-
vieobecnejsim pojmom semioldgie. LenZe ked’ pojem grammé ma by{ najvSeobecnejsim

10) Louis Hjemslev, O zdkladech teorie jazyka. Praha 1972, s. 58n.
I11) F. de Saussure,ec.d.,s.59.

12) Roland Barthes, Pravda a kritika. Praha 1997, s. 85.

13)J. Derrida, c. d., s. 303n.
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pojmom semiolégie, mbZe tito veda byf edte oznaovand ako semiolégia? Derrida tvrdi,
%e nie a navrhuje, aby sme ju oznacovali pojmom gramatoldgia. ,.Kedze eSte neexistuje,
nemo#no povedaf, ¢im bude; m4 viak prdvo na existenciu, jej miesto je vopred uréené.
Lingvistika je iba jednou &asfou tejto vieobecnej vedy, zdkony ktoré objavi (gramatolé-
gia), budi platif aj pre lingvistiku.“"

Novi vedu mdme na svele a teraz sa venujme jej najvieobecnejSiemu pojmu. Grammé
alebo différance (diferdnce) nie je pojmom v klasickom zmysle, je to skér trs roznych
smerov, Struktira ,,zaplétdn{, protkdvdni a kifZeni, jeZ umoini rozloZit rliznd vldkna
a razné linie smyslu“'. V zdvislosti od ciela,"” ktory tdto tivaha sleduje, bude zaujima-
vd jedna linia zmyslu, a to t4, ktord sa napdja na Saussurovo teoretické dedic¢stvo. Pripo-
mefime si, Ze Saussure jazyk chdpal ako systém rozdielov, diferencii. To znamend, Ze:
,Vyznamové elementy funguji nikoli dik kompaktnim jadr&im, nybrz dik siti opozic, kte-
rd je navzdjem odliSuje a uvad{ do vzdjemnych vztaht.“'" Zdbraznenie principu diferen-
cie umo?nilo jazyk oslobodif zo zajatia predstavy reprezentdcie. LenZe tento princip
Saussure odoprel pismu, a tak sa reprezentdcia opdl v richu pfsma vrétila na scénu.
A préve tento nedostatok m4 odstrdnil grammé ako diferince. Grammé nie je pismo
v beznom chépant, ale pra-pismo — archi-écriture, ktoré predchddza nielen pismo, ale aj
jazyk. Grammé je totiz princip diferencidcie, hra diferencif, stop diferencif, vd'aka kto-
rym sa vytvdra previazanie jednotlivych prvkov tak, Ze sa ,kaZdy tzv. pfitomny prvek,
zjevujici se na scéné piitomnosti, vztahuje k né¢emu jinému, neZ je on sdm, zachovava-
je v sobé stopu minulého prvku a pfijimaje do sebe vryp svého vztahu k prvku budouci-
mu; stopa se vztahuje pravé tak k tomu, co nazyvdme budoucim, jako k tomu, co nazy-
véme minulym, konstituujic to, co nazyvdme piftomnym, privé svym vztahem k tomu,
&m toto piftomné samo nen{: ¢fm samo absolutné nen, tj. co nenf ani minulosti &i bu-
doucnosti jako modifikovanymi p¥ftomnostmi.“'” Toto vzdjomné previazanie prvkov je
text. Mohli by sme teda povedat, %e grammé ako diferdnce je nie¢o podobné principu di-
ferencie, ku ktorému sa hl4sil aj Saussure? Ano aj nie. Ano preto, ze skutoéne grammé
je principom diferencie, ktory sa na rozdiel od Saussura ,,zapisuje’ nielen do privilego-
vanej foénickej substancie, ale do vZetkych moZnych substancii. Nie preto, Ze Derridova
grammé nie je statickd sief diferencif, vytvdrajdcich systém jazyka. Podla Derridu tieto
diferencie nespadli z neba hotové, nepredstavuji $truktiiru, ktord je ovlddand z pevného
a nemenného centra. Prdve naopak, diferince treba chdpal ako pohyb znacenia, ktory
sa nedd uzavrief do klasického rémca ARCHE — TELOS. Inak povedané grammé ako
diferiince nie je forma, ale formdcia formy, ktord sa vpisuje do vietkych moZnych sub-
stancif a tvorf nevyhnutny predpoklad textuality.

Moino, e prili§ dlho sme zostdvali pri opozicii jazyk/pismo a pévodnd opozicia jazyk/
Jobraz akoby zostala zabudnutd. Nie je to tak, vZdy zostdva pritomnd, aj ked' na dlhsi ¢as

14) Jacques Derrid a, Of Grammatology. The Johns Hopkins University, Baltimore and London 1976, s. 51.

15) Jacques Derrid a, Texty k dekonstruket, s. 147.

16) Podrobnejou explikdciou neologizmu diferiince sme sa zaoberali v knihe Peter Michalovi¢ -
Pavol Mindr, Uvod do Strukiuralizmu a postitrukturalizmu. Bratislava 1997, s. 204 — 214.

17) Jacques Derrida, Texty k dekonstruket, s. 154.

18) TamtieZ, s. 157.
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musela ustiipif do tiefia. Teraz vSak nadiSiel ten vhodny okamih na to, aby sme ju nasvie-
tili novym svetlom, v ktorom sa ukdZe, Ze obraz, podobne ako jazyk, sa pomaly za¢ina
zbavovaf zalaze referenta, ktory ho ako dvojnik sprevadzal. Princip napodobnenia zaci-
na strdcal svoju platnost a tito stratu md na svedomf textualizdcia obrazu, ond Derrido-
va grammé, ktord plati aj pre oblasf vizudlneho, alebo, povedané spolu s Derridom,
priestorového umenia. Pokisim sa to pribliZif slovami Zijuceho klasika sic¢asnej kunst-
histérie Ernsta Hansa Gombricha.

Ferdinand de Saussure ¢asto prirovndval jazykovy systém k Sachovej hre, v ktorej si do-
lezité hodnoty jednotlivych figdrok, konstituovanymi vzajomnymi diferenciami. Sachovii
hru ako analégiu k jazyku, teraz v8ak k jazyku vytvarného umenia uvddza aj Ernst Hans
Gombrich. V knihe Umenie a iliizia (Art and [llusion, 1977) piSe: ,,Neni dilezité, jsou-li
pole Sachovnice bila a ¢ernd nebo Cervend a zelend, pokud ziistavaji odlisnd. A stejné je
to s barvami protivnikovych figurek. Bude zédleZet na pravidlech hry, do jaké miry budou
figurky vybaveny rozliSovacimi rysy. Pfi hie zvané ddma, kde kaZdy hra¢ potiebuje jen
dvé kategorie kament, si udéldme krilovnu jednoduse tak, Ze poloZime jeden kdmen na
druhy. V $8achu musime rozliZovat vice kategorii, aviak Zadny ndvrhdf Sachovych figurek
se nebude zabyvat skute¢nym vzezfenim véZi nebo stielcli, jezdct nebo krald, nybrz
pouze tvorbou jasnych rozpozndvacich rysti, kterymi se figurky od sebe navzdjem lisi.
Za predpokladu, Ze tyto odli§nosti respektuje, miZe své predstavivosti povolit uzdu.
Vybral jsem si tento ponékud odlehly piiklad z oblasti her proto, Ze ndm dovoluje studo-
vat artikulaci, vytvdfen{ odli$nosti [zdoraznil P M.], aniZ bychom se museli zabyvat pro-
blémem podobnosti nebo zndzorfiovani.“"”’

Predstavme si, Ze existuji dva druhy maliarov. Prvymi budd Wendersovi anjeli z anjel-
skej dilégie NEBO NAD BERLINOM a TAK DALEKO, TAK BLIZKO, ktori svoje obrazy méZzu ma-
lovat len bielou a ¢iernou farbou. Mohli by pouZival aj iné farby, ale kedZe Wendersovi
anjeli ,,svet” vidia ¢iernobielo, tak aj ostatné farby palety vidia len ako odtiene &iernej
a bielej farby. Oproti nim stoja l'udia, ktor{ budd svoje obrazy malovaf napriklad $iesti-
mi farbami. A aby to bolo jednoduchsie, tak este predpokladajme, Ze budd malovafl
jeden a ten isty objekt, napriklad nejaky prirodny ttvar. Po skonéeni procesu malovania
sa rozpita ostrd diskusia medzi nimi. Dudia budi obvinioval anjelov, Ze ich obraz sveta
je tiernobiely, a preto nezodpovedd skuto¢nému svetu. Kedze anjeli vidia len ¢iernobie-
lo, budd pravdivost svojich obrazov obhajoval argumentom, Ze ich ¢iernobiele obrazy su
podobné tym, ktoré namalovali ['udia a vraj ked’ odmyslime od individudlneho stylu, tak
vlastne medzi obrazmi l'udf a anjelov niet nijakej vyraznej diferencie. Tento spor sa nedd
rozrieSif, pretoZe si neuvedomuji, Ze anjeli jednoducho vidia inak neZ l'udia a Ze to, ako
maluji, nezavisi od objektu, modelu ¢&i referenta, ale od jazyka vizudlneho umenia, pri-
¢om jazyk vizudlneho umenia je uZ viac neZ len metafora. Na tento fakt nepriamo upo-
zornil Gombricha Benjamin Lee Whorf, ked zdoraznil, Ze ,,jazyk ani tak neddvd ndzvy
vécem nebo konceptlim, které existovaly uz diive, jako spi¥ formuluje svét naSich zkuSe-
nosti. Domnivdme se, Ze totéZ plati o uméleckych zobrazenich.“*” Analogicky jazyku sa
aj vo vizudlnom umenfi do popredia dostdva namiesto vzfahu referencie vzfah inferencie,

19) Emst Hans Gombrich, Uméni a tluze. Studie o psychologii obrazového zndzorfiovdni. Praha 1985, s. 136.
20) Tamtiez, s. 102.
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v zdvislosti od ktorého ,,viechny obrazy,
jak rekl Wolfflin, jsou vice poplatny ji-
nym obraziim neZ pifimému pozorovi-
ni“?"". Akosi prili& dlho je re¢ o obrazoch
bez toho, aby som sa odvoldval aspon
na jeden jediny. Uvedomujdc si tento
nedostatok, uvddzam hned dva obrazky
z Gombrichovej monografie.

A teraz zdvojujici komentdr: ,,[Merian|
Je ditétem 17. stoleti, predstavuje si pro-

to kostel jako vznosnou symetrickou stav-
bu s velkymi kulatymi okny, a tak na-
kresli i Notre-Dame. Pi{¢nou chramovou
lod” umisti doprostied, mezi ¢tyfi velkd
zakulacend okna na kazdé strané, za-
timco skuteénd podoba ukazuje sedm
tzkych Spicatych gotickych oken na zd-
padni strané a Sest smérem ke knéZisti.
Znazornéni pro Meriana opét znamend

adaptaci neboli pfizptisobeni jeho vzorce
nebo schématu pro kostel na ur¢itou bu-

Katedrdla Notre-Dame v Parizi

(detail Metarovel ryting oholor. 1635 dovu prostfednictvim adice nékolika roz-
a fotografia) lifovacich rysi, jeZ postadi, aby budova
byla poznatelnd a dokonce piijatelnd pro
ty, kdo nehledaji informaci o architektufe. Kdyby to mél byt jediny existujici dokument,
ktery nds md informovat o pafizské katedrdle, mohl by pro nds byt velmi zavddéjici.«*”
Samozrejme, porovnanim s fotografiou je to evidentne viditel'né. Merianovi neslo o to,
aby sa pokiisil ¢o najvernejsie zobrazit katedrdlu Notre-Dame, ale, mozno nevedome,
o tom, ahy bol v siilade s inymi obrazmi svojej doby.
Gombrich, opakujic Walfflina, tvrdf{, Ze obraz je viac zdvisly na inych obrazoch, Derrida
zase tvrdi, Ze text sa tvori vylu¢ne transformdciou iného textu. Keby sme pokladali obraz
za text, tak potom by sa dalo povedat, Ze obidvaja vlastne tvrdia nie¢o velmi podobné. Po-
kiisme sa teraz zodpovedaf otdzku, ¢i obraz mdézeme povazovaf za text? Aby som zachoval
aspon zdanie nestrannosti, nechdm tito otdzku zodpovedaf Jurijom M. Lotmanom, ktory
povaZuje obraz za text sui generts. Explicitne sa o tom zmiefuje v rdmci svojej typolégie
textov v §tidii Rétorika. Lotman tvrdi, Ze existuji dva zdkladné typy textov. Prvy vytvdra-
ju texty, ,ktoré sa utvdrajd ako linedrne refazce spojenych segmentov. V tomto pripade je
zdkladnym nositelom vyznamu segment (= znak), kym refazec segmentov (= text) je dru-
hotny a jeho vyznam je odvodeny od vyznamu znakov.“*” Tento typ textu priblizne zodpo-
vedd vymedzeniu textu v rdmei tradi¢nej textoldgie, a preto sa nim nebudem detailnejsie

21) Tamtiez, s. 359.
22) Tamtiez, s. 81n.
23) Jurij M. Lotman, Text a kultira. Bratislava 1994, s. 68.
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zaoberal. Naproti tomu druhy typ je ovela zaujimavejii, lebo v tomto ,,pripade je prvotny
text. Je nositefom zdkladného vyznamu. Svojou povahou je kontinudlny, nie diskrétny.
Jeho zmysel neorganizuje ani linedrna, ani éasové ndslednost, ale je ,rozmazany‘ v n-roz-
mernom sémantickom priestore daného textu (pldtna obrazov, scény, obrazovky, ritudlne)
¢innosti, spoloenského sprdavania &i sna). V textoch tohto typu je nositefom vyznamu pra-
ve text. Vy¢lenenie znakov, ktoré ho tvoria, je fazké a md ob&as umely rdz.**"

Oproti prvému typu textov, ktory tvori Struktira vzfahov medzi diskrétnymi prvkami,
v pripade druhého by bolo namiesto pojmu Struktira adekvdtnejSie pouZif slovo splef.
Alebo iny model Struktdry. Lotmanov druhy typ textov implikuje eSte jednu otdzku
zdsadného vyznamu. MozZno ju sformuloval nasledovne: M4 e&te vyznam pouZival po-
jem znak, ked’ nevieme odliSif jeden znak od druhého, méZzeme hovorif v tomto pripa-
de o znaku, ktory zastupuje vec? Asi nie, pretoZe znak je vidy ustanoveny ako znak
niecoho, pri¢om to nieco je vlastne povod a pravda znaku. Treba hladaf iné rieSenie
a jedno poniika Jacques Derrida, ktory navrhuje, aby pojem stopa substituoval pojem
znak. ,,Stopa nie je len miznutim pdvodu, ale znamend tu — v diskurze, ktorym hovori-
me, a podla prechodu, ktory nasledujeme — Ze povod dokonca ani nezmizol, Ze bol vidy
ustanoveny iba ndvratom cez ne-povod, stopu, ktord sa tym stdva pévodom pévodu.“*
A dalej sa pise: ,,Stopa je vlastne absolitnym pévodom zmyslu vébec. To viak znamend
este raz povedat, Ze nejestvuje absoliitny povod zmyslu vébec. Stopa je difercince, ktord otva-
ra objavovanie sa a oznacovanie. Ako to, ¢o artikuluje Zivé v nezivom vdbec, ako povod
kazdého opakovania, ako povod ideality, nie je ani idedlna, ani redlna, ani inteligibiln4,
ani zmyslovd, ani priehladnym vyznamom, ani neprehladnou energiou, a Ziadny pojem
metafyziky ju neméze popisat. A kedze a fortiori predchddza rozliSeniu medzi oblasfami
zmyslovosti, tak zvuku, ako aj svetla, md zmysel zakladaf ,prirodzent‘ hierarchiu medzi
akustickym odtlackom a vizudlnym (grafickym) odtlaékom? Graficky obraz nevidief;
akusticky obraz nepocuf. Diferencia medzi plnymi jednotkami hlasu zostdva nepocut4.
Rovnako je neviditeln4 diferencia v tele zdpisu.**”

Po Derridovych slovdch je jasné, Ze obraz je vlastne text. To znamend, 7e jeho zmysel je
citatelny len vd'aka systematickej hre stop a diferencii, ktoré tvoria jeho tkanivo. Takto
vymedzend textdza textu, alebo, ked’ chcete, obraznost obrazu nevyhnutne odstiva repre-
zentdciu ¢i dokonca ju dplne neutralizuje. Obraz nezdvisi od modelu, ktory napodobiiuje,
ale od jazyka vizudlneho umenia, ktory zase predchddza diferdince. MéZeme si to ndzorne
predviesf na dvoch prikladoch. Prvym bude obrdzok vdpencového reliéfu. Na druhom
obrdzku moézete vidiet lept, ktorého autorom je William Hogarth.

Vrdfme sa k prvému obrazku. Sd na fiom rozne rastliny, ktoré faraén Thutmos priviezol
do Egypta zo svojho vojnového faZenia v Syrii. Tento vdpencovy reliéf sprevadza komen-
tar, ktory ,,nds informuje o faracnové prohldseni, Ze tato vyobrazeni jsou ,pravdiva‘.
Presto se botanikové nemohli dohodnout, o jaké rostliny vlastné jde. Schematické tvary
nejsou dostateéné diferencované a neumoziuji presnou identifikaci.“*” Gombrich tvrdf,

24) Tamtiez, s. 68n.

25) Jacques Derrida, Of Grammatology, s. 61.
26) Tamtiez, s. 65.

2V E.H. Gombrich,e. d.,s. 90n.
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Rastliny prinesené zo Syrie Thutmosom 1.
(vdpencovy reliéf, okolo r. 1450 pr. n. L.)
Foto archiv

Ze schematické tvary nie si dostatocne diferencované, a preto neumoziiuju presni iden-
tifikdciu. Lenze vzhl'adom na ¢o nie si dostato¢ne diferencované? Vzhladom na skutoé-
né rastliny? Predpokladdm, Ze nie, pretoZe faraénov siic¢asnik asi bez problémov vedel
priradil ikonicky znak k skuto¢nej rastline. Schematické tvary si nedostato¢ne diferen-
cované vo vzfahu k dnesnému jazyku vedeckej grafiky a mal'by. Tito moznosf implicit-
ne pripisfa nepriamo aj Gombrich zdéraznenim toho, Ze $tyly (analogicky jazykom) sa
lisia sledom artikuldcie. Kazdy vytvarny Styl inak diferencuje oblasf vizudlneho, ¢o je
umoZznené pretrhnutim puta medzi ikonickym znakom a objektom. Samozrejme, z toho
nevyplyva, Ze nds jazyk vedeckej grafiky a malby stojf blizie k realite a tym aj blizsie
k absolidtnej Pravde. Takyto dojem vyvoldva tendencia naturalizoval nase verbdlne
a ikonické jazyky, aviak tento dojem je od zdkladu falogny, a preto nemézeme dosadif
nase jazyky do postavenia normy, ,,strednej hodnoty*, od ktorej sa niec¢o odchyTuje.

Na druhom obrizku je lept s ndzvom Nesprdvna perspektiva. Uz samotny ndzov nds nabd-
da neporovnaval ho so skutoénostou, a ked’ si ho za¢neme pozorne prezeraf, tak zistime,
Zze napriklad najvzdialenejsi strom aleje je ovel'a vyS&i nez prvy strom, takisto stado oviec
je namalované tak, Ze ovca vzadu je ovela viiéSia ako ovea vpredu. Takychto nelogickosti
lept poskytuje netrekom, a preto mézeme konstatovaf, Ze lept ako obraz, ako napodobne-
nie modelu, je vlastne nemozny. Napriek tomuto konStatovaniu mbéZeme povedaf, ze nim
tieto nelogickosti neprekdZaji v jeho rozumeni. Dokonca vieme porozumief aj jeho jemnej
irénii, spocivajicej v otdazke, ktori kladie inym obrazom a prdve v odvoldvani na iné obra-
zy sa nezmysluplnost tohto obrazu meni na zmysluplnost, pretoZe je prikladom nesprdvne;j
perspektivy a tlohu tohto prikladu vykondva absoliitne spolahlivo.
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William Hogarth: Nesprdvna perspektiva (rytina, 1754)
Foto archiv

Mime dva obrazy. Jeden sa odvoldva na skuto¢nost, ktord ddajne pravdivo zobrazuje,
aviak napriek tomu nie sme schopny identifikovat, ktord skuto¢nosf pravdivo zobrazuje.
Druhy zase tvrdi, Ze to, ¢o ukazuje, je klam alebo prinajmenSom omyl, a napriek tomu
sme ho schopni ,,pre¢itaf®. V ¢om spoéiva problém? Asi v tom, e ani v jednom, ani
v druhom pripade nepotrebujeme na odhalenie pravdy alebo klamstva obrazu realitu.
A mozno vobec nepotrebujeme tito realitu, sta¢i ndm ich textudlna Struktiira. Zastavme
sa eSte chvilu pri Hogarthovom lepte Nesprdvna perspektiva. Tento lept je z rddu tazv.
trompe Iceil. ..V trompe I’eeil neni Zddnd pfiroda, Zzddn4 krajina, obloha, ?4dnd ubthajic{
linie nebo pFirozené svétlo. Z&dné tvére, natox psychologie nebo historismus. VSechno je
artefaktem, vertikdlni pozadi izolovanych pfedméti je jako &isté znaky vytrhdvd z jejich
referen¢nich kontextd.“” Trompe I'ceil je simuldcia, atrapa, ktord spochybiiuje samot-
ny princip reality, a to tym, Ze simula¢ne prekryva realitu. Spochybnenie principu rea-
lity je vlastne aj spochybnenie principu napodobnenia, ktory bol nendpadne, v duchu

28) Jean Baudrillard, O svddéni. Olomouc 1996, s. 72.
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rafinovanej simuldcie, nahradeny podobnostfou. Této ,,podobnost sa rozvija v radoch,
ktoré nemaji ani zaciatok, ani koniec, moZno nimi prejst v jednom i v druhom smere
a nepodliehaji nijakej hierarchii, ale sa $iria od jedného malého rozdielu k druhému.
Napodobnenie slizi reprezentdcii, ¢o nad nim vlddne, podobnosf sldzi opakovaniu, kto-
ré nou prebieha. Napodobnenie sa riadi podla vzoru a jeho poslanim je nadvizovaf nai
a umoznovaf jeho rozpoznanie; podobnostou sa dostdva do obehu simulakrum ako neko-
neény a vratny vzfah podobného k podobnému.“*”

Po tom vSetkom by sa mohlo zdat, Ze princip napodobnenia patri medzi rekvizity minu-
losti. Tento optimizmus nie je namieste, eSte stédle zostdvaji oblasti, kde jeho c¢inok je
identifikovatelny, teoretickd reflexia fotografie a filmu by o tom mohli podaf svoje sve-
dectvo. ,,Fotografie a jeji referent je jako ony pary ryb (tusim, Ze podle Micheleta Zraloci),
které pluji spolu, jako by splyvaly ve ve¢ném koitu.*” Po wittgensteinovskych dvoch
mlddencoch, dvoch korioch a dvoch Talidch prichddzaji na scénu dva Zraloky, aby chra-
nili svojimi ostrymi zubami princip napodobnenia, ktory sa pokisa udrzaf svoje panstvo
aj v regiéne filmu, tradi¢ne vymedzovaného ako foto-foneticky zdznam reality, predkame-
rovej reality. Je ale skuto¢ne film zdznamom tejto reality? Nie je film taktieZ textom, kto-
ry pise grammé — diferince? Peter Brunette a David Wills v prdci Screen/Play: Derrida
and Film Theory™ tvrdia, Ze film je dekonstrukciou mimetickej operdcie a po vzore svoj-
ho uéitel'a Derridu zavadzaji pojem cinema-grafia do filmovej tedrie. Tento pojem umoz-
fiuje chdpat film ako text, ktorého textualita je tvorend diferenciami a stopami. A ¢o je
este dolezité, poukazuji na to, Ze film je vlastne imitdcia, ktord imituje seba sami, ¢im sa
vlastne potvrdzuje to, Ze simulakrum nendpadne ovlddlo aj regién filmu, ale kedZe chce
zostaf v tieni ako $edd eminecia, navonok budf dojem, Ze vietko md pod kontrolou prin-
cip napodobnenia. Neverite, spytajte sa na to Davida Lyncha, ten o tom vie najviac!

doe. PhDr. Peter Michalovié, CSe. (1960)

Piedndsi estetickou teorii na katedfe estetiky Filosofické fakulty University Komenského v Bratislave.
Vénuje se éeskému strukturalismu, poststrukturalismu a dekonstrukei.

(Adresa: Filosofickd fakulta University Komenského, katedra estetiky, Gondova 2, 818 01 Bratislava)

Citované filmy:
Nebe nad Berlinem (Der Himmel iiber Berlin; Wim Wenders, 1986), Tak daleko, tak blizko (In weiter Ferne,
so nah; Wim Wenders, 1993).

29) Michel Foucault, c. d., s. 56n.

30) Roland Barthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994, s, 11.

31) Peter Brunette — David Wills, Screen/Play: Derrida and Film Theory. Princeton University
Press 1989.
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SUMMARY

WRITING WHICH WRITE IMAGES

Peter Michalovié

The image is traditionally understood as a depiction, an imitation or a representation of a thing. The image was
preceded by the model which determined whether the image was faithful or distorted, truthful or deceptive.
The painting became the patron of all symbols, even the word. Contemporary philosophy is beginning to
doubt the traditional understanding of the symbol as present existence which represents absent existence.
The symbol ceases to be limited to the basis of reference; it retreats in favour of inference — that which
surrounds the symbol, in other words, other symbols. This trend is most apparent in the deconstruction of
Jacques Derrida and is also implicitly contained in Gombrich’s book Art and Hlusion. The aim of this study is
lo present an asymmetric comparison of the views of Jacques Derrida and Ernst Hans Gombrich. Asymmetric
since it is based on the conception of Jacques Derrida in which Gombrich’s theories are occasionally imple-

mented.

Translated by Karolina Vocadlo
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Cldnky

NEPREDMETNOST OBRAZU

Josef Moucha

Je jasné, Ze pravdu, respektive pravdivou skuteénost pfedmétii lze Gerpat pouze

z evidence a Ze je to jediné ona cesta, jejimZ prostfednictvim md pro nds skutedné jsouct,
pravdivy, pravoplatny predmét jakékoliv formy & druhu smysl, a to se viemi témi uréenimi,
Jjez mu pro nds patfi pod titulem pravdivé takovosti. KaZdé prdve pochdzi odsud,

pochdzi z na3i transcendenidlni subjektivity samotné, kazdd adekvace, jiz si lze vymyslet,
vznikd jako nase ovéfent, je na’i syntézou, md svy posledni transcendentdlni zdklad v nds.

Edmund Husserl"

Clének Nepredmétnost obrazu komentuje kapitolu o fotografii z publikace Teorie filmu.
Zndzornéni fyzické reality Siegfrieda Kracauera. Psan{ vedla snaha vyjddrit kritickou di-
stanci od aktivniho preZivani ndzoru, ktery Siegfried Kracauer vyzna¢uje hned druhou
¢asti titulu své knihy. Nikoli jen ojedinéld soudasnd prohldSeni & texty totiz reaktivuji
diskutabilni vyklad fotografie co zplisobu mechanického zmnoZeni vécné stranky sku-
te¢nosti. Odkazy na Edmunda Husserla a Martina Heideggera maji ukdzat, Ze fenome-
nologie objasiiuje vznik obrazti natolik, aby se rozdily technologii jejich tvorby prestaly
zddt nepiekroéitelnou propasti. Odlisnd média zdroven predstavuji rozli¢né zptsoby
pfemitdni o védom{ existence naSich proZitkt. I kdyZ podstaty riznych prostredkii nelze
ztotoziiovat, protoze z4dné podstaty predmétné neexistuji, jsou docela dobie myslitelné
v podobé paralel mezi naimi idedly.

Dne 28. fijna 1927 publikoval Siegfried Kracauer ve Frankfurter Zeitung esej Die Foto-
grafie.” Pominu fadu dilé{m zpfisobem zajimavych momenti, abych vytkl zdkladni zamé-
fenf &lanku: Kracauer zde chdpe fotografii jako prostifedek odkazujici zejména k vnéjsko-
vosti: ,,Nebof v uméleckém dile se vyznam predmétu stdvd prostorovym zjevem, zatimco
ve fotografii je prostorovy zjev pfedmétu vyznamem predmétu.“” Z kontextu jasné plyne,
jak je teze my$lena. Umélec (a Kracauerovi je piikladem mali¥) oproti fotografovi neguje
vnéjsi podobnost dosahovanou fotografii — podobnost ukazujici ke vzhledu, ktery bez
dalifho neprozrazuje, jak se pfedmét ukazuje pozndni: aviak umélecké dilo prostiedkuje

1) Edmund Husserl, Kartezidnské meditace. Praha 1993, s. 59.
2) Ceskf pieklad viz Siegfried Kracauer, Fotografie. ,Jluminace” 7, 1995, ¢. 2, s. 101 — 110.
3) Tamtéz, s. 104.
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Jifi Lehovec: Park s tamary$ky (San Sebastian, 1935)

pravé jen transparenci predmétu®”. Ze fotografii i napii$té zistavil takto pojatému hle-
disku, signalizuje titulem knihy Theory of Film. The Redemption of Physical Reality.”
V opozici k shora citované pasazi sim Kracauer uvadi: ,,Americky spisovatel a lékar Oli-
ver Wendell Holmes byl mezi prvnimi, ktefi dokdzali vyuzit védeckych moZnosti fotogra-
fického aparatu. V ranych 60. letech minulého stoleti zjistil, Ze pohyby lidi p#i chiizi, za-
chycené momentkami, se vyrazné odliduji od toho, jak si je dosud umélei predstavovali.
Na zdkladé téchto pozorovani pak provedl kritiku konstrukce protézy, pouzivané tehdy
v Siroké mite veterdny obdanské valky, jimZ amputovali nohu.*"

Kracauer se ptd: ,,Ale jak lze vystihnout povahu fotografického média? Fenomeno-
logicky popis, vychdzejici z vnitfniho nazirdni, ndm zfejmé nepomize odhalit sku-
te¢né jadro véci. Historicky vyvoj nelze uchopit prostfednictvim koncepci, vychdzeji-
cich, tak fikajic, ze vzduchoprdzdna.“” Namisto toho navrhuje — a svym zpfisobem
i provadi — analyzu rozli¢nych okolnosti, aby uzaviel: ,,Lze tedy prohldsit, Zze ndzory
a trendy, které se objevily v poddtcich fotografie, se béhem procesu jeji evoluce piilis

4) Tamtéz.

5) Siegfried Kracauer, Theory of Film. The Redemption of Physical Reality. Oxford University Press
1960.

6) Siegfried Kracauer, Teorie filmu. Praha 1968. Price vygla jako Studijni materidly dramaturgie II
(v koprodukci Akademie mizickych uméni a Filmového dstavu). Zde je citovdna (aZz na vyjimku
v pozn. 30) z nového ptekladu, za jehoZ poskytnuti dékuji Stanislava Ulverovi; s. 2 rukopisu.

7) Tamtéz,s. 1.
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Jiri Lehovec: Z Novoméstské radnice (Praha, 1935)

nezménily.“” Nakonec se Kracauer pfimlouvd za ,,roz€ifeni pojmu uméni* nejen ,,pro
volné kompozice experimentdlnich fotograft, jejichz dilo se nachdzi v jistém smyslu
mimo oblast vlastni fotografii®.”

Srovndni piedpokladu a vyusténi stati ukazuje rozpor. Zvolenou metodou, totiz ziménou
subjektu pozorovatele za iluzorn{ stanovisko jakéhosi vnéjsiho nazirdni, se zcela ziejmé
nepodafilo nalézt hledanou podstatu: dila experimentdtort se volky nevolky vymykaji
z ramce vymezeného fotografovdani Kracauerem, odsuzujicim fotogenii do zajeti prevzaté
estetiky: ,,I'im, Ze pronikaji do nezndmych nebeskych konéin a k tajemstvim hmoty, do-
sahuji [snimky] velice ¢asto tvari, které jsou krdsné samy o sobé.“'” Mimochodem: Jean
Cocteau roku 1923 v souhlasné modernim duchu prorokoval: ,,Dokud se veskerd vyna-
lézavost nesoustiedi na kameru, dokud nebude objektiv pokldddn za Zivouei osobu,

«ll)

' schopnou vidét, jak my vidét nemtZeme, do té doby ziistane film ve slepé ulic¢ce.
. Rddoby neosobni perspektiva moderni éru podivuhodné prezila. Pod titulkem Co nejmeé-
né clovéka, jeni je citdtem Valéryho textu Leonardo a filosofové, uveiejnil v 1été 1998
Karel Thein éldnek k vystavé Odveta Veroniky — Od Man Raye po Matthewa Barneyho.

8) Tamtéz, s. 8.

9) Tamtéz, s. 18.

10) Tamtéz, s. 17.

11) Jean Cocteau, Cesta kolem svéta za 80 dni. Praha 1937, s. 192. Plivodné: Frédéric Lefévre, Une

heure avec. .. Paris 1925 — 1934. Soustavné k véci promlouvd R. Arnh e im, Film als Kunst. Berlin 1932.

53




ILUMINACE

Josef Moucha: Nepredmétnost obrazu

Alexandr Hackenschmied: fotoska k Zapomenuté vesnici (Mexiko, 1940)

O fotografii se tu do¢teme: ,,Neni barevnou stopou nebarevné a pohyblivé ruky, ale pfi-
mou stopou svétla jakoZto soucdsti pfirody. Opakuje povrch svéta, jehoZ neni ¢lovék
autorem.”'” Proto také za motto Theinovy tvahy poslouzila Valéryho slova: ,,Pokud jde
o Pravdu, fotografie ukdzala jeji odvahu a jeji meze: zachyceni jevii skrze ryzi plisobeni
jich samych, vyZzadujici co nejméné ¢lovéka, takovd je ,naSe Pravda’.”'” Karel Thein, je-
mu? Valéry poskytuje zddnlivé tak pithodnou pripovéd, nevdhd ani s takovymto prohlé-
Senim: ,,[...] jediné uzndni smrti a nadvlady neZivého svéta umoziiuje s jistotou odlisit
obraz od toho, co bylo jeho pifedobrazem. Vedle prachu je pravé proto druhym ramcem
vystavy samo svétlo. Oboji tzce souvisi. Prach, materidl z hlediska kultury nejnizsi
a z hlediska fyziky nejjemnéjsi, ¢inf svétlo viditelnym a umoZiiuje mu prochazet rizny-
mi rovinami Zivého a neZivého.“'" Vedle toho Kracauer: ,Védomf zajaté piirodou nedo-
kédze zahlédnout své podloZi. Je dkolem folografie, aby poukdzala na pfirodni fundament
doposud jesté nezkoumany. Poprvé v déjindch odvrhuje celou tu naturdlni slupku, popr-

¢¢15)

vé se skrze ni zpfitomniuje mrtvy svét ve své nezavislosti na ¢lovéku.

12) Karel T hein, Co nejméné cloveka. ,,Respekt* 9, 1998, ¢&. 36, s. 18.
13) Tamtéz.

14) Tamtéz, s. 19.

15) S. Kracauer, Fotografie, s. 109.
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Alexandr Hackenschmied: fotoska k Zapomenuté vesnici (Mexiko, 1940)

Reakei na uvedené podnéty ponoukd jiz to, Ze ani konec 20. stoleti nezavrsil rozpravy, do
nichz svého éasu Kracauer zasshl; je prece samo o sobé pozoruhodné, kdyZ i naddle pla-
tf: ,,Zndmé diskuse o tom, je-li ¢i nenf [fotografie] uméleckym médiem (nebo mize-li se
jim alespori stat), které probihaly v XIX. stoletf, neztratily nic na své aktudlnosti®." Cely
problém viak plisobf o to naléhavéji, e Kracauer koneckoncii hledal jadro fotografie,
aby mu ,,potvrdilo, Ze podobnou specifickou povahu maji i ostatni média“'". Tim spiSe,
ie si krach pii hleddni podstaty fotografie neuvédomoval, nelze nechat nedspéch bez
povSimnuti.

Fotografie sice svym zplisobem opakuje povrch svéta (aniZ by vynechdvala ¢lovékem
stvofené souddsti), nicméné autorstvi tohoto opakovani je lidské. To probleskuje
i u Cocteaua, mluvi-li o vynalézavosti: bez nf by nebylo parametrti objektivu (ani valé-
ryovského vymezeni Pravdy). Vypadad to ale, Ze fotografa oby¢ejné neni piilis vidét. Ro-
land Barthes vysild k ndmétiim, jeZ mu padly do oka, paprsky svého intelektu a zaroven
sbird a reflektuje odrazy vlastniho signdlu, aby tento proces zachytil (mimo jiné) v tex-
tu s podtitulem Vysvétlivka k fotografii. Zrovna tak si po¢inaji fotografové — a¢ vybaveni

16) S. Kracauer, Teorie filmu, s. 7.

17) Tamiéz, s. 1.
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jinou mechanikou zdznamu neZ pisatel. Jenomze Barthes si zaklddd na tom, Ze zkuSe-
nost fotografujiciho nepoznal: ,,[...| nemohl jsem se tedy pfipojit k (nejpocetné;jsi) ko-
horté téch, kdo se zabyvajf fotografickym snimkem — podle fotografa.“' Je to oviem pa-
radox: v diisledku subjektivniho ndhledu stoji Barthes s fotografy v jedné linii.

Vzdor Kracauerové podcenéni miize fenomenologie na cesté za spole¢nou podstatou mé-
dif dospét ddl, neZ je Kracauer ochoten pfipustit. Edmund Husserl origindlné prohlou-
bil zdjem o akt pozndvani, pfi¢emz jej rozhodné vzddlil pomyslné neosobnosti;'” v piipa-
dé fotografie méjme tedy na paméti védomi vidéni a jeho zdznamu. Kracaueriiv pohled
fotografii nej¢asté]i pejde — radéji se rovnou vztdhne k tomu, k demu se obracel fotograf.
Barthesa obéas pfiméje néjaky ten detail, aby se u fotografie — nositelky zajimavistky
zvané punctum — alespoii pozastavil. Byvd mu v8ak pouhym rozhranim, v némz neshle-
ddv4 pfiméfenou miru piedchozi lidské viile.”

Pozorné nastolend fenomenologie nemfize vynechat autoritu fotografa ¢i kameramana -
pohled (nebo obecnéji vztah), ktery snimku predchazel. Pfi pozndvani procesu zpro-
stfedkovdvdni vizuality je nutné abstrahovat od dojmu, Ze to, ¢emu piihliZzime, je bezpro-
stfedni ptvodnost nerozlieného svéta. Pak teprve lze pojimat fotografovani a filmovdni
jakoZto od zdkladu sebevédomou tviiréi ¢innost, tedy jako aktivni zptisob vyjadfovini.
Proto mohou vysledky uvedenych disciplin figurovat jinak nez objekt prdava. Dilo vystu-
puje ve svétle autorského zdkona co emanace subjektu ¢ili psychosocidlni vyraz osob-
nosti tviirce.”” .

Filmar sklddd snimky ponékud jinymi postupy nez fotograf, ale rozhodné nenf flusserov-
sky pozadu: ,,Piedné bych chtél rici, ze kazdé stanovisko je chybné, protoze je stanovis-
kem. To je diilezity bod: jsem si zcela jist tim, Ze tikolem myslicich lid{ je akumulovat
hlediska, mit vé1si pocet hledisek. Zajimdm se o fotografii, protoZe fotografickd kamera
je prvnim pfistrojem, ktery byl sestrojen k tomu, aby skdkal od hlediska k hledisku.
Neklouzat! Nejsem oslnén filmem. Skdkat!“** Je absurdnf, Ze by mél film divdka zajimat
0 to méné, o¢ ¢astéji exponuje kameraman po sobé ndsledujici okénka ndvazné! Ostatné
pretrzitost fotografickych zabért nijak samovolné nepodmifiuje zménu stanovisté...
Tak jako fotografovi, zélezi i filmafi na poddni informaci. Vymluvné a nevymluvné zahé-
ry se lisi vzezfenim — jenomze to nezaklddd prosté nakupeni exponovanych prvka, nybrz
uspofdddni. Sestava informacf je variabilni i v rdmci fotografického zdbéru — proto hned
fotograficky analogon reality miiZze mit svéraznou vypovédni hodnotu, odli$nou od spon-
tdnniho projevu redlu, byl mu m4 byt atributem.””

Tak jako kinematografickd syntéza oddélené zachycenych hledisek, spoc¢ivd i genetickd
informace ve sledu: vyznam ddvd ur¢itd posloupnost prvki. Jakkoli je nositelem mate-
rie, neposta¢i bez uspordddni k tomu, aby udala patfi¢ny vyznam. MySleni je v piipadé
vizudln{ kultury kédovédno obrazové (eventudlné v kombinaci s jinym systémem). I kdyz

18) Roland B arthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava, 1994, s, 14.

19) Srov. Jiff Vyslouzil, Diskurs o .krdsnu®™ a hudbé podle Husserlovych Logische Untersuchungen
(1913). ,.Estetika®* 24, 1987, &. 1, s. 52 — 56.

20) Srov. R. Barthes,c. d., s. 54 — 56.

21) Srov. Karel K na p, Autorsky zdkon a pfedpisy souvisejici — komentdf. Praha 1996, s.15nn.

22) Vilém Flusser, Zwiegespriiche. Interviews 1967 — 1991. Gottingen 1996, s. 108.

23) Srov. Jan Bernard, Jazyk, kinematografie, komunikace. O mezefe mezi svéty. Praha 1995, s. 126.
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je schopna pretrvéani autora, zistdv4 Sifra pifstupnd vyhradné vnimdni Zivého adresita:
bez ngj je jakékoli odlideni obrazu a pfedobrazu nemyslitelné. Byt je tedy snimek za-
kldd4n co nadosobni mimopaméfovy rezervodr informaci a tfebaZe se pfi tom vskutku
opird o prvky, které &inf viditelnymi svétlo, ba i pfesto, Ze mozZnost vniman{ zdznamu
movu vyzaduje p¥itomnost svétla — nenf Zddny snimek ,,pfimou stopou svétla jakoZto
soucdsti pifrody“*". V pfirodnim slova smyslu lze piimé svételné vlivy pozorovat na dy-
namice rostlinstva anebo tieba tam, kde slunko zeslabi sytost barev. Za¢nou-li oviem
Egypfané psdt na svétle tmavnoucim roztokem dusi¢nanu stétbrného, plijde o kulturni
projev, nikoli o praptivodni svét &lovékem nepoznamenané piirody. N43 soudasnik, filo-
sof Karel Thein vlastné proptijéuje echo mySlence, pochdzejici od vyndlezce negativu
Williama H. Foxe Talbota, ktery kolem poloviny minulého stoleti v albech origindlnich
fotografii The Pencil of Nature a Sun Pictures in Scotland uvddél: ,,Pozndmka ¢tendfi.
Tabule piftomného dila byly ziskdny pisobenim samotného svétla, bez jakékoli spolu-
Gicasti umélcovy tuzky. Jsou to vlastni obrazy sluneéni a nikoli imitace rytin, jak by si
mnozi mohli predstavovat.**

Konfrontaci dila a materie se inspirované zabyval Martin Heidegger. V pozndmce k ces-
kému vyddni p¥ednasky Vék obrazu svéta je charakterizovdn vyznam nepiedmétnosti
ve sporu s ,,pouze (pseudo)filosofickym ospravedlnénim obrazu svéta koncipovaného
z hlediska mocenskych ndrokf ¢lovéka na ovladnuti svéta, pfirody i déjin. V rdmci to-
hoto obrazu svéta chdpe nakonec ¢lovék i sebe sama predmétné, jako disponovatelnou
skute¢nost.“* (V Kracauerovi stoji: ,,Nejsme obsaZeni v ni¢em a fotografie sbira frag-

“*) Predndskou z poloviny tficdtych let Zrozeni uméleckého dila

menty kolem niceho.
Heidegger pieklene dvojdomost pfirodni a kultivované pfirozenosti. Cinf tak s pouka-
zem na minénf Albrechta Diirera: ,,Uméni se zmocnf ten, kdo je znd vytrhnouti z p¥iro-
dy, kde uménf{ opravdu vézi.“ Heidegger komentuje citdt nasledovné: ,Vytrhnout zname-
né zde vynést vyraz z hloubi a narysovat jej redisperem na rysovacim prkné.“* TiebaZe
Heidegger mysli v jinych pfimérech, nez piedstavuje foto- a kinematografie, pfece jeho
poukazy jasné pronikd obecnost rozdilu mezi ndméty, prostfedky vyrazu a kontemplaci:
nehledé na zvolené médium, umélecké dilo rozevird, ba ustavuje védomi svéta, lze vy-
¢ist z Heideggera. ,,To neznamend, Ze je zde néco sprdvné zndzornéno a reprodukovino,
nybrz 7e se jsouct jako celek uvdd{ v neskrytost a je v ni drZeno.“*”

Kracauerovo odmitnuti fenomenologie znamena vylou¢eni optiky dovolujici propracovat
se k hlubinné souhlasnosti malby a fotografie. Kracauerovi zkratka unikd nepredmétny

rozvrh fotografovanf (,,[...] jestlize n&jaké médium skute¢né zaujima opacny pél nez ma-

lfistvi, je to zdkonité pravé fotografie. [...] riizné piistupy [malifstvi] jsou zfejmé nejmé-
né zdvislé na materidlnich a technickych faktorech®™).

24) K. Thein,c.d.

25) André Jammes, William H. Fox Talbot. Ein grosser Erfinder und Meister der Photographie. Luzern —
Frankfurt a. M. 1972, obr. 51.

| 26) Anonym, Redakéni pozndmka. ,,Orientace® 4, 1969, &. 5, s. 51.

27) S. Kracauer, Fotografie, s. 106.

28) Martin Heid e gger, Zrozeni uméleckého dila. ,,Orientace” 4, 1969, ¢. 1, s.

i 29) Martin Heide gger, Zrozeni uméleckého dila. ,,Orientace” 3, 1968, ¢. 6, s.

| 30)S. Kracauer, Teorte filmu, s. 9.
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Ladislav E. Berka: Moto Jawa (Praha, 1929)

V isili prijit fotografovdni na kloub, nevyklddd Kracauer nasazeni piisluiné membr4-
ny jako disledné tviiréi. Heideggerova diagnéza je jasna: ,,Af pidime po niterném sta-
vu dila sebeusilovnéji, jeho skute¢nosti se pfece mineme, pokud nedospéjeme k tomu,
abychom dilo povaZovali za ,udélané’.” Nebof ,,nelze z toho, co plyne z povahy véci,
uréovat to, co plyne z povahy dila“." Heideggerovou pravdou je husserlovsky zpii-
sob, jakym nastdvd prozieni, neskrytost. Ze nemusi byt védomi dvojjedinosti vyznamu
fotografovdni a snimku nijak mimofddné, necht dolozi reprodukované ukdzky. Totiz:
»Je-1i tomu tak, pak musime mit také moZnost vyslovné na dile zakusit, Ze je tvore-
no.“”” Zrovna v této poloze si Kracauer nenf jisty; jim samym vyslovenou (ale teprve
zde kurzivou podtrZenou) maximu si pfili§ nepfipousti: ,,Proust nepochybné zveli¢u-
je neurcitost fotografie stejné jako jeji neosobni charakter. Ve skute¢nosti fotograf
obdafuje své snimky strukturou a vyznamy tim, Ze je podfizuje zdmérnému vybéru.
Jeho snimky prirodu registruji, zdaroveri viak i reflektwi jeho pokus osvojit si ji a desif-
rovat. Stejné jako v pifpadé, kdy zdaraziuje fotografovo odcizeni, ma Proust v zdsa-
dé pravdu i tentokrdt, nebof af uz jsou fotografie pfedmétem jakéhokoliv vybéru, nelze
popiit jejich tendenci k neorganizovanosti a diftiznosti, kterd je pro né jako pro zdzna-

2 6633)
d

my reality typicka.

31) M. Heidegger,c. d. viz pozn. &. 28, s. 84, 89.
32) Tamiéz, s. 87.
33) S. Kracauer, Teorie filmu, s. 15 — 16.
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Ladislav E. Berka: Noéni tramway (Praha, 1929)

11|

Veskeré citace v Nepfedmétnosti obrazu respektuji ptivodni autorstvi v potaz branych
mySlenek; na druhé strané asi nebude sporu o to, zda s jejich pomoci vznikd neptevzaty
text. Nezpusobilosti aplikace literdrné béZného postupu citovdni se pro pfipady obrazu
vénoval v jedné ze svych soudniéek mezindrodné pisobici znalec jurisprudence, piSici
pod signaturou Lex: ,,[...] praxi malého citdtu nelze podle ndzoru mnoha pravniki pie-
naSet do oboru fotografie. Kazdy snimek — af oti$tény jako samostatné dilo ¢ vynaty
z vétsiho, tematicky uzavieného cyklu — predstavuje obrazovy celek. A uvefejnéni celku
nenf malym citdtem. Cili — jinymi slovy — maly obrazovy citdt je jakozto koncepce vylou-
¢en. Je to protipravni pretisk — pokud neni proveden se souhlasem autora ¢i instituce
majici autorskd prdva.“*"

Problém vkladu kameramant je obdobné povahy jako problém vykonu fotografii. Obvykle
se na vysledné obrazy pohliZi jako na samoziejmost, prosté zprostiedkovdni scenérie.
Za my$lenf je povaZovdna kombinaéni schopnost, a ta nenf ve vizualizaci pokaZdé spatio-
vidna — viz platny autorsky zdkon, ktery kameramany nezminuje. Je-li pohromadé scend-
rista a reZisér, zdd se o tviir¢i sloZky postardno... Stadi se vSak pozastavil u spektra inter-
akei filmové suroviny se zafenim ruznych vlinovych délek, abychom nahlédli pestrost
skdly mozného ladéni — a tudiZ i vyznéni — zdbéra. A to zde obracime piikladny zfetel

34) Jerzy Sawicki, Tajemstvi paragrafii. Praha 1970, s. 186.
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toliko na posuny barevnosti — pohybujeme se tedy po jediné z tak mnoha proménnych
soufadnic stavby obrazu...*

V Kracauerové pojeti nabyvd film a fotografie duchovniho smyslu prazvla$ini cestou.
Tato vzddlend oklika modernismu nachdzi prekvapivé doznivéni v jen obtizné piekona-
vaném piedsudku viéi neokdzalému fotografovdni: , Filmy se dotykaji pouze povrchu
véci. Zdaji se byt o to kinematictéjsi, o¢ méné se dotykaji pfimo vnitiniho Zivota, ideo-
logie a dusevnich pochodii. Proto také mnozi lidé, ktefi jsou silné kulturné zaloZeni, po-
hrdaji filmem. Obdvaji se, Ze nepopiratelny sklon filmu pro vnéjsi véci by nds mohl svi-
dét k tomu, abychom zanedbavali naSe nejvétsi aspirace v kaleidoskopu pomijejicich
vnéjsich jevil. Film, pravi Valéry, odvadi divdka od jadra svého byti. I kdy# toto tvrzenf
se zdd byt pravdivé, pfipadd mi nehistorické a povrchni, protoze neposuzuje spravné lid-
ské podminky nasi doby. Jsou snad podminky takové, %e se nemfizeme piibliZit prchavé
podstaté Zivota, leda kdyz si pfizptsobime zddnlivé nepodstatné? Vede snad cesta dnes
od télesného k duSevnimu a skrze né? A pomdhd ndm snad film dostat se — ze zdola —
nahoru? Dovoluji si tvrdit, Ze film, jako nds§ sou¢asnik, md rozhodny vliv na epochu, do
které se narodil; Ze uspokojuje nade niterné poteby tim, Ze odhaluje — vlastné viibec
poprvé — vnéjii realitu a tim prohlubuje, abych pouzil slov Gabriela Marcela, n4s vztah
.k tomuto svétu, jenZ je nadim domovem*.**

‘Husserlova fenomenologie vysvétluje, Ze chdpéni je vnimdnim smyslu, jenZ se vynofuje
v my§lenkovych relacich; prestoze védomi nenf pfedmétné a nelze je tudiz predloZit co
prepardt, zustdvd myslitelné ukdzat je. Bez ohledu na ldtku média, zjevuje se védomf{
v nepfedmétném rysu veskeré obrazotvornosti — je uddlosti psychického odrazu. Vytvi-
Fime vizudlni metafory v onom duchu, v jakém fikdme, Ze ¢lovék byl stvoren k obrazu
Bozimu. Pars pro toto, ¢dsl za celek. Vazby mezi védomim a univerzem piikladné ilustru-
je vidéni; je percepci, neboli aktem, ktery odhaluje dané, zdroveti ale predpokladem
konstituce, ¢ili ustédieni smyslu. V tomto ohledu se pak jevi rozhrani uméni a reportdZe
jako pomyslné a tudiZ nikoli nepfekroditelné.

Takto koncem roku 1982 odpovédél Brassai na otdzku, zda jesté fotografuje: ,,Z¥idka.
Uz nemdm tu Zivotni silu, ackoli ¢asto velice lituji, Ze jsem nechal apardt doma. To si

|€e37)

pak v predstavé fotografuji, co vidim. A ty zdbéry nevidi nikdo jiny. Jak4 svoboda!

Josef Moucha (1956)

Vystudoval fakultu Zurnalistiky UK v Praze (obor periodicky tisk a filmovd a televizni Zurnalistika).
Po absolutoriu (1980) mj. zamé&stndn jako odborny asistent v oboru fotoZzurnalistiky na FZ UK a v redak-
cich Casopisti Architektura CSR a Revue Fotografie. V soudasnosti piisobi ve svobodném povoldni.

(Adresa: LukeSova 36, 142 00 Praha 4)

35) Srov. Siegfried Kracauer, Teorie filmu. Zndzornéni fyzické reality. ,,Film a doba® 40, 1994, &. 4,
s, 202 - 207.

36) Siegfried Kracauer, Teorie filmu. Praha 1968, s. 4.

37) Jézsef Vink 6, Brassaiovo oko. ,Tiikor* 1983, ¢. 1. Cit. dle Clovek, ktory md viac ako dve oli. ,,Vyber
zo svetovej a Ceskoslovenskej tlace™ 16, 1983, ¢&. 10, s. 10.
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SUMMARY
NON-OBJECTIVITY OF AN IMAGE

Josef Moucha

The article contains notes on a chapter on photography of Siegfried Kracauer’s book Theory of Film.
The Redemption of Physical Reality. The impulse to write this essay was the outlived view which Kracauer
expresses straight in the title of his book; various contemporary articles contain relapses of this debatable
perception of photography — photography as a means of portrayal of the objective aspect of reality. The article
quotes example of Czech provenance.

Siegfried Kracauer sought to find a way of expressing the nature of the medium of photograph. Although he
did not admit his failure to discover the substance of photograph, his defeat was quite a serious one: Kracauer
actually tried to find an answer that would confirm to him that all the other media, too, shared a similar
specific nature. Kracauer rejects phenomenological description which draws on subjective observation.
However, the method chosen by him, i.e. substitution of an intrinsic experience of the observer by an illusory
stance of some kind of extraneous observation, has quite certainly not helped him to find the sought sub-
stance of the visual media. Painting and photography, in his view, are opposites.

References to Edmund Husserl and Martin Heidegger show that phenomenology is capable of approximating
the creation of images to such a degree that the contradiction between painting and photograph no longer has
the effect of an insurmountable obstacle. Different media represent different ways of reflecting the awareness
of the existence of our experience. Let media be understood, simply, as an expression of human thought.
They differ in technology, of course, but the bond of mutual affinity is deeper. Although the substances of
different media cannot be made identical — since no substances, in fact, exist — they can be quite easily
perceived as lying in the position of parallels between our ideals.

The question of the input by camera-operators to cinematography is of a similar nature to the performance of
photographers. The resulting {ilm images are usually perceived as something that is self-evident, as simple
facilitation of a scene. The ability to combine — which is not always observed in the visualisation — is percei-
ved as thought. This has practical consequences — the current copyright legislation in the Czech Republic,
for instance, does not at all mention camera operators. ;

Reproductions are proof that even an image of a technical nature must be “created” in the Heidegger sense
of the word. Neither photograph, nor — especially — film are mere mechanical reproductions of the objective
aspect of reality.

Translated by Nad'a Abdallaova
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Bergmanovi hosté vecere Smrti

»Vypadd to jako divadlo, ale stejné dobfe by to mohl byt film, televizni inscenace nebo prosté
jenom cetba,” konstatuje Ingmar Bergman v pfedmluvé ke tfem svym textim — Po zkouslce,
Posledni vykfik a Co chvilku k¥i&{ na jevisti svéta —, které v roce 1994 vydal pod soubornym n4-
avem Pdté jedndni. Jde opravdu o texty znaéné univerzdlni, které dokazuji, Ze se jejich autor umi
volné, bez prekdZek pohybovat mezi riiznymi uméleckymi médii. CoZ plné plati i o poslednim
z nich: ten byl plivodné napsdn jako divadelni hra, ale nakoneec, v roce 1997, podle né&j vznikl
stejnojmenny televizni film. K velkému pfekvapen{ kritiky i divdk@ ho natoéil sdim Bergman,
ktery tak prolomil dlouhé filmové mléeni, k némuz se uchylil zaédtkem osmdesatych let, poté co
dokon&il sviij posledni velky opus, FANNY A ALEXANDR.

Co chvilku kFici na jevisti svéta vénoval Bergman predeviim dvéma svym velkym Zivotnim ldskdm,
vdsnim ¢i posedlostem: divadlu, jevisti, herctim a filmu, kiniim a kinematografii. ,,To véechno,*
vysvétluje ve své predmluvé, ,,mé provdzi uz od té doby, co jsem si pod bilym stolem v dé&tském
pokoji postavil svoje prvni loutkové divadlo a o nékolik let pozdéji se nastéhoval do prostorné sat-
ny s malym plechovym strojkem opatfenym klikou, maltézskym kiiZzem, ¢oékou, petrolejovou
lampou a sépiové zbarvenou filmovou smyé&kou.* .

Kromé toho oviem také oZivuje nékterd velkd témata své star§i tvorby; syntetizuje je a zdmérné
zleh¢uje a ironizuje. I tentokrat mu jako hlavni inspiraéni zdroj poslouZilo prostfedi, ze kierého
sam vySel: jeho rodina, to jest ,,lidé dobré vile s katastrofdlnim dédictvim pfemr$ténych pozadav-
ki, patného svédomi a pocitd viny“ (Laterna magica). Ale zatimco diiv (napiiklad ve FANNY
A ALEXANDR, DOBRE VULI, NEDELNATKACH a SOUKROMYCH ROZHOVORECH) zaméfoval pozornost pie-
devsim na své rodice, respektive jejich rozporuplny a ve svych diisledcich naprosto zhoubny
vztah, tentokrit si za protagonistu vybral postavu, které dosud svéfoval jen epizodické role. Je ji
cimrmanovsky prastény i genidlni stryéek Carl, zde vystupujici jako tviirce epochdlniho vyndlezu
a spoluautor bizarniho filmové-divadelniho show.

Déjistém Bergmanova nového filmu je z velké &4sti mald zapadld vesni¢ka Grénis, svou izolo-
vanosti a mrazivou atmosférou pfipominajici obei podobného jména (Frostnis) z HoSTU VECERE
PANE (1963), jimiZ vyvrcholilo a zdrovefi i skonéilo reZisérovo ,,religiézni* obdobi. Podobnost to
neni nikterak ndhodnd. V Grénis se znovu setkdvdme s nékterymi postavami z HOSTU i s odka-
zy na uddlosti, které tehdy osudové zasdhly do jejich Zivota. (DluZno dodat, Ze jde o v&domy
anachronismus — Co chvilku kfiéi se totiz odehrdvd o tiicet let diiv neZ HOSTE!) Ale jestlize
led a snih v HOSTECH zbeziitésiiuje vztah obou protagonistii, fardfe Tomase a jeho milenky, udi-
telky Miirty, a vede k jejich citové rezignaci, v Co chvilku kfi¢i mé vanice, kterd zuff za zdmi
Templaiského domu, proménéného ve filmovy a divadelni sél, d&inek prévé opaény: stmeluje
vechny piitomné, vyvoldvd hfejivy pocit soundleZitosti mezi ¢leny Carlovy herecké spole¢nos-
li a jejich divaky.

Zdd se, Ze dnes jiz osmdesdtilety Svédsky tviirce dospél ke smiflivéjgimu pohledu na lidskou
existenci a Ze bolestnd, drdsavd a hotk4 filosofickd tdzdni, kterd ho dfiv tak znepokojovala,
ponékud ztratila na dileZitosti. Pravda, Zivot je — jak naznacuje uz sdm ndzev filmu, pfevzaty
z Shakespearova Macbetha — pomijivy a iluzivni, ale tento fakt neni nutné brat p#ili§ tragicky.
Postava Smrti v Co chvilku kfici je sice v metafyzickych souvislostech stejn& nevédomd jako jeji
kolegyné ze SEDME PECETI, ale na rozdil od ni nikoho svou ignoranci nedési. Spi¥ naopak, m4
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masku klauna, grotesknf rysy a nic lidského ji nenf cizi, dokonce ani kopulovdn{ se smrtelnym
klientem! Jako by tak ddvala za pravdu autorovi, ktery pred nékolika malo lety v rozhovoru pro
New York Times prohldsil:

,»KdyZ jsem byl mlady, mél jsem stradlivou hriizu z umirdni. Ale ted to povaZuji za velmi moudré
opatfeni. Je to, jako kdyZ zhasnete svétlo. Neni potieba délat kviili tomu zbytedny rozruch.
Podle Ingmara Bergmana je vSechno vlastné jenom hra. To, co se odehrdvd na filmovém pldtné
nebo na divadelnim jevidti, i to, co se déje v redlném svélé, protoZe obé tyto skutecnosti se sobé
podobaji a jsou navzdjem zaménitelné. Souédsti této hry je i hra se Smrti.

* %k %

Co chvilku kfiéi na jevisti svéta (Larmar och gor sig till — In the Presence of a Clown) poprvé
uvedla Svédskd televize 1. listopadu 1997." Hlavni role zt&lesnili: Carla Akerbloma Borje
Ahlstedt (stryce Carla hrdl u% ve filmech FANNY A ALEXANDR, DOBRA VULE a NEDELNATKA), Pauli-
ne Thibaultovou Marie Richardsonovd a Osvalda Voglera Erland Josephson. V epizodické roli
jednoho z bldznt na psychiatrické klinice se mihne Ingmar Bergman osobné.

Zbynék Cernik

1) K televiznimu filmu s ndzvem V PRITOMNOSTI KLAUNA viz napt.: Pavlina Coufalovd, V pfitomnosti
klauna. ,,Cinepur” 1998, ¢. 11, s. 33; Jannike A hlund ov 4, Bldznova televizni zpovéd’. Tamtéz, s. 35.
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Cldnky

CO CHVILKU Ki’gléf |
NA JEVISTI SVETA

Ingmar Bergman

Na samém okraji nasi rodinné kroniky lze nalézt noticku, kterd ve v3i stru¢nosti informu-
je o zasnoubeni inZenyra Carla Akerbloma a promované télocvikarky Pauline Thibaulto-
vé. Jemu tehdy bylo padesat ¢tyfi let a ji dvacet dva. Sdm si matné vzpomindm na navsté-
vu obou kontrahentii u babi¢ky v jejim domé v uppsalské Zahradni ulici. Stry¢ka Carla
jsem znal dobre, byl to miij oblibenec. To, Ze si 0 ném ostatni mysleli, Ze je ,,na nervy*,
jak se tomu tenkrdt (v roce 1925) fikalo, nebylo diileZité. Byl to hravy, vynalézavy &lovek
a se mnou jednal jako se svym vrstevnikem, navic ovlddal téméf neomezeny poéet kouzel-
nickych kouski. Na sle¢nu Thibaultovou mdm jen nejasnou vzpominku, pfipominajici
amatérsky snimek, na kterém se fotografovand osoba b&hem expozice pohnula. Pauline
byla upravend vysokd, ramenatd, hubend Zena s tmavymi vlasy, bledou pleti a ¢ernyma
o¢ima, méla asi Zhnouci pohled, ale to si tfeba jenom domy&lim. KdyZ se usmivala, odha-
lovala fadu oslnivé bilych zubf, jenZe i to si moznd jenom namlouvdm. Jednou vecer, poté
co oba novopeceni snoubenci absolvovali seznamovaci vedefi s piibuznymi, hrdla na kla-
vir a zpivala temnym, zvuénym hlasem. J4 jsem se toho koncertu nezii¢astnil, ponévad
v dobé, kdy se konal, jsem uZ musel byt v posteli, ale pamatuji si na klid a ticho, které
onoho zimniho vedera vlddly, na sané s cinkajicimi rolni¢kami dole na ulici, na huéen{
kachlovych kamen a pak na ten temny hlas. VSechno bylo smutné, ale i nepopsatelné pii-
jemné. Tim moje vzpominky na Pauline Thibaultovou konéi. Pozdéjsim Setfenim jsem
zjistil, ze zasnoubeni bylo po nékolika letech zrudeno. Stryéek Carl se vratil do bldzince.
Sle¢na Thibaultovd zmizela nékde v Némecku, nejspis v Berliné.

Jesté jedna okolnost: ve struéném soupisu majetku po stryckovi Carlovi byl zaznamenan
takzvany skioptikon, vybaveny obloukovou lampou, odrazovym zrcdtkem a Zeissovym ob-
jektivem. Tento pfistroj byl uchovdvdn v hnédé namofené dubové bedné, kterd méla na
viku a na pii¢énych strandch mosaznd drzadla. Ve &tyfech zachovalych dievénych bed-
nich bylo nastojato uloZeno dvé sté sklenénych (ruéné kolorovanych) obrazki velikos-
ti jedendct krdt jedendct centimetrii, v kazdé bedné bylo padesdt obrdzkf a na vnitini
strané vika se nachdzel jejich podrobny obsah. Pokud si dobfe vzpomindm, jednotlivé
seridly se jmenovaly: Putovdni s JeZi%em, Reka Dalilven od prament k mofi, Lidské t&lo
a kone¢né Schumann a Beethoven — jejich doba a hudba. V obsahu posledné zminéného
dila byly odkazy na vhodné hudebni vlozky, prepsané pro klavir. Ty dopliiovaly pozndm-

ky napsané tihlednymi ¢ervenymi tiskacimi pfsmeny, jejichz autorkou byla pravdépodob-
né Pauline Thibaultova.
Takto vypadd mij materigl.
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Carl Akerblom a Pauline Thibaultov4 cestujici mrazivou zimnfi krajinou: on pofdd4 pied-
ndsky a promitd ru¢né kolorované obrdzky, ona hraje a zpiva.

Piiblizné tak, i kdyZ trochu jinak.

A nakonec: nézev mé hry je citdt z Macbetha, patého d&jstvi, paté scény.

— — — Zhasni, knfitku, zhasni.

Prchavy stin je Zivot, §patny herec,

co chvilku kii&f na jevisti svéla

a potom zmlkne navzdy. Pusty Zvdst

idiota je to, jen hluk a viava,

a neznamend nic.

(prelozil Martin Hilsky)

Osoby

Carl Akerblom, inZenyr a vyndlezce, 54 let

Pauline Thibaultovd, promovand uéitelka télocviku, Carlova snoubenka, 22 let
Anna .;\kerblomové, Carlova macecha, vdova, 66 let
Karin Bergmanovd, Carlova nevlastni sestra, 34 let
Osvald Vogler, profesor emeritus, 75 let

Emma Voglerovd, jeho Zena, hluchoném4, 48 let
Johan Egerman, docent, 40 let

Sestra Stella, stani¢ni sestra, 50 let

Mia Falkova, herecka, 20 let

Klaun Rigmor, vék neurc¢en

Petrus Landahl, u¢itel ruénich praci, 32 let

Alma Berglundov4, selka, 60 let

Miirta Lundbergovd, uditelka, 42 let

Karin Perssonov4, vdova, 46 let

Algot Frovik, kostelnik, 58 let

Knut Aronsson, byvaly poslanec parlamentu, 63 let
Stefan Larsson, komisa¥, 58 let

Hanna Apelbladovd, majitelka pekdrny, 47 let
Fredrik Blom, pfed¢asné penzionovany varhanik, 56 let
Dva policisté

Dvé oSetrovatelky

Hra se odehrava — pokud 1ze mluvit o néjakém déji — jednak na psychiatrické klinice Aka-
demické nemocnice v Uppsale, jednak v Templdiském domé v Grénis v kraji Dalarna.
Prvni déjstvi

Je konec fijna roku devatendct set dvacet pét, nachdzime se v nemocniénim pokoji psychiat-
rické kliniky Akademické nemocnice v Uppsale. ZaFizeni mistnosti tvofi Sest posteli, tFi

W

u kazdé podélné stény. Dvé vysokd zamiiZovand okna jsou obrdcend k cihlové fasddé napri¢
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stojictho domu, kterd pfipomind vézeni. Dd se z nich moznd zahlédnout néjaky holy strom.
Mezi obéma okny stoji téZky drevény stil, pribity k zemi, kolem stolu vartuji étyFi drevé-
né zidle.

V tomto pokoji prozatim pobyvd jenom jeden pacient. Jmenuje se Carl Akerblom, povold-
nim je inZenyr a je mu padesdt ¢tyFi let. Md Sirokd ramena. Détsky riiZovou plet, trochu
napuchlou. Vlasy husté a proSedivélé, nahofe na hlavé malou ples, pésténé vousy. Mezi
modrobilymi rty svird oharek doutniku. Na posteli lezi Uppsalské nové noviny, netrpélivé je
de. Sirokyma citlivyma rukama s okousanymi nehty obraci hlasité Sustici listy. Na sobé
md noéni ibor.

Ozve se chvatné zaklepdni. Difv nez Akerblom sta&t néco Fict, kdosi odemkne dvefe a do
pokoje vstoupi docent Johan Egerman, vysoky muZ v bilém pldsti, s tmavé lesklym plno-
vousem a kniry.

EGERMAN: Dobry veéer, pane inZenyre. (Sestie s kli¢i, kterd ho doprovdzi.) Sestro, mi-
iete pockat venku. (Sestra se pfiméfenou rychlosti vzddli.) Jmenuju se Johan Egerman
a jsem docent. Odedneska jsem tady na psychiatrické klinice zastupujicim primdfem.
Jak moZnd, pane inZenyre, uZ vite, profesor Fiirstenberg dostal v pdtek odpoledne lehkou
mrtvici. Prozatim jsem pfevzal jeho pacienty. Pievzal jsem je, abych tak Fekl, do péce
a nesu za né odpovédnost.

AKERBLOM: Jo, do péte.

EGERMAN: Pfipoustim, Ze ,,péde® je vzneSené slovo. , Lé¢it“ zni jeSté vzneSendji.
S ,,odpovédnosti“ se zachdzi snadnéji. (Akerblom se zasméje.) AZ se, pane inZenyre, vy-
sméjete, dovolim si vdm poloZit nékolik otdzek. '

AKERBLOM: Samoziejmé, pane docente. Pod podminkou, Ze se nejdiiv budu moct na
néco zeptat jd vds. Mdte cas?

EGERMAN: Nemnoho.

AKERBLOM: Jak si myslite, Ze se citil Franz Schubert tenkrdt v dubnu roku osmndct set
dvacet tfi v ttery brzo rdno? Pfedchdzejici noci snéZilo a kachlovd kamna mu vyhasla.
EGERMAN: Hm, jak se citil?

AKERBLOM: Jak se citil? Sedf v noénf kosili na posteli, a aby mu nebylo zima, vzal si
velky pleteny kabdtek a vInéné ponoZky. Mezi koleny svird no¢nik a chystd se moéit.
JelikoZ mu tento tikon zpiisobuje urditou bolest, ohrnul si predkoZku, a tak rozsi¥il otvor
penisu. Vtom pod okrajem Zaludu objevi vied, takzvany Sankr, vied a napjatou zatvrdli-
nu, v mistech, kde dfiv mél jen temnou, osklivou a necitlivou skvrnu. Je pfesné Sest rdno
a v blizkém kostele Nejsvétéjsi trojice klinkd zvonkohra. V tomto okamziku Franz Schu-
bert pochopi, Ze dostal syfilis, a ja ted’, pane docente, chci védét, co si myslite, Ze pravé
v té chvili citi. Co citil Franz Schubert onoho dubnového rina, kdy sedél na pelesti po-
stele a prohliZel si nemocného pindoura?

EGERMAN: No, pane inZenyre, to se dd téZzko uhddnout.

AKERBLOM: Den pfedtim byl na malém veéirku u bratra Ferdinanda. Vyprdvél tam
o prvnich ndértcich ke své Velké symfonii. Na vedirku vlddla fastnd a veseld nélada.
Krdsné talentované ddmy, ndpaditf S8armantn{ pdnové. Hrily se spolecenské hry, muzi-
cirovalo se a zpivalo. Prdtelé, radost, hudba. A pak noéni cesta domi tichou, mokrou
chumelenici. Radost — ne opilost. Radost. Ale ted najednou syfilis. Co si myslite, Ze
Franz Schubert pfi tom citi?
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EGERMAN: Myslim, Ze pocifuje cosi jako padani. (Odkasle si.) Padani.

AKERBLOM: A pro¢ si myslite, Ze md pocit, Ze pada?

EGERMAN: Predstavuju si, jak bych sdm — je to pad do hrazy. Clovek se dusi. Je uvéz-
nény.

AKERBLOM: Na pomoc nepfichdzeji Zadné 16ny.

EGERMAN: Z4dné tény.

AKERBLOM: No jo. To je stra&né. Chtél jste mi poloZit nékolik otdzek.

EGERMAN: (Profitda zurndl.) Myslite si sdm, pane inZenyre, Ze jste nemocny, ,,nervove
labilni®, jak to stoji tady ve vasem Zurndlu? Kromé toho se u vds projevuji manie, vidéni,
citové vybuchy, nesoustfedénost, stavy pomatenosti, deprese, nevysvétlitelnd bujarost,
sebeobvifovdni, ruSivé sexudlni fantazie, sebevraiedné predstavy, sebepfeceriovini,
hypochondrie, infantilni fekdlni aktivity. Ale pfedeviéim samoziejmé sklon k ndsili.
AKERBLOM: (Po pauze.) To je viechno?

EGERMAN: No, to by snad mélo byt vSechno, ano.

AKERBLOM: Ten profesor Fiirstenberg je ale hlava skopovd. Napsal tam vSechno, co
jsem mu fekl.

EGERMAN: Existuje pomémé mnoho —

AKERBLOM: — svédectvi. Délal jsem prosté, co jsem mohl, abych mu vyhovél.
EGERMAN: Neiekl jste jednou, Ze vasi profesi je ,,posldni a vize vyndlezce*?
AKERBLOM: Piesné tak. Jsem vyndlezce. Uz devéladvacet let, ted je mi ¢tyfiapadesat,
uZ devétadvacet let bombarduju Krilovsky patentovy iifad zddostmi o udéleni patentu,
ale udélili mi ho milostivé jen dvakrat.

EGERMAN: Vase snoubenka Pauline Thibaultova by vds rada navstivila. Rikd, e jste ji
to zakdzal.

AKERBLOM: To ne.

EGERMAN: Sleéné Thibaultové je, jak vidim tady v Zurndlu, dvacet dva let, md maturi-
tu a je promovand uditelka télocviku. Navic pry skvéle hraje na klavir.

AKERBLOM: No jo. No jo. (Odmitavé.)

EGERMAN: Nepromluvime si o ni trochu?

AKERBLOM: Radsi ne.

EGERMAN: Smim se zeptat pro¢?

AKERBLOM: Protoze to bolf, pane doktore!

EGERMAN: TakZe vds nesmi navstivit?

AKERBLOM: Pane docente! Kdy?# jste sem pied chvilkou pfiSel, poznamenal jste, Ze
madte hrozné naspéch. Nechci vés tedy zdrzovat.

EGERMAN: Nuze! Na shledanou, pane inZenyre.

AKERBLOM: Jestli chcete néco védét, tak se ted zabyvam dost pozoruhodnym projek-
tem: je to filmovd kamera a projektor v jednom. Maltézsky kiiz, objektiv, drzdk filmu.
EGERMAN: To zni pfevratné.

AKERBLOM: Libilo se mi, co jste fekl o Schubertovi. Myslim to ,,padani*.
EGERMAN: To mé tési. Dobrou noc.

AKERBLOM: Dobrou noc.

(Docent Egerman se chvatné vzddli. Akerblom je vyddn napospas sam sobé, stoji bez hnu-
ti uprostied pokoje s rukama v bok a se sklonénou hlavou.)




ILUMINACE

Ingmar Bergman: Co chvilku kFiéf na jevidti svéta

AKERBLOM: Sbohem, sbohem ty docentiku docentskd! Ty, co 1itoéi¥ na zvoneéek fran-
couzakem, na Niagarské vodopady pumpic¢kou na kolo, na kosmickou temnotu sirkou
z JonkGpinské zdpdlkarny. Prosté to tak je, hovno na vidli¢ee, zuby vypaddvaji — (Klidné.)
(Dvefe se odemknou a objevi se v nich tlustd oSetfovatelka. Stréi do pokoje starsiho vytdh-
lého, velmi elegantné obledeného pdna, za tlustymi skly bryli ziraji veselé oéi. Thned st
v§imne infenyra Akerbloma a s naprazenou rukou k nému vyrazi.)

VOGLER: Osvald Vogler, ,.k sluzbdm®, jak se fikalo za starych éasi. Jmenuji se tedy
Osvald Vogler a jsem penzionovanym profesorem exegetiky na zdejsi université a — to se
nestydim fict — rentiérem. (OSetFovatelce.) Dékuji, dékuji mockrat, holubicko, ted’ uz nds
klidné miiZete opustit, ten kufr mi prosim dejte k posteli, jd uz si vybalim sdm. Tumdte!
Pétadvacetnik za to, Ze jste se obtéZovala. (Mdvne rukou.) Vy¥id'te laskavé sestie Stelle,
Ze mi ten pokoj pfipadd velmi ttulny a vzduSny. Taky jsem rdd, Ze jste mé dali dohroma-
dy se vzdélanym ¢lovékem. (Lehce se ukloni Carlu Akerblomovi, nehnuté stojicimu s uka-
zovdckem mezi rty. OSetfovatelka se vzddli. Zamkne.)

AKERBLOM: Je mi hiif, ne# to vypadi.

VOGLER: Bdje¢nd postel, bdje¢nd matrace, skvélé pérovani, krdsny vzorek, dZzasnd
matrace, , Ve se v §fastné chvili déje*, jak v jedné ze svych velkych bdsni{ zvolal nedo-
stizny Stagnelius. Jak se vam dafi, pane inZenyre? Jste skli¢eny? Inu, pFipoustim, Ze
nase svoboda je omezend, a svoboda je pfitom nejcennéj$im darem bohi lidskym détem.
Ale nebud’'me troskafi a rad§i porovnejme vyznam vnéjsi svobody, takiikajic svobody
»jako takové® se svobodou vnitini, subjektivni, se svobodou nepfetrzité koncipovanou
nas$im J4 a jim bohuzel také nepretrzité destruovanou, s tim, co nazyvdme ,vnitini svo-
bodou®, ponévadz? ta sestdvd z tak velkého po¢tu komponentd, Ze se nedd kodifikovat,
analyzovat ani klasifikovat, je to totiZ nejvySsi signum lidského ducha, prazdroj svatosti
ajedind opravdova nesmrtelnost jedineéného Zivota. Skute¢nost, Ze jsme zamé&eni v tom-
to ochyzdném pokoji, toto ponizujici vézeni téla, je tudiZ nulita, kterd nesmi narusit béh
naSich myslenek. Vnitini svoboda, byl sebeohroZenéjsi, je, jak jsme pochopili z jiz Fece-
ného, dchvatné nezvratné faktum, které driime ve svych rukou, opatrné stoéenych do
kornoutku, kdyZ je pozdvihujeme k vé¢nému svétlu. Kromé toho, Ze jsem tak smély, Ze
témito slovy vnikdm do intimnf{ sféry soukromého Zivota, chci, pane inZenyre, pro vasi
informaci podotknout, Ze jsem ¢lenem jednoho spolku s celosvétovou pisobnosti. Jme-
nuje se ,.['Esclavage rompu, ou la Société des Péteurs du Monde®. Liberté est notre
devise.

AKERBLOM: (Po chuilce mléeni.) A co je cilem a smyslem toho spolku, smim-li se ptat?
VOGLER: N43 spolek horuje za svobodné psoukéni. Bojujeme proti evropskému zotro-
c¢enf prdit — spoletenské to poskviné, vytvofené v nesvaté alianci feministek a cirkve,
samoziejmé predevsim katolické cirkve.

AKERBLOM: Nechei se chlubit, ale dokdzu jedinym mocnym prdnutim zhasnout &tyfi
zapdlené svicky.

VOGLER: (Zasméje se a bouchne Akerbloma do ramene.) Musime si v na{ Zalostné si-
tuaci trochu zafantazirovat, ted nemluvim jen o vds a o sobé, ale o celém lidstvu, o situ-
aci v jeji celistvosti, vidéné ze zorného tihlu osviceného lidského ducha, musime, pane
inzenyre, vsadit na spole¢né podniky, a tak zvitézit nad chaosem a rozkladem! Pravé ted’,
pravé v tomto okamZiku. (Odmlé&i se.) Co jsem to ¥ikal?
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AKERBLOM: Spole&né podniky?

VOGLER: Spole¢né podniky? No jo, no jo, tak uZ to na svété chodi. (Mlceni.) Drahy
pane inZenyre, smim byt tak smély a zeptat se vds: jaky neduh vds nuti zdrZovat se
v téchto nanejvy$ deprimujicich lokalitdch?

AKERBLOM: VraZedny hnév.

VOGLER: Prosim?

AKERBLOM: M4lem jsem nékoho zabil. Usmrtil. (Posunek.)

VOGLER: To se podivejme.

AKERBLOM: Dostal jsem kie¢ do Celistniho svalstva a rozzvykal si Sest stolidek.
Osobu, kterd se mi pokusila pomoct z mé piiSerné — abych tak fekl — tisné, jsem odmé-
nil vraZednym tdderem, ktery jsem ji zasadil nohou Zidle, roztrhl jsem ji kiiZi na cele
a z rdny ji zalala stiikat krev. Nastésti ji nepraskla lebeéni kost, méla tam jen nepatr-
nou trhlinku.

VOGLER: Musim konstatovat: krajné zajimavé.

AKERBLOM: J4 nejsem ani trofku zajimavy. Zajimavy je Schubert a jeho devitd symfo-
nie, ale moje vystrelky a tlety jsou nechutné nezajimavé.

VOGLER: V tom pfipadé se vracime k vychozimu bodu a pfi¢iné nasi konverzace: méli
bychom najit néjaky spoleény podnik, projekt, zaloZit spolek, abychom zvitézili nad
svym chaosem, nudou a nesmyslnosti.

(Akerblom zivne a vrhne se na postel. Vogler vyndd tenkou kniZecku v dervenych deskdch
a pohrouZi se do ni. Ticho.)

AKERBLOM: Omluvte mou nezdvofilost, ale trpim zdvratémi a tinavou ze svych léki:
TANTOXINU, VERONALU, DYPTERONALU, BROMU, FASALODYLU, AFGANISTA-
NU, INZULINU, KAPASIDOLONU. Promiiite, Ze se ptdm, ale co to dtete?

VOGLER: Vyzndn{ hrabénky Mitzi, Videti 1909.

AKERBLOM: (Se zavienyma o¢ima.) Ach, povidejte.

VOGLER: Velmi rdd, pane inZenyre! Ta divka se tedy jmenovala Mitzi Veithovd a na-
rodila se roku 1884 na jednom z videnskych predmésti. V letech 1904 az 1908 byla
v celém mésté nejzddanéjsim — abych tak fekl — pfedmétem rozkoSe. Byla nemanzel-
skym ditétem sluzky, zaméstnané v nejlepsi méstanské rodiné. Mitzina matka se pozdé-
ji provdala za jistého pana Marcella Veitha a jejimu ditéti se dostalo legitimity. Pan
Veith nemél Zddné povoldni, ale vydadval se za fimského hrabéte. Ve véku étrndcti let te-
dy mal4 ,hrabénka® za asistence nevlastniho otce vstoupila do divadelntho Zivota més-
ta, aby se stala here¢kou, jenomZe pro zamy&lené povolani ji chybélo naddni i penize.
Byla to, to jsem moZnd zapomnél zminit, pozoruhodné hezk4 divka — kraska z videnské-
ho predmésti. Nevlastni otec, talentované ddl hrajici svou roli hrabéte, toto jedté ani ne
patndctileté dévée uvedl do nepredstavitelné zkaZenych aristokratickych kruhi, které
ovlddaly divadla, domy, ulice, restaurace a kavdrny kolem Hofburgu-Kirtnerringu-
Schottenringu a Ringu des 12 Novembre a pochopitelné také Cisafskou operu. Mal4d
Mitzi zacala hned Zivit rodice, pfi¢emz si vedla podrobnou pokladni knihu, kde si
zaznamendvala zdkazniky, ale i jejich libastky. B€hem jednoho roku se stala zivé disku-
tovanou osobou, mluvilo se o tom, Ze ,,déld vSechno aZ na jednu specidlni véc*. Co by tou
véci mohlo byt, nebylo nikdy Fe¢eno. Na konci podzimu roku 1908 sama ukonéila svijj
mlady Zivot. Zanechala po sob&é maly denic¢ek a ten jeji otec prodal jednomu otrlému
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nakladateli. (Zamdvd knizkou.) Z pozndmek v jejim deniku vyslo najevo, Ze to ubohé
dité neustale trapila tizkost a nesnesitelnd nuda. Pfi¢inou jeji zoufalé sebevrazdy byla
hlavné jeji vdSnivd, ale neopétovand ldska k chudému studentovi teologie. KdyZ byla
podrobena pitvé, zjistilo se, Ze je dosud panna. Vy spite, pane inZenyre?

AKERBLOM: Ano. Ale kaZdopddné vds velmi dobfe slySim.

VOGLER: ,,Spim, ale poslouchdm.“ Vyborn&! Rikal jsem vdm, %e moje ¥ena je hlucho-
némd? Ale umi dobfe ¢&ist ze rtd. Doufdm, Ze se s nf nékdy setkdte. Moje Zena je nesmir-
né zdmoznd, Ziji z jejiho bohatstvi. O ¢em jsme to mluvili?

AKERBLOM: Asi o tom, o &em jsme mluvili.

VOGLER: Stdv4 se, Ze se setkim se Swedenborgem, vypravi mi o andélech a jejich ne-
smirné krédse. V andélech se odrdzi BoZi tvdf a Swedenborg se na mé divd usmévavyma
o¢ima a Fikd: ,Véfte mi, profesore, jd jsem je vidél.* A to pak dostanu odvahu vydat se do
zahadnych svéti, do svétli za jinymi svéty, a v mém univerzu se odrdz{ véénost. A zatim-
co cestuji, sili ve mné pozndni, Ze jd, Osvald Vogler, mohu kdykoli spatiit Hospodina
jako v zrcadle!

AKERBLOM: (Se zavienyma ofima.) A jak vypadd?

VOGLER: Aha. Ne. Kone&né zjeveni mi je3té nebylo dopidno, ale ta chvile uz neni da-
leko. Takto pravi Swedenborg: ,,Cteme, Ze &lovek byl stvofen k obrazu Bozimu, aby se
Mu podobal. ,Obrazem BoZim® se tu mysli BoZi moudrost a ,podobou‘ je minéna Bozi
ldska.*

AKERBLOM: Ale jak vypada?

VOGLER: Je mym obrazem nebo jd jeho obrazem.

AKERBLOM: (Opatrné.) Nejste ndhodou Biih vy sdm?

VOGLER: To by mé nepiekvapilo. (Chytne se za hlavu.)

AKERBLOM: Takové podezieni vds musi — abych tak ekl — tiZit.

VOGLER: Moje nejistota maze samoziejmé byt sziravd, ale hned za rohem éekd jistota.
Jak jsem jiz podotkl: zjeveni mi je$té nebylo dopfdno, ale ten okamzik je uZ blizko.
(KIi& v zdmku. Dvere se rozlétnou a do pokoje vtrhne profesorova manzelka Emma Voglerovd.
Je to urostlda osmactyficetiletd ddma, elegantni a rozruSend. S neartikulovanym vykrikem
obejme svého muze a zacne ho viude mozné libat. Do pokoje se pfivali jesté dvé oSetrovatelky,
ale ty se vzruSené zastavi. Nakonec pFijde docent Egerman, vypadd previlcované.)
VOGLER: To je moje Zena Emma — inZenyr Akerblom.

EMMA VOGLEROVA: (Stiskne Carlu Akerblomovi ruku a srdecné mu Ji potrese.)
AKERBLOM: T&sf mé.

EMMA VOGLEROVA: (Hned za¢ne mluvit posunkovou feit.)

VOGLER: (Pfeklddd.) M&j muZ je mij Zivot. Odmitdm, odmitdm, odmitdm, aby moje
laska byla v bldzinci. On tvrdi, Ze je pro mé Zeleznou kouli na noze. To neni pravda, to

neni pravda. V dopise, ktery docent Egerman drZ{ v levé ruce, pana docenta snazné pro-
sim, aby mého muze propustil.

(Ticho.) ‘

VOGLER: Sbohem a na shledanou, pane inZenyre. A nezapomefite na n4% hrdy spoled-
ny podnik.

(Osvald Vogler obejme Carla Akerbloma a chvatnym krokem zamifi ke dvefim, ndsledovdn
svou Zenou a oSetfovatelkami. Docent Egerman klesne na jedno z liZek.)
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EGERMAN: Paneboze, jak jd jsem unaveny!

(Docent chvilku upird pronikavy pohled na svého pacienta, zavie o¢i a znovu zamumld sot-
va slyfitelné: ,,Jsem unaveny.* Pak napfdhne ruku, rozloudi se a vzddli se. Dvefe se za-
bouchnou a zamknou, zni to, jako kdyz tygr sklapne Celisti. Carl Akerblom zéistane std.
Zadind se stmivat. Na dvore se rozsviti lucerna a vrhne na strop pokoje stiny.)
AKERBLOM: Ano, je ho slySet, je ho slySet dplné jasné. To je zvldstni, Ze jsem ho ne-
slySel uz dfiv, pobyvdm v tomhle pokoji uz dost dlouho, jak dlouho, to jsem uZ zapomnél.
Zvon Gunilla! Ten maly zvonek, ktery bydli ve své zvonici nad Sturovymi kasematy hned
vedle zdmku. Zvoni kazdé rdno v Sest a kazdy vecéer v devét, nezvonil jen jednou jedin-
krdt, to rdno, kdyZ jsem se narodil.

(Dvere se odemknou a do pokoje vstoupi sestra Stella, nese maly tdcek se sklenici vody a né-
kolika prdsky v krabickdch. Rozsviti elektrické svétlo, rozmrzelé, Spinavé Zluté svétlo.)
SESTRA STELLA: Tak vy tu, pane inZenyre, drZite ¢ernou hodinku?

AKERBLOM: Poslouchal jsem Gunillu. Sly$im ji vecer co veler uZ od té doby, co jsem
byl v materském lané.

SESTRA STELLA: No, tak jde se do hajan!

AKERBLOM: »Jde se do hajan.” To zni roztomile!

SESTRA STELLA: A vezmeme si prasecky a pak bude vSechno mnohem snazsi a bude-
me spinkat jako v maminéiné ndrudi.

AKERBLOM: Ne, prasky ne. (Sedi na bobku, opfeny o sténu.) Ted vam feknu, jak se véci
maji, a vy sestfi¢ko, moje vecernice, stjte prosim tam u okna. Prosim vds! Jen chvili¢-
ku, jen nékolik minut, ne, nerozsvécejte znovu tu lampu, vidime se dobfe i ve svétle
lucerny. Stijte tam, sestfi¢ko, pro smilovdn{ boZi, v§echno vdm ¥eknu a za pdr minut to
bude vyfizené. Predevsim jde, sestficko, o kal. Za starych ¢ast trestali zloéince tak, ze
delikventovi stréili do prdele zaspicatély dievény kil a pak ho lehkymi ddery palice za-
razili obéti do téla, az ji nakonec Spice kiilu vylezla u zdtylku ven. Pak kil vztyéili u fe-
ky, u mostu pres feku, a tam ten chudék visel. Tak to je, sestfi¢ko. Ziju naraZeny na kl,
tvrdy jako mramor a tmavé leskly, a uvnit¥ toho kiilu hoii bily ohen, ktery mi spaluje
vnitinosti a pomalu je ni¢i. A kolem mostu prochazeji lidi a ze mé se, sestficko, stane
atrakce, pfimo néco, o ¢em se mluvi. Tak se to se mnou ma. Tak to je, ale nemtzu prijit
na kloub tomu, pro¢ to tak je, kdybych pochopil, jaky to md vechno tcel, tak bych
se s tim smifil, pokofil bych se a uz bych nebojoval s Bohem. Ted’ bych chtél fict, ne,
neodchdzejte, sestficko, neodchdzejte jesté, musim jesté néco dilezitého dodat, chei,
aby miij obraz byl pii v&{ své neostrosti tiplny. TakZe moje bolest, jestli ji mGzu takhle
nazyvat, neni jen kosmickd, ale dokonce i komickd. Nejsem jenom neklidné dité, ale
i zdbavné dit&. Casto se své Zalostné situaci smé&ju, vidim s&m sebe na tom dobé&la roz-
zhaveném Spi¢atém kilu, vidim se, jak déldm grimasy, pokiikuju na svoje muka, aby mé
sakra bavila, aby pfisla s néé¢im novym, s né¢im nadhernym a predeviim nec¢ekanym.
Méchdm rukama, kldtim nohama a délim grimasy. Ale nemyslete si, Ze se snazim vzbu-
dit soucit! Jako Jezis. Nebo Mahler nebo ten sentimentdlni friukal August S. ,,PoZehnej
mi, své lidskosti, kterd trpi, trpi tvym darem Zivota! Nejdiiv mné&, ktery trpél nejvic,
ktery nejvic trpél bolesti, Ze jsem nemohl byt tim, kym jsem byt chtél!* Polib mi prdel.
Ne, Schubert, sestfi¢ko! Schubert Franz, to je mij piitel, méj milovany bratr. No, to je
v8echno. Rozumite mi, sestficko, vid'te!
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SESTRA STELLA: Ne. To po mné nemiiZete chtit.

AKERBLOM: Ale pragky nemusim.

SESTRA STELLA: Ty tisi bolesti, chlapce!

AKERBLOM: Takové tigen{ nejsem jd. A najednou nebyt ja nebo alespon muset Zit
s pfedstavou, Ze nejsem j4, to je nejrafinovanéjsi ze vSech trestfi, kterymi tahle muéirna
disponuje.

SESTRA STELLA: Tak dneska ty prdky vynechdme, ale nefikejte to docentu Eger-
manovi. Lehnéte si, pane inZenyre, a pomodlete se pfed spanim, jestli zndte né&jakou
modlitbi¢ku.

AKERBLOM: Umim ji odikat pozpdtku: Amen, ten §fastny, Biith miluje koho, $tésti od-
chazi, Stésti pfichdzi, v rukou Bozich Stésti moje je. (Zasméje se.)

SESTRA STELLA: To bylo hloupé, to nechei ani slySet. Dobrou noc.

AKERBLOM: Dobrou noc.

(Sestra Stella vylije vodu z umyvadla do kbeliku, pFichystd noénik a pak zamkne dvere.)
AKERBLOM: Takové divadlo! A takové publikum!

(Lucerna na dvore zhasne, nejdfiv se setmi, ale vzdpéti se zase rozedni. Z kouta nebo ze
skFiné vystoupi Smrt & Smrtdk, nebo mozind vyleze zpod inZenyrovy postele. Md na sobé
drahocenny hedvdbné bily, ale za3pinény oblek, je bile nali¢end/y a md cernd tista.)
AKERBLOM: Nenf vdm zima?

KLAUN: Neé.

AKERBLOM: U# jste tu dlouho?

KLAUN: Docela jo.

AKERBLOM: Ze bych nebyl tplné vzhfiru?

KLAUN: Neé! Ale jo!

AKERBLOM: A co mi chcete takhle pozdé v hodiné vlkG?

KLAUN: (Vyhruzné.) M4as snad naspéch?

AKERBLOM: Viibec ne. Ale je mi troku tizko. Mozna.

KLAUN: J4 si ted’ sednu. MozZna.

AKERBLOM: Ach prosfm, budte tak laskav.

KLAUN: (Zapdli st malou tureckou cigaretu.) Jak se dafi?

AKERBLOM: Zécpa. Hemoroidy. Ekzém. Nudim se. Jak se dafi vdm, pane, pane, pane
Trovce?

KLAUN: Trnovec byl mij bratranec, ten umfel.

AKERBLOM: KaZdopddné to byl schopny odbornik, ktery mé vydésil k smrti, na to si
Zivé pamatuju.

KLAUN: Mimochodem, nejsem zadny pan, jestli vds to zajimd. (Rozepne si horni dil oble-
ku, zakryvajici riadra.)

AKERBLOM: To mluvim s Velidenstvem?

KLAUN: Jo.

AKERBLOM: A u je ¢as?

KLAUN: Neé.

AKERBLOM: Jestli mém byt upiimny a nepfetvafovat se, tak v hloubi duse citim urci-
tou, abych tak fekl —

KLAUN: Hrdzu?
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AKERBLOM: V&ude rozhlasuju, Ze jd se nebojim. Pro¢ bych se zrovna jd mél bat? Pro-
toZe neexistuje Zddny takiikajic Zivot po Zivoté. Neexistuje, Ze ne?

KLAUN: J4 Zddn4 tajemstvi nerozndsim. (Zamdckne cigaretu v umyvadle.) Neé.
AKERBLOM: Ale neciti se &lovek osamély? KdyZ nastane ten okamzik?

KLAUN: Citi. Nevyhnutelné.

AKERBLOM: Presnéji fe¢eno, osamély je ¢lovék pordd. Ale pii jistych prileZitostech se
jeho osamélost stdvd zjevnou.

KLAUN: Libi se ti velké lokomotivy? (Akerblom horlivé prikyvne.) Tize vzbuzujici res-
pekt. Zemé se otfdsd. Ohlusujici rachot. A pak chochol dusivého koufe. Horkd pdra
u pistl! A neodolatelny protivitr, ktery ¢lovéka vsdvd i odstrkdvd. Sly$im zvonit Gunillu
u zdmku, takZe je Sest hodin.

AKERBLOM: A co ta moje tzkostlivd otdzka?

KLAUN: Neumim f¥ict, jestli se tvoje rakovina Zaludku uZ dostala do bolestivé;si-
ho stddia. Podet dni je naprosto irelevantni. Ostatné asi neprozrazuju nic, co bys ne-
védél.

AKERBLOM: To ne.

KLAUN: Kdyz? ¢lovék premysli, vidycky vi.

AKERBLOM: Obvykle si to namlouvdm.

KLAUN: Je to vzrusujici? (Usklibne se.)

AKERBLOM: Jist&! Stoji mi jak kal. .
(Klaun se svlékne donaha, ale nechd si Saskovskou Cepici. Na téle md stejny zdfivé bily
vzorek jako na kostymu.)

KLAUN: Chytni mé& krucindl za prdel. Tak Sup Sup. (Uchechtne se a opfe se o komodu,
vySpuli zadnici.) Ne, na prsa mi nesahej, to boli. Tohle je teda priSerné osklivd komoda
a ta mramorovd deska je praskld. Citi§, jak se tisknu?

AKERBLOM: To nenf dokonce ani hezké. Ale ano, je to hezké!

KLAUN: Dej mi sem ruku, blbeku. Stipej mé& nehty. Zavrtej mi je tam.

AKERBLOM: J4 #ddné nehty nemdm, kousu si je!

KLAUN: Dej tu ruku pryé! Stré mi do prdele palec, tak.

(Klaun a Akerblom upadnou. Navzdjem si uStédiwji rdany, ale ochable, bez zdpalu. Akerblom
st stoupne a ovine si nocni koili kolem nohou, cely se trese.)

AKERBLOM: Asi si uz lehnu.

KLAUN: (Vyhruzné.) Tobé neni dobie?

AKERBLOM: Ne.

KLAUN: V tom piipadé se posadim sem na postel. A trodku si popoviddme, na tebe pad-
ne ospalost a pak se probudi, aZ sestra Sofie —

AKERBLOM: Sestra Stella. \

KLAUN: — aZ sestra Stella piijde s teplomérem a vytdhne rolety a do pokoje zasviti slun-
ce. (Zpivd uspdvavym monoténnim hlasem.)

AKERBLOM: Veligenstvo je, abych tak fekl, milostivé samo o sobé.

KLAUN: (Monoténné zpivd a kyne rukou.)

AKERBLOM: Styskd se mi (plactivé) po Pauline!

KLAUN: (Prestane zpivat, povzdechne si.)

AKERBLOM: Dohromady s Pauline vytvdiim gigantické spoledenstvi. Co tomu Fik4ds?
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KLAUN: (Sebere si Saty, stoji bez hnuti.) Oddech.

AKERBLOM: Veli¢enstvo mé opusti?

KLAUN: Moc dobfe vi§, Ze uZ nemdm co fict.

AKERBLOM: PaneboZe na nebesich, &lovék si ho tu honi houbou. Rigmor!

KLAUN: Ano, tak se jmenuju. Rig-mor. (Usklibne se.)

AKERBLOM: Diiv Veli¢enstvo vzdycky, pravé takhle k rdnu, tancovalo. Bylo to jen pér
krok . Ptal jsem se, co je to za tanec, a vy jste usoudil, Ze je to pavana.

KLAUN: (Pusti aty a udéld nékolik krokii.) Takhle?

AKERBLOM: Tenkrit jsem i jd byl kral!

KLAUN: (Pomalu a diistojné tanéi.) A ted —

AKERBLOM: J4 nevim, (smutné) nevim.

KLAUN: Ted platf jiné zdkony?

AKERBLOM: Kdyby tak byly n&jaké zdkony!

KLAUN: ,,Ne-zdkony*?

AKERBLOM: Pichne to vétginou jako démoni. A té€m jsou zdkony u prdele. I kdyZ asi
i oni miZou proZivat muka. |

KLAUN: No, ted uz vis, co vis.

AKERBLOM: — a co jsem védél celou dobu. Mdm fict ,,dékan*?

(Smrt neodpovi, posbird si zaspinéné Satstvo a pritiskne si ho k pazi. Ostrym nehtem na
ukazovdcku se Fizne mezi fiadry, objevi se tizky prouZek krve. Potom zmizi v néjakém tem-
ném kouté nebo ve skfini nebo pod jednou z posteli.)

AKERBLOM: (Plaétivé.) Ted mi opravdu nepomtiZou #4dné slzy, slzy, slzy. Nebo nasta-
ne pozdvizeni, dostanu koupele, veronal a moznd i horecku. Musim byt odvazny. I kdyZ
mdm tak nahndno. Ale co Pauline?

(Carl Akerblom si lehne do postele a zird na paprsek slunce u tmavého okraje zdclony, ktery
Jje ¢im ddl tim bélejsi.)

AKERBLOM: (Najednou se sviji v bolestech.) Ted to teda zacéalo bolet! (Zazvoni na elek-
tricky zvonek u hlav postele.) Ach, Boze, kéz se neposeru.

(Vrhne se ke dvefim a zacne na né busit. Sestra Stella odemkne. Popadne oSuntély Zupan
Carla Akerbloma a zahali ho do néj.)

SESTRA STELLA: Jen klid. To stihneme. VZdycky to stihneme.

AKERBLOM: ZIi duchové z pekla mi rvou vnitinosti. To mdm za v8echny zlomyslnosti,
které jsem ja délal Pauline.

SESTRA STELLA: Ta je uZ tady.

AKERBLOM: Coze?

SESTRA STELLA: Sle¢na Thibaultové ¢ekd venku. V kancelafi.

AKERBLOM: Ach, paneboze, bud’ mi milostiv!

SESTRA STELLA: Ale nejdfiv si odsko¢ime, pane inZenyre.

AKERBLOM: U# je pozdé.

SESTRA STELLA: Tak holt néjak ten malér vyfeSime.

(Sestra Stella vystréi Akerbloma s polstdiem pritisknutym k jeho zadku z pokoje. Kdesi
v ddli, tlumeny vycalounénymi sténami, je slySet temny rytmicky kfik, postupné je ¢im ddl
tim bezbarvéjsi, ale béhem ndsledujici scény se tu a tam vrdti. Do déje vstoupi Pauline.
Na okamzik se zastavi u dveri, pohlédne k zamFiZovanym okniim. Zacalo snézit, tise padd
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jemny snih. Pauline se vzchopi a posadi se na #idli u velkého dievéného stolu, sundd si
zimnik a z hlavy si stahne $datek. UkdZe se, Ze na ¢ele md velky obvaz. Pauline je oslriujici,
asi dvacetiletd krdska, vysokd a pomérné hubend, rovnd ramena, izky pas, nad Zeleznym
pdskem korzetu nddhernd prsa, bliiza ke krku a v doli¢ku na krku kamej. Vlasy, tmavé
a Fidké, md sc¢esané dozadu jako malé dité. O temné modré a rty zké, ale hezké. Rovnd,
tmavé modrd sukné ke kotnikiim, vysoké zimni boty s vysokymi podpatky. V kapsicce u blii-
zy se ji schovdvaji malické hodinky pfipevnéné k tenkému zlatému Fetizku, ktery md na
krku. Na levé ruce ji tézce spocivd Siroky zdsnubni prsten, jinak Zddné Sperky. Zahledd
v elegantni, ponékud oSuntélé kabelce, najde Zlutou tabatérku s cigaretami a zapdli si.
Zhluboka vdechne kouF a zavFe odi.

Sestra Stella k ni dvefmi vstrét ferstvé umytého a ledovym potem dosud zbroceného Carla
Akerbloma a zamkne. Akerblom zfistane stdt, zaraZeny.)

PAULINE: Mné se jen tak nezbavis. Jak vidis.

AKERBLOM: Ach, paneboZe, ta rdna.

PAULINE: Je zagité a dezinfikovand.

AKERBLOM: Bude mit jizvu?

PAULINE: Ano, jizva z toho uréité bude.

AKERBLOM: M@zes si za to sama. (Lehne st na postel.)

PAULINE: Nepiisla jsem sem kldbosit o prkotindch. Preskocilo ti a udefil jsi m&. Co se
k tomu d4 dodat?

AKERBLOM: Rikala sis o vyprask.

PAULINE: A ty sis fikal o pravdu.

AKERBLOM: Netusil jsem, %e mé #4dosti vyhovi¥ do takové miry a tak ddrazné.
PAULINE: Bylo uz myslim nacase.

AKERBLOM: A ted sis sem pfisla vychutnat mou litost a mou prosbu za odpusténi. Ale
ja ti, Pauline, néco feknu. Z toho nic nebude.

PAULINE: Snad si nemyslis, Ze jsem uZ stejny bldzen jako ty? Mildcku.

AKERBLOM: V tom pfipadé nevim, co tu délds. Snad jenom chces oslavit laciny triumf,
ktery se ti naskytd pfi pohledu na totdlni poniZeni tvého nastdvajiciho.

PAULINE: Na tvoje poniZeni, drahy Carle Akerblome, se nemusim chodit divat a# sem.
Po celou dobu naseho zasnoubeni bylo na dennim, hotkém poradku.

AKERBLOM: Tehdy se tomu tak neiikalo.

PAULINE: Namlouvala jsem si, Ze mdm néjaké posldni, a ty sis uvédomoval, Ze ti chei
pomoct.

AKERBLOM: Ted pfijde tamto o mé macese a jeji zdrlivosti.

PAULINE: Viibec nevim, o ¢em to mluvis.

AKERBLOM: Ha ha! .

PAULINE: Jd Ze jsem Zarlila na tvou macechu?! To ty jsi prece Silel, kdyZ —
AKERBLOM: To jsem nefekl.

PAULINE: Mné je jedno, co jsi fekl nebo nefekl, mdam totiZz ndvrh.

AKERBLOM: Névrh? Jaky ndvrh?

PAULINE: Mluvila jsem s docentem Egermanem. Rikd, 7e t& chce pustit domi. Na
zkousgku.

AKERBLOM: Jsem ztraceny. Jsem odpad. Praskly no¢nik.
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PAULINE: Tohle si usett. TakZe jsem mluvila s docentem Egermanem, moZn4 Ze nenf tak
stiizlivy jako profesor Fiirstenberg, ten mimochodem dneska rdno umfel, ale rozumu md
dost. Prohldsil, Ze té musi az do Nového roku nechat zavieného tady. Jinak bys mél pro-
blémy s policif a zménili by ti trest (za to, e ses mé pokusil zabit) na nejmin Sest let nu-
cenych praci. Co ty na to? Ale prvniho ledna té Egerman miiZe takiikajic na zkousku pro-
pustit, pod podminkou, ze se o tebe spolu s nékolika dal$imi divéryhodnymi idealisty
postardm. Tak budes, mdj mily chlapée, v mé moci a jd t& budu drZet sakra zkritka.
AKERBLOM: Nesmi takhle klit, Pauline. To ti neslusi.

PAULINE: Mdm zkousky na rehabilitaéni pracovnici a jsem zcela nezdvisld, takZe mi ni-
kdo nebude fikat, jakd slova smim pouZivat.

AKERBLOM: To ne.

PAULINE: Je to zcela jasné?

AKERBLOM: Ano.

PAULINE: V tom pfipadé budu pokracovat. (Vyndd z aktovky velkou hnédou obdlku.)
Tady je odpovéd z Krdlovského patentniho tiradu.

AKERBLOM: S vricenou #ddosti.

PAULINE: D4 se to tak fict. Krdlovsky patentnf tifad ti piSe: ,Vasi zddosti nelze vyhovét,
jelikoz Vasi takzvanou ,cinematocameru’ zkonstruovali roku osmndctistého devadesa-
tého Zestého jiz bratii Lumierové, ktefi zdhy pochopili, Ze jejich vyndlez nebude mit
Z4dny prakticky vyznam. Jejich svétovy patent nicméné naddle plati (Patiz C. D. C.
& 18963875), a tudiz neumoziiuje jakékoli myslitelné vyuZiti Vami navrhovaného ka-
merového projektoru. Krdlovsky patentnf ifad zdroven upozoriiuje, Ze se v soucasnosti
zabyvd a jesté dlouho bude zabyvat fadou seriéznich inovaci. Proto Vis zdvorile Zdd4,
abyste az na dal{ ponékud omezil zasildni ndvrhdl svych jisté zajimavych, aviak ne-
redlnych konstrukef. Stockholm ¢étrndctého fijna tisic devét set dvacet pét, za Krdlovsky
patentni tfad inZenyr Q. Nilsson.” Zndmka a razitko. Vyzvednuti téhle listiny stdlo sedm
korun a pétapadesdt ore.

AKERBLOM: Ty si moznd myslis, Ze jsem z toho smutny.

PAULINE: Zrovna vesely nejsi.

AKERBLOM: Ach, Pauline, tenhle ndpad je ted’ uz nékde daleko za mnou. ,,CINEMA-
TOCAMERA® je mrtva, af Zije ,,ZIVY MLUVENY FILM*.

PAULINE: Ty blouznis, Carle Akerblome! Mluveny film existuje uz dvacet let. Synchro-
nizované gramofonové desky. Nebo snad ne?

AKERBLOM: Jako obvykle neposlouchds, co ti ttkdm, proto opakuju: af Zije Zivy mluve-
ny film, THE LIVING TALKING PICTURE. S diirazem na Zivy. La cinématographie
vivante et parlante! Pry¢ s praskajicimi gramofonovymi deskami! Pry¢ s neohrabanymi
promitai a mizernymi, nanejvy$ ¢tyFminutovymi kousky filmd.

PAULINE: Co je ti, Carle? Cely jsi zbrundtnél!

AKERBLOM: (Hrdé plane.) Tady vidi¥ projektor ve zvukové izolované kabiné. Tady je
promitaci pldtno. Na néj se promitd obraz. Krdsnd Zena obrdli roztouzené zraky k diva-
kovi a smysIné vlhkymi rty zadeptd: ,Miluji t&, Bernarde!* Zddné rugivé titulky! Zadné
zdrzovani! Ty, divdk, ten libezny Sepot slySig, slova zasdhnou tvé zjitfené city v témz oka-
mziku, kdy jsou vyslovena. Zdzrak se stane skutkem. Kinematografie, nejvétsi vyndlez
lidstva hned po skvélém vyndlezu kola, je dovedena k dokonalosti.
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PAULINE: Ach Carle, mé tak dojim4, kdyZ t& vidim takhle pro néco horovat!
AKERBLOM: Jako viechny opravdu velké inovace m4d i tahle smésné jednoduchou kon-
strukci. Nestydim se ji nazvat genidlni.

PAULINE: A jakou?

AKERBLOM: Plitno, na které se promitd tval nasi hrdinky, je prisvitné. Za pldtnem
je urcity prostor. V tomto prostoru stoji herec¢ka. Mluvi do mikrofonu a prondsi své rep-
liky v témze okamziku, kdy je vyslovuje éernobild hrdinka. Mikrofon jeji slova zachy-
cuje a pres zesilova¢ je prevddi do reproduktoru v hledisti. Voil, la cinématographie
parlante!

PAULINE: Mdm opravdu dojem, Ze jsi vytvofil néco prevratného.

AKERBLOM: Natoéime film, zcela podle mé nové metody, a dobudeme svét.
PAULINE: Ale nebude to drahé?

AKERBLOM: Lidé musi organizovanym usilim zahdnét chaos a bojovat s nesmyslnosti.
PAULINE: A o ¢em ten film bude?

AKERBLOM: Ujigtuju t&, Ze to bude dojemny kus. Se spoustou hudby.

PAULINE: Hudby?

AKERBLOM: Za plitnem bude pianino. A ty bude¥ hrdt: Schubertovy sondty, jeho
Impromptus, pisné, symfonie, upravené pro klavir. Zvld$tf Devdtou. A zvldsf Scherzo.
PAULINE: Pro¢ zrovna Schuberta?

AKERBLOM: Protoe o Schubertovi bude ten film, huso hloupa4.

PAULINE: O Schubertovi?

AKERBLOM: O bratru Franzovi! O jeho poméru s mladou hrabénkou Mitzi, kterd si na
konei podzimu roku 1908 vzala Zivot — utopila se v Dunaji.

PAULINE: Ale neumfiel Schubert uz v roce 18287

AKERBLOM: Co na tom krucindl zdlezf? Ona, chuddk prostitutka, jesté vlastné dité.
On, génius.

PAULINE: Tak ona nebyla hrabénka?

AKERBLOM: Jestli m& chces pofdd chytat za slovo a setrvdvat u nepodstatnych véei,
tak jdi do hajzlu. J4 potfebuju pera a papir na psani, spoustu papiru dobré kvality.
PAULINE: Ale Carle —

AKERBLOM: Dovol svému mladému srdei, aby se néé¢im nadchlo, mild¢ku. Aspon jed-
nou jedinkrat.

PAULINE: (Rozpldcée se.) Moc rada.

AKERBLOM: Tohle je budoucnost.

PAULINE: JenZe hereci stoji penize.

AKERBLOM: Mali¢kost! Kdo bude hrat Schuberta? P¥i v&f skromnosti jd sdm. Vytvoifm
takového Schuberta, jakého jesté nikdo nikdy netuSil a nevidé&l. Dokonce ani on sdm.
A ty! Ty jsi celd Mitzi!

PAULINE: J&! (ZdéSend.) Ale jd pfece mdam hrét na klavir.

AKERBLOM: KdyZ nebude$ mluvit, bude$ hrat na klavir.

PAULINE: To mdm hrat prostitutku? Co mysli§, Ze by tomu fekly moje teti¢ky?
AKERBLOM: U# zase zaéinas se svymi tinavnymi ndmitkami. Pfece jsem li uZ fekl, Ze
Mitzi byla panna.

PAULINE: To jsi mi nefekl.
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AKERBLOM: Ne? Ano, byla panna.

PAULINE: Jak je to moZné, kdyZ byla prostitutka?

AKERBLOM: To jsou ale prostoduché, trividlni otdzky! Zrovna jsem se tady v novinach
docetl, Ze filmovy primysl m4 potiZe a ateliéry zeji prazdnotou. Je to pry predevsim pro-
blém umélecky, ne finanénf, nové myslenky pfindSeji nové penize! Vidim krdsné, barev-
né, zdrivé obrazky, tvdre, idy, pohyby a hudbu.

PAULINE: (Se zavfenyma o¢ima.) Obéas mi, Carle Akerblome, vrtd hlavou, pro¢ té tak
hrozné miluju. A pak se mi vidycky oteviou o¢i. A vidim té naprosto ostfe. Jsi tlusty,
opuchly a strasné ti zacaly Sedivét vlasy. Nejsi hodny. Dokonce ses mé pokusil za-
bit. RozZvykal sis Sest zubfi, to neni hezké. Ne, hodny nejsi, jsi ironicky a sarkasticky
a obcas se ke mné chovas, jako bych byla idiot. BEhem naseho zasnoubeni jsi mé dva-
krdt podvedl. Nechdpu, pro¢ si za¢inds s jinymi ddmami, a nechdpu, co na tobé jiné
ddmy vidi. Ne, jak fikdm. KdyZ se mi oteviou o¢i, a to se mi ted stdvd docela ¢asto, tak
mi nejde na rozum, nejde mi na rozum, pro¢ — té miluju! Ale ted, kdyZ tu stoji¥ ve své —
ve své, ve své — a fe¢nis o ,,zivém mluveném filmu“ — ne, nic neiikej — a vyklddas, co
vSechno budeme spoleéné délat — no, tak se mi chce plakat, kleknout si na kolena a moz-
nd ti dokonce i polibit ruce.

(Piemiize ji dojeti, klekne si a rukama si zakryje tvdf. Carl Akerblom se posadi na postel
a Skrdbe se na lytkdch. Je dojaty a zmateny. Kdost odemkne dvefe a do pokoje vstoupi
Osvald Vogler, zastavi se, zaraZeny, ale rozhodny.)

VOGLER: KdyZ jsem se vritil domi, zacalo se mi styskat. Jak vidno, vyzadal jsem si
dstavni oble¢eni. Musime — inu. Moje Zena je s tim kone¢né srozuménd. Ale cely den
plakala, sedf venku a pld¢e. Obdas bre¢{ hlasité a nafikd, zni to divné, kdyZ hluchoné-
my ¢lovék — inu.

(Pauline vstane a vysmrkd se. Dosud ji lomcwji city. Pak si sedne na postel vedle svého
snoubence a uchopi ho za ruku.)

VOGLER: Co byste fekli takovému spole¢nému projektu? Proti chaosu a rozkladu. Moje
Zena je piipravena investoval potiebné prostredky, za predpokladu, Ze se na ném bude
smét podilet (moje Zena je nesmirné bohatd, to uz jsem asi fikal). TakZe! Hodnotny spo-
lecény projekt! Proti chaosu a rozpadu! Projekt? Spole¢ny velkolepy —

(Vogler si sedne na postel vedle Carla a Pauline.)

Druhé déjstvi

WJak to vypadd?* zvolala Pauline Thibaultovd, kdyZ jednoho podmraceného iinorového
dopoledne vstoupila do Templdiského domu v Grands, aby spolu s ostatnimi éleny spolec-
nosti ucinila nutné pfipravy pied vecernim promitdnim proniho Zivého mluveného filmu
v déjindch kinematografie, nazvaného Nevéstcina radost.

Jak to tedy vypadd? Vlastni budova byla postavena pred dvaceti lety v opojeni abstinent-
skou ndruzivosti, kterd se prehnala pies zdejsi kraj. Pozdéji vSechno dost zchdtralo, ale ni-
kdo si kvili tomu nedélal tézkou hlavu. Diim stoji na strategickém misté, hned vedle Zelez-
nicni zastdvky Snickarbo, za kterou koleje uhybaji do lesti. Pod nim hudi jen ziidkakdy
zamrzajici Ficka Giman.
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Opryskany, éervené natreny bardk je prostorny, pojme témér dvé stovky lidi. Jednu pFicnou
sténu zabird jevisté s oponou a rampami.

Celkem osm oken lze v pfipadé potieby zakryt potrhanymi roletami. Lavice jsou dfevéné,
se skldpécimi seddtky.

Stény jsou ozdobené sklenénymi lampickami ve tvaru zvonki s elektrickymi uhlikovymi
Zdarovkami. Pod lampickami visi zvétSené zardmované fotografie z ted’ uz ochablych akti-
vit abstinentského hnuti. Z dvojich vysokych Zeleznych kamen, ve kterych se prdvé zatopi-
lo, se vahavé iF{ teplo.

Dekoract scény tvofi bFezovy les, ktery se rozestupuje smérem k poklidnému jezeru, na
druhé strané jezera se modraji kopce. U stropu jsou vidét tfi zdvésné kulisy s letnimi mra-
ky, poSkozené vlhkem. Za pozadim stoji kamna, ve kterych se topi koksem a dFivim.
Zhnou a hlasité huci. Nad nimi se tdhne pradelnt $itira, plnd svrskii riznych pohlavi.
S nohami obrdcenymi ke zdroji tepla stoji polni liizko bez matrace. Pod Sedou koriskou
houni spi Osvald Vogler, nehybny, jako by byl mrtvy. Uprostied jevisté, ozdfend sinalym
zimnim svétlem z vysokych, &dstecné zatlucdenych oken, stoji Pauline Thibaultovd ve
spodni sukni, pdnském svrchniku a natdckdch a Zehli vySivanou spodnicku. Na kamnech
se ohfivd druhd Zehlicka a kastrol s masovou polévkou. U rampy se na stativu tyéi pre-
nosny kinematograf. Vedle tohoto pFistroje se tyci véZ Cerstvé vybalenych cernych krabic
s filmy.

Jevisté je jinak zakramarené ndbytkem z horniho patra, je tu Cervend plySovd pohovka.
lenoska s odfenym kozenym potahem, bilé houpaci kreslo, nékolik drevénych #idli a iizky
stil se zdobenymi nohami. V jednom rohu se o sténu opird vysoké ndsténné zrcadlo
s prasklym sklem.

Tu t onde stoji vice ¢i méné oteviend zavazadla ¢élenit hereckeé spoleénosti. Ze stropu visi dvé
obycejné lampy se zelenymi porceldnovymi stinitky. Bojuji s rychle se ztrdcejicim dennim
svétlem. Za okny lze zahlédnout nékolik kiilen s propadlou stfechou. Husté a tise snéi.
Béhem ndsledwjici scény kolem nékolikrdt projede osobni vlak, ale ve Snickarbo nezastavi.
Celd budova se vidy otfese a veSkerd konverzace zanikne ve himotu vlaku, brizy a kulisy
s kopci se zachvéji a okny, kterd netésni, do mistnostt vnikne kouf z lokomotivy.

Na jedné stolic¢ce sedi Mia Falkovd. Je to asi dvacetiletd mald, buclatd divka, zahalend do
oSuntélého kozichu. Md rizové tvdre, mald jizlivd iista, ledové krdsné ot a vlasy s ostrou
péSinkou uprostied a téZkym drdolem na zdtylku. Ji oblozeny chléb a pije z lahve pivo.
Na zebriku az uplné u opony stoji Petrus Landahl a snaZi se k nékolika konciim provazu
piipevnit promitaci pldatno. Landahl je mistni ucitel ruénich praci s vodnatyma o¢ima pod
privienymi vicky, nepésténym vousem, bujnou tmavou hiivou a bledymi tvaremi. Tu a tam
opatrné zakasle do kapesniku, ktery je uz plny skvrn. Md na sobé tmavé Jaty, pod sakem mu
vykukuwje vinény kabdtek.

Postrannimi dvefmi se do mistnosti pfifiti pani Berglundovd, patfiéné zachumland do
koZichu, ale prostovlasd, chvatné pristoupi ke kamniim, naleje si hrnek koufici polévky
a opatrné ji zacne usrkdvat.

PAULINE: Prodalo se néco?

PANI BERGLUNDOVA: Jedenict listkii. A feknu vam, Ze to nenf nejhor3f. Kdy# vezme-
me v tivahu, jak je to sem daleko.

PAULINE: A jesté k tomu to pocasi.
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PANI BERGLUNDOVA: Poéasi taky. K vederu jest& piituhne, bude foukat severdk a jes-
t& vic snézit. TakZe se sem lidi budou téZko dostdvat. Jeden ¢lovék stoji venku a rozmys-
If se, jestli si m4d koupit listek. Je to pan piednosta stanice Ericsson. No, ta polivka mé
zahtdla. Akerblom se cely den neukdzal?

PAULINE: Ne. Sel se projit do vesnice.

PANI BERGLUNDOVA: Gréniis je holt jeho rodny kraj. (Odejde.)

PAULINE: Krylbo, Avesta, Hedemora, Stora Tuna, Falun, Borldnge — a ted’ Granas.
MIA: Né&jaké vitézoslavné taZeni to zrovna nebylo.

PAULINE: Copak u nds nemd$ stravu a ubytovadni? Copak nedostdvas svych osmdesat
korun tydné na den pfesné?

MIA: Ale uz mi to leze krkem —

PAULINE: MZe¥ vypadnout, nikdo t& tu nedr#i. Rekni, co chces, ale nefiiukej.

(Petrus Landahl sestoupi z Zebfiku, posadi se na stiil, ubali si cigaretu a zapdli si, za-
kasle.)

PETRUS: Vidél jsem Nevéstéinu radost uz Sestndctkrét, spolu se Spiknutim Batdvii
v Ndrodnim muzeu to je nejvétdi umélecky zdZitek mého Zivota. Sle¢no Falkovd, véite mi,
%e na tuhle dobu nezapomenete. Nezapomenete na ni a budete vdééna.

MIA: Polib mi néco.

PAULINE: Ty, Mio Falkova! J4 té snd$im uz dlouho. Vidéla jsem té v posteli s Akerblo-
mem a nic jsem nefekla, slySela jsem, jak se v noci osahdvite, a nic jsem z toho nedé-
lala, bez ndmitek jsem tolerovala tvoje urdzky a polykala tvoje ponizujici nardzky. Ale
napadlo té& nékdy, Mio Falkovd, Ze existuje okamzik, kdy vSechno na svété je dplné bez-
vyznamné ve srovnani s poZzitkem, ktery budu mit, kdyZ ti tuhle rozzhavenou Zehli¢ku
vrazim do té tvé zlomyslné tlamy?

MIA: Ale prosim té, délala jsem si legraci.

PAULINE: Myslela jsem si to.

MIA: Nemfizu za to, %e Akerblom po mné jede jako srien.

PAULINE: (Pokracuje v Zehleni.) To jisté ne.

MIA: Tak vidi. (Ji obloZeny chléb.)

PETRUS: Ted teda chumeli. Poslouchejte! Taky zac¢alo foukat. Takovéhle zvuky se ozy-
vaji, kdyZ se z viesovisl Zene boufe.

PAULINE: Povésite koneéné uz to pldtno?

PETRUS: Ale no jo. Jen co mi pfijde pomoct Akerblom.

PAULINE: Je tplné hladké.

PETRUS: A dva metry vysoké.

PAULINE: Umite posunovat film?

PETRUS: No, jd nevim.

PAULINE: Ale zalozit film umite?

PETRUS: No, ne, vlastné jo, myslim, Ze ano.

PAULINE: To ostatné ani umét nemusite, protoZe o piestavkach vam piijdu pomoct. Pre-
stdvky budou dvé a vy vidycky rozsvitite v hledisti a budete proddvat cukrovi. Jd mezi-
tim vyménim film. (Petrus zakasle.) Co ten vas kasel?

PETRUS: Tady v Gréniisu jsou v&ichni nastydli. Détem te¢e z nosu, rodi¢e si odchrch-
livajf a staif maji hore¢ku, nezbyvd neZ se s tim smifit a podle toho se zafidit.
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PAULINE: Ale jak to, pane uéiteli, ze — ?

PETRUS: Jsem dneska tady? Jsem za $kolou. Mdm se snad kviili povinnostem zfict z4-
zitku? Zazitek je jedind skuteénd povinnost.

PAULINE: Musim to doZehlit.

PETRUS: A jd musim pted vechodem povésit nd§ plak&t. Vitr ho strhl.

(Petrus chvatné vyjde za oponu, po budové se rozléhaji jeho vzdalujict se kroky. V roufe od

kamen to brumld a hvizdd. Pauline stoji zady k ndm.)

MIA: Boli mé zub.

PAULINE: (Mléi.)

MIA: J4 se tady na to asi vyseru.

PAULINE: (Neodpovi.)

MIA: Odjedu vlakem do Falunu. V Grénisu stavi za deset minut pét. A na nadrazi jsem
za dvacet minut.

PAULINE: (Miéi.)

MIA: Ten zub mé trapi uz od té doby, co jsme vyjeli. Boli mé, asi se mi vikld. Doktor mi
ifkal, Ze mdam nahofe absces. Pry mi musi rozfiznout ddsen a vycistit to. Ale tenkrat mé
to nebolelo, tak jsem odmitla. Ty jsi ztratila Fec¢?

PAULINE: Zfejmé jo.

MIA: TakZe jd vyrazim. (Vstane ze stolicky, zahali se do ofuntélého koZichu a pfistoupi
k Pauline.)

PAULINE: Nepolibi¥ mé na rozlouc¢enou?

MIA: TakZe se nebudes zlobit, kdyZ odjedu?

PAULINE: Ale kdepak, Mio, nebudu. Jsem jenom piiSerné smutnd — a unavend. Uz jdi,
Mio, nebo nékdo uvidi, Ze od;izdis.

(Pauline obejme Miw a polibi ji na ista. Mia ji polibek oplati a v jeji ndruéi trochu za-
Sfriukd.)

PAULINE: Méla bys jit k zubafi co nejdfiv. Je ti trodku citit z pusy.

MIA: Do tohohle dobrodruzstvi jsem se pustila kviili tobé.

PAULINE: Cert to vem!

(Pauline chvatné popojde k jednomu kufru, otevie ho a vytdhne z néj mensi kufrik, ve kte-
rém je pokladna. Stiibrnym klickem, ktery nosi na feminku na krku, ji otevie a vyndd né-
kolik bankovek.)

PAULINE: (Pfisné.) Vezmi si to. A uZ jdi. Hned.

(Mia si bankovky zastréi do zdriadFi, ovine si kolem hlavy $dl a popadne sviy nikdy nevy-
baleny kufr. Vyjde vzkymi dvefmi v pficné sténé. Vitr do mistnosti vmete snih a rozkymdci
biezovy les. Pauline chvilku stoji u kamen s Zehlickou, pfemiiZe ji nezvlddnutelnd bolest
a z ust se ji vydere neartikulovany, ale duSeny nafikavy zvuk. Pak Zehlicku z kamen sundd,
kamna otevie a hodi do nich nékolik lopatek uhli. Rychle se stmivd, ted’ pfijdou na Fadu
ospald stropni svétla. Osvald Vogler pod koriskou hount zachrochtd, obrdti se a zavzdychd.
Cosi zamumld, néco jako: ,,Tot pravda, krdasko md*, a nasucho zamlaskd. Na dfevéné po-
dlaze sdlu za oponou se ozvou chvatné kroky. pak se na okamzik rozhost{ ticho a na jevisti
stane Carl Akerblom, cely zasnéZeny.)

AKERBLOM: (Vesely.) Dobry den, md Paulinko Lilijko!

PAULINE: Byl jsi, chlapée, pry¢ dlouho.
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AKERBLOM: Jak se daif Osvaldovi?

PAULINE: (Probird se ve vlasech.) Nevim.

AKERBLOM: M4 p&knou kocovinu.

PAULINE: Co odjela jeho pani, jde to s nim z kopce.

AKERBLOM: Naopak, Pauline! Ted, kdyZ mtiZe pit, jak chce, naSel sdm sebe.
PAULINE: Kazdopddné je mu uZ pétasedmdesat.

AKERBLOM: Je tu néco k jidlu?

PAULINE: Na kamnech je kastrol s masovou polévkou a tamhle na lodnim kufru m4s
maslo, chleba, saldm a trochu nasoleného masa.

(Akerblom si pripravi jidlo. Zimnik a galoSe md jesté na sobé. KoZeSinovou Cepict a ruka-
vice hodil na zem. Pauline je zvedne a povési na hdcek u proscénia.)

AKERBLOM: A co jsi udélala s Miou?

PAULINE: To dost dobfe nevim.

AKERBLOM: Co je to za tén?

PAULINE: Zato ty, jak se zdd, m4¥ skvélou nédladu. Stalo se néco?

AKERBLOM: No jo. Grinis je kraj mého détstvi — to snad vis. Tatinek postavil néko-
lik kilometrfi odsud — na pfil cesty do hor — honosnou vilu. Progel jsem to tady, vSech-
no jsem prochodil, 3el jsem po lesni cesté k vile a Fikal jsem si, jestli tam tieba nékdo
nebydl{, na oknech nebyly okenice, ale jinak bylo vSude tma a véechno bylo pozavira-
né, i kdy? ve snéhu byly stopy nohou a kol. Byla to skoro zdhada, dole, aZ tiplné dole
tekla Feka, dernd a leskld, a snih padal a padal a obéas zafoukal vitr a dvé srostlé bri-
zy kyvaly lesklymi vétvemi. A pak ty kopce. Vi§, vidycky se modraji, ale dneska byly
zahalené do rozteklych carfi mlhy, skoro nebyly vidét. A pak jsem pokracoval po strmé
cesté dolfi k pile tady pod ndmi, ta v zimé spi, ale malé pefeje, které pohanéji kola
a listy pily, zbytnély a ted’ dunély — mély by byt odsud slySet! Ale samotnd budova pily
byla smutné&jsi, neZ jak jsem si ji pamatoval. Kréila se pod snéhem, s propadlou stie-
chou a celd na spadnuti. A nikde ani Zivd¢ka az na jednu pohyblivou ¢ervenou skvrnu
nahote u jezera Lokan. Sel jsem tam a nagel n&jaké dévée, vysoké jako bidlo, s hd¢ko-
vanou ¢epici a velkou koZenou vestou pfes ¢erveny kabatek. Prosekdvala sekerou le-
dovy kruny¥. Na néco jsem se ji zeptal, ale neodpovédéla mi, pravdépodobné jim za-
mrzla studna nebo moZnd vodovod, protoZe na kraji jezera stdly dva kbeliky. Pronesl
jsem jakési jméno, napadlo mé&, Ze se tak jmenuje, a ona se na mé trosku prekvapené
podivala, ale ddl prosekdvala led...

PAULINE: (Prerusi ho.) Byla tu pani Berglundov4 a fkala, Ze prodala jedendct listkd.
AKERBLOM: Landahle! Landahle!

PETRUS: Tady jsem, pane inZenyre!

AKERBLOM: Musime postavit kinematograf. A pfipravit reproduktory.

PETRUS: To uz je hotové, jenom je¥té p¥ipojim mikrofony.

AKERBLOM: To je od vds hezké, Ze ndm pomdhdte, kdyZ jsou ted’ naSe pracovni sily
zdecimované.

PETRUS: Vypad4 to, Ze pan Vogler neni ve své kiizi.

AKERBLOM: To zptisobila ldhev tureckého bilého, smichaného s tietinkou koralky.
Mimochodem, kde je Mia?

PAULINE: Nevidéla jsem ji.
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AKERBLOM: Postavime projektor na ten balkon tipIné& na konci sdlu a pak protdhneme
elektrické vedeni sem k rampé a vyménime pojistky za silnéjsi.

PETRUS: (Vlece projektor.) Lidi si na ten balkon rddi sedaji.

AKERBLOM: Neds se nic délat, balkon musime zavfit, i kdyz bude vyprodano. Na to
jsou pozdrni pfedpisy, pane uditeli. Je to nebezpecné.

(InZenyr a ucitel zmizi za oponou, potdceji se pod kinematografem a stativem. Je slyset, jak
v sdle lomozi a cosi kuti. Pauline, v ponékud odvdznych vecernich Satech, vybali z kufru po-
kladni knihu. Nasadi si na nos maly sk¥ipec a vyndd si tuZku. Potom se posadi k tizkému
drevénému stolku a knihu otevre, tichymi pohyby rtii pocitd kolonky a cifry, kouSe do nd-
sadky, poditda penize v pokladné. Venku zestli vitr, za okny se sndsi tma. Na tizké venkovni
dvere dopadne nékolik mohutnych ran. Pauline neotevie. Dalsi iidery, ted’ uz velmi rozhod-
né. Kdyz Pauline pofdd neotevird, dvefe se rozlétnou a v nich stoji mald damicka v ele-
gantnim kozichu, rukdvniku, galoSich a soboli éepici. Je to Anna Akerblomovd, rozend
Calvagenovd. V této chvili by ji mélo byt Sedesdt Sest let. Damicka se drzi pékné zpFima,
md kulatou bledou tvdF s rozhodnou dvojitou bradou, Sedomodré oci, elegantni nos zahnu-
ty nahoru a ,,usta, kterd nebyla stvorena k libdni, ale k rozkazovdni®. Sundd si koZeSino-
vou Cepict a spolu s rukdvnikem ji poloZi na drevénou zZidli. Md leskle Sedé, bile prokvetlé
vlasy. Rozepne si koZich a setiese ze sebe snih. Pauline vstane, ale vstfic ji nejde.)

ANNA: Jsem Carlova macecha.

PAULINE: A ja jeho snoubenka.

ANNA: Jelikoz Carl ma poruc¢nika, je vaSe zasnoubeni dost sporné.

PAULINE: ,,.Dospély muz je oprdavnén se bez védomi a souhlasu poruénikii zasnoubit ¢i
vstoupit do jiného srovnatelného, finanéné nepodminéného vztahu.*

ANNA: Mohu si sednout?

PAULINE: Promiiite, samozifejmé. Je tu trosku nepofddek, mdme kviili té vdnici zpozdé-
ni. Vlak z Falunu piijel o dvé hodiny pozdéji. Nez jsme dorazili do Grinésu, koc¢iho vozu,
ktery ndm mél odvézt zavazadla, to prestalo bavit, a tak odjel domii.

ANNA: TakZe tu bude — jak se tomu fika?

PAULINE: Napftiklad biografické predstaveni.

ANNA: Pani Berglundovi fikala, Ze prodala jedendct vstupenek.

PAULINE: A co ma byt?

ANNA: Nemohla byste se, sle¢no, posadit?

PAULINE: Jisté. BohuZel vdm nemdm co nabidnout.

ANNA: Nepfisla jsem sem na kdvu.

PAULINE: To — moznd — chdpu. Ano.

ANNA: Vidim, ze déldte uicetnictvi.

PAULINE: To je jeden z mych dkola.

ANNA: A jak jdou obchody?

PAULINE: To je moje véc, pani Akerblomovi.

ANNA: Méla bych byt poctivd a informovat vds, Ze miij nevlastni syn Gustav-Adolf, Car-
lv poruénik, napsal pani profesorové Voglerové, ponévad? je ndm zndmo, Ze pani pro-
fesorové financovala tenhle podnik. Pfed nékolika tydny dostal na svoje psani ob&irnou
odpovéd, ve které mu pani profesorovd sdéluje, Ze uz vas podnik nezastupuje, Ze se na
naléhavou zddost svého muze ze v8ech zdvazkii stdhla a o dalsich osudech celé akee nic
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nevi. V dousce uvedla, Ze inZenyr Akerblom a profesor Vogler spole¢né rozhdzeli sedm-
desdt dva tisic tolaril (vesele) a 7e organizadni a finanéni odpovédnost nyni nese sle¢na
Thibaultov4.

(Pani Akerblomovd slozt dopis, ze kterého citovala, a vrdti ho do nitra rukdvniku. Pauline
si zapdli cigaretu.)

PAULINE: Byla bych vdm povdéénd, kdybyste mi laskavé a upiimné vysvétlila divod
své navstévy.

ANNA: Prosim, sle¢no Thibaultovd. Pfisla jsem si pro svého bldznivého nevlastniho
syna. Kromé toho jsem slibila pani Voglerové, Ze jejtho muze vrdtim do dstavu pro cho-
romyslné, do péce docenta Egermana.

PAULINE: A co kdyZ odmitnu?

ANNA: Jste velmi mlad, sle¢no Thibaultovd. Je vam dvaadvacet. Ze ano? Navic jste
rdzn4 a rozhodnd. Pfizndm se, 7e k vdm proti své viili chovdm obdiv. Mimoto médme, sle-
tinko, néco spolecného. Sdilime spolu ldsku k chlapei Carlovi. Milujeme ho, je to tak
jednoduché. Kdyz jsem se pied mnoha lety stala jeho macechou, to jste vy, sle¢no Thi-
baultov4, jeté ani nebyla na svété, kdyZ jsem se tedy stala jeho macechou, bylo mu dva-
cet Sest let, ale pritom byl je&té dité, dovoluji si tvrdit, Ze velmi zanedbané dité, zle
poznamenané kamarddy a star$imi bratry. Byl bdzlivy, hodny a pilny, stragné ¢istotny,
ctizddostivy a tzkostlivy pedant. PotiZ, velkd potiZ byla v tom, Ze dostdval zdchvaty zufi-
vosti. (Usméje se.) Jednou mi rozbil nos.

PAULINE: Nechdpu, pro¢ mi to vSechno vypravite, kdyZ to uz vim.

ANNA: Vy vite jen to, co vdm mij nevlastni syn ndhodou fekl.

PAULINE: To je pravda. (Zapdli si dalsi cigaretu.)

ANNA: Nekuite prosim. Mné to vadi.

PAULINE: Promiiite. (Zamdckne cigaretu o taliF se zbytky oblozeného chleba.)

ANNA: Tak tedy. Mdm o to lajddcké staré dité strach. Chei mu poskytnout trochu poci-
tu bezpedi.

PAULINE: To j4 taky.

ANNA: Az pochopi, Ze jeho velkolepy projekt vzal za své —

PAULINE: Ano. Tak?

ANNA: Nic.

PAULINE: Jestli vim to, pani Akerblomova, udé&l4 radost, jestli vdm to udéld radost, tak
jsme s Carlem dost nedfastni, zdpasime spolu kvtili naprostym prkotindm, on mi neustd-

le 17e, i kdyZ lhdt nemusi. Pofdd néco déld, chrli ndvrhy, ndpady, pldny, vykresy, kon-
strukce. (UkdzZe rukou.) Tamhleten Zluty kufr, na kterém jsou dvojité visaci zdmky, stiezi
jeho plany, jeden bizarné&ji nez druhy. Ten tyden v dnoru, kdy jsme to¢ili Nevéstéinu ra-
dost, znamenal naprosté peklo. J4 jsem méla hrat Mitzi, to je hlavni Zenska role, ale Carl
mmercil mladou here¢ku jménem Mia Falkova. A ta ho svedla a jd jsem z toho vypadla,
neuplynulo ani dvacet minut a viechny uZ natocené scény se mnou se musely pretacet
s tou — ddmic¢kou. A profesor Vogler, ten psal scéndr, prichdzel den co den se zménami
a novymi replikami a spidhl se s Carlem a Miou proti mné. Co jsem mohla délat? Méla
jsem je prece vechny fi rdda. JenZe vétSinou jsem byla nastvand, a tak mé vidéli jen
ve §patné ndladé. Ale moc jsem je chvilila, nikdo nemiiZe Fict nic jiného. Chvilila jsem
je, chvélila a chvélila. Museli pofdd védét, co si myslim o vysledku jejich bouflivych
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vystupli. A penize mizely. Tehdy to nebyl Zadny problém, ponévadi pani Voglerova si
uvédomovala, Ze jeji muZ je veselejsi a zdravéjsi neZ kdy diiv. A tak platila a platila a my
jsme na sebe spiklenecky mrkali a jd jsem ji ujisfovala, Ze jen co to mistrovské dilo bude
hotové, penize se ji vrati. V néjakém velkém kiné v mésté bude slavnostni premiéra a po-
tom budeme jezdit po celé zemi, a my jsme té podivuhodné historce sami véfili, véfili
jsme, Ze to bude veledilo. Ale pak se jedna filmovd spole¢nost po druhé podékovaly
a Nevéstéina radost, prvni a dosud naprosto jediny Zivy mluveny film na svété, ndm zi-
stal na krku. A tenkrdt jsme si fekli, Ze se vyddme na turné a budeme si pronajimat sdly.
A jednoho dne za¢neme byt vidét! A tehdy se dostavi tspéch. Jenze pak se Vogler najed-
nou chtél zbavit své milé Zeny, a kdyZ odjela s penézi domi, za¢al nasdvat jako houba.
TakZe ted je to tak, jak to je, pani Akerblomovi.

ANNA: Snad uz by bylo nacase udélat za tim tec¢ku?

PAULINE: Mdm tamhle v pokladné potdd jesté Sest set padesdt tii korun a sedmdesit
ore.

ANNA: A co dluhy?

PAULINE: Vzala jsem si v bance tisicikorunovou ptijcku. Teticky se za mé zaruéily.
ANNA: Ale tamty penize — ?

PAULINE: — ndm uZ ddvno dogly.

ANNA: A jak dlouho vdm vydrii téch Sest set tfiapadesat korun, smim-li se ptat?
PAULINE: T¥i, mozn4 &étyfi piedstaveni. To zdleZi na zisku.

(Mléeni. Zdd se, Ze pani Akerblomovd uvazuje o tom, co bylo feceno.)

ANNA: Néco tak posetilého jsem jesté v Zivoté neslySela. To je Silenstvi.

PAULINE: Kdybyste jen védéla, jaky jsem méla u teti¢ek v Uppsale pfijemny a pohodI-
ny Zivol. A taky jsem byla finan¢né nezdvisld. Rehabilitaéni pracovnice. A méla jsem si
vzit muZe, ktery studoval ekonomii v Hamburku. Tak jsem na tom byla. (Zasméje se.)
ANNA: Bude ode mé indiskrétni, kdyZ se zeptdm, jak jste se s mym nevlastnim synem
seznamila?

PAULINE: On vdm nic nefekl?

ANNA: Rikal velicos. Kdosi mu pry oteviel oéi. Jeho diivéjsi Zivot byl pry ,,iluze® a tak
déle. KdyZz jsem se toho chtéla dozvédét vie, zatvifil se hrozné pfisné a pozidal mé,
abych si uz kone¢né hledéla svého. Nemohu popfit, Ze mé to dost skli¢ilo. (Vysmrkd se,
hibetem ruky si prejede pres éelo.) Ano.

PAULINE: Ur¢ité mam v kufru trogku sherry.

ANNA: To by mi udélalo dobte a uklidnilo by mé to.

PAULINE: (Vyndd z opodadl stojici skiiné sklenky a z kufru, ve kterém uchovdvd pokladnu,
sherry.) Sezndmila jsem se s nim jednoho srpnového velera pred dvéma lety. Zpival
v Akademickém shoru a j4 jsem hrdla na klavir Brahmstv Liebesliederwalzer. Byla to
dobrotinnd akce na zdmku. Carl Akerblom za¢al hned vyvadét. Kdosi slozil hold Leib-
nizovi a Carl se rozzufil a zacal citovat Shopenhauera: ,V soucitu dosahujeme vyssi-
ho osvobozeni, ponévadZ se osvobozujeme od sobeckého chténi a citime soundlezZitost
s veSkerym utrpenim svéta!® Krdsné, vzneSené krdsné o¢i mu potemnély hnévem a ten
tlusty, neohrabany, ostychavy, tzkostlivy ¢lovék — no, divala jsem se na néj a — potom
nastalo néco stradného, strainé pozdvizZeni. Jako by zesilel, popadl krdjeé syra a Fizl své-
ho protivnika do tvdre, azZ z néj stiikala krev.
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ANNA: Dékuji pékné. Vzpomindm si.

PAULINE: Skoné¢il na klinice a jd jsem mu tam psala a dostdvala od néj krdsné odpové-
di s bdsnémi a kresbami. A pak jsem ho zacala navstévovat a — tak jsme se zasnoubili,
samoziejmé Ze tajné. Chtéla jsem za vdmi, pani Akerblomov4, nékolikrét jit, ale vzdycky
se bud’ rozzufil nebo si zacal zoufat. TakZe jsem od toho musela upustit. .

ANNA: A pak se vds pokusil zabil.

PAULINE: Dalo by se to tak snad fict.

ANNA: A ted jsme tady. V Grinisu, Sest set sedmdesat tfi korun od konce.

PAULINE: Ano, tak né&jak.

ANNA: Vi m{j nevlastni syn, Ze situace je — 7

PAULINE: To asi vi, ale nemluvime o tom.

ANNA: A co bude potom?

PAULINE: Na tom nesejde!

ANNA: Viam to nedéld starosti?

PAULINE: Nad takové starosti, jaké mdte na mysli, jsem povznesend.

ANNA: To je pozoruhodné.

PAULINE: To m4 byt kompliment?

ANNA: (Otevie kabelku a vyndd z ni tfi stokorunové bankovky, poloZi je vedle ldhve sherry.)
Pred chvili jste mi vysvétlila, Ze nedostatek kapitdlu omezuje vase moznosti na pouhych
nékolik médlo predstaveni. Tohle vdm tfeba pfijde vhod?

PAULINE: Ne, dékuji.

ANNA: Ne? (Krdtkd pauza.) Chépu. (Zastréi bankovky.)

PAULINE: A ted bych chté&la, abyste uZ ode$la. Promiiite mi nedostatek zdvofilosti, ale
nechci, abyste se s Carlem setkali.

(Pani Akerblomovd chvilku Pauline zamyslené pozoruje, potom ptikyvne a vstane. Pau-
line ji pomiize do koZichu. Soboli éepici si Anna Akerblomovd nasadi pred prasklym
zrcadlem, opfenym o zed. Obrdti se, vezme si ze stolu rukavice, vypije si sherry a naprdh-
ne ruku.)

ANNA: Na shledanou, sle¢no Thibaultov4.

PAULINE: (Udéld malé pukrle.) Na shledanou, pani Akerblomovi.

(Anna Akerblomovd vykroéi ke dverim, ale zarazi se, ziistane stdt se sklonénou hlavou.)
ANNA: No, no jo.

PAULINE: Copak?

(Nyni zavlddne pomérné dlouhé ticho. Ze sdlu se ozvou kroky a pak Carliw hlas: ,,Zapné-
te proud, uvidime, jestli to pojistky vydrzi.” Na okamzik se na vnitini strané opony objevi
zifiwy obdélnik, ale témé¥ ihned zmizi. O kus ddle se ozve ucitel Landahl: ,,Ne, musime
tam ddt néjaké silnéjsi, nedd se nic délat. V nejhorsim tam miiZeme stréit pétniky.” Carl
Akerblom lomozi Zidli: ,,Nevite, pani Berglundovd, kde jsou pojistky?* A je slyet, jak pani
Berglundovd otevird dvere: ,,Pojistky jsou tady v pFedsini. Sycelo to tu a prdskalo. Nejdriv
to sycelo a pak prdskalo.” Kroky a bouchnuti dvefi a pak ucitelav hlas: ,,Prijdu dola,
Jenom to tu vypnu.*)

ANNA: Pied Sesti lety mi zemiel muZ, byl uz nékolik let nemocny, ale pfesto po ném
ziistalo, abych tak fekla, prdzdno. Potom se mi vdala dcera Karin. To bylo nestésti.
Viechno bylo — je k pldéi.
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PAULINE: A zemfel vdm syn?

ANNA: Ernst zahynul pii leteckém nestésti. Byl meteorolog a studoval mrakové ttvary.
PAULINE: Aha.

ANNA: Potom na mé padla hroznd dnava.

PAULINE: Zpisobila to Carlova nemoc?

ANNA: Ne poprvé a podruhé také ne. Ale tentokrdt ano. Kdyz se vam to, sle¢no Thibaul-
tovd, stalo.

PAULINE: Védéla jsem o jeho Zdrlivosti, a tak si za to m{izu sama.

ANNA: Nechapu.

PAULINE: To véfim.

ANNA: S Carlem a jeho macechou se to md takhle. MoZna Ze to bude znit melodrama-
ticky, ale zrovna ted’ mé 74dnd lep3{ slova nenapadaji. Carl mi pfirostl k srdei. A jd ho
odtamtud nechei ani nemohu vypudit. Kdyz jsem pfigla do jeho rodiny, bylo mi, sle¢no
Thibaultov4, pfiblizné tolik, kolik je ted’ vim. Hned prvni den mi pfirostl k srdei — pres-
né sem. (Ukdze zatatou pésti.) A uz tam ziistal. A jd jsem byla rada, Ze tam je. Obcas to
docela bolelo. Musela jsem ho brét v ochranu. Choval se jako bldzen.

PAULINE: A ted’ za néj odpoviddm ja.

ANNA: (Trochu posmésné.) Jisté. Samoziejmé. Myslite si, Ze zdrlim.

PAULINE: Je to tak neptedstavitelné?

ANNA: Mozn4 Ze tro$ku naivni.

PAULINE: Jenze jd ho miluju.

ANNA: Katastrofa, sle¢no Thibaultov4, Zivotni katastrofa se nad nikym neustrne. Tu cit,
tu vdSen, nemocnice, léky, sliby, pidtelské vztahy, pécée, kdzen. , Laska®, cheete-li. To
viechno jsou ndhody, tenké nitky — jsem uZ unavend. Unavend dlouhym ¢ekdnim.
(Anna Akerblomovd vstane a pristoupi k Pauline.)

PAULINE: Vy se veder nepfijdete podivat na pfedstaveni?

ANNA: J4 ne, ale piijde dcera Karin, Carlova nevlastni sestra. Je u mé se svymi chla-
pecky zrovna na ndvitévé. Tvrdi, Ze ji nic nezabrani v tom, aby zhlédla Carlovo umélec-
ké snazeni. Ti dva na sob& hodné Ipi.

PAULINE: Nikdy jsem neméla pfileZitost se s ni setkat.

(Pani Akerblomovd otevie dvefe a odejde. Pauline zaéne rychle a rozlobené poklizet.
,.Pro¢ mdm takovou zlost?* fekne ndhle a na okamzik ziistane stdt, pak se vrhne na suko-
vity lodni kufr.)

AKERBLOM: (Za oponou.) Ted tu sakra bude biograf! Zapni proud, bratfe Landahle!
Jen zapni proud. Neboj se. NemftiZe se stdt nic hor$tho, neZ Ze Templdisky dtim vylétne
do povétfi.

(Oponu prozdri ostry svételny obdélnik. Carl Akerblom vstoupi do kruhu svétla, je vesely.)
PETRUS: (Zvenku.) Vypnu to a pfijdu dold.

AKERBLOM: Musime povésit pldtno. (K Pauline.) Nevidélas Miu? Kde ta holka vézi?
PAULINE: Najdi si ji.

AKERBLOM: Ze tu byla mammchen.

PAULINE: Jesté Ze ses drZel stranou.

AKERBLOM: Nemusi& mi to li¢it. Diky.

PAULINE: Bud klidny.
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(Svétlo na oponé zhasne a uditel Landahl vstoupi na scénu. Je plny energie.)
AKERBLOM: Vida, tady jsi! Vytdhneme oponu a pfipevnime pldtno.

PETRUS: Vsechno je pfipraveno, zbyva uz jen vytdhnout plachtu na nasi lodi, kterd nds
doveze do nekone&nych kraji zdhadnych stinfi.

(Kdyz odhrnou oponu, objevi se sdl, ponofeny do zalého pritmi. Na balkoné stoji projektor
a nad nim bzudi prasklé svitidlo ve twaru koule. InZenyr s ucitelem pfipevni horni listu sro-
lovaného pldtna k hdckam a $ridrdm. Flekatd a prodiend plachta stoupd vzhiiru. Poté
posunou klavir k proscéniu. Pauline si vyzkou3i kldvesnici. Je to dost rozladény, ale pouzi-
telny ndstroj. Pauline zvedne viko, najde si hadr a zacne jednu po druhé Cistit kldvesy.
Oba mikrofony jsou postaveny za pldino a pfipojeny k reproduktoriim, jiZ umisténym vpre-
du na rampé. Viechny tyto pfipravy probihaji rychle a precizné.)

AKERBLOM: Ted u v&#n& musf¥ najit Miu.

PAULINE: Odjela.

AKERBLOM: Odjela?

PAULINE: Ano, odjela.

AKERBLOM: To snad nenf Z4dn katastrofa —

PAULINE: Beres to tak klidné?

AKERBLOM: — takov4 coura patého Fadu, bez uméleckych obzorti. Bez té se obejdeme.
Navic uSetifime. Poustéla ndm Zilou, kurvicka jedna.

PAULINE: Jak to ted’ vyfesime?

AKERBLOM: Prevezmes jeji roli.

PAULINE: A kdo bude hrét na klavir?

AKERBLOM: Pochopitelné Ze ty. Jako obvykle.

PAULINE: Ale Mitzi pfece mluvi do hudby.

AKERBLOM: Tam tu hudbu $krtneme. Bude to tak lepsi. Klavir se nikdy nedal sladit
s reproduktory.

PAULINE: Neumim roli.

AKERBLOM: MiiZet ji &ist.

PAULINE: Potmé?

AKERBLOM: Rekneme nékomu, aby ti svitil baterkou.

PAULINE: A kdo tou baterkou bude svitit, kdyZ ty budes hrdt Schuberta, ja Mitzi a Vogler
ostatni role a Landahl bude to¢it klikou projektoru?

AKERBLOM: To je potdd fedi.

PAULINE: Jenom se ptdm.

PETRUS: (Skromné.) Namontuju baterku na tamhleten vysunovaci stojan na mapy.
AKERBLOM: V tom piipadé je uZ nacase, abychom se oblékli do svych kouzelnych
pldsth a stali se neviditelnymi.

(U rampy se vynoFi pani Berglundovd. Byla se doma prevléknout do svdteénich Satii a na-
tocila st ofinu. S sebou md ko$ik s dvéma termoskami a jakymsi sdckem.)

PANI BERGLUNDOVA: Uz je asi ¢as pustit divaky dovniti?

AKERBLOM: V tom pripadé, pane uditeli, osvétlime s4l.

PETRUS: Provedu, kapitdne!

(Pani Berglundovd vystoupi na jevisté, stahne ze sebe zimni mundir a postavi na stil ko-
$ik s termoskami a mastnym sdckem, ve kterém jsou koldcky.)
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PANI BERGLUNDOVA: Myslim, #e u¥ v&ichni divdci piili, stoji venku a podupdva-
ji. Snih zaval hlavni vchod, takZe pajdou pies jevisté. Jak Fikdm, uz tu vsichni jsou.
(Otevie dvere na jevisté.) Teda vSichni nepfijdou, ale ty, co pfisli, viechny do jednoho
zndm. (Napiil je Septem pfedstavuje, napil pfedvddi.) Je tu uéitelka z Frostndsu Mirta
Lundbergovd, ta sem pfijela na lyZich, ale pastor Ericsson nepfijde, protoZze md rymu,
takZe to je o listek min, ale sle¢na Lundbergova fikala, Ze mu nemdm penize vracet, po-
névadZ to odfekl moc pozdé. A pak je tu pani Perssonovd, tu jsem pozvala ja. Karin je
stard zndmd, jsme stejné staré a chodily jsme spolu do stejné t¥idy, nikdy nikam necho-
df od té doby, co si jeji muZ vzal loni na podzim Zivot, moc o véem premyslel. Algot Frovik
md hrozné problémy s klouby, je skoro invalida, nejvic ho to boli, kdyZ prituhuje. Ale
kdy# jde o hudbu nebo divadlo, tak neni k udrZeni. Komisaf Larsson sem taky pfisel a to
se nestdvd casto, ale neni tady sluZebné, tdhne to s Hannou, to je ta, co pekla ty kold¢-
ky, je to hrozitdnské tajemstvi, ale v8ichni to védi a mysli si, Ze by do toho ti dva méli
prastit, ponévadZ Larsson je uZ pét let vdovec. A tohle je Fredrik Blom, délal varhanika
a kantora ve Frostnisu, ale zhuntoval se chlastem a dostal padédka a ted’ tu Zije z malé in-
validni penze a bddd ve stfedovékych chordlech ze Skattungbynu. Chee si poslechnout,
jak sleéna Thibaultovd hraje na klavir, aspon to fikal. A pak tu mdme pani Bergmano-
vou, Akerblomovu sestru.

(Diwdci projdou oponou a zmizi v sdle. Tiché Soupdni nohou a vrzdani skldapécich sedadel
v dfevénych lavicich. Pauline Thibaultovd jemné zatfese Osvaldem Voglerem a vzbudi ho.
Ten ze sebe shodi koriskou houni a posadi se, je silné rozespaly. Carl mu dd hltnout kofal-
ky ze sklenice od hoicice. Pauline mu upravi frakovou kosili, limec, vdzanku a ucisne mu
Fidké vlasy, které mu lemwi bledou tvdr jako oblak. Upravi mu sklouzlé $le a zapne poklo-
pec u kalhot, potom mu obuje nablyskané lakovky a Carl dilo dovrsi tim, Ze ho oblékne do
[fraku s Fddy.)

VOGLER: Jé, to uz je ¢as? Je!

PAULINE: UzZ piisli divdci a kaZzdou chvilkou zaé¢neme. Opatrné! Tady m4s trosku silné
kdvy, pfinesla ji pani Berglundova.

VOGLER: Ttesou se mi ruce. Hodnd pani Berglundovd. (Posadi se.)

PANI BERGLUNDOVA: Tak, tak. Tak.

VOGLER: Zapomnél jsem, co mam fikat.

AKERBLOM: Vyjdes pfed oponu, piivitds je a Fekne$ tamto o epochdlni udélosti v déji-
nich filmu, a Ze Grinis, pamatuj si GRANAS!, stoji v tomto okamzZiku v centru umélec-
ké expanze kinematografie.

VOGLER: Jo, jo. To je pofad feéi. J4 svou roli umim. (Vstane.)

PAULINE: Jak se citis?

VOGLER: Trochu se mi motd hlava. i

(Uzké dvefe za pravou postranni kulisou se rozlétnou. Do mistnosti se protdhne Zena v ele-
gantnim koZichu a se $dlem na tmavych vlasech. Carl Akerblom Ji prudce obejme.)
AKERBLOM: Drahd sestiicko, ty ses piisla podivat na brdchiiv spektdkl? Tos mi udéla-
la radost.

KARIN: Kluci cely podzim postondvali, a tak jim doktor nafidil pobyt na ¢erstvém vzdu-
chu. Mdme se tu bdjeéné, musis k ndm zajit.

AKERBLOM: J4 nejsem sam.
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KARIN: J4 vim. Kde m4% tu svou Pauline?

PAULINE: Tady je ta jeho Pauline.

KARIN: To jsou ale krdsné saty.

(Oponou, az dole u rampy, prostréi hlavu Petrus Landahl, je nervézni.)

PETRUS: No tak! Nezadneme uZ kone&né&? Vidyf je uZ &tvrt na devét. A divici jsou tu
ziejmé v plném poctu. (Ke Karin.) Dobry den, nebo spi8 dobry vecer, pani Bergmanova.
Jestli vdm mtZu byt ndpomocny, tak vdm seZenu skvélé misto. AZ budeme zacinat,
uhod’te do gongu, abych védél, kdy mdam zhasnout a pustit promitacku.

(Bratr a sestra, premoZeni pohnutim, se jesté jednou obejmou. Carl Karin polibi a odstrci
od sebe: ,,PFijd’ se pak jesté aspori rozloudit, i kdyby se ti nase predstaveni moc nelibilo.
Karin projde za asistence Petruse Landahla oponou. Vogler je vyveden doprostred jevisté,
urovnd st manzety a kdysi tak elegantni frak. Pani Berglundovd pfilozi do kamen uhli
z uhldku a pak se u nich usadi. Akerblom ude¥i do gongu. Pauline naposled zkontroluje
suiyf zevnéjsek pred prasklym zrcadlem. Jesté jeden ider do gongu, a Osvald Vogler vykro-
(i k 1izké 3térbing, kde se navzdjem objimaji obé poloviny opony. Treti iider: Vogler, oslepe-
ny barevnymi paprsky rampovych svétel, vystoupi do sdlu.)

VOGLER: V désivych pravékych jeskynich se shromaZd'ovali pravéci lidé a v nepocho-
pitelném nadbytku radosti malovali na jejich vlhké stény rozmanité postavy, vyfezavali
figurky & vykovdvali nanejvy¥ pozoruhodné ¥perky. Ve velkych boufich, po neschtd-
nych stezkdch, pfekondvajice viemoZné nepohodli, tam nyni pfichdzeji jini lidé, aby si
ty namalované postavy a vyfezdvané figurky prohlédli. Nebo aby si v rukou podrzeli vy-
brougeny jantar. Clovék se neubrdni dojeti. Ptam se vis, ale je to Fe¢nickd otdzka,
nejsem si dokonce ani jist, Ze nékdo ze zde pFitomnych pied nebo za timto Spinavym
hadrem chdpe bezmeznou velikost dnegniho —

(Viom Pauline prostréi ruku oponou a chytne za ruku Voglera. Jemné, ale rozhodné ho
widhne dovniti a posadi na polni liizko. Potom si sedne ke klaviru a zaintonuje scherzo ze
Schubertovy Devdté symfonie, upravené pro fortepiano. Po piil minuté zhasne rampa a na
promitacim pldiné se objevi zrnict, roztfeseny svételny obdélnik. My, kdo se dosud nachd-
zime na jevisti, tedy vidime promitané obrdzky zezadu. Nejdfiv se ukdzi titulky: TSODAR
ANICTSEVEN, pak AMARD a nakonec uméleckymi pismeny témé¥ pres celé pldtno:
AMOLBREKA ALRAC.

Pak ndsleduje zatmivacka. Pauline Thibaultovd umné prejde k hlavnimu motivu proni véty
Osmé symfonie. Na pldtné se zvolna objevi detail nemocného Franze Schuberta na lizku,
na lizku bolesti a poniZeni. Je vidét, Ze md horecku, vlasy md specené a jamka pod krkem
se mu leskne potem. Titulek: NECOMEN, a vzdpéti ndsledwje dalsi obrdzek mistrova ubo-
hého pribytku. Oteviou se dvefe a k posteli pfipluje krdsnd a nezvykle elegantné oblecend
mladd Zena. Poklekne. Detail Franze, ktery fekne: ,Tak jsi pfece jen pfisla, milovand
Mitzi!“. Rekne to doopravdy! Za napnutym pldtnem to zaseptd Carl Akerblom. Naklont se
az tésné k obdélnikovému mikrofonu a pronese ta podmanivd slova: ,,Tak jsi prece jen pfi-
$la, milovand Mitzi.* Pauline Thibaultovd opusti klavir a chvatné pfistoupi k druhému
mikrofonu, celé pldtno ted zaplni Mitzina uslzend tvdF, Septajici: ,,Af se stane, co se stane,
chet, abys védél, Ze té miluji, miy Franzi.” Pauline to hezky Septd do mikrofonu a repro-
duktor jeji mirny hlas prendsi ddl k necetnému publiku v Templdrském domé. Nemocny se
pozvedne na loktu a s krajni ndmahou vytdhne zpod polstdre svazek ruéné psanych not,
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partituru. Roztfesenyma rukama listuje v ohmatanych strankdch a pak v zdbéru, na kte-
rém je ubohd Spinavd postel a oteviené okno (za oknem povldvd umné zhotovend vétev roz-
kvetlé stremchy), Fekne — najednou ale pldtno a predevsim mladickou Mitzi, kterd je celd
v bilém a hrdinné zadrzuje slzy, 0zdFi silné svétlo — umirajici mistr tedy Fekne: ,,Zahraj mi,
drahd! Zahraj mi!* Krdska st rozvdze stuhy na klobouku se Sirokou stfechou a odspéchd
ke klaviru, ktery se kréi u protéjsi stény. Zdroveri Pauline opusti mikrofon a sedne si ke kla-
viru v pravém proscéniu. Opét detail Franze Schuberta. Zavre oéi, jeho dfiv tak specené
vlasy se upravily, leskly pot v jamce pod krkem je stejné jako skvrny na noéni kosili pryc.
Zavre oéi a jeho rysy, zpustoSené licidlem, ozdFi ismév. Jak Mitzi, tak Pauline hraji dru-
hou vétu z Devdté symfonie, je to vzneleny okamzik a Carl Akerblom, doprovdzeny toula-
vymi tony, Septd do mikrofonu: ,,Zde na hranici mezi Zivotem a smrti si vzpomnél na své
krdtkeé 3iésti, prozité s mladou Zenou, kterd ho v jeho posledni hodince obklopila tény, jei
jesté Zdadné lidské ucho nepochopilo.” V grandském Templdrském domé, sevieném v suro-
vém objeti ledovych vétrii z viesovist na druhé strané Feky, jsou viichni dojati k slzdm. Viom
se stane toto:

Nejdrive se ozve tresknuti, rdna, vystrel. Poté protdhlé zasyceni. Prozdreny, hezky, sépiové
zbarveny obrdzek na pldtné se zatfepotd a pohasne. V sdle i na jevisti zavlddne tma jako
v pytli, jediné, co sviti, jsou rudé propastné ofi kamen, ale jejich svétlo je slabounké.
Projektor zmlkne, ucitel Landahl prestane otdcet klikou a zird na éernou pfiseru, $dtrd po
vypinadi, ale stroj je mrivy. Na templdfsky sdl se snesla nezvratnd temnota, svrend ze sné-
hem obtézkaného nebe, vét3i tma snad uz ani byt nemiize. Navic panuje ochromujici ticho.
Uplyne nékolik vtefin. Potom nékdo zavold: ,,Myslim, Ze v pFedsini ho¥i!* Algot Frovik
odpovi: ,,Hori pojistky, tak je to.” Kdost na jevisti zakopne o Zidli, to pani Berglundovd:
.V pfedsini je hasici pFistroj a kbelik na vodu.* Lidé zapdli sirky, zacnou jednat, Akerblom
popadne baterku, pod stolem stoji kbelik s pitnou vodou, oheri trochu plapold, ale neprilis
silné. Po chvilce &ilé aktivity je z plamenit uZ jen husty kout. Viichni na sebe zacnou mlu-
vit. Komisaf, ktery je sam templdr, fekne: ,,Pani Berglundovd, nepodivala byste se do sk¥i-
né? Myslim, Ze na hornim regdlu vpravo mdme nékolik balickii vanocnich svicek. Zbyly
ndm od Vdnoc.“ A kdosi, nékdo jiny neZ pani Berglundovd, si stoupne na stolicku, svétel-
ny kuzel baterky tékd: ,,Tudy jsou velké a malé balicky a spousta zpola vypdlenych tlust3ich
svicek.* Pauline a Mdrta Lundbergovd se daji do jejich zapalovdni, Fredrik Blom a Osvald
Vogler jim pomdhaji. Hanna Apelbladovd vyndd z téZe prostorné skiiné 3dlky a podsdlky,
ozve se cinkdni porceldnu a lZicek: ,JTed st dame hlt kdvy, to ndm pfijde vhod,* zvold né-
kdo, pravdépodobné pani Perssonovd.)

VOGLER: Okamzik. Okamzik, vdZeni. Smim vdm néco ¥ici? Mdm ndvrh. Chcete, vdZe-
ni, mému ndvrhu propiyjéit sluch?

(Rddi si jeho ndvrh vyslechnou. Zavlddne umirnénd veselost, jako by zrovna unikli néja-
kému, moind Ze smrtelnému nebezpedi. To ano, néjaky ndvrh by byl pFijemny.)

VOGLER: NuZe! Jsme mald spole¢nost, kterd se vzepfela zufivosti Zivld a zlomyslnym
tikladim elektrickych démont! Mdme svice, dd se Fici, Ze je to krdsné osvétleni! Mdme
télesnou potravu. V uhldku je uhli. Posadime se sem na jevisté a dohrajeme drama v na-
sem krouzku.

(Po chvilce rozvdzného ticha se ozve souhlasné mumldni a nékolik nesmélych vykriki: ano!
Pritomni si sednou pFiblizné tak, jak kdo chee, ale Akerblom s Voglerem dohlédnou na to,
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aby mezi divdky ziistal mensi prostor na hrani. Uéitel Landahl pFipevni k vysunovacimu
stojanu na mapy jesté jednu baterku. Kdosi odnékud vyndd lucernu, kterd poslouzi jako
rampové svétlo, spousta stearinovych svici neklidné pldpold, ale s rostoucim teplem se
zklidni a konecné ozdFi misto uréené k hrani poklidnym svétlem. Nyni predstoupi Carl
Akerblom, dosud v Eerném pldsti, ktery mu sahd aZ na zem, je to ndznak néjakého kosty-
mu, i kdyz to vypadd vielijak.)

AKERBLOM-SCHUBERT: Pfeneseme se tedy do Vidné roku 1823. Je teply, témét dus-
ny srpnovy veler. Nachdzime se v nddherném paldci, nebo pfesnéji fe¢eno, v jeho stin-

I ném parku, kde se v Seru tipyti sochy a hraji fontdny. Francouzskd okna jsou oteviend
do soumraku, sdly, ve kterych se oslavuje, zdf, je slySet taneéni hudba, smich a kiik.
Viechna tato pompa a bohatstvi ndleZeji hrabéti Hansi Lotharu von Schweinitzovi.
Na mramorové lavi¢ce s vyhlidkou na mésicem osvétleny Dunaj sedi Franz Schubert,
zcela pohrouzeny do mysSlenek. Vihavé, témér plase se k nému piiblizi prekrdsnd Zena.
PAULINE-MITZI: Smim se posadit?

AKERBLOM-SCHUBERT: (Uctivé vstane.) Vase Milosti!

Treti déjstvi

Jevisté je dosud ozdrené velkym poctem vdnoénich svicek, které, samostatné nebo ve sku-
pinkdch, stoji na podsdlcich a talifich. Ale jejich spoleiné, poklidné tvrdosijné svétlo nevr-
hd Zddné tvrdé stiny a jen odlehlejsi zdkouti mistnosti tonou ve tmé. Lucerna, kterou uéi-
tel postavil na zem a kterd tak byla povySena na rampové svétlo, doddvd tvdrim
vystupujicich magické odstiny. Baterky, tak diimysIné namontované na vysunovaci stojan
na mapy, osvétluji samotné misto urcené k hrani, nepravidelné, ani obdélnikovité, ani
kulaté, ani vyvySené & jakymkoli jinym zplisobem vyznadené misto, které vzniklo jakoby
samo od sebe tim, Ze divdci stoji, sedi a divaji se. Mirta Lundbergovd, jasné osvétlend
a s wdri obrdcenou k herciim, se posadila na drevénou Zidli. Ovéi koZich a pletenou éepi-
ci si stahla, ale ruce, na kterych md lupenku, si schovala do kabdtku. Fredrik Blom stoji
pobliz klaviru, tézko Fict, jestli proto, aby ukdzal, Ze je také umélec, nebo aby Pauline
pomohl obracet noty. Komisaf vytdhl z jednoho rohu podlouhly dievény still a sedl si na
néj jako na balkon. Vybidl Karin Perssonovou, aby se posadila po jeho pravém boku, ta si
také odlozila kabdt a klobouk, v hiejivém svétle vypadd nesméle a krdsné. Algot Frovik st
vylezl na Zebfik, ktery predtim pouZili pFi zavéSovdni promitaciho pldatna. Sedi, malicky
a jakoby sloZeny, na jeho nejuys§im stupinku. Svym zmucenym, itlym télickem pFipomind
stfedovékého svétce, ktery pred nékolika hodinami proSel mukami martyria. Hanna Apel-
bladovd se pohodlné opird v kfesle, lenoSce s oSuntélym purpurovym potahem. Velkou do-
bromyslnou tvdai md neustdle osvétlenow ¢tyfmi témér vyhofelymi svicemi v mosazném
svicnu, ktery st postavila na stolicku vedle sebe. Pani Berglundovd klidné usind u rozpd-
lenych kamen. Byla na nohou uz od dojeni v pil Sesté rano. A k tomu ji jesté pribyly viech-
ny ty neobvyklé povinnosti. Koneéné Karin — Carlova mladsi sestra — s tmavyma oéima,
nepfetrzité upfenyma na drevénou lavici na misté uréeném k hrani, predstavujici mra-
morovou lavicku v mésicem ozdreném hrabécim parku. KoZich a klobouk si povésila na
hdcek hned vedle dvefi. Md na sobé bliizu a sukni v riznych odstinech tmavé modré,
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sepnuté ruce ji spocivaji v kliné, tézké snubni prsteny, oddélené iizkym diamantovym prstyn-
kem, se ve svétle lucerny slabé tipyti.

A ted’ k vystupwjicim: Carl Akerblom md dosud dlouhy cerny kabdt a bryle. Kabdt je moz-
nd opatreny uzkymi klopami a snad odhaluje ndprsenku kofile a volné zavdzany ¥dtek,
moznd Ze z nitra kouzelného pldsté vyrostl limec. Elegantni vecerni Saty, které md na sobé
Pauline, ztmavly do bordd. Vystfih se ji roz$ifil a ukazuje podstatné vic lesklého masa.
Pribylo i nékolik drahocennych Sperkit. V pozadi stoji stinovd postava, kterd se obéas zhlu-
boka nadechne, obclas si rukou prFejede po bledém cele a Fidkych rozevldtych vlasech.
Poklidné povldvd a tu a tam se posili z ldhve. Md na sobé stejné jako Carl Akerblom kou-
zelny pldst, ktery ji sahd aZ na zem, ale v levé ruce drii vysoky klobouk, jako kdyby zrovna
byla vykonala zdvorilostni ndvstévu. Koneéné ucitel Petrus Landahl je pordd v jednom
kole: tu stoji na zidli a sviti nékomu z vystupujicich baterkou do tvdre, tu opatrné posune
lucernu, tu poponese nebo odnese kus néjakého ndbytku nebo néjaky predmeét, ktery néco
predstavuje.

PAULINE-MITZI: Mohu se posadit?

AKERBLOM-SCHUBERT: (Vstane.) Vade Milosti!

MITZI: Nerusim?

SCHUBERT: Prosim vds, posed'te tu chvili v z4¥i mésice. Doprejte mi, pani hrabénko,
abych se na vtefinku t&&il vasi libezné pfitomnosti.

MITZI: Chtéla bych vdm podékovat za vaSe hrani.

SCHUBERT: Myslel jsem, ze mé nikdo neposlouchd. Casto je lepif koncertovat po vede- |
fi, to je obvykle vétsina lidi ospald z vina a jidla a troSku si zdfimne. Ne, ne. Nejsem ani |
smutny, ani uraZeny. Hrabé je $tédrost sama. Dokonce se nabidl, Ze za prekvapivé vyso- |
kou &dstku koupi miij posledni smyécovy kvartet. Pod podminkou, Ze ho bude moci vy-
dat pod vlastnim jménem.

MITZI: Jak byste, pane Schuberte, mohl dovolit — ?

SCHUBERT: Mohu hned napsat jiny kvartet. To hrabé Schweinitz nemiiZe.

MITZI: Nez jsem se opovézila vds vyrusit, stdla jsem tamhle ve stinu pod pinii. Ve vasi
tvari, ozdrené mésicem, se zracil smutek.

SCHUBERT: NepfetrZité se zaobirdm posledni vétou své Velké symfonie. Chei, aby to
byl vykiik radosti.

MITZI: A to vés tak trdpi?

SCHUBERT: Nenudim vés, pan{ hrabénko?

MITZI: (Rozhlédne se, pFiloZi si ke rtiim ukazovddek.) Mdm jedno tajemstvi, pane Schu-
berte. Jd viibec Zddnd hrabénka nejsem.

SCHUBERT: Vy, panf hrabénko, nejste Z24dnd hrabénka?

MITZI: Jsem jenom mald kurvicka.

SCHUBERT: To je ale — to ale nenf — j& —

MITZI: Mij otéim mé pravé prodal baronu Siraudinovi. Tomu s témi komediemi, vaude-
villy a legra¢nimi fraskami. Je pohddkové bohaty a md dva zdmky v Mad'arsku, ¢tyfi
vinice v Provenci a navic jesté byty v Londyné a ve Vidni. (Rozumné.) Je skvélé, ze mé
baron koupil. Laskavy nijak zvldSt neni, to tvrdit nemohu, ale vyuéil mé. Chei fict, jeho
belgickd milenka, madame Moreau, se postarala o mou vychovu.

SCHUBERT: TakZe baron Siraudin si vds koupil?
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MITZI: Baron byl kviili néjaké premiéfe na ndvstévé ve Vidni. Jeden 1ékaF mé prohlédl
a potvrdil, Ze jsem panna. Maj ot¢im mi dal sedm procent kupni édstky, musim uznat, Ze
to od néj bylo hezké.

SCHUBERT: To se tedy mus{ uznat.

MITZI: Ale nejvétsi legrace na tom je, Ze jsem stéle jeSté panna.

SCHUBERT: To je od monsieur Siraudina velmi ohleduplné.

MITZI: Ted mésic zaZel za mraky a zadind se zvedat vitr.

SCHUBERT: Nepiijdeme dovniti?

MITZI: Ne, pane Schuberte. Ziistatime tady. Mdm rdda Seveleni téch mohutnych dubi
dole u feky.

SCHUBERT: (Zasméje se.) Ano. Je to tak.

MITZI: Vy se sméjete?

SCHUBERT: Pfemyslim, sleéno Mitzi, o tom, Ze jsme prodani a koupeni.

MITZI: J4 jisté byla o pozndni draZzsi. Patndct tisic zlatych. A to nepoéitim ndjemné, slu-
zebnictvo, garderobu a ekvipdz. Docela se mé zmocniuje pycha, kdyz pomyslim, jak jsem
ndkladnd.

SCHUBERT: J4 cenu svého smyécového kvartetu neprozradim. (Zasméje se.) Mohu vis
chvilku drzet za ruku?

MITZI: (Stdhne si rukavicku.) KouSete si nehty, pane Schuberte. (Skloni se a chvatné mu
polibi ruku.)

(Ze stinii stromil se vynofi Osvald Vogler. Na hlavu si posadil cylindr, z rozepnutého 3iro-
kého, cerného pldsté mu vykukuje bild ndprsenka. V ruce drzi lehkou prochdzkovou hilku.)
VOGLER-SIRAUDIN: Vida, tady mdm svou uprchlou holubiéku!

MITZI: V tane¢nim sdle bylo hrozné horko a jd asi mdam trosku horecku. Tohle je —
SIRAUDIN: Jak bych neznal naseho milovaného Mistra. Celd Viden si zpiva jeho pisné.
Kazdd chudokrevnd sledinka bfinkd jeho impromptus. Tési mé.

SCHUBERT: (Ukloni se.) Mé& obzvlasté.

SIRAUDIN: Vs zrovna potiebuji! Odpoledne jsem se ziic¢astnil zkousky své nejnové;jsi
komedie Zenin rozmar, kterou skvéle hraje predevéim madame Sassariovd. KdyZ jsem j{
sklddal poklonu, postézovala si.

SCHUBERT: A copak tu velkou herecku trapilo?

SIRAUDIN: Zpivd takovou kratkou pisnic¢ku, jen nékolik verst. Opakuje ji v kazdém
déjstvi, je to jeji znélka, jestli mi rozumite.

SCHUBERT: (Ukloni se.) Naprosto, pane barone.

SIRAUDIN: Je to takhle: Ty moje ko¢icko,

co ti mam dat?

Ty moje kocicko, ty moje kocicko,

jd té mdm rad.

SCHUBERT: Oslnivé poezie.

SIRAUDIN: Skladatel je jen slusny femeslnik. Nepochopil subtilni obscenitu té poémy.
Zeptam se bez okolkd. MiiZete mi pomoci?

SCHUBERT: (Zazpivd jemnym, ale ponékud krdkavym hlasem.) Takhle néjak?
SIRAUDIN: Je pravda, co se o vds fikd, Ze jste Mistr. Zapsal byste laskavé ty noty?
SCHUBERT: Hned to bude, pane barone.
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SIRAUDIN: A co odména,

SCHUBERT: Jak uzndte za vhodné, pane barone. (Vzddli se.)

SIRAUDIN: (K Mitzi.) Ja ti ddm utikat.

MITZI: Tady ne, Paule. Tady ne. Ted’ ne.

SIRAUDIN: Najdu t& v ndruci toho Silhavého, §pinavého muzikanta.

MITZI: (Vydésend.) Odpust. Odpust mi to.

SIRAUDIN: Vypldchnes si dsta kyselinou solnou. A pak se vyéistime riizovym klysty-
rem.

MITZI: M¢; slitovanti. (S pldcem poklekne.)

SIRAUDIN: Nejdfiv té musim potrestat.

MITZI: Tady ne.

SIRAUDIN: Pravé Ze tady!

(Opakované ji bije holi pres zdda. Mitzi trest mlcky prijimd. Vystupu prihlizi Schubert, sto-
Jici se svésenyma rukama.)

SCHUBERT: J4 jsem jesté tady.

SIRAUDIN: Ach, vy jste jesté tady? Nevsiml jsem si vds. (Vyndd ndprsni tasku.) Malé
uzndni za vasi melodii. Prosim.

SCHUBERT: Dékuji, pane barone.

SIRAUDIN: Vstarite, slec¢no Veithova. Vstante a upravte si Saty. Budeme tanéit pavanu
se svicny, nesmime o ni piijit. Podejte mi ruku, sle¢no Veithovd! Sbohem, Mistre. Vasi
kouzelnou melodii si dokonale pamatuji.

AKERBLOM-SCHUBERT: Franz Schubert stél ve tmé za vysokymi okny a pozoroval
vzne$eny tanec v sdle. Jeho poniZeni i ndhlé pochopeni ho rozplakalo. Zde konéi prvnf
d&jstvi.

(Na jevisti zavlddne takové ticho, Ze se z roury od kamen a zpod stiesnich plechii ozyvd vd-
nice. Pani Hanna Apelbladovd si natdhne baculaté nohy a ticho prolomi: ,Nechce nékdo
Jesté kavu? V termosce je ji dost.” Divdci vstanou a zaénou se pohybovat riznymi sméry.)
STEFAN LARSSON: M4 to hodné& déjstvi? Mdm byt v jedendct doma.

PAULINE: Ale ne. Jedno déjstvi jsme odehrdli a dalsi dvé uz nejsou tak dlouha.
STEFAN LARSSON: Neptal jsem se proto, Ze by mé to nudilo. Diky, diky. Jd Zadny ko-
la¢ek nechei.

FREDRIK BLOM: (Carlu Akerblomovi.) Tady na konei Schubert asi pochopil, jakou po-
dobu d4 posledni vété své Velké symfonie?

(Osvald Vogler naleje viem ze své ldhve do skleniéek a $dlki. Je ze svého vystoupeni rozja-
feny a ponékud nesouvisle rozmlouvd i nerozmlouvd s ostatnimi. Mdirta Lundbergovd si
z kabelky vytdhne rozedranou knizku a priblizi se ke Karin Bergmanové, precte cosi nahlas,
ale ve stdle blahovolnéjsim Sumu ji neni slySet. Komisar Stefan Larsson bouchne Carla
Akerbloma do zad a podd mu Sdlek kdvy, kterou pfitvrdi vlastnim koriakem.)

STEFAN LARSSON: Navrhuju, abychom si pfipili na véechno to krdsné a nadherné, co
jsme tady vidéli. PoZivani alkoholickych ndpoji neni sice v téchto prostordch dovoleno -
ale uméni, kdyz ho jako ted” predvddéji umélei, je opravdu, opravdu opojné. Na zdravi!
(Vétsina pfitomnych pozvedne své $dlky a pripye si s umélci, ti, vzpruZeni necekanym
aplausem, zacnou chvatné pripravovat nasledwjici déjstvi. Viddne horlivd aktivita, ucitel
Landahl znovu uderi do gongu, a Septajici si divdci zaujmou svd mista, az na Algota
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Frovika, skréeného na lenosce s opéradly. Kdost nasype do kamen uhli, tim se vzbudi pani
Berglundovd a omluvt se. Kdyz pfi tfetim tderu do gongu viechno ztichne, Mérta Lund-
bergovd vstane. Je dojatd, ale rozhodnd, zpoédtku se ji chvéje hlas, postupné viak nabude
na pevnosti a zvucnosti.)

MARTA LUNDBERGOVA: Jesté ne# predstaveni bude pokradovat, chtéla bych vam,
jestli dovolite, predist néco, co jsem kdysi ddvno nasla v jedné knize. Je to struéné fece-
no ptibéh o mladém mu#i, ktery hled4d cestu. Vypad4 to, jako by se tim hlavnim stalo
samo hleddn{ a zastinilo to, co mladik hleda. A ted’ vdm p¥eétu, co spisovatel ve své kni-
ze napsal: ,,Stézujes si, ze volds, a Bih mléi. Tvrdis, Ze jsi uvéznény a Ze se bojis, Ze ti
byl uloZen doZivotni trest, ackoli ti nikdo nic nefekl. Pomysli, Ze jsi svym vlastnim soud-
cem i vlastnim Zaldfnikem. Vézni, vystup ze svého vézeni! Ke svému prekvapeni zjistis, 7e
ti nikdo nebrédni. Skute¢nost za zdmi tvého vézeni je sice hriiznd, ale ani zdaleka tak
hrliznd jako tvoje tizkost v nitru uzavieného pokoje. U&iti prvni krok ke svobodé, nenf to
nic tézkého. Druhy krok je jiz téZ8i, nenech se v8ak nikdy perazit svymi Zaldiniky, kte-
rymi je jen tvd bdzen a pycha.“

(Mirta Lundbergovd to z véti &dsti Cetla, oblas s nosem krdtkozrace zabofenym do knihy.
Ted’ v rozpacich pohlédne na své posluchace.)

HANNA APELBLADOVA: Nedste si, Mirto, hlt kdvy?

MARTA LUNDBERGOVA: Ano, dékuji, Hanicko. (TFese se ji ruka, cinkne lZickou, ucho-
pi Sdlek obéma rukama, zédsti je md zakryté rukavicemi, ale svou lupénku schovat nedo-
kaze.) Dékuji, dékuji, sednu si sem.

AKERBLOM: Ted u7 musfme za&it druhé dé&jstvi. Za zdsténou, zakrytou kusem roztrha-
né latky, nalezneme Mistrovo prosté lizko. Pod pravym stropnim oknem vidite Zelezny
spordk s nékolika neumytymi, docela oby¢ejnymi hrnci a kastroly. Doufdm, vdZeni, Ze si
toto vSe dokdzete predstavit, stejné jako téméf nesnesitelny zdpach plisné, 8piny a pri-
mitivnich medikamenti, které Mistr musi brat, jestlize chce bojovat se svym doutnaji-
cim rozkladem.

(Carl Akerblom se posadi ke klaviru. Ze stinu vystoupi Osvald Vogler, ten viak ted uz
nepfedstavuje elegdna a spisovatele Paula Siraudina, ale jednoho z mnoha Schubertovych
prdtel, skvélého a viemi respektovaného varhanika Marcuse Jacobiho. Oba hudebnici étyf-
rucné zahraji posledni takty posledni véty Velké symfonie. Akerblom-Schubert ihned vsta-
ne, popojde ke stolu a sahne po dymce, prudkymi pohyby si ji nacpe.)
AKERBLOM-SCHUBERT: Tak co? Nic mi nefekne?

VOGLER-JACOBI: Musi§ mé nechat trochu vydechnout.

SCHUBERT: Jsi maj pfitel, Marcusi. Hrdli jsme spolu celou symfonii. Jsi prvnf a jediny
tlovek, kterému jsem se svéfil.

JACOBI: (Opatrné.) Je to velké dilo.

SCHUBERT: (Vesely.) Ano, je. Moje nejvétsi.

JACOBI: Myslim dlouhé.

SCHUBERT: Dlouhé?

JACOBI: Jako tviij p¥itel musfm byt upfimny.

SCHUBERT: Tobé se moje symfonie nelibi.

JACOBI: Jsou v ni bdjeénd mista. A scherzo je mistrovské dilo. Zaddtek je pfimo ge-
nidlni.
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SCHUBERT: Tim mé& neut&s{s.

JACOBI: (Mirné.) Nejsem tady proto, abych té utéSoval.

SCHUBERT: Promir.

JACOBI: Rikal jsi, ze hled4% schopného uéitele, ktery by t& nauéil kompoziénf techniku.
Jak to dopadlo? Nechal jsi to plavat?

SCHUBERT: Chybéla mi odvaha — a penize.

JACOBI: To je 8koda, Franzi. Tvoje symfonie trpi stra¥nymi chybami. Nejméné na
¢tyfech mistech mi dfeva pfipadaji nehratelnd. A co je tohle — to zni naprosto ujeté.
(Zahraje nékolik taktii.)

SCHUBERT: Ma to znit ujeté.

JACOBI: Podivej se na posledni vétu! Ta plisobi zbésile, ilené.

SCHUBERT: Chdpu, Ze ti nds rozhovor plisobi bolest. Ale prosim té: jen Zddné ohledy!
JACOBI: Posledni véta, Franzi, je nehratelnd. Posluchaci se budou smét — budou se ti
posmivat.

SCHUBERT: Mél jsem prece néjaky zdmér!

JACOBI: Kolikrdt v té prezvykavé, uzvanéné nekoneénosti opakujes hlavni motiv?
SCHUBERT: Nepoé¢ital jsem to.

JACOBI: A pak ty citace z Beethovena.

SCHUBERT: To je radost.

JACOBI: Je to smésné.

SCHUBERT: Smésné? (Prejede si rukou po tvdFi.)

JACOBI: Musi$ mi prominout mou upfimnost. Treba se, Franzi, mylim. Musi¥ poditat
s tim, Ze se tfeba mylim.

SCHUBERT: Ne, neutéSuj mé. To se k ndm nehodi. Ted' ti, bratie Jacobi, povim, jaky
jsem mél zamér. Motiv, hlavni motiv, ten neustdle se vracejici motiv je vykiik. Radostny
vykfik! Stdl jsem tady u svého pultiku a neustédle — (snaZf se byt vécny) — neustdle jsem
ve svém téle, v mase, v nervech, v pohlavi, ve svalech, v mozku a ve vydéseném a spla-
Seném srdci citil, jak ve mné hlodd a hrabe moje nemoc, jak mi ty protiviné medikamen-
ty otravuji nervy. Kazdou minutu, bratfe. Kazdi¢kou minutu. Byl jsem v pekle. Ziji
v pekle. Ale Bih mi daroval ten radostny vykfik, ten tak krdtky vykfik. A to mi pfineslo
ulehéent, tlevu, moje bolest se stala nedtileZitou, moje nemoc bezvyznamnou a zufivost
1ékfi se zménila ve vzdélenou ozvénu. Rikal jsem si, Ze — mym zdmérem bylo — myslel
jsem si, Ze jinf lidé, které tak jako mé tryzni peklo jejich poniZeni — fikal jsem si, Ze na
né zavoldm jako na sebe sama. A voldm tak &asto a dlouho, Ze se moje bolest stdvd ne-
skuteénou a moje nemoc fantomem.

JACOBI: (Mirné.) Velkd forma nikdy nebyla tvou silnou strdnkou. Schuberte! Nejsi Zid-
ny Beethoven, jsi Franz Schubert, a tak je to dobfe.

SCHUBERT: Ale co mdm piepracovat? Slibuji, Ze se budu fidit tvymi pokyny, ale
nemdm uZ moc ¢asu.

JACOBI: Mohu ti ddt jen jednu radu.

SCHUBERT: Chdpu.

JACOBI: Promii. (Pohlédne na hodinky.)

SCHUBERT: Nepros za prominuti, bratfe Jacobi. Prokdzal jsi svému pfiteli nejvétsi ze
viech sluzeb. Rekl jsi pravdu.
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JACOBI: Musim uZ jit, mdm ve tfi m&i.

SCHUBERT: Sbohem, pfiteli.

JACOBI: Sbohem.

(Vogler-Jacobi se stdhne z mista, kde se hraje, zpét do Sera. Akerblom-Schubert ziistane
sedét, obract strany v partitufe.)

AKERBLOM-SCHUBERT: Klesim. (Oddechuje.) Klesam.

(Pauline-Mitzi zaklepe na stil, Akerblom-Schubert potichu zamumld: ,Vstupte, prosim.*
Mitzi nese kytici umélych kvétin. TvdFi se vesele.)

MITZI: Dobry veécer, miij Franzi. Ty tady drZi§ ¢ernou hodinku, a venku je takové rajské
jaro. Neptijdeme nékam na prochdzku? Nikam daleko, jen tam, kam dojdes.
SCHUBERT: Ty jsi veseld, Mitzi?

MITZI: (Kvétiny.) Ve nejlepsi k svitku.

SCHUBERT: Posad’ se a vypravéj. Vidim, Ze se néco stalo.

MITZI: Poslala jsem velkého Paula Siraudina k vodé. Sbohem, monsieur Siraudine i ty
vase komedie, frasky, riZové klystyry a bidiky.

SCHUBERT: Co tomu fik4 tvij otéim?

MITZI: Pravé v tomto okamziku si miij pan otéim preslabikovava dopis, ve kterém mu
sdéluji, jak se véci maji, a svd zcela vlastni rozhodnuti!

SCHUBERT: Dopis? Vidyf se sotva umi% podepsat.

MITZI: Nadiktovala jsem ho. (Tajuplné se usméje.)

SCHUBERT: Ach. A komu jsi ho nadiktovala?

MITZI: Jednomu studentovi.

SCHUBERT: Studentovi?

MITZI: Neptej se tak hloupé&, Franzi.

SCHUBERT: Léska?

MITZI: Velkd, vieobjimajici.

SCHUBERT: UZivi té ten student?

MITZI: UzZivi sotva sdm sebe. Ale jd jsem si naSla pfileZitostné zaméstndni ve sboru.
V Lidovém divadle. Alespofi pfes léto to postaéi.

SCHUBERT: Mds prece své $perky.

MITZI: (Zavrti hlavou.) Z4dné Sperky nemam. Nemdm nic. Vechno, co jsem dostala,
jsem vratila. Nebylo toho malo, to ti tedy feknu.

SCHUBERT: A co fikal pan baron?

MITZI: Moc toho nefekl. Jenom zamkl dvefe a prohldsil, Ze mi samoziejmé d4 svobodu.
SCHUBERT: Zamkl dvere?

MITZI: Rekl, e hned dostanu kli¢, kdy# udéldm vie, co m4 nejradi. A tak jsem to
udélala, ponévadZ jsem méla trosku naspéch. JenZe on mé pak nechtél pustit, i kdyz to
slibil, a dal mi porddny vyprask. Nechces se mi podivat na zadek, mam ho rudofialovy.
(Vyhrne st sukni.)

SCHUBERT: Ne, diky, drahd Mitzi. Diky.

MITZI: Jakmile jsem se dostala ven, ocitla jsem se v tom velkém parku, kde tak fouk4,
s alejemi vedoucimi k Dunaji! Vjela do mé tak $ilend radost, Ze jsem zacala jecet: MiZu st
délat, co chei! A ze vieho nejdiiv jsem chtéla natrhat tyhle kvétiny a bé&Zet ti sem pobla-

hoptdt k svatku a povédét ti, co vSechno se mi béhem pouhych nékolika hodin pfihodilo.
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SCHUBERT: A co ten student?

MITZI: M4 cely den pfednasky, takze se miZeme sejit az vecer.

SCHUBERT: (Hledd v ndprsni tasce, najde bankovku.) Mohu ti pfispét na vecerni rado-
vanky?

MITZI: Ty jsi mtj nejhodnéjsi, nejmilejsi. (Obejme ho.) Musim svému Francic¢kovi ddt
pusu.

SCHUBERT: Ne, pusu ne.

(Akerblom se ndhle rozpldce. To nepldce Schubert, ale sam Carl Akerblom. Sesune se na
#idli a potom na zem, pldce a vzlykd, strhne si bryle a zabofi si klouby prstit do odi.)
AKERBLOM: Klesdm. Klesdm.

PAULINE: (Opfe se, chytne Carla za ruku.) No tak.

KARIN BERGMANOVA: (Na bobku pred placicim bratrem.) Hlavu vzhéiru, Carle.
Vim, Ze to dokdzes. KdyZ chces. A jd vim, Ze chces. Neni to nic hrozného, slysis?
Nic hrozného.

(Karin se dotykd jeho Cela, oli a tist, vypadd to, jako by ho zafikdvala: Tak uZ vstan.* Carl |
poslusné, i kdyz toporné vstane. ,,Prosim za prominuti,* fekne potom. ,,Hrozné mé boli bri-
cho, a to mé k mé ostudé zdolalo.* ,,No opravdu,” zvold byvaly kantor Fredrik Blom, ,.jako ‘
by to potkalo mé. Piesné takhle miyj velevyznamny piitel Hugo Alfvén popravil mou symfo-
nickou rapsodii Reky a hladiny. Presné takhle. Moje zoufalstvi neznalo hranic.*)

HANNA APELBLADOVA: Uvafila jsem do té velké termosky jednu konvici kdvy navie.
Nechce nékdo?

KARIN BERGMANOVA: Na tomhle misté asi nebyla Zddnd prestdvka pldnovand. Snad
s tim obderstvenim jesté pockame

MARTA LUNDBERGOVA: Jestli j jsou umélei unaveni, tak jsme uz kazdopddné vidéli
a slySeli tolik krdsnych véci, Ze mtizeme pro dnesek byt zcela spokojent.

ALGOT FROVIK: Né&jaky konec to pfece jen mélo. Di se Fict, Ze $lastny i nesfastny.
FREDRIK BLOM: To si jd rozhodné nemyslim.

STEFAN LARSSON: Musime zhasnout néjaké svicky, abychom nezpiisobili poZar.
(Uréitd aktivita: Karin s Pauline usadi Akerbloma na Zdli a nalejou mu z jedné z Vogle-
rovych tak zihadné se vynofujicich lahvi. Hanna mu podd $dlek cerstvé uvarené kdvy.)
AKERBLOM: (Vysmrkd se.) Nechdpu, co mé to popadlo. Obvykle se dokonale ovlddam.
(Soupdni #dli, viichni usedaji. Pani Berglundovd se pii té prilefitosti probudi a pfilo
zbytek uhli z uhldku do nenasytnych Zeleznych kamen. Kdosi fekne: Uz jenom snézi, je po
vichFici. Asi bude dokonce i svitit mésic.” Komisar si vyklepe dymku a Hanna Apelblado-
vd posbird Sdlky od kdvy, coz zvlddne natotata. Akerblom si sedl do bilého houpaciho kies-
la. Nohy si zavinul do deky a pod hlavou md maly polstdrek.)

VOGLER: (Predstoupi, ¢te i mluvi zpaméti.) Uz je podzim a ze stromi v mestskem parku
opadalo listi. Franz Schubert je téZce nemocny, md cosi, o ¢em lékar vdhavé tvrdi, Ze je
to tyfus, ale ve skuteénosti to zcela uré¢ité jsou ndsledky strasnych medikamenti, které
mu tentyZ lékar naordinoval. Mistr je na miziné a Zije z almuZen od bratra Ferdinanda.
Takhle vypad4d situace tohoto zatazeného ¢&tvrteéniho odpoledne na konei fjna.

(Uéitel Landahl, stojici vysoko na Zebfiku, udeii do gongu. Posviti ospalou baterkou
nemocnému do tvdre. Akerblom-Schubert zave oéi a zvolna oddechuje, obéas zakasle.
Pauline-Miizi bez zaklepdni vstoupi.)
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VOGLER: (Horlivé.) Jisté si vzpomindme na zacdtek naseho biografického pfedstaveni.
Ted’ jsme tam zpdtky. Tytéz obrazky, tatdZ bida, tatdZ slova! Kruh se uzaviel. Schubert
tedy fekne: ,,Tak jsi prece jen pfisla, milovand Mitzi!*

(/ikerblom pohybuje rty a Septd tuté? repliku.)

PAULINE-MITZI: AT se stane, co se stane, chei, abys védél, Ze t& miluji, mij Franzi.
SCHUBERT: Mitzi, tohle je partitura Velké symfonie. Bud’ tak laskava a pfedej ji mému
bratrovi Ferdinandovi. A ted uZ jdi. Podé&lal jsem se a pozvracel, je tu stradny smrad.
MITZI: Pfijdu se s tebou rozlou¢it. Navidy. Pojedu se svym Felixem do PatiZe. OdjiZzdi-
me za nékolik hodin.

SCHUBERT: Jak4 to radost!

MITZ1: Mgj otéim plakal. A objal nejdfiv Felixe a potom mé a potom oba najednou a pak
zadeptal: ,,Bih vim obéma dej Stésti, jaké jsem ja nikdy nepoznal!™

SCHUBERT: Zgzrak.

MITZI: Chuddéek otéim, ted’ na tom nebude finanéné zrovna nejlip, ale kladl mi na
srdce, Ze si nemdm délat starosti. ,,Jsem tak $fastny, dité moje, Ze jsi $fastnd,” fekl mi.
A pozvedl sklenku a podival se na mé téma svyma vodnatyma oc¢ima. ,,Iy jsi moje nevést-
ka,” dodal potom, coZ nebylo zrovna vhodné, ale jd jsem pochopila, Ze tim nemysli nic
zlého. Sbohem, miij drahy, milovany, ubohy nemocny pfiteli.

(Mitzi Schuberta prudce obejme a z mista, kde se hraje, zmizi ke klaviru, tam si sed-
ne a zahraje Impromptu 142 ¢&. 1 f~-moll, moznd Ze ne celé, hraje jen nékolik minut.
Hudbu prerusi piichod ,,hrabéte* Marcella Veitha. Veith [Osvald Vogler] vypadd vznese-
né a désivé.)

VOGLER-VEITH: Pan Schubert?

AKERBLOM-SCHUBERT: S kym mém tu est?

VEITH: Hrabé Marcell Veith, s vasim dovolenim. Ot¢im Mitzinky.

(Vogler-Veith se posadi k nemocnému, z kapsy pldsté vytdhne oslnivé bily kapesnik a z nitra
fraku malou lahvicku s parfémem, stiikne si nékolik kapek na kapesnik a pfidrii se ho
u dlouhého nosu.)

VEITH: (Septd.) Hriiza! Nenf Z4dny Bih. Moje nevlastni dcera —

SCHUBERT: Jsem nemocny, umirdm. Prokaite, pane hrabé, mému poniZujicimu stavu
dctu tim, Ze budete upfimny.

VEITH: Mitzi, moje ubohé dit&, moje mald hol¢i¢ka, si vzala Zivot.

SCHUBERT: Byla — byla pfece tak $fastna.

VEITH: A vina za jeji smrt, pane Schuberte, padd na vasi hlavu.

SCHUBERT: (Ml¢éi.)

VEITH: Milovala vds mocnou divéi vdsni a byla pfipravena vse obétovat: skvélou herec-
kou kariéru, bdjeéného milence, vynikajicitho monsieur Siraudina, ktery s nadsenim fi-
nancoval kaZdy jeji sebemensi vrtoch. Opovrhla otcovskou ldskou. Obétovala vie, pane
Schuberte, své zaslepené ldsce k mizernému muzikantovi, navic trpicimu hanebnou
chorobou. Véera v pél jedendcté dopoledne mi méj sluha ohldsil ndvitévu. Sel jsem do
salonku a tam jsem se setkal s dvéma policejnimi diistojniky v civilu, ktef{ mi co nejetr-
néji sdélili tu pFiSernou novinu — moje deera byla nalezena pod Tegenbriicke, uvizla tam
u jednoho dfevéného pilotu. Podle policejni zpravy byla mrtvd uz zhruba ¢tyfiadvacet

hodin. (OtFe si pravé oko.)
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SCHUBERT: A co Felix — ? Ten student?

VEITH: Nechépu, o ¢&em to mluvite. Jaky Felix? Jaky student?

SCHUBERT: Jak mZete védét — ?

VEITH: Velmi jednodu$e, pane Schuberte, vSe je aZ hriizné zjevné. (Vyndd maly zdpis-
nik se zlatymi sponami a kvétinovymi girlandami na mékké vazbé.) Moje dcera si vedla
kombinovany denik a pokladn{ knihu. Prosim, ¢téte! Ctéte a piemyslejte. Af vdm na tvd-
fich, poznamenanych vystfednostmi, vzplane ruménec hanby.

SCHUBERT: (Vezme si zdpisnik, listuje v ném, pfecte nékolik fddki, strhne si bryle a ty
spadnou na zem, zakryje si rukou tvdr.)

VEITH: Kdybych nevédél, Ze v nejblizséi dobé zemfete za piiSernych bolesti, kterymi
jsou trestdni prostopésnici, kdybych nevédél, Ze vaSe cesta na onen svét je neodvolatel-
nd, vyzval bych vds na souboj. Ale jd vdm vSechna ta ponizujici muka, kterd vds cekaji, |
pfeji, nechcei vaSe utrpeni zkracovat. Nad vasi hlavou, pane muzikante, drZi ruku tresta-
jici Bih. ,,M4 je pomsta,* pravi Hospodin.

(Veith se odmléi, prudce zamrkd, odkasle si. Trapnd pauza.)

AKERBLOM-SCHUBERT: (Kdyz Vogler ziistane sedét.) Nemds uz co dodat, tak by sis
mél vzit sviij cylindr a jit.

VOGLER-VEITH: (Probere se.) Omluvte mé na okamZik — omluvte mé. Za tamtémi dver-
mi (ukdzZe rukou) éekd nékolik zdvorilych panti. Poslala je v této zimni noci moje Zena |
po dohodé s docentem Egermanem. Maji za tkol vyzvednout Osvalda Voglera a pak ho,
bude-li to nutné, tak ve svéraci kazajce, pfedat do bezpe¢i bldzince. Kolikrdt mé uz lidé
ve své bldhovosti zavieli do svych vézeni? Jesté nikdy jsem nepfivoldval nebeské,
skvouci andé&lské zdstupy! éumém’jejich silnych kiidel nikdy, aZ na nékolik mdlo vyji-
mek, nedosdhlo sluchu pogetilych lidskych déti. Myslim hlavné na Beethovena — jak |
zndamo, existuji svédectvi. \
PAULINE: Piestan uz, Osvalde! '
(Vejdou dva policisté a opatrné se chopi Osvalda Voglera.)

VOGLER: Jednoho dne zaduni nad mésty temnota, jednoho dne vdm ¢ervi rozezerou
hnijici télo. Vnitinosti vdm vyhfeznou otvory, témi, které mdte, a témi, které vyvrtaji
Satanovi andélé.

(Miirta Lundbergovd se obrdti k tise zuficimu Voglerovi a uchopi ho za ruku. Pohladi ho
po pazi.)

MARTA LUNDBERGOVA: Vy mluvite o nesprdvném dnu —

VOGLER: (Udiveny.) Mluvim o nespravném dnu?

MARTA LUNDBERGOVA: — o tipIn& nespréavném dnu.

VOGLER: Ale co moje zbésilost?

(Mcéirta Lundbergovd jenom zavrti hlavou a navlékne Voglerovi svrchnik, ktery ji nékolik
lidi podd.)

HANNA APELBLADOVA: Galoe %4dné nemél?

AKERBLOM: Zapomnél je v Avest&.

(Oba policisté se opatrné wmou Voglera. Ten se zastavi a rozhlédne, jako by chiél jesté |
néco Fict.)

PAULINE: (Polibi Voglera na celo.) Sbohem, Osvalde.

(Osvalda Voglera vyvedou ze sdlu. Kdosi vytdhne roztrhanou roletu. Jasné sviti mésic.)
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KARIN PERSSONOVA: Vidéli jste uz nékdy takhle svitit mésic?!

ALGOT FROVIK: A vichfice se u utigila.

KARIN BERGMANOVA: Tak co bude? Hra u skondila?

AKERBLOM: Mysli¥ film? Film uZ prakticky skonéil.

PANI BERGLUNDOVA: (Probudi se.) Uz je konec?

KARIN PERSSONOVA: Zbyv4 jesté néco?

AKERBLOM: Trogku, ale moc u# ne. Pauline zahraje né&kolik taktdi a pak pfijde zdbér
zblizka na umirajicitho Mistra, hlediciho pffmo na divdky, asi takhle. A pak si musite
piedstavit, Ze tu ubohou, pdchnouci mistnost naplni podivuhodné svétlo. Je to jiné svét-
lo nez sluneéni svétlo, jestli mi rozumite. KdyZ Schubert uslysi ty podivuhodné tény,
usméje se, prestozZe je tak unaveny, a fekne, pak fekne: (Potlacuje své pohnuti.) ,Kle-
sam.“ A potom je nékolik vtefin zticha a poslouchd — své vlasini impromptu. Ale pak
velmi zietelné pronese: ,,Neklesdm, neklesdm — stoupdm.“ — A pak se pldtno zatmi
a hudba ztichne, no, a tak n4ds film skonéi.

(Po krdtké chvilce intenzivniho ticha zacne Hanna Apelbladovd a pani Berglundovd fin-
let $alky a podsdlky: ,,Kdva se vSechna vypila a koldcky snédly.” Algot Frovik si navlékne
kozich: ,,Citim v kloubech, Ze pFituhne, kdyz se vyjastiuje.* Stefan Larsson prinesl ze sdlu
uhldk: ,,Kamna v sdle vyhasla, ale to, co ziistalo tady v tom uhldku, ztopte, budete tu pre-
ce pres noc.” Karin Bergmanovd se dotkne Paulininy paZe a obrdti se: ,,Pdr minut po-
ckdm.* Pani Berglundovd podd viem ruku a omluvi se: ,,Usnula jsem, byla jsem od piil Ses-
té na nohou, takze jsem ted veler troSku unavend. Ale bylo to tak — diky, diky a dobrou noc.
Mizu vdm zitra pomoct, stai, kdyZ mi zatelefonujete: Grénis dvandct.“ Mirta Lund-
bergovd stoji stranou, ale najednou se rozhodne, obrdti se k Pauline a podd ji svou knihu:
+Chet vam, sleéno Thibaultovd, ddt tuhle kniZku, neni zrovna v nejlepsim stavu, podtrhd-
vala jsem si v ni a udélala jsem ji osli u$i. — Dobrou noc. Rdda vam rdno pred piil osmou
prydu pomoct sbalit, ale potom uz mdm $kolu.* KomisaF naloZil kamna tak, Ze hlasité
huci: .V noci bude mrznout, udriujte v kamnech oheri, bude urcité tficet stupriii pod nulou.
To se poznd podle toho, jak sviti mésic.” Znovu a znovu viem poddvd ruku. Pak si stdhne
koZeSinovou cepici pres uli a vydd se do zimni noci. Ucitel Landahl byl pofdd v jednom
kole. Ted’ pFinese cerné krabice s filmem: ,,Radsi ty filmy ddme do bedny, jsou to drahé
vécicky. Projektor demontujeme zitra rdno, ano? Pfijedu s ndkladdkem véas. Ndkladni
vlak do Insjonu byvd v Grdndisu ve ¢tvrt na deset. Nemdm vzbudit kantora? Usnul na kla-
viru, vypadd to nebezpecné, mohl by spadnout a zabit se.” ,.Jd vitbec nespim,” ohradi se
kantor Blom a posadi se. ,,Diky za krdsnou hudbu, slecno! Osobné interpretuju Schuberto-
va timpromptus jinak, to ale nefikdm jako kritiku. Kazdopddné to bylo krdsné, i kdyz na
miyj vkus troSku moc Zenské. Ale velmi krasné!* Kantor si navlékne koZich a ukldni se na
vSechny strany, i do tmavych kout, kde jsou jenom stiny. Karin Perssonovd vyhrkne:
+Pockejte chvilku, Blome, piyjdeme spolecné, jdeme prece stejnym smérem.“ Podd viem
ruku a nesméle, témé¥ nesly$né podékuje za predstaveni. Pak zmizi s kantorem v izkych
dvefich, které téice oddechwji sZiravym chladem. Karin Bergmanovd ziistala stdt stranou,
Je poslednim hostem, ktery jesté neodesel.)

AKERBLOM: Dobrou noc, sestfigko. A diky, Ze jsi prisla.

KARIN BERGMANOVA: Mam ti néco vy¥idit od Mammchen.

AKERBLOM: To jsou mi véci. To bude jisté néco nepiijemného.
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PAULINE: Moc si nefandi, Akerblome. Zrovna jsem spocitala nd¥ dnesni zisk, déld to
téindct korun a osmdesit ore.

AKERBLOM: (Uklizt.) Co mi mas vyidit?

KARIN BERGMANOVA: Kdybyste se sle¢nou Thibaultovou chtéli pfespat u nds doma,
jste srde¢né vitdni.

PAULINE: To je od pani Akerblomové moc milé.

AKERBLOM: (Poklizt.) Vyiid' té zatracené megefe, Ze i takovy triumf nedopfeju.
KARIN BERGMANOVA: To ji vyfidit nemiiu.

AKERBLOM: A zitra rdno milého bldzna v doprovodu Gustafa-Adolfa prevezete do
dstavu.

KARIN BERGMANOVA: V¥ moc dobfe, e Gustaf-Adolf je se svou novou Zenou ve Flo-
rencii. Doma je jenom maminka, j4, stard sle¢na Nilssonovd a kluei.

AKERBLOM: Tak ty mds svoje kluky s sebou?

KARIN BERGMANOVA: Piijd’ ndm zakouzlit, Kdjo! Vi§, jakd to bude legrace. Jako loni
v zimé.

AKERBLOM: To bychom mohli — co k&3, Pauline? Jsi tichd a studend jako kachlovky,
v kterych se netopi.

PAULINE: Ty vi, co si myslim.

AKERBLOM: Pozdravuj matku a podékuj ji za jeji neprohlédnutelné vlidné pozvdni, ale
fekni ji, Ze piislo moc pozdé.

(Carl Akerblom se prevali na polni lizko, na kterém bytoval Vogler, pretdhne si deku pres
hlavu a thned usne, ozve se slabé pravidelné chrdpdni. Pauline zamiFi ke dvefim a Karin
Ji tam ndsleduje, nezastavi se, neziistanou stdt, dokonce ani neprohodt pdr slov o tom, Ze
sviti mésic, nebo o Karininych chlapcich. — Zdvorilé iismévy, nadeZ se zaviou dvere a oto-
¢i se kli¢ v zdimku. Pauline pFitdhne ke kamnim pohovku a udéld si pohodli. Divadelni
kostym st povésila na Zebiik, temné rudd hedvdbnd ldatka zhne v pritmi. UZ nehofi mnoho
svicek. Mésic, bélavy a nehybny, vykresluje na zakramarené podlaze tvrdy vzorek. V kam-
nech to slabé duni, jinak vlddne ticho, které je jako sloup z cerného kovu, sahajici aZ do
vécnosti.)

AKERBLOM: Ne, ne. (Posadi se.) Ty spi&, Pauline? (Pauline neodpovi.) Pro¢ neodpovi-
das, ty se kvuli nééemu zlobis? (Pauline se nehybd.) Chces mé poslat do blazince, kdyz
uz véechno doopravdy skon¢ilo? Nemyslim penize, ale samotnou cestu.

PAULINE: Pojd si sem sednout.

AKERBLOM: Ty mé chces opustit?

PAULINE: Nechci té opustit.

AKERBLOM: Les.

(Aokerblom se Sourd sem a tam, kouse si nehet na palci. Pauline se posadi a ovine st kolem
ramen §dl. Mistnost rozfezdvd bily pruh mésicniho svétla. Kamna si obéas povzdechnou, ji-
nak je ticho.)

PAULINE: Na to, jestli lzu, nikdy nepfijdes. Proto by bylo prakti¢té)si, kdybys tomu, co
fikdm, véril. A jd fikdm, Ze 1€ nikdy opustit nechei.

AKERBLOM: Uz zase lzes.

PAULINE: Tak tieba 1zu.

AKERBLOM: Postar4s se, aby mé zavieli. Jen si nemysli, Ze ti néco vy&itdm.
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PAULINE: Nenechdme toho uz?

AKERBLOM: (Napodobuye ji.) Nenechdme toho uz?

PAULINE: Délej si, co chces.

AKERBLOM: (Napodobuje ji.) Délej si, co chees.

PAULINE: Jenom si nemysli, ¢ mdm strach.

AKERBLOM: (Napodobuje ji.) Jenom si nemysli, Ze mdm strach.

PAULINE: Krucindl himlhergot!

(Pauline se vrhne na postel a obrdti se ke zdi. Akerblom zéistane stdt, dosud si kouSe nehet
na levém palct, trochu mu z néj tece krev. Pak udéld nékolik tichych rychlych kroki smé-
rem k posteli a popadne Pauline za ruce. Ta klade chaby odpor. Odtdhne ji na zem, klopy-
taji a padayi, Akerblom Je rychlejsi, obéma rukama ji chytne za hlavu, Pauline tiSe nafikd
a snazi se mu vymanit, ale paze ji klesnou.)

AKERBLOM: Podivej se na mé. Podivej se na mé. (KFici.) PODIVE] SE NA ME!
PAULINE: (Sveptd.) To boli. (Podivd se na néj.)

(Oba znehybni. Znehybni na nékolik minut, coz je dlouhd doba, pokud se nékdo namdhd
sledovat neiplatné putujici vtefinovou rucicku. Tenhle bldzen md navic silu, ur¢ité by té
divéiné mohl rozmdcknout lebecni kost, rozdrtit spanky — nebo vydloubnout oéi. Pauline je
uz tézkd a nehybnd, uZ se na néj nedivd, upird pohled na hlavicku h¥ebiku v hrbolaté
podlaze. Ve svétle mésice viechno zdFi. Tlak na jeji hlavu se dvakrdt zvysi, Akerblom pokaz-
dé hlasité zasupi, mezitim je ticho. Pak jeho sevreni povoli. Obél a vrah soucasné vstanou,
Akerblom napidhne prst a chee se Pauline dotknout, ta se po ném ponékud bezmocné oze-
ne jako po mouse, vrdti se k posteli a lehne si, zachumld se.) |

PAULINE: Jenom Zddné vy&itky.

AKERBLOM: Ne. (Pauza.) Chei Fict, Ze moje macecha je velmi laskavd ddma.
PAULINE: To fikas vidycky.

AKERBLOM: Sestficka Karin vzbudila kluky, ti pfisli rozespali z déiského pokoje
a hned se ptali, jestli budu kouzlit nebo délat néco jiného, vidycky si néco vymyslime,
a ja fekl, Ze dneska uz je moc pozdé, ale zitra se budeme divat na kinematograf a pohyb-
livé obrdzky. Sednu si, Pauline, tady do houpaciho kiesla, nejspi$ usnu, kdyZ tu budu se-
dét se zavienyma oc¢ima. (Plynule pokracuje.) Posadili jsme se pod Zlutou mosaznou lam-
pu, i s kluky, vypili jsme macese kofalku z &erného bezu a dali jsme si marinovaného
sledé, ancovicky s vejcem a cibulkou, jdtrovou pastiku s okurkou, studené masové kned-
litky, vafenou Sunku, ztracend vejce a to nejlepsi ze vSeho: pastiku z divoéiny, kterou
déld sle¢na Nilssonovd. Potom, kdyZ jsme se nasytili, jsme spoleéné sklidili ze stolu
a chvilku jsme sedéli u krbu, aZ uz jenom slabé zhnul, kluei uZ usnuli, tak jsem je od-
nesl do détského pokoje — do svého détského pokoje — je to prece krucindl mij détsky
pokoj, Pauline! Odnesl jsem je tam, nejd¥iv jednoho a potom druhého, ani se pfitom
nevzbudili. Pak jsme jesté chvilku sedéli u krbu — ne, nejdiiv 1& macecha vzala za ruku
a fekla, Ze je vdéénd, Ze jsi na sebe vzala odpovédnost za mé.

(Carl Akerblom se posadi na trojnozku pod jednou kulisovou bfizou, bficho se mu vydouvd,
md zuté boty a na ponozce na pravé noze md diry. Ohne ruku, obnaZi si zdpésti a k tepné

pritiskne nehet palce. Pauline, dosud lefici se zavFenyma ofima, se zvedne na loktu. Kde-
si v temnoté za bile se tipyticim oknem, ozdfenym mésicem, lze zahlédnout dvé nehybné po-
stavy: Klauna a Schuberta. Klauniw vySivany kostym je poskvrnény od krve. Schubert md
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na rtech krev a v koutcich st pénu. Nikdo se nehybd, nikdo nic nefikd. Je naprosté ticho.
Mésicni zdfe vyluzuje vysoky bzucivy, sotva slysitelny ton, ktery se ptiblizuje, vzdaluje,
a zase se vraci, chvili je silnéjst, chvili slabsi. Spinavd podlahovd prkna odrdzeji studené
svétlo na stény, strop a bfizy na jevisti. Carl Akerblom tiskne nehet palce k tepné, pak mu
sjede k ohbi paZe.)
PAULINE: Jestli umfes, tak uz nechei Zit. Chei, abys to védél. Slysis?
AKERBLOM: Kolik predstaveni ndm jesté zbyva?
PAULINE: Co si po¢neme bez Voglera?
AKERBLOM: Ugitel Landahl snad umf hrat stejné dobfe jako Vogler!
PAULINE: Myslim, Ze si miiZeme dovolit pét nebo $est pfedstaveni. Kdyby jen pfisli né-
jaci divdci.
AKERBLOM: Musime to inzerovat —
PAULINE: To stoji moc penéz.
AKERBLOM: Sednu si do houpaciho kiesla.
PAULINE: Vi§, Ze mé miZes kdykoli probudit.
AKERBLOM: Mimochodem, u? jsou tady.
PAULINE: Kdo?
AKERBLOM: Poslouchej.
PAULINE: J4 nic nesly$im.
(Pauline st lehne na polni liizko a zachumld se do pokryvky. Ozve se slaby Fezavy ton,
ztrati se a zase se ozve. Postavy v pFitmi se zacnou pohybovat, pomalu, ale rozhodné. Carl
Akerblom otevie ofi a obrdti hlavu. Klaun je ted’ docela blizoucko. Schubert si cisti
bryle, vypadd zmatené, z koutku st mu ukapdvd krvavd péna, zanechdvajici na zeleném
fraku skvrny.) :
AKERBLOM: Clovék klesd. To ano.

Faro, 30. ¢ervence 1993

Ptelozil Zbyn&k Cernik

PreloZeno ze Svédského origindlu: Ingmar B e rgm an, Larmar och gir sig ull.
In: Ingmar Bergm an, Femte akten. Norstedts Forlag AB, Stockholm 1994,

The editorial board wishes to express thanks to Norstedts Forlag AB for their kind
permission to publish Czech translation ot this text.
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Rozhovor

CO SI MYSLI ERIC ROHMER
O MURNAUOVI

Rozhovor s Friedou Grafeovou a Enno Patalasem

Diive ne# se stal tvéircem Sesti mordlnich povidek, Komedii a pFislovi, NOCI ZA UPLNKU nebo ZELE-
NEHO PAPRSKU, vénoval se Eric Rohmer dlouhd léta filmové kritice a teorii. Roku 1950 zalozil
s Godardem a Rivettem La Gazette du cinéma, v letech 1957 — 1963 byl $éfredaktorem Cahiers
du cinéma. V roce 1972 predloZil na pafiZské université svou doktorskou préci na téma organiza-
ce prostoru v Murnauové FAUSTOVI. Tento spis pak vySel roku 1977 v pafizském nakladatelstvi
Ramsay (L’organisation de l'espace dans le Faust de Murnau). O jedendct let pozdéji obdrzel
Cenu F. W. Murnaua.

Pro Rohmera (nar. 1920) je Murnau (1888 — 1931) reZisérem, ktery uspoiddaval prostor svych
filmi nejpfisnéj$im a zdroveii nejobjevnéjsim zplsobem, protoZe kosmos, nas vSednodenni Zi-
vot, je ve své nejhlub%i podstaté obrazovy a protoZe vedle EjzenStejna a Dreyera je Murnau
jednim z téch vzdenych tviiredi, jejichz fotografickd koncepce je blizsi galerijnimu obrazu neZ
lidovému obrdzku. Jeho FAUST, nato¢eny roku 1926, objevil zplisoby, jak obrazem predvést véc-
ny zdpas, jenZ je veden mezi Dobrem a Zlem, Bohem a Satanem, svitdnim a soumrakem, svétlem
a stinem. (Red.)

%k ok

Murnau vds zaméstndval, dokud jste se vyjadfoval o kinematografii. ,,Nejvétsi ze viech fil-
movych twiireit* jste Fikal jiZ roku 1948 v Revue du Cinéma ¢ minuly rok v Bielefeldu, kdyz
Jste prijimal Murnauovu cenu. Byl to poFdd tentyZ zdjem mladého kritika, védce, ktery psal
svou disertaéni prdci o organizaci prostoru ve FAUSTOVI, tentyz zdjem filmare?

Pisobim rfizné ve dvou riiznych sférdch. Jsem autor a filmovy tvirce a byl jsem ¢inny
jako teoretik a filmovy historik, coZ je aktivita, které se jesté dnes trochu vénuji — okra-
jové, v rdmei mé prdce na université. A tak jsem v uplynulém roce, Murnauové roce,
znovu hovofil o Murnauovi a vysvétloval jsem, do jaké miry pro mé Murnau znovu ziskal
na vyznamu.

Rekl jste, Ze Murnau je filmaf pro filmare. Na druhé strané fikdte, Ze uméni muzei je tu
proto, aby se od néj umélei distancovali. ,,Kdyby malifi neznali Raffaela, museli by dnes
malovat jako on...* Co se miiZe filmar od Murnaua naucit?

Tato otdzka néleZi do vieobecnéjsiho kontextu, do kterého patii i moji ostatni mistfi, na-

pitklad Renoir nebo Rossellini a také Hitchcock. Vim jen, Ze se na své mistry odvoldvdm
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stdle méné. Vidy jsem také fikal, Ze kdyZ to¢im, tak na své mistry zapomindm. Jinak nez
Frangois Truffaut, ktery fekl: KdyZ mé k néjakému zdbéru nic nenapadd, pomyslim si, co
by udélal Hitchcock. To je tplné jiné nez u mé, jd nemyslim ani na Hitchcocka ani na
Murnaua, nemyslim na nikoho.

Moind, Zze Murnau je prece jenom specidlni pfipad. JestliZze existuje nékdo, ke komu se
mohu vidy vracet, pak je to Murnau. Je to jako ndvrat k pramenfim. Cim déle v case je
od nds mistr vzddlen, tim méné se ndm znechuti, tim pomaleji nds opoust{ obdiv k nému,
to je vSeobecné pravidlo. Neexistuje takovy filmar, ktery by jednoho dne pfestal obdivo-
vat Louise Lumiéra — vidyf Louis Lumiére je poédtek filmu, takZze by to znamenalo, 7e
by se ndm musela znechutit kinematografie. A prdvé tak se i Murnau stal absolutnim
klasikem, jako Raffael nebo Michelangelo v malitstvi. KdyZ jsem hovofil v Bielefel-
du, chtél jsem zdiraznit pravé to, Ze Murnau pro mé znamend to, ¢im je pro malife
Michelangelo.” Ale Michelangelo a Murnau jsou piili§ vzddleni, ne# aby se dali piimo
napodobit, jsou to archetypy, jsou, jak fikd Baudelaire, ,,majdky*“. Murnau této nezvrat-
nosti dosdhl, stal se monumentem filmovych déjin. Nenf jediny. Jeden obdivuje Botti-
celliho, druhy Tiziana. KaZzdy md své idoly. Pro jiné je takovym majdkem, ktery jim uka-
zuje cestu, Chaplin nebo Griffith. Ale vSichni maji jedno spole¢né — Ze jiz nemohou byt
zpochybiiovéni.

Ale kdyz jste zacal psdt o Murnauovt, musel jste teprve vytvofit zdklady pro toto hodnaocend.

To je pravda; kdyZ jsem zaéinal psdt o Murnauovi, tak ndm byl némy film mnohem bliz-
§i, tehdy tomu bylo teprve patndct let. Tehdy jesté existovaly predsudky vii¢i Murnauo-
vi, existovaly Zivé rozkoly, samozfejmé nikoliv u Sirokého publika, ale v Cinematéce,
mezi piiznivci Pabsta a Murnaua. My jsme ddvali piednost Murnauovi — moznd jsme
byli nepravem proti Pabstovi —, a také jsme mu dévali piednost pied Svédy, Sjostrémem
a Stillerem. V Cinematéce jsem krdlce po sobé vidél VYCHOD SLUNCE a ZEMI VECNEHO
CYKLONU. Mnohym se vice libila ZEME VECNEHO CYKLONU, ale mné uz se zddla zastarald,
Murnau byl pro mé naopak moderni. Ddval jsem Murnauovi prednost dokonce pied
Dreyerem, UPIROVI NOSFERATU pied UPIREM. Ale mnohym lidem, které je tieba brat vaz-
né, André Bazinovi napfiklad, se Murnau zddl staromédni, jeho filmy jim pripadaly
necasové, 1 kdyZ jich par dobrych udélal. Langlois byl ostatné téhoz ndzoru. Vzpomi-
ndm si, Ze u piilezitosti promitdani POSLEDNI STACE fekl, Ze NOSFERATU je Murnautv
nejlepsi film, ale POSLEDNI STACE Ze je ,,dlikazem hranic expresionismu®. To je pro mé

1) ..U prilezZitosti tohoto predstaveni jsem si znovu promitl nékteré Murnauovy filmy na videu. A znovu to
bylo totéZ nadSent, tentyZ pocit, Ze ve svété filmu nemfize existovat nic vyssiho. Pouzivim piidavné jmé-
no ,vysoky‘, ne ,dokonaly*. Dokonalost je zndmkou talentu, ne génia. Podle mého ndzoru to neni nad-
nesené, kdyz Murnaua pfirovndm k jinym nejvét$im tvire@im v malifstvi, hudbé, poezii, jako k Rem-
brandtovi, Beethovenovi nebo Goethemu. Filmové uméni tak, skrze Murnauovo zprosifedkovédni, miize
vysloupil na stejnou vysi jako jind uméni. [...] Tak jako Rubens, Rembrandt, Michelangelo, sochai Pu-
get, Watteau, Goya, Delacroix osvitili oblast vytvarného uménf a otevieli cestu k novym pocitéim, novym
myslenkdm, tak vzniklo i z Murnauova dila svétlo, které na pole filmu privedlo nékolik mladych talenti,
které by jinak své kroky sméfovaly k jinému umén{.” (Z projevu Erika Rohmera u p¥ileZitosti propiijce-

ni ceny Friedricha Wilhelma Murnaua v Bielefeldu, 12. 11. 1988.)
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prosté nepochopitelné, jd to v POSLEDNI STACI nevidim, ty ,.hranice expresionismu®. Je to
totéz, jako kdyby v 17. stoleti nékdo fekl o Raffaelovi, Ze jsou u néj patrné hranice aka-
demismu — protoZe v 17. stoleti, kdyZ se pokouseli o jiny zplisob malby, se v Raffaelo-
vych obrazech dala nalézt jiZ uréitd strnulost. Ale dnes, ve 20. stoleti, je Raffael cenén
stejné jako Rubens.

S Murnauem je to dnes totéz. Je tak vzddlen, Ze to, co se tehdy jevilo jako poplatné do-
bé, dnes nehraje viibec Zddnou roli. A tak je dnes i Murnau absolutnim klasikem. Ale je
pravda, Ze tehdy to muselo byt teprve feceno. Existuje okamzik, ve kterém se autor sta-
vd klasikem. Jak a kdy se to stane, nemohu pfesné Fici. Napiiklad Mozart — na rozdil od
Bacha — se ve Francii stal klasikem teprve pfedneddvnem. Nenf to tak ddvno, co jsem ve
Figaru ¢etl o Donu Giovannim, Ze je to staromédni hudba. Kritik nekritizoval predstave-

ni, ale hudbu, Ze je to staromédni, naprosto nedramatickd hudba — samoziejmé, Wagner
je néco jiného.

U nds se tohle s Murnauem miize také lehce stdt. U nds se v novindch miizete docist: UPIR
NOSFERATU — horor; komu dnes jesté néco takového nazene strach? Az do té miry je sporné,
zda je Murnau v Némecku povaZovdn za klasika. Murnau je néjaké jméno, nic vic.

Otdzkou mozn4 je, zda existuji autofi, kteff se stanou klasiky snadnéji.

KdyzZ jste tehdy psal, Fidil jste, alespori u nds v Némecku, pro nasi generaci, nds pohled,
a to nejen obdivem, ale také analyzami, které Murnauova dila pro film teprve nastolila.

Citim se byt pfitahovdn uréitymi filmarskymi rodinami, tak jako mé pfitahuji nékteré
malifské nebo muzikantské rodiny a jiné mé nechdvaji chladnym. Vzdy jsem tvrdil, Ze
tak rozdilni reziséfi jako Murnau, Renoir a Howard Hawks maji jakousi rodinnou podo-
bu, jeden typicky francouzskou, druhy typicky americkou a Murnau expresionistickou,
to znamend némeckou $kolu. Na Murnauovi se mi libi to, co je témto tfem rezisériim spo-
le¢né. Mohl bych to objasnit na uréitych aspektech, snad abych se vratil k titulu své
knihy, na organizaci prostoru — vSichni tfi jsou reZiséfi s globdlnim citem pro organizaci
prostoru a samoziejmé i ¢asu. Maji smysl pro formy, pro vytvareni forem.

A pritom Murnau neni rezisérem némého filmu, Renoir je ten, ktery tvofi zvukové prostoro-
vé formy a u Hawkse je jesté dalsi, uplné jind koncepce prostoru. Pri tolika rozdilnostech je
opravdu tézké pochopit ono spolecné.

Pomohu vdm. Nejsou to Zadni sentimentdlni reziséfi. Existuji sentimentdlni rezisé-
f, jako napfFiklad Chaplin, pfi¢emz to neni negativni oznaceni. Griffith je také senti-
mentdlni reZisér. Lang, ne, Lang nenf sentimentdln{ reZisér, ale je pfece jen sentimen-
tdln&j§i nez Murnau. Pabst je zcela uréité sentimentdlni reZisér. Hawks v kaZzdém
piipadé nemd onu americkou sentimentalitu, jakou najdeme u ostatnich americkych
reZisérfi. Pro mé to znamend, Ze jsou moderni, pokud chcete, intelektudlni, i kdyz
intelektudlni zni v této souvislosti ponékud negativné. PohliZi na véci s uréitym distan-
covanym védomim. Pfitom je ve hfe jeSté jedna nuance: uzaviraji se vici klisé, vici
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kligé ve vyrazu.” Byt sentimentdlni znamend spojit moc pocitli s uréitymi formami,
namisto nechat formy existovat jako takové. Nakldd4 se na né afektivni zdvaZnost, kte-
rou museji pfendset. A ona filmaisk4 rodina, kterou mam na mysli, se umi tohoto afek-
tivniho zdvazi zbavit.
R4d bych zde uvedl, i kdyZ ponékud pedantskou, paralelu k filosofii. Myslim si, Ze tito |
filmari podrobuji vyznam, ktery s sebou obrazy nesou, o¢isté, kterd je srovnatelnd s tim,
co Husserl nazyvd epoché, tzn. dédt néco do zdvorek, uzdvorkovat. Tito filmafi zamezuji
tomu, aby se pfi uréitém vizudlnim motivu automaticky dostavil vyznam, a to tim, Ze mu
daji jiny, druhy vyznam, ktery zcela vychazi z formy. Kdyz u Murnaua nékdo pléée, pak |
to nejsou slzy, které maji co délat se zkuSenosti odpovidajici situace; expresivni nejsou
slzy, ale pohyby svrastujiciho se obli¢eje. Emoce se dosahuje svrasténim obli¢eje a ni-
koliv zjisténim, Ze tu nékdo pldce. Jinak fec¢eno: Nékdo, kdo by nevédél, co je to plakat, |
by mél uréity pocit, aniZ by ho spojoval se zkuSenosti s pld¢em. To je to, co v nejéistsi
formé nalezneme u Murnaua. Tu a tam také u Renoira. A zrovna tak, i kdyZ méné ndzor-
né, u Hawkse.

Moznd, Ze by se v této souvislosti daly vidét divergence mezi Flahertym a Murnauem.

Ano, Flaherty je rozhodné sentimentdlnéjsi, a to 1 ve formdlnim ohledu, vyuZitim monté-
Ze, protoZe montdZ systematicky pouZiva jako stylistickou metodu. Monté? je sentimen-
tdlni postup. Zvlastni je, Zze Bazin u Flahertyho obdivoval opak toho, co opravdu délal.
Bazin u Flahertyho obdivoval sekvenéni snimdni, ale u Flahertyho sotva existuje se-
kvenéni sniméni, mnohem vice pracuje s montazi. Zabéry, pro které ho Bazin ocenuje,
jsou ty, v nichz je blize Murnauovi — i kdyZ to nenf tak tdplné pravda. Murnau neni re-
zisérem sekvenéniho snimdni, jeho sniménf je expresionistické, jak bychom fekli ve
Francii, nikoliv montdini.” Zcela vieobecné fedeno, montdZ je impresionismus, opird se

2) Ted se mi cinefilie, cinefilskd kultura zprotivila, znelibila. V Celuloidu a mramoru (Le celluloid et le
marbre: de la métaphore. Cahiers du cinéma, ¢. 51.) jsem psal, Ze je dobré byt cinefilem, beze vsi kultu-
ry, kromé 1€, kterd je zprostfedkovana filmem. BohuZel to nyni nastalo, dnes existujfi lidé, jejichZ vzdé-
ldn{ je ¢ist& kinematografické, ktefi mysl{ jen skrze film, a kdyZ délaji filmy, délajf filmy, jejichZ stvore-
nf existuje pouze skrze kinematografii. Jediné kdyby pripominaly divéjsi filmy, jediné, Ze by ukazovaly
lidi, jejichZ povoldnim je film. Podet krdtkych filmi od zagdtetnikf, které jednim nebo druhym zpfiso-
bem neinscenuji nic jiného nez filmate, pfimo dési! Myslim, Ze na svété existuji jedté jiné véci ne# film,
a prdvé film musfi Zil z véci, které jsou kolem nds. Prdvé film je totiZ uméni, které je nejméné schopno
zit samo ze sebe. U jinych uménf je to jisté méné nebezpecéné. (Le temps de la critique. Entretien avec
Eric Rohmer par Jean Narboni. In: Eric Rohmer, Le gout de la beauté. Paris 1984.)

3) Je politovdnthodné, Ze se dnes pojmu expresionismus ¢asto pouZivd pro oznaceni uréitého svévolného
hereckého stylu, stylizace; presnéji: oznacuje snahu o pfehdnéni ve vyrazu, klerd neni uréena k tomu, aby
kvantitativné zvySovala jeho bezprosifedni sflu, nybrZ aby ho vybavila jinym vyznamem, a opird se pfi
tom o imanentni vyznam, ktery ve skutecnosti md, aniz by ponechala nebezpeci, Ze se v ni rozplyne. Jeho
zapojenim do nitra urc¢itého prostorového univerza jsou do ur¢ité miry jako nutné ztvarnény pohyby, ges-
ta, jejichz vyznam se ndm zd4 byt ndhodny: smichy se roztahujici rty, vyhruzné natazend ruka, vzteky
svradtény oblidej ziskdvaji novy smysl, ktery je miZe pripravit dokonce o jejich bezprostiedni emocio-
ndlnf i¢inek, neponechd jim nic, neZ pouhou fascinaci, kterd z ného vychdzi. [...] V této souvislosti
se slus{ ocenit zvl43tn{ zdsluhy F. W. Mumaua, jehoz filmy jsou tak mdlo uvddény, Ze mu stdle jesté
nebylo pfidéleno misto, které mu mezi velkymi reZiséry ndleZi, moZnd, i to nejprvné&jsi. Al uz je svét,
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Friedrich Wilhelm Murnau

Foto archiv

ktery vytvofil Ejzenstejn, jakkoliv pfesny, ¢asto je pfece jen pouhym rdmcem déjd, které jsou samy o sobé
krasné a veliké. Murnau se umél nejenom vyhnout dstupkiim anekdoté, ale dokdzal i odhumanizovat n4-
mély, zddnlivé nejbohat3i svymi lidskymi emocemi. NOSFERATU je tak konstruovdn okolo vylu&né vizudl-
nich 1émat, jejichZ ndzvy u nds majf fyziologické nebo metafyzické obdoby (predstava sdni, vsakov4nf,
viéleni se sém do sebe, ovldddni, drcenf atd.). Jsou vynechdny vSechny prvky, které by mohly odvddét
nadi pozornost od bezprostiedniho zachycenf transcendence v nitru znament, v8echno, co by napiiklad
mohlo pfispét k vytvofenf straSidelné atmosféry, protoZe fascinaéni charakter strasidelného pocitu kon-
¢i v tom okamZiku, kdy se z néj stdvd strach, to znamend, soucit.

TARTUFFE, POSLEDNI STACE, velkolepy — pfitom velmi diskutovany — FAUST, VYCHOD SLUNCE ,.dokumentar-
ni hrany film"“ TABU ndm v souhrnu svych zdbért dovoluji poznat nejbohats{ kinematografickou vynaléza-
vosL. (Maurice Schérer [Eric Rohmer], Le cinéma, art de ’espace. ,,La Revue du Cinéma* 1948, &. 14.)
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o obrazy se silnym pocitovym koeficientem, Sok obrazii vyvoldvd pocity. Naproti tomu
spojeni organizovaného prostoru a inscenovaného gesta je expresionisti¢téjsi, protoze
jde o formdlni konstrukei.

Pritom se Fikd, Ze mezi Flahertym a Murnawem doslo k roztrice, protoZe Flaherty Mur-
nauovu verzi povazoval za prili§ sentimentdlni. Piibéh se moznd jevil jako sentimentdlni,
ale film je distancovany a zdrzenlivy.

Nevime, co by Flaherty udélal. Nepovede to daleko, kdyZ si pro porovnéni vezmeme film
MOANA, protoze na rozd{l od TABU je to dokumentdrni film, nemd Zzddny piibéh, je to
tiplné jiny druh filmu.

TABU je film, ktery mé obzvlasté nadchl, je to pro mé zdzrak. Jsou v ném spojeny véci,
které jsou vieobecné nesluditelné. Jak se setkdvad vnéjsi a niterné. Abych pouzil formu-
laci od Godarda, ktery ji ostatné ptevzal jiz od Malrauxe, nékdo je tenaten plus tenaten:
Murnau je, abych citoval reZiséra, ktery obzvldsté zdirazitoval vné&jgnost, Stroheim plus
Chaplin, vnéjSek jednoho a pocitovost druhého. U Chaplina existuje systém, kod, ktery
vyvoldvd obrazy t&hotné pocity, které se ocitaji na hranici klisé. V TABU je to mnohem
tajemn&jsi. Nikdy nepocitime intenci reZiséra nechat nds proniknout do nitra postav,
zlistdvd vnéjsi a pitom je formdlni hleddni hndno ddle nez ve viech jeho ostatnich fil-
mech. Hovofit u TABU o niterném neni iplné pithodné. Chtél bych jit ddl, je to pro mé
film, ktery vyjadiuje mysleni. A je to o to pozoruhodnéjsi, Ze se jednd o mySlenky pros-
tych lidi, kteff ale v zddném pifpad& nejsou ztvdrnéni jako barbafi, nybrz jako bytosti,
které jsou ndm divérné zndmé."

Je to néco velmi vzdcného: Filmy, které ukazuji mygleni. Tak jako je zndzorfiovdno mys-
len{ ve vytvarném uméni, Michelangeliiv Zamysleny nebo Rodintv Myslitel. To najdeme
i u Murnaua. Mlady muz a také divka zaujimaji chvilemi obrazové postoje myslitela.

4) TABU je naplnéno krdsou starych a za svou mladistvou svéZest jen mdlo vdéci faleSnym atrakeim ,.divo-
ch&“. Pod hnédou kéizi Polynésanti, jejichz pfivod je nejasny a k jejichZ vrozené maldtnosti jesté prispél
kontakt s Evropany, nechdvd v Zildch proudit krev bilych. Rozhodné nezndm Zédné dilo z tohoto stoleti,
které by bylo hloubéji poznamendno duchem Okcidentu, v némz by se vyraznéji potvrdila nase zptisobi-
lost (predstavme si malby v Lascaux) ztvdrnit pohyb skrze nehybné. Nahému zevnéjgku, kdy je maso ta-
jemné modelovdno pohybem myZlenky (myslim na scénu, ve které mlady Tahifan, s hlavou na kolenou,
se svaly ochablymi zoufalstvim, pfipomind Spictho lovee na feckém vlysu) ddvd prednost pred hiera-
tickymi pézami, jimiZ se kochal Gauguin. Nezndm dilo, ve kterém by lidskd gesta a pohledy byly sil-
néji prostoupeny onou vznesenosti, onou strohosti, kterou nalezneme pouze u polobohi /liady, u hrdini
Nibelungt, dilo silnéji si pohrdvajici s nimbem, onou duchovosti, jakou by byval Chateaubriand rdd
vybavil své kestanské eposy; ve kierém by slavnostni rdz dramatu byl mocnéji orchestrovén velkym hla-
sem chéru prvki po zptisobu feckych tragédif (filmaf je tu pdnem prirozené hmoty, takZe je obtiZné ro-
zeznat, za co vdédime inscenovini a za co obrazu, protoze osliujici fotografie je zavdzdna spife neutu-
chajicimu pohybu mas nebo tipytivym édsteckdm, nez statickému rozdéleni z6n svétla a stinu; vrchol
uméleckého zulechténi, ktery pripomind zplsob, jakym Beethoven ve svych poslednich kvartetech pie-
souvd zpév do harmonie nebo Cézanne pouZivd barvu, kterd svym slavnym zpiisobem ,,vytvaii formu®);
ve kterém nds zdroven ¢istd a matouci smyslnost scén u vodopddu a tance spiSe nechdvaji pomyslet na
erotické snéni, které prameni z predstav Sevefana. (Maurice Schérer [Eric Rohmer], La revanche

de loccident. ,,Cahiers du Cinéma* 1953, é. 21.)
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Obrazovymi prostfedky vyjadiuje mysleni. Vyjadiuje my$leni — a to je ndpad, ktery jsem
si zamiloval — krdsou. Krdsny je obli¢ej, télo, a to tou mérou, jakou jsou bohaté na mys-
lenky. Duch a télo se shleddvaji. Mysleni dovriuje toto spojeni du$e a téla, v celém fil-
mu je to to nejvzdcnéjdi. Film m4d tuhle moZnost za prvé v obraznosti a za druhé v okol-
nosti, Ze se odviji v éase, v ¢emz tkvi jeho pfibuznost s hudbou. V TABU je tohoto myslen{
dosazeno na jednu stranu pfes nahliZeni krdsy obrazovych forem, na druhou stranu
pohybem, krdsou hudebniho pohybu. Proto ten film vidim radé&ji bez hudby, protoze
hudebni hudba nedosahuje takové kvality jako filmovd hudba, filmu nestaci, je vnéjsi
a pouze imitativni.

Robert Herlth reprodukoval Murnauovu pozndmku, jiz porozumét mi &ini velké obtize —
moznd byste ji mohl vysvétlit. Murnau pry fekl: ,Viechno to, co zde déldte uméle, budu jed-
nou natdcet v prirodé.*

Mozna: ponofit se do jeho prameni, jako jeho postavy, které si hraji ve vodopddu. Hraje
si s piirodou jako pfedtim s moZnostmi ateliéru. Je to absolutni osméza s p¥irodou. TABU
je v tom tak velkolepé, Ze priroda je piktoridlnéjsi nez ateliér. Ano, to je to neuvéfitelné,
Ze je nam predvedeno, Ze piiroda — pikturdlné — pfekondvd ateliér. To znamend, Ze
vSechny ndpady, které mél v ateliéru, jsou realizovany pfirodou a Ze formy se organizuji
samy od sebe, bez jeho pfi¢inéni, bez jeho zdsahu. Obrazy, které jsou v podstaté docela
normélné vyfotografovany, aniz by se hledal zabér, bez neobvyklych motivii, viechno je
naprosto samoziejmé, a to se tykd stejnou mérou nepohyblivych forem, jakoZ i pohybi.
To je opravdu nepochopitelné, to je ten zdzrak tohoto filmu.

Zpét k prameniim

Myslim, Ze jste Fekl, Ze filmy, které byly v pribéhu doby objeveny, by nic nezménily na
vaSem celkovém hodnoceni, mistrovskymi dily by pro vds ziistaly ty, které jste jiz ddv-
no znal.

Existuji filmy od Murnaua, v nichz prace na formdch podivuhodné vedla k dokonalej$im
vysledkim neZ v ostatnich, které jsou méné bohaté. To jsou filmy, které jsem vidél
pozdéji, které tehdy nebylo mozné v Pafizi vidét. Ale mozna by mi intenzivnéj3i rozbor
dovolil objevit bohatstvi i zde. Co se ty¢e TABU, které jsem znovu vidél neddvno se svymi
studenty, neni Zadnych pochyb, Ze je nekone¢né bohaté. Vezmeme-li oproti tomu filmy
FANTOM nebo HORICI DUL, ty to nemaji. Zde neni mobilizace prostoru, jsou statiétéjsi,
moZnd Ze se vice projevuje romdnovost jejich predloh. Moznd maji jiné zdsluhy, ale
zvlastni je uZ to, Ze ono bohatstvi forem je omezeno na uréité filmy. Pro&, to nevim.
Nevim, zda si toho byl Murnau védom, a pokud je mi zndmo, neexistuji ani zadn4 jeho
vyjddFeni, kterd by ndm k tomu poskytla vysvétleni.

Bylo by mozné ten rozdil zédsti vysvétlit autory scéndre: filmy podle knih Carla Mayera na
jedné strané a podle They von Harbou na strané druhé?
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To by bylo moZné. Nejsem filmovy historik, mé znalosti jsou zde nedostate¢né, nezndm
zadné filmy jinych reZisérii podle Mayerovych knih.

Pravdépodobné zndte STREPY a SILVESTROVSKOU NOC od Lupu Picka.

Jenom SILVESTROVSKOU NOC, ale jeji obrazové kvality nevykazuji Zddnou pi¥ibuznost
s Murnauovymi filmy. To asi nepfinese 74dné vysvétleni.

Vy jste, pokud vim, hovoril, ale nepsal o Murnauové pronim, dnes existujicim filmu podle
Mayerova scéndie CESTA DO NOCI.

Vidite, to je jeden z Murnauovych filmi, které jsem objevil pozdéji a také ho mam velmi
rdd, i kdyZ mi pfipadd méné osobni ne# ty ostatni. Svym obrazovym patosem i svou silou
pripomind Abela Gance.

Ale nalezneme tu jesté néco, o cem jste psal, totiZ onen vzdjemny vztah mezi postavami upi-
ra, myslivei a kofisti: jeden druhého ovlddne pohledem nebo se pii pohledu na néjakou
osobu nechd ovlddnout. Jakmile nékdo nékoho vidi, uz se to stalo, je podroben, je obéti.

Ano, to je tematickd spojitost s pozdéjsimi velkofilmy. BohuZel mi tento rany film nepfi-
padd tak soucasny.

A STRASIDELNY ZAMEK? To je také scéndr od Mayera, komorni hra, filmovd reflexe jednoty
prostoru a ¢asu.

Mam s nim trochu problém. Nenf to otdzka toho, Ze bych ho mél méné rdd. Prosté mé
neinspiroval.

Zdd se ale, Ze vyjimhou je pro vds REVOLUCE v ALBACCU, ke které jste se v uplynulém roce
v Bielefeldu vyjddril a ktery jste uvddél pri predstaveni v Musée d’Orsay.

Ano, ze vSech jeho filmi, které jsem vidél teprve v poslednich letech, je mi REVOLUCE
V ALBACCU nejmilejsi. Je to osvéZujici film, mdm rdd jeho ndmét, je to opravdovy mur-
nauovsky film. KdyZ jsem o ném hovofil v Musée d’Orsay, srovndval jsem ho s Howar-
dem Hawksem. Byl srovndvdn s Lubitschem, tomu jsem odporoval a vysvétlil jsem,
v ¢em vidim vétsi spojitosti s Hawksem. Ve svych formdlnich vynalézavostech se rovnd
velkym Murnauovym film&m, ale co mé predev&im nadchlo, je konstrukce jeho pithéhu,
naprostd priizra¢nost ve stavhé pfibéhu, solidni a bez okolki.

Ale také konstrukce prostor — ¢as — vztah mezi pfirozenym dekorem, ruinami a ateliérovy-
mi stavbami, perspektivy, pohybujict se diky nasazeni dopravnich prostfedkit — viak, lod,
Jizda autem, letecky zabér — ¢lovék md opravdu dojem konstrukce prostoru skrze éas.

Ze vsech téchto divodl pro mé tento film pat¥f k tém tplné velkym. To jsem pochopil,
kdyz jste mi ho tehdy ukdzali v Mnichové. Jeho povést nebyla nijak zvldstni, vidy platil
jako nediilezity film, ale éim éastéji ho vidim, tim vice vidim, Ze je to velmi osobnf film,
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ktery se zfetelné odliZuje od ostatnich, ani z hlediska komedie nezistiva jeho styl po-
zadu za slavnymi velkymi filmy.

Dd se Fici, Ze Murnauovo zhodnocent koncem &tyFicdtych let mélo také aktudlni aspekt, vii-
bec ndvrat k filméim dvacdtych let, také ke Stroheimovi a Keatonovi; k filmu, kiery jesté
nebyl dramaticky, analyticky jako film tficdtych let, ale pfitom byl blize proudiim, které
tehdy vznikaly, rezisérum jako Orson Welles a Robert Bresson?

Tady se se$lo vice véci. Jedna z nejvyznamnéjsich postav francouzského filmu konce
tricatych let, reprezentant poetického realismu, byl Marcel Carné. My mladi jsme proti
nému méli své ndmitky, ddvali jsme prednost Bressonovi, ale Carné byl nékdo, kdo
Murnaua velmi obdivoval a bezesporu je ve svych nejlepSich filmech velmi ovlivnén
kammerspielem. Nesmirné rigorézni konstrukce filmu DEN ZACINA to ukazuje. V jednom
z jeho filmi je také vyslovnd hommage Murnauovi, kdyZ jdou mladi lidé do Cinematé-
ky podivat se na Murnautiv film. Je nutno fici, Ze Murnau mél své pfiznivce v obou t4-
borech. U poetickych realisti a u — pro tento typ filmu neexistuje Zidné oznadeni, ale
feknéme: neo-expresionistil, syntetickych, v kazdém piipadé ne impresionistickych fil-
maiil, jako je Bresson. Tedy jednoznaéné déleni zde neexistovalo.

Ale existoval pro né prece rozdil mezi zabérovym filmem s hloubkovou kompozici a narativ-
néji orientovanym filmem.

Musim pfijit s André Bazinem, jehoZ teorie jsem sice nesdilel ve vSem, ktery na mé ale
mél velky vliv. Bazin mél teorii, podle které se muselo rozlisovat mezi zdbérovym (décou-
page) filmem a montdznim filmem. Jestli je takové rozliSovani tiplné spravné, to nevim,
ale néco na tom je. Dalo by se fici, Ze americky film prestal byt montdznim filmem. Rezi-
sérudélal své zdabéry, z blizka, z povzdali a to se potom komponovalo ve stfizné, ale oprav-
dové my8leni v zdbérech neexistovalo. Marcel Carné, jehoz DEN ZACINA Bazin velmi obdi-
voval, byl film, ktery se dd ¢asto oznaéit jako zdbérovy, ale zdroven u néj byly dialogem
podminéné postupy zdbér-protizdbér, ¢imz se z néj stal montdzni film. Bressonovy DAMY
7 BULONSKEHO LESIKA zase nemaji nic z montdzniho filmu, je to aZ do posledniho zdbéru
rozpldnovany film. Murnau — to vlastné nenf zdbérovy film. Tato rozliSeni nejsou pro jeho
piipad vhodnd. Vyskytuji se u né&j oba aspekty. Myslim, Ze bazinovskd kritéria, kterd
tehdy byla uZite¢nd a polemickd, nakonec nejsou rozhodujici a zdsadni.

Ostatné montdZ ve FAUSTOVI neni obzvlds{ precizni. Stdle znovu si v8imdm toho, Ze auto-
fi, o kterych se fikd, Ze jsou vyjimedéné rigordzni, takovi v podstaté vibec nejsou. Abych
jmenoval, Hitchcock napiiklad, jeho montdZ neni p¥ili§ precizni, md mnoho montdZznich
efektli, najdeme u néj sekvence zdbér-protizabér, ale nemaji onu preciznost, pro kterou
byl v Evropé obdivovdn. Ani montd’e Howarda Hawkse nejsou pfilis pfesné. K tomu
bych se chtél reditele filmového muzea na néco zeptat: zda si také nemysli, Ze tyto ne-
dostatky v p¥fsnosti montaze jsou spoleé¢né mnoha némym filmim a zda to neprameni
z toho, Ze existovalo vice verzi jednoho filmu. Narazil jsem na to pfi svém zkoumani
FausTA. Nejsou to prosté tytéz zdbéry. To dnes uZ pfece neexistuje, filmaf se rozhodne
pro jeden ur¢ity zabér, nepfipustil by, aby byla pouZita jind verze.
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U UPIRA NOSFERATU se zdd, Ze vSechny kopie vychdzeji z téhoZ snimku; z CESTY DO NOCI
a dalSich z té doby ziistala ziejmé jen jedna kopie, ale jako u FAUSTA, existuji i u POSLEDNI
STACE dvé verze, kaZdd sloZend z velmi rozdilnych zdbéri, které jsou nejen odlisné monto-
vdny, ve verzich je také rozdilnd Janningsova hra, délka zdbérii.

K NOSFERATU existuje verze s dodatky, pohfbem, vesnickymi tanci...
To je ona apokryfni verze z roku 1930, DVANACTA HODINA (DIE ZWOLFTE STUNDE).

Lotte Eisnerovd o tom psala v Cahiers du Cinéma, zd4lo se, Ze to akceptuje, neodmitala
ty scény. A jd jsem potom i s rizikem, Ze dostaneme domovsky zdkaz v Cinematéce, na-
psal malé postscriptum a fekl, Ze je pfece vidét, Ze to neni od Murnaua.

Samoziejmé svou roli hraje i tradice. Myslim, Ze HORICI DUL by piisobil uplné jinak, kdyby
byl jednou lépe prekopirovdn. Duplikdtni kopie, kterou zndte, je velmi mdld, plastické
valéry se viibec neobjevi. — Co se tyce nedostateéné pFisnosti, nemiize to u Murnaua souvi-
set s tim, Ze si, jak se vyjddFil, s kafdym filmem nastolil jiny kinematograficky problém
a pokousel se v kaidém filmu objevit umélecky neobjevenou zemi a nalézt nové umélecké
vyrazové formy“?

Pravé tato rfiznorodost se mi u Murnaua tak libi, rozmanitost forem, technik, kterd je

u n&j vyhranéné&jif nez u kieréhokoliv jiného reziséra, vyhranénéjsi nez napiiklad u Frit-
ze Langa.

Coz moznd vysvétluje, e mohl pracovat s rozdilnymi scendristy, s Carlem Mayerem
a Theou von Harbou, nebo také, Ze pro néj jako predloha vitbec pfichdzel v ivahu romdn
jako Fantom od Gerharda Hauptmanna — kdyzZ ho (tete, nebije vds afinita k Murnauoui
zrovna do oci. Nepatii také k aspekttim, které se u Murnaua stidaji v kazdém filmu, to, Ze
ostatni uméni, jejichz vztah k filmu je u néj tak dilezity, hraji rozdilnou roli? Ve FAUSTOVI
je vice mobilizovdno mali¥stvi, zatimco TARTUFFE je reflexi divadla a architektonickd
stranka je v POSLEDNI STACI vyhranéna silnéji nez ve FAUSTOVI.

Na to bych rdd odpovédél vieobecné. Film délali dlouhou dobu nevzdélani lidé a je to
tak aZ dodnes. Myslim, Ze velci filmafi byli nevzdélani lidé, coz nebylo zas tak Spatné.
Kdy?z filmy délali kultivovani lidé, vznikly z toho dost ¢asto Spatné filmy. Lidé, kteit ve
Francii délali ZAVRAZDENI VEVODY DE GUISE, byli moznd vzdélanéjsi nez Griffith, ale jeho
filmy jsou presto lepsi. Rozhodujici byla naivita. Film je naivni uméni. Nevim nic pfes-
ného o Murnauové vzdélani, v kazdém piipadé védél o uméni vic nez bylo tehdy u filma-
0 bé7né, a umél s tim zachdzet. Nenasazoval ho pedantsky a povrchné, jak se to jinak
stdvalo. V kazdém piipadé je v Murnauovych filmech skryto vice uméleckého vzdéldni
nez ve filmech americkych. Griffithovy filmy jsou obrdzkové archy, oproti tomu Mur-
nauovy filmy jsou uz malifstvim. Jeho modernost tkvi ve vybéru ndmétd, v nich se ohla-
$uje modern{ divadlo, maji beckettovskou kvalitu. O jeho propojeni s expresionistickou
literaturou nemohu nic fici, nezndm ji pfilis dobfe.
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Z moderniho mali¥stvi nepfeslo do filmu viibec nic. Murnau pry byl ve spojeni s lidmi
z Blaue Reiter, ale nebyl tu Zadny vliv. Film nebyl modernim uménim ovlivnén — moznd
s vyjimkou CALIGARIHO — protoZe malifstvi se uz od Maneta nestaralo o svétlo, svétlo uz
nebylo pfedmétem malby a stiny také ne, zatimeo film Zije z protikladu svétla a stinu.
Jak se m4d uménf, které spoéivd na protikladu svétla a stinu, vztahovat k mali¥stvi, které
je ze své definice plogné? V celém némém filmu — odhlédnuto od surrealismu ve Fran-
cil, ale to je néco jiného, a pravé CALIGARIHO, kde je vztah k mali¥stvi éisté dekorativni-
ho rdzu — nevidim nikde vliv moderniho mali¥stvi. Ve FAUSTOVI je tplné vzddlené vagni
reminiscence, kdyZ na jednom misté davy, lidé natahuji ruce do vysky, jenZe to nenf re-
miniscence na skuteéné moderni malitstvi, ale jisté na pred-expresionistické.

Jedinym jednoznacnym ptikladem je Reri v TABU, kterd lezi na svém lozi jako domorodd
fena na Gauguinové Duchové mrtvych bdi, shoda jde az do kompozice.

Ale neni to tam spiSe ndmétem a neni to vlastné mali¥stvi?

Vim, to srovndni se zdd trochu povrchni, ale jsem presvédcenja, Ze pfi Murnauové citlivos-
ti a jeho stykem se zdstupci moderniho malifstvi, vstoupilo do jeho celkovych estetickych
predstav. Myslim si, Ze Murnau mél ideu z moderniho mali¥stvi, aniz by existovala néjakd
pfimd realizace.

To uréité, ale byl si prdvé védom, Ze mezi nimi nemohl existovat zddny pfimy most, zdd-
ny pfimy prechod. Zndme pfece onu slavnou fotografii s Matissem a Murnauem na Tahi-
ti. Clovék by rdd védél, co si ti dva povidali. A Matisse vzadu také maloval. Ale nevi
se nic o tom, zda si Murnau myslel, Ze to, co délal, je pfibuzné Matissovym malbdm.
Zdalipak uvazoval jako Rossellini, ktery ndm jednou fekl: Srovndvali mou prdci s Matis-
sem a na to jsem velmi pySny. '

Posledni dobou vznikla tendence, vypdtrat uréité obrazy jako zdroje Murnawovych zdbéri.
Co se ale maliFstvi stane, kdyZ ho Murnau prenese do filmu? V REVOLUCI V ALBACCU je vel-
mi presvédivy priklad, najdeme zde zdbér, ktery vypadd jako obraz od Murilla, ktery se dal
do pohybu, osoby na ném zacnou kaslat, velkovévoda si predstavuje, co se stane z jeho idy-
lického ostrova, az spekulanti vyté#i jeho nalezisté siry. To vlastné neni prilis uctivé citovd-
ni maliFstvt.

Casto jsem uZ citoval onu vétu od Jeana Renoira, ktery fikd: My nejsme malifi... — proto-
%e samoziejmé pravé na néj vidycky piisli s jeho otcem a v jeho filmech se hledaly remi-
niscence na jeho obrazy, pfitom podle mého nédzoru existuje pouze jedna piima nardzka,
a sice na Houpacku, a i tady je to jenom ndmét. Podle mé m4d Jean Renoir mnohem vic co
délat se Cézannem neZ s malbami svého otce. Nemam je piilis rdd, je to druhofady mali¥,
jeho syn m4d postaven{ spiSe Cézanna. Jeho styl je tvrdsi, ostfejii, revoluéné&ji nez styl
jeho otce. Ale filmafi jsou filmafi a jejich zplisobem vizudlniho vyjadfovani jsou filmy.

Co se tyde obrazové koncepce, jsou POSLEDNI STACE a TARTUFFE zajimavéjsi nez FAUST,
origindlnéjsi, protoZe jsou v nich s pouZitim architektury, dekoraci, objektl vytvdfeny
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obrazové formy, které jsou bez jakéhokoliv vztahu k malifstvi a jsou opravdu kinemato-
grafické. Nechci tim FAUSTA sniZovat, ale je to hraniéni pfipad, vyjimeény piipad, je vel-
mi pikturdlni. Kdyby ho nedélal Murnau byl by to ur¢ité nednosny a zapraSeny, cisté
kostymni film. Ndmét neni piili§ kinematograficky, kouzelnd pohddka, kterd vlastné
74dnd pohddka neni, plnd symboliky, s opotfebovanymi a sotva obnovitelnymi figurami.
Murnaufiv génius se ve FAUSTOVI neprojevuje tim, Ze by vytvofil nového Mefista, ale ze
vytvofil néco mimofddného, navic s rozplizle hrajicim Janningsem, v ubohych dekora-
cich, s konvenénimi kostymy. FAUST je hezky i pfes Murnauovo rozhodnuti pro napodo-
beninu, zaprdSenou a operni. Murnau neobnovil staromédni obrazovy material, pochéze-
jici z operniho arzendlu, prosté ho vzal a néco z néj udélal.

Predchdzejici otdzka sméfovala spise k tomu, zda Murnau ve FAUSTOVI nedéld s malifstvim
to, co v TARTUFFOVI déld s divadlem, Ze si osvojuje stard uméni, a pfesto je pomiji.

K tomu bych fekl, Ze Murnautv film je nejenom reflexivni, ale takika transcendentalni.
Neni to primdrni, empirickd reflexe filmu. A on neni umélec, ktery se chce ve svém dile
vypofddat s uménim, ukdzat film ve filmu. V mali¥stvi jsou pro to nejzndmé;jsim piikla-
dem Dvorni ddmy od Veldzqueze — myslim, Ze Murnau@v TARTUFFE se k nim dad zcela
pfirovnat —, na obraze vidime samotného malife v zrcadle, malif je na obraze, tak jako
v TARTUFFOVI mdme film ve filmu a divadlo na divadle. Ale to je spiSe anekdoticky po-
stup. Je to anekdota, kterd umoZiiuje zdvojeni umélce.

Ale to, ¢emu fikdm transcendentdlni reflexe v uméni, je, Ze predstava poc¢dtku uméni
vznikd bez okliky pfes anekdotu. Ale chei Fici, Ze v ostatnich obrazech od Veldzqueze se
tento pohled, tato reflexe, tyto my&lenky o malifstvi prosté ukazuji v malifském pojedna-
ni ldtky, ldtky nabiraného limce. Reflexe, mySleni o svété se shoduje s my$lenim o ma-
li¥stvi. Jsou konkomitantni. Clovék tak m4, jako to umf transcendentilni filosofie, pové-
domi o vlastnim védomi. A kdyZ u Murnaua nalezneme tuto anekdotickou formu, on sdm
se promitd, ukazuje film ve filmu, najdeme soucasné v kazdém jeho zdbéru, i v tom nej-
nevyznamnéj$im, jednoduse popisném — jako v nabiraném limci u Veldzqueze — dvahu
o tom, co je to film a zdroven o naSem vztahu ke svétu, dokonce o tom, co je to svét.
Murnau md dar ontologické reflexe, kinematografické reflexe.

To je néco, co najdeme jenom u dplnych velikdnd, pro mé u Renoira a také u Howarda
Hawkse. To jsem mél na mysli, kdyZ jsem ¥ikal: to, co Hawkse zajim4, je samotné byti.”

5) Priroda vystupuje z mlZnych ddlek, kam jsme ji vykdzali. Ale také tim Ze se ndm pfibliZzuje, neztrdci nic
na své tajemnosti; jeji vdF je rozryld, proménnd, zachmufend mraky (které pfedeviim na okamizik, bé-
hem modlitby u hrobu, zakryvaji slunce), prach, dé&t, boute nebo noc, vémy obraz hroziciho stdda nebo
podrdzdénych hondk, ktefi z jejich strany jsou pfirodou, nebo, lépe jsou takovi jakd je ona. Hawks ja-
kozto filma¥f Byti, je spiiznény spiSe s Evropany neZ s americkymi mistry dobrodruzstvi, jimz unikd kos-
micky smysl — a to pfes zdsadni pragmatismus, ktery jim prochdzi. Neupadd tak do lécky dekorativni-
ho — do ni% se zapletli Ford a Vidor, u nichz je pfiroda pozadim a dychd pouze trpélivou lhostejnosti — ani
do lé¢ky scénické geometrie, v niZ se zabydleli Anthony Mann a jini modernisté. Murnau, Renoir nebo
v podstaté i Rossellini si zakazuji, nehledé na vzdcné vyjimky (viz mraky), brdt ohled na tento doku-
ment, ziislal na stopé ndhoddm pfirody, ¢imz velei mezi velkymi pfednostné hledaji hlubsi zachdzeni
s pfirodou. Jsou filmafi Byti, a ne Zdédni — nebo jen trochu —, a to je to, co tak zl&Zuje moznost piiblizit
se jejich postupu. Predstava neprohlédnutelnosti-jevii, tragické komunikaéni schopnosti mezi bytostmi,
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A zdd se, ze Hawks k nému pronikl, bez okliky reflexe byti a zddni. Zatimco u Murnaua
mame reflexi obojiho, byti i zddni. Murnautiv pfistup je pro nds snadnéjsi nez Hawksiiv,
postupuje k byti cestou pies zddni. U Hawkse se tento protiklad neobjevuje, proto je
Hawks moZnd drsnéjii, ale soudasné také subtiln&ji, hlub&i. Ale ani Murnauova reflexe
zddni neni empirického druhu, neni vSedni zkuSenosti, zaméfuje se, chcete-li, na byti
zddni. Reflexi zddn{ nalezneme v tisici filmech, ale zde zlstdvd povrchni. Kazdy nako-
nec vi, Ze zddni neni byti. Ale vyjadfovat se o podstaté zddni, to je mnohem obtiZnéjsi,
to dokdZe jen mdlokdo, a k nim pati{ Murnau, patii k nim také Renoir, ktery zfilmoval
také reflexe divadla, ZLATY KOCAR, kde nalezneme tytéz reflexe byti a zddni.

Pod vodopad

Vy Jste si pFi svém zkoumdni Fausta také viiml, a psal jste o tom, Ze kdybychom se pokusili
sestavit ze zdbérii dekorace jednu mistnost, tak by z toho nevznikla opravdovd, obyvatelnd
mistnost. Mistnost neexistuje nezdvisle na perspektivé kamery. Pro kaZdy zdbér byla posta-
vena vlastni dekorace. To bylo to, co tak zapiisobilo na americké kameramany v POSLEDNI
STACI, ve FAUSTOVI @ VYCHODU SLUNCE: perspektivni stavby. Otdzka zni: chtél tak Murnau
docilit perspektivniho efektu, potvrzeni klasické perspektivy, nebo je v tom vyjddieno jiné,
filmem vyvolané chdpdni prostoru?

Odpovédét na to mi pripadd tézké. Nejen proto, Ze je to velmi vzddlené tomu, co ve filmu
déldm, ale také proto, Ze je to velmi vzdédlené tomu, co mdm na filmarském Femesle rad.
Tehdy to patiilo k filmu, dnes u# tyto problémy nevznikaji, moznd kromé fantastickych
film@, v nichZ hraji roli triky. Jinak se dnes toé¢i v pfirozenych dekoracich nebo v ateliéru
v pfirozenych dimenzich. Umélé dekorace jsem pouZil jen jedinkrat, v PERCEVALOVI, ale
to jsem chtél, na rozdil od Murnaua, ktery vétSinou hledal iluzi perspektivy, riznd per-
spektivni méfitka — existovalo méfitko osob a méfitko dekorace, jako ve stfedovéku, stie-
dovékd perspektiva. Pravdépodobnost a realismus byly zcela mimo diskusi.

U Murnaua existuji dvé tendence, expresionismus dekorace, ktery pievazuje ve FAUSTO-
VI, a potom realisticky smér, ktery je jiz v NOSFERATU s jeho pfirozenymi dekoracemi.
Podle mého nédzoru spo¢ivd Murnautiv génius spiSe v jeho realismu. Nékteré dekorace ve
FAUSTOVI nejsou presvédéivé, napi. Sikmy kil ve snéhu; je prozatim lepsi nez CALIGARI,
ale mné by bylo milejsi, kdyby byl Murnau i tady naSel cestu ke svym vlastnim formam
prostoru, v pfirozené dekoraci, jak to miiZeme vidét pozdéji v TABU. KdyZ v TABU vidime
palmy, které vypadaji, jako by je namaloval Murnau, tak je mi to milejsi, nez kdy?Z to
tak udéld jeho dekoratér. V tomto bodu mam vi¢i Murnauovi vyhrady, tak jako i v uméni

se zdd — vzhledem k tomu, co hled4 a nalézd — frivolni. Nebo lépe, tato ne-komunikace je u né&j pocito-
védna jako ndplii byti a nikoliv jako nedostatek. Monddy, které tvoif jeho svét — od letadla po boufi, od
opice aZ po badatele, od Adama, Vétného, az k vééné Evé —, jejich potieba vystoupit z izolace neni vétsi
neZ touha listu na vétvi byt svym vlastnim sousedem. Odtud jeho optimismus, odtud jeho pesimismus —
oba stejné absolutni —, které uvddéji Wayntiv a Cliftiiv smich v posledni scéné tohoto filmu na pra-
vou miru. (E. R. [Eric Rohmer], Red River (Filmographie commentée de Howard Hawks/. ,,Cahiers du Ci-
néma* 1963, ¢. 139.)
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miiZeme mit néco méné radi. Myslim, Ze i v této oblasti byl vyslovené kompetentni rezi- |
sér. Ale myslim, 7e m&l v sobé& obé& tyto vzdjemné si odporujici tendence: na jedné stra- |
né miloval tu dokonalou kontrolu obrazového materidlu v ateliéru a na strané druhé to,
aby byl obrazovy materidl co moZnd nejblizsi skuteénosti. Z toho vyplyvaji mimorddné |
komplikované problémy, které timto zptisobem resil. Jd jsem presvédcen, Ze je Casto fe-
§il fantasticky, tak pfirozené, Ze jsem si jich nejdfive ani nev&iml.

Ale kdyz vezmete POSLEDNI STACI, to je film, ve kterém je koncepce architektury extrémné mo-
derni a zdrover, jak Fikdte, zcela realistickd, pFitom je to nejéistsi ateliér. U vds, ve ZNAME-
NI LVA, ktery tematicky pfipomind POSLEDNI STACI, coZ je také film o vztahu ,,sebe k sobé”,
Jjak jste napsal, tedy zde je také silné napéti, mezi Zijici Pa¥izi a kostrou PaFiZe, kdyz ji vidi-
me shora — ten zdbér na Notre Dame, kde Pariz vypadd velmi kosténé. To je redukce Zivé
véct, kterd je v POSLEDNI STACI pohybem filmu. Ale co si myslite o rozsifeném ndzoru, kte-
ry zastdvd i Lotte Eisnerovd, Ze obrat na konci POSLEDNI STACE, onen happy end, je tistup-
kem Hollywoodu a vkusu jeho publika.

Ze Spatného konce pfibéhti se miiZe stat klisé, stereotyp, stejné jako z happy endu v holly-
woodském filmu. V POSLEDNI STACI ¢lovék ocekdvd Spatny konee, ale dobry je subtilnéjst.
Kazdopddné to byl nds dojem, kdyz jsme film vidéli; byli jsme tehdy pro Murnauiv ko-
nec. Je to tak hezké, tak vyjimeéné, neslastny konec by byval byl rozhodné banadlnéjsi.
Stejné nemdm rdd smutné konce. V padesitych letech tu byla takovd vina nesfastnych
konci, staly se tak otfepanymi, Ze ty dobré zase zacaly byt zajimavé.

Jeité v souvislostt s POSLEDNI STACI: co Fikdte tomu, Ze v TABU znovu objevi pismo, poté co
Murnau POSLEDNI STACI natolil témé¥ bez titulkt a — jak byvd vidy citovdno — vysvétlil,
ze idedlni film je bez titulki ?

Byl proti titulkéim, ale v TABU je trik, Ze se v pfipadé pisma jednd o denik. Kromé toho
i FAUST je film s velkym mnoZstvim titulkii, je méné ¢&isty nez POSLEDNI STACE, nemad kon-
strukei komornf hry jako scéndre Carla Mayera. Myslim si, Ze délat filmy bez mezititulkd
byl pro Murnaua tkol, ktery si sim zadal, vyzva, které se postavil, ale proto to jesté nebyl
#4dny zdkon. Clovék by si nemél stanovovat absolutnf pravidla. V TABU to vyfesil zvlasl
elegantné: zde jsou titulky psané v rozdilnych formdch, tabule s nédpisy, lodni denik. To, Ze
je to palubni denik francouzského komisare, mu doddva na zajimavosti, protoZe skrze néj
hovofi pozorovatel; uz neni anonymni, je to komentdr nékoho, kdo je divdkem a zdrover je
zahrnut v déji. To poskytuje jinou dimenzi, v ni se ohlaguji krimindlni a dobrodruzné fil-
my ¢étyFicdtych a padesdtych let, které maji ¢asto komentdf pozorovatele.

U psani se ale nejednd pouze o komisaFovy zdznamy — ostatné uz inzerty v NOSFERATU, jako
kronika, dopis, ndkladni list, ozndmeni v novindch, predevsim lodni denik morové lodi,
Sunguji zcela podobné. Kromé tabuli a pisemnych ozndmeni jsou tu jesté dopisy domorod-
cti. Je ponékud pochybné, kdyz stary knéz posle Reri dopis napsany pismeny z abecedy.

Zajisté je to nepravdépodobné, také si nemyslim, Ze takovy knéz ve skutecnosti existuje.
Co se tykd obydeji, tak prifazeni etnologicky nesouhlasi, Murnau toho dost pomichal.
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Vsechno je naprosto fiktivni. Co se ty&e deniku, tak tu mdame, zase jako predtim v jinych
rovindch, zprdvu ve zprdvé. Ale kromé toho ono nepravdépodobné, ono naprosto ana-
chronické tomu celému doddvd cosi magického, neskuteéného, obrazové kvality filmu
jsou tim spiSe pozdviZeny ne# znideny, na coz by konvenéni prostfedky urcité mély vliv.
VTABU za z4dnych okolnosti nesmime hledat etnologickou pravdépodobnost, a kdyz Fla-
herty ten film nemél rdd, tak mél ze svého pohledu urcité pravdu.

K napsanému by se dalo jesté Fici, Ze se pii tom vZdy jednd o objektivni informace vy-
pravéde, nikdy to nejsou, jako dasto v némém filmu, mySlenky nebo dialogy osob. Do té
miry neni pismo, jako u dialogu, prostfedkem k proniknuti do subjektivity osob, nybrz
zpovrchiiuje piibéh jesté vie. A to mi na tomto pouZiti pisma pfipada tak velkolepé, Ze se
vnitin{ drama dovrSuje, aniz by se pismo podilelo na jeho zvroucnéni.

Tabule s ndpisem Tabu na konci filmu je opravdu nepravdépodobnd, to byl Murnau
opravdu hodné odvdiny. Musim pFi tom vidy myslet na Rosselliniho, na ceduli Partigia-
no v PAISE.

Nds v Cahiers to tehdy velmi nadchlo a také inspirovalo, od té doby jsme uz neméli strach
umistit i v nasich filmech cedule, to bylo néco, co tehdy bylo dplné z médy. Godard ni-
kdy nepfestal filmovat pismena a jd bych rdad tvrdil, Ze to byl vliv Murnaua.

Murnau Vds vidycky zajimal vic nez Lang?

Ano, oviem. Lang, to je jiny duch, jind filosofie. Jednou jsem si pfedsevzal, Ze budu psait
o Langovi, ale vZdy z toho vznikl jenom podnét, abych hovofil 0 Murnauovi, o Langovi
vrozporu s Murnauem. Lang mé vidycky zajimal, a na jeho filmy jsem se dival stdle zno-
vu. Nevim, zda bych amerického Langa branil tak, jak to délali néktefi lidé. Jsou to zaji-
mavé a také osobnf{ filmy, ale jsou p¥ece jen dost utvdfené hollywoodskym parnim védlcem.
Lang nemohl reagovat tak svobodné jako Murnau. Jeho americkym filmim chybi svobo-
da jeho némych film&. KdyZ jsem poprvé vidél INDICKY HROB, byl jsem dost zklamany,
pfipadalo mi, Ze to nebylo nic vic nez povrchni dobrodruzny film. Vidél jsem jen prvnf
dil, ¢lovek by mél opravdu vidét oba dohromady. Cim &ast&ji jsem mezitim vid&l druhy
dil, tim vétsi dojem na mé déld bohatstvi jeho forem. U Langa mi vidycky vadi, Ze jeho
néméty jsou ve srovnani s Murnauem vZdy infantilnéjsi, spi$ populdrnf literatura. Mur-
nauovy syZety maji dplné jinou literdarni hodnotu, fikdm to nejen vzhledem k FAUSTOVI
a TARTUFFOVI, ale i k POSLEDNI STACI a pfedeviim k TABU, jejichZ ndmét je zcela prosty,
ale uréité 74dnd Spatnd literatura — moZn4 Spatnd etnologie. VYCHOD SLUNCE podle mé
nemd nic z amerického filmu. Také Langovy americké filmy jsou zpoddtku jesté dost
osobni, BYL JSEM LYNCOVAN a PRES PRAH SMRTI napiiklad, ale pozdéji je to stdle méné.
Langfiv smysl pro kosmické je méné vyvinuty, je socidlnéjsi, humdnnéjsi. Murnau je bli-
ie ptirodé, Langiiv svét je vyrobeny, Murnautiv pfirozenéjsi. Obéma je spoleénd snaha
organizovat cely povrch zdbéru, ale u Langa je zdbér spiSe ,,vektorizavany®, sledujicf li-
nii, kterd ho protind. Lang je muz stroje, Murnau je bliZe kosmu, piirodé.

To znamend, Ze pFiroda v NOSFERATU je stejnd jako v TABU?
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Je a neni, spo¢ivd to v odli¥nosti ndmétd. A piece, ano, v NOSFERATU lo je také piiroda,
mrtvola, smrt ve své nejstra$néjsi formé. Ale smrt, mrtvola jsou chdpdny jako néco orga-
nického, uvaddni, to md kosmicky vyznam. Lang pojedndvd smrt dplné jinak, u néj je to
zmizeni osoby, socidlni bytosti. Nikdy to nem4d tu biologickou a kosmickou rezonanci.
Lang — to je strojenéjsi, to je svét tak, jak ho ¢lovék udélal, zatimco u Murnaua se vraci-
me do prvotni formy, do pfirody. Narozeni a smrt u néj pfesahuji lidské, zahrnuji i vege-
tativni a nerostné, zrozeni a zdnik hvézd.

Vzhledem k té jiZ citované vété — to vSechno budu jednou délat v pFirodé — znamend to néco?

Ano, dokdzat, e mohl s prirodou délat to, co pied tim délal v ateliéru; jeho snem bylo,
aby mu pfiroda slouZila. Sen demiurga, poSetily sen. V tom moZnd spo¢ivd Murnautv gé-
nius: jako reZisér, roven Bohu, fidit p¥irodu a vladnout ji.

Priroda v TABU ale prece jen nebyla ponechdna v pfirozeném stavu, je to prece také velmi
umély film.

Murnau pfirodu nefotografuje jednoduse, on ji upravuje, aranzuje. Piiroda v TABU je zce-
la jednoznacné selektovand, zkrocend, mozna dokonce pretvorend. Nevim nic o pracich
na natd¢eni. Pracoval naptiklad s umélym svétlem?

Existuji vyjddreni jeho kameramana Floyda Crosbyho, z nichz vyplyvd, Ze filmovali bez
prisvétlovdni.

W

Pak to vSechno zdleii na zvoleni perspektivy zdbéru, coZ je jesté zasluzngjsi.

Ve své stati Vanité que la peinture jste napsal: V TABU se pfedméty ve své rozlicnosti vzd- |

Jjemné stfidavé osvétlovaly a umoznily tak, aby se zjevila harmonie pFirody.”

6) 'V POSLEDNI STACI si Murnau vybral velmi nevdéény ndmét, naprostd samoziejmost spocivajici ve vyzna-
mu, klery kazdy piicitd vlastnimu neblahému osudu a triumféim, a nevim, jaky faleiny ostych ndm stdle
brant, abychom soucitili s mordlnim utrpenim, kdyZ je tim postizena dokonce i vnéjsi schrdnka. Ujasné-
me si tedy, Ze to nebyl autortiv zdmér, vzbudit v nds soucit, nybrz on ho v nds predpokldd4, a to dosta-
ted¢né Zivy, a chee ho v nds nadmérnym vystupfiovdnim vyderpat, tak jako by to udélal s néjakym Zpat-
nym sklonem, s krutosti nebo dychtivosti. Tak nds uméni osvobozuje od naSich pocitfi, dokonce
i dobrych, a ospravedliiuje svou nemordlnost tim, Ze vraci etice, co ji ndlezi. Pfiznejme, nade zdbava je
zvrhld, kdyZz vyristd z nadeho dojeti nebo nagi jizlivosti, ale tyto dva piilig lidské pocity ani nejsou im-
plikovédny pii fascinaci, kterou na nds piisobi tragikomicky osud naseho vrdtného. Jmenujte mi alespoii
jedno dilo, romdn, obraz nebo film, ktery si zcela zimémé zakdzal dotknout se na3eho srdce, pii¢emz by
pouzival pocitové efekty, které jsou uZ na prvni pohled do o&f bijici. Tém, kteif Janningsovi a jeho zpi-
sobu hrani pFedhazuji jeho sklon ke statiénosti, budiZ fe¢eno, 7e nehybnost tu vyjadiuje nikoliv stav vy-
rovnanosti, nybrZ tryznivého napéti. Piili§ dlouho nds vy¥tvarnd uménf privykala na to, Ze radost srovné-
vala s klidem a nedtésti s neklidem. Ceho malffi a sochafi dosdhnou pouze Isti nebo ndsilim, vyrazem,
to je filmu ddno jako plod jeho praptivodni kondice. Je mu pifli§ vlastni, aby ho zintenziviioval nejen
stupfiovdnim svych rytmii, nybrz také zpomalenim aZ na hranici podivné strnulosti. VYCHOD SLUNCE nds
vtahuje jesté ddle do srdce tohoto intimniho svéta, v némz se pocity, liska a nendvist, radost a smutek,
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S analogif tvart ziskdvdte zdroven chod mySlenek, hnuti duse. Afektivnost se vyjadiu-
je ¢isté obrazné. Cesty mySleni jsou stejné jako cesty Zivych tvardl, mezi nimi existuje
hlubokd harmonie, kterd tvofi zdzrak tohoto filmu. Pokud tuto harmonii nezachytite,
pak ten film nemadte rdd. Je docela dobfe moZné nemit TABU rdd — totiz tehdy, kdyZ
ho interpretujete sentimentédlné, protoZe piibéh se zd4 byt sentimentdlni. Pak se Vdm
miZe zddt umély nebo bandlni a plochy. Abyste v Murnauovi nasli zalibenf, vyZaduje to
ur¢ité vzdéldni, pravé tak jako vibec u uréitych klasikd, ke kterym si ¢lovék nelehko
hledd cestu.

Ale zdroveri nds TABU stdle znovu hluboce dojimd, dotykd se nafich oéi.

Neddvno jsem svym student@im kviili uréité podobnosti se scénou z TABU ukazoval scé-
nu ze SMARAGDOVEHO LESA Johna Boormana. Je tam také scéna s vodopddem, ve kterém
se koupou lidé. Ale v TABU je ona harmonie tvard, to bohatstvi obrazi, ty neochvéjné vy-
nilezy, zatimco u americkych filmd je to prosté jenom ploché. Na tom se d4d snadno ukd-
zat ten rozdil mezi filmem, ktery je skute¢né inscenovén a filmem, kde se prosté zacalo
filmovat, ktery je jenom pitoreskni, alespon podle mého ndzoru. Myslim, Ze je velmi té%-
ké ziskat bezprostfedni pfistup ke krdsdm TABU, ke krdsdim Murnaua vibec. I kdyz se
z néj mezitim stal klasik, to viibec neznamend, Ze se hned napoprvé kazdému libi. Ostat-
né to se tykd klasiki vSeobecné. Porozumét jim, predpoklddd uréité vzdélani.

Opakované jsem si pri ¢teni dobovych kritik Murnauovych filmi viimlja, o kolik lépe
tehdy, a to jak v dennim tisku, tak v odbornych listech, reagovali na Murnauovy uréité
formdlni vyndlezy; reagovalo i premiérové publikum — pFfi POSLEDNI STACI, pii REVOLUCI
VALBACCU pFi urcitych zdbérech tleskalo — a ukdzalo se byt vnimavé pro velmi specifické
vyndlezy, projevilo takovou vnimavost, jakou dnes marné hleddme jak w kritikt, tak
u publika.

zitkdni se a touha Zivi samy ze sebe a umiraji na vlastni nadbytek. A pfesto, Zidné dstupky lacinym elip-
sdm nebo symboliim, zdd se, Ze jakysi druh piestabilizované harmonie sdéluje své nestdlosti rytmus kos-
mickych zmén. V krajnim bodé naseho vnitiniho hleddni se nalézdme znovu proti svétu. Dekorace se na
hite podili; i kdyZ se jen zifdkakdy ddvd do pohybu, nicméné stdle néjakym zptisobem ¥idi zménu pozic
osob. Namfsto tyranie ohrani¢eni obrazového pole nastupuji jeho zdkony. Jen opatrné si zaklddejme na
slibném zlatém stfihu a krdsném obrazu. Jak by musela byt obdafena fotografie, aby se vyrovnala nej-
kratdi vété? Ale z druhé strany, ktery nejkrdsnéjsi ver$ nadich basnikdi by se mohl pochlubit, Ze uéinil
zadost velkoleposti smyslného svéla, je vyhradnim pravem filmu, Ze ndm jej stavi pfed oc¢i nedotéeny. —
Obrazy z TABU z4i{ v lesku ndm bezprostfedné nabizené krdsy, a kameraman si nechal zdleZet, aby svym
maximalnim uménim co nejlépe skryl své zasahy. Aby dokonéil vérny obraz, tak nds jenom idi, ze méné
lesku by bylo nepfiméfené. A pfece nenf zapotfebi Zddnych lacinych, fantastickych stinf, aby byly pred-
méty — al uz palmy, vlny, musle, rdkosi — obklopeny stdle stejnou aurou; pfedméty, kterym sluneénf pa-
prsky vkreslily své neménné prouzky. Zahaleny ve svétle, které vychdz{ z nich samych, se vzdjemné
osvétluji svou rozmanitosti a pod svymi rozmanitymi skofdpkami vzng¥f ndrok na spole¢nou dfei. Fasci-
novin svym modelem, zapomind umélec na fdd, ktery naifdit bylo jeho pychou a zdroven tak prirodé
doddvd harmonii, aby rozpoznala podstatné byti sama v sobé&. Ze zpévu se stdvd hymna a modlitba; trans-
figurovand hmota objevuje onen svét, z néhoz Cerpd sviij Zivot. Nebojim se nazvat toto splynuti ndbo-
zenskych a poetickych pocith vznefené. (Maurice Schérer [Eric Rohmer], Vanité que la peinture.
,»Cahiers du Cinéma® 1951, ¢&. 3.)
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el

Ach, takze chcete fici, Ze byli vzdélanéjsi neZ dnes. To je tim, Ze to bylo publikum né-
mého filmu, které se méné orientovalo na piibéh.

PreloZila Yveta Blovskd

PieloZeno z némeckého origindlu:
Was denkt Eric Rohmer zu Murnau. Gesprich mit Frieda Grafe und Enno Patalas.
In: Fritz Gittler ad., Friedrich Wilhelm Murnau. Carl Hanser Verlag, Miinchen, Wien 1990, s. 71 — 106.

Citované filmy:
Byl jsem lynéovdn (Fury; Fritz Lang, 1936), Ddmy z Buloriského lesika (Les dames du Bois de Boulogne:
Robert Bresson, 1945), Den zacind (Le jour se léve; Marcel Carné, 1939), Fantom (Phantom; F. W. Mur-
nau, 1922), Faust (F. W. Murnau, 1926), Galsky Parsifal (Perceval le Gaullois; Eric Rohmer, 1978), Hori-
cf diil (Der brennende Acker; F. W. Murnau, 1922), Cesta do noct (Der Gang in die Nacht; F. W. Murnau,
1920), Indicky hrob (Das indische Grabmal; Joe May, 1921), Kabinet doktora Caligartho (Das Kabinett des
Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Moana (Robert Flaherty, 1924), Paisa (Roberto Rossellini, 1946),

Posledni stace (Der letzte Mann; F. W. Murnau, 1924), Pfes prdh smrti (You Only Live Once; Fritz Lang, |

1937), Revoluce v Albaccu (Die Finanzen des Grossherzogs; F. W. Murnau, 1923), Strasidelny zdmek
(Schloss Vogelod; F. W. Murnau, 1921), Silvestrovskd noc (Sylvestr; Lupu Pick, 1923), Smaragdovy les
(The Emerald Forest; John Boorman, 1985), Stfepy (Scherben; Lupu Pick, 1922), Tabu (F. W. Murnau,
1930), Tartuffe (Tartiiff; F. W. Murnau, 1925), Upir aneb Podivné dobrodruzsivi Davida Graye (Vampyr;
Carl Theodor Dreyer, 1932), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; F. W. Murnau,
1921), Vychod slunce (Sunrise; F. W. Murnau, 1927), Zavrazdéni vévody de Guise (L’assassinat du Due
de Guise; Charles Le Bargy, 1908), Zemé vééného cyklonu (The Wind; Victor Sjostrom, 1928), Zlaty kocdr
(Le carosse d’or; Jean Renoir, 1952), Znameni lva (Le Signe du lion; Eric Rohmer, 1959).
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Edice a materidly

Stat a filmova kultura

wLvykli jsme si divat se na filmovou prdci jako na tvorbu
a nikoli uz jen jako na vyrobu. Uvédomili jsme si, Ze film
Je pFedevsim véci kultury a uméni a teprve potom
priimyslovym vyrobkem a Ze tedy mdme zcela jinou
odpovédnost pred ndrodem nez jenom hospoddrskou.
Predseda CMFU Emil Sirotek

v tivodu k rocence Filmové hospoddrstvi 1941

Dne 7. ¢ervence 1941 se uskuteénilo setkdn{ zdstupei kinematografie s ministrem obchodu Jaro-
slavem Kratochvilem. Nevime, kdo dal k této schiizce podnét, nevime, kde se konala," a nemiize-
me si byt jisti ani seznamem dcastniki, nebof dochovany protokol zachytil pouze ty z piitomnych,
kte¥f vstoupili do diskuse. Tento protokol je také — zdd se — jedinou p¥fmou stopou, kterou schiiz-
ka zanechala. Filmovy tisk ji podle vieho viibec nezaznamenal.” Ne&lo samoziejmé o Zddnou uta-
jenou poradu, pravé naopak, ale snad se tato drobnd uddlost v o&ich novindid prosté slila s pii-
pravami II. Filmovych Znf ve Zlinég, jeZ se mély konal jiZ za nékolik tydn& a k nim# se nyni po
skonéeni sezény upinala mysl filmovych kruhfi. Ostatné ta prdtelskd schiizka s ministrem nepfi-
nesla Zddné zdvazné zmény, nic podstatného se na ni nerozhodlo a nic nového také neodstartova-
la. Pfihlizime zde zkrdtka dfednické kaZzdodennosti, jeZ md k uddlosti historického vyznamu na
mile daleko.

A prece je vypovédni hodnota tohoto dokumentu pfi pozorném ¢teni nemald. Nedejme se zmdst
jeho tematickou roztékanosti ¢i ob¢asnou oficiéznosti a frazovitosti dikce. Ve svém celku poddv4
pozoruhodné svédectvi o reflexi uméleckych problémi ¢eské filmové tvorby ze strany piednich
pracovnikli kinematografie i ze strany stdtu. Pokro¢ild droven uvaZovdni vynikne zfetelngji,
nahlédneme-li celou véc v historické perspektivé. Podobnd rozprava zdstupct kinematografie
s vrcholnym stdtnim tifednikem o filmovém uméni by napifklad jesté v poloving tiicdtych let byla
nemyslitelnd. Nejen pro dlouhodobé piehliZivy postoj stdtu ke kulturnim aspektiim filmu, ale
i pro nepfipravenost filmovych kruhii. ProtoZe nejen stdt, ale i reprezentanti kinematografie do-
neddvna vidy akcentovali, pfipadné i kolektivné feSili pouze hospoddiské a obchodni problémy

1) Vzhledem k tomu, Ze setkdni oficidlné zah4jil predseda Ceskomoravského filmového tstiedi Emil Siro-
tek, mohlo ke schiizce dojit na ptide CMFU v paldci U Noviki ve Vodickové ulici v Praze. Nabizi se
oviem i jind, moznd pravdépodobné&jsi varianta. Dochovalo se totiz vyiétovdni vydaj za &innost Sboru
filmovych lektori, které obsahuje i poloZku ,,schiizka ministra obchodu s filmovymi lektory a tvéiréimi
pracovniky*, Uget kavdrenskych podniké Urban (4.314,90 K) zahrnoval vedle litraty nejspis i prondjem
néjakého salonku &i sdlu. Tato schiizka se v8ak méla odehrdt 12. éervence 1940, ve vyiétovani by tedy
musela byt chybnd datace, anebo byl tidet vystaven ¢&i fakturovdn o pét dni pozdéji. Jinak predstava,
Ze by si ministr obchodu udélal ¢as v jediném tydnu (v pondélf a v sobotu) hned na dvé a jist& ne letmd
setkani s filmovymi pracovniky, je jist& pozoruhodn4.

2) Soudime tak na zikladé asopisti Filmovy kuryr, Cesky filmovy zpravodaj a Kinorevue, ale i na zdkladé
Pressy, témér denné vychdzejiciho periodika pro tzv. filmovou korespondenci, odkud ostatni &asopisy

cerpaly aktudlni informace.
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oboru. Zména, kterou pfinesla léta protektordtu, nenastala oviem zéistajasna. Byla vysledkem
dlouhého zrani, jeZ na rozhrani tficdtych a Ctyficdtych let koneéné vyustilo v nepfedstiranou vili
ke komplexnimu FeSeni vSech otdzek kinemalografie. Politicky kontext — tedy skutecénost, Ze
pfedmétem feSeni je nyni kinematografie okupované zemé& — cely proces jen urychlil.”

Je vskutku pozoruhodné, jak dlouho a jak zarputile se ¢eskoslovensky stdt brdnil zahrnout do
svého postoje ke kinematografii i jeji kulturni aspekty. Prvni zdvaZznou pordZku v tomto sméru
utrpéli zastdnci filmu hned po prevratu, kdyZ se jim v letech 1919 — 1922 nepodafilo prosadi,
aby kinematografie spadala do kompetence ministerstva Skolstvi a ndrodni osvéty (MSANO)."
O piislusné kompetence se tak az do poédtku roku 1942 délilo ministerstvo vnitra s minister-
stvem priimyslu, obchodu a Zivnosti (MPOZ), co# byl v mezivdletné Evropé veelku standardnf
model, ale v ¢eském prostiedi pfivodil kupodivu fadu komplikaci. Problém jeho tuzemské va-
rianty totiZz spo&ival v dzce rezortnim piistupu ke kinematografii, jak se ostatné ukdzalo uz ve
druhé poloviné dvacdtych let. Tehdy ministerstvo obchodu zacalo vdZné uvaZovat o podpore fil-
mové vyroby a ochrané domdciho filmového trhu, kam zatim proudily zahraniéni filmy bez jaké-
hokoli omezeni. Rada evropskych statfi jiz takové kroky uéinila a Ceskoslovensko se k nim tedy
odhodldvalo s jistym zpozdénim. Ndvrh zdakona o podpofe domdci filmové vyroby kontingentaci
dovozu viak v meziministerském Fizenf ztroskotal pro netstupnost ministerstva obchodu prdvé
ve véci kulturni hodnoty filmii. Kompetentni tfad totiZ kategoricky odmital poZadavek ostatnich
ministerstev, aby jednim z kritérif pro zapoéteni do tzv. kvéty filmovych pijéoven byla i kultur-
ni hodnota vyrobeného filmu. Stejné energicky se branilo i ministerstvo vnitra, kdyZ v jedné fdzi
¢elilo ndpadu ministerstva gkolstvi, Ze by kulturni hodnotu filmu mohl snad posuzovat stdvajicf
cenzurni sbor.” Pfitom ze zahraniénich zkugenosti bylo zfejmé, Ze bez sankcionovaného poZa-
davku zdkladni kulturni a femeslné drovné povede cely systém k produkei ,,kontingentnich fil-
mi“.” Odpor jmenovanych tradd v3ak zéistal nezlomen, a tak za jediny konkrétni signdl, Ze stét
filmu pfizndvd statut kulturniho fenoménu, mizeme ve dvacatych letech povaZzovat vladni nafi-
zeni &. 15/1928 Sh. z. a n. osvobozujici ,,filmy, jeZ jsou cenzurou prohldSeny za kulturné vychov-
né* od davky ze zdbav.” Po dlouhou dobu byl viak jedinym hranym filmem, ktery cenzura ozna-
¢ila za ,kulturné vychovny®, legionédisky velkofilm PLUKOVNIK Svec (Svatopluk Innemann,
1929) podle dramatu Rudolfa Medka. Teprve vynos ministerstva Skolstvi & 21.646 z roku 1931
naznadcil v tomto sméru jisty posun, kdyZ film vychovny definoval jako ,,film, po pfipadé i hrany
film (nenf vylou¢ena ani veselohra), z jehoZ obsahu miiZe se o¢ekdvati prohloubeni citi narodn{

3) K problematice kinematografie v Protektordtu Cechy a Morava srov. napi.: Jitf DoleZal, Ceskd kultu-

ra za protektordtu. Skolstvi, pisemnictoi, kinematografie. Praha 1996, s. 169 — 251.

4) Srov. Ivan Klime3, Kinozdkon 1919. ,Iluminace®” 10, 1998, ¢. 4, s. 119 — 136; Kinematograficky
zdkon a spor o biografy 1919 — 1922. Tamiéz, s. 140 — 186.

5) Ministerstvo vnitra vyrazilo s argumentem, Ze by tim porugilo § 118 dstavnf listiny, podle niZ miiZe ve-
fejnd sprdva zasahovat do uméleckych projevii jen represivné z hlediska stdtné bezpeénostni, mravnost-
nf aj. policie. MSANO celkem sprdvné namitlo, %e tu viibec nejde o n&jaky represivni zdsah, nybrZ jen
o odepfenf jisté formy podpory, je? vyrobu a predvddénf filmf nijak neomezuje. Viz SUA, f. MSANO
1918 - 1949, k. 518, &. 54082/29. '

6) Nékteré evropské stdty podporovaly ve dvacdtych a tiicdtych letech svou doméef vyrobu tim, Ze filmo-
vym dovozelim uklddaly za povinnost opatfit si nové domdef filmy, a to ve slanoveném poméru k filmam
dovezenym (kvéla filmovych piijéoven). Dovozei, kteff neméli zdjem rozvijet vlastni vyrobu, pak z donu-
ceni pofizovali s minimdlnimi ndklady filmy, jejichZ primdrnim smyslem nebylo ziskat si divdky a uspét
v konkurenci na filmovém trhu, nybrZ splnit pfedepsanou kvétu. Pro tato umélecky inferiorni a femesl-
né odbytd dilka se vZilo oznadenf ,.kontingentni filmy* a nékteré stdty se jejich moZznému zrodu brénily
tim, Ze vybavily p¥isludny tifad pravomoci takové filmy do kvéty nezapoéitdvat. Srov. Ivan Klimeg,
Stdt a filmovd vyroba ve dvacdtych letech. ,Jluminace™ 9, 1997, &. 4, s. 141 — 149.

7) Jiif Hora, Filmové prdvo. Praha 1937, s. 320.
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a ob&anské solidarity, probuzeni sebevédomi a individuality, jako# i posileni védomi ndrodni
a socidlni odpovédnosti®.”

Dalsi demonstraci rezortni sebestfednosti zaZila éeskoslovenskd kinematografie v prvni poloviné
tiicdtych let, kdy ministerstvo obchodu kontingentni systém skutecné zavedlo, a to prostfednic-
tvim nikoliv zdkona, nybrZ vlastnich rezortnich predpisti, navic bez pfedchozi konzultace s ostat-
nimi ministerstvy. S vysledky bylo spokojeno a hospoddiské ukazatele mu ddvaly za pravdu — vy-
roba se v letech 1932 — 1934 zvygila, stouplo zastoupeni &eského filmu v distribuéni nabidce,
zlepgila se platebni bilance dovozu a vyvozu. Zato mimoekonomické dopady tohoto opattent Z4d-
ny ditvod k podobné optimistickému hodnocenf{ neddvaly, préavé naopak. NejenZe si i domédcf pub-
likum bohaté uzilo ¢eskych ,kontingentnich film&i*, ale eskoslovensky trh opustily na protest
proti kontingentu Spojené stéty a jejich misto zaujalo — k nemalému zdé&Sen{ ministerstva zahra-
niénich véci — hitlerovské Némecko. A tak teprve nahrazenim kontingentniho systému systémem
registra¢nim v listopadu 1934 poéind se ve vztahu kinematografie a stdtu odvijet novd etapa spja-
14 se stdle vSestrannéj$im piisobenim nové ustaveného Filmového poradniho sboru (FPS).”
Plivodni sloZzeni FPS oviem Zddnou zdsadnf zménu myslenf nesignalizovalo. Vedle zdstupcti mi-
nisterstev obchodu, Skolstvi a zahraniéf v ném zasedali uZ jen predstavitelé stavovskych organi-
zaci vyrobeil, distributorii a kin (Svazu filmového primyslu a obchodu &s., Svazu filmové vyroby
v CSR a Ustiedniho svazu kinematografi v CSR). S hlasem pouze poradnim mohl pak byt pfi-
zvén — v pFipad& potfeby — jesté zdstupce Syndikétu &. novinaff a filmovych odborfi Cs. filmové
unie."” Skute¢nost, e o udélovénf stdtnich podpor majf spolurozhodovat sami vyrobci, navic bez
pfitomnosti nezavislych odbornikt z kulturnich kruhf, vyvolala zna¢né rozpaky.

Zd4 se, Ze to byl pravé politicky a kulturni kolaps kontingentniho systému, ktery ministerstvo
obchodu pfimél k vétSimu akceptovini funkéni rozmanitosti filmového média. Od poloviny ti-
citych let proto miZeme pozorovat, Ze respekt ke kulturni dimenzi filmu u stdtnich orgdnfi stou-
pd a %e se neprojevuje jen v rétorice riznych Cinitelf, ale i ve zcela konkrétnich opatienich.
Napfiklad systém podpor domdeim vyrobeiim, udélovanych v letech 1932 — 1934 zcela plosné,
byl nynf odstupiiovédn podle kulturni hodnoty projektu, resp. podle uméleckého tspéchu vysled-
ného filmu. Podinaje rokem 1935 se také kazdoro¢né udélovaly stdtnf ceny za mimofddné umé-
lecké vykony v oblasti filmu. Nezamezilo to sice pokratujici nadprodukei filmového kyée, ale
stdl tak alesponi vefejné deklaroval sviij zdjem na zvyZeni kulturn{ drovné ¢eského filmu. Zménu
v celkovém piistupu v8ak méiZeme pozorovat i na proméndch sloZeni FPS. JiZ v lednu 1937 byl
FPS rozsiten o nové éleny. Rady reprezentantfi stdtnich tradf posilili zdstupci ministerstva
financi a ministerstva ndrodni obrany, hlasovacf prdvo ziskala Cs. filmov4 unie, ale zejména se
kone&né& dostalo i na kulturnf kruhy, kdyz byl do FPS p¥izvéan zdstupce Ceskoslovenské filmové
spolecnosti (Vladislav Vanc¢ura), resp. — ve znéni nové vyhldsky z 30. kvétna 1938 — , zdstupce
uméleckych korporaci, jeZ maji ve svém programu pééi o film*."

Na stéle se zhorSujici podminky domdei kinematografie za protektordtu reagovalo ministerstvo
obchodu zdvaZnou zménou strategie, spocivajici v posilovani vlivu stdtu na kvalitu filmové tvor-
by. JestliZze model fungujici na sklonku prvnf republiky byl zaloZen pouze na podpote pozitivnich
trendi v tvorb&, aniZ se jakkoliv zasahovalo proti jeviim negativnim, podminky protektoratu pfi-
nutily ¢eské stdtni i kinematografické orgdny proti produkei brakovych titulti skute¢né zakroéit.
Prvni opatieni tohoto druhu mélo zajistit, aby viechny projekty hranych film{i podléhaly kontrole
FPS. Vyrobei, ktefi neZddali stdt o podporu, totiz dosud souhlas FPS s vyrobnim programem
nepotiebovali. V Fjnu 1939 proto vesla v platnost dohoda jednotlivych sloZek Filmového stiedi

8) Tamtéz, s. 321.

9) Srov. Lubos Bartosek, Pokrokové tendence ve Filmovém poradnim sboru 30. let. In: Mnohotvdrnost
dramatického umenia. Bratislava 1976, s. 326 — 341.

10) Srov. Jifi Havelka, Cs. Silmové hospoddrstvi I. Zvukové obdobi 1929 — 1934. Praha 1935, s. 6.

11) Ty %, Cs. filmové hospoddFstot IV. Rok 1937. Praha 1938, s. 7.
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Pozdé&si hlavni lektor Sboru filmovych lektorii Karel Smrz
na snimku z pocdtku roku 1939,
kdy vykondval funkci tajemnika Filmového studia
Foto archiv

pro éechy a Moravu, Ze filmim, které FPS nevzal na védomi, nebudou proptijéovdny ateliéry, la-
boratofe ani technicky persondl.” Vyvoj si oviem vyZddal i dalsi kroky, nebol prostor ¢eské pro-
tektordtni kinematografie se za¢al dramaticky zuZovat, a to nejen ve smyslu kulturnépolitickém,
ale i technicko-vyrobnim.

V dopise zvldStnimu zmocenénci pro véci filmové JUDr. Viktoru Martinovi projevil fidsky protek-
tor dne 19. biezna 1940 ,,prdni* ¢eskou filmovou produkei redukoval. Argumentoval nedostat-
kem filmové suroviny, chemikalii, ale i rekvizitniho materidlu jako dfeva ¢i textilif atd. Pro obdo-
bi od 1. dubna 1940 do 31. bfezna 1941 navrhl omezit vyrobu ¢eskych filma na 20 — 25 tituli
(v roce 1939 bylo vyrobeno 39 filmi). ,,Touto dpravou by odpadla celd fada slabych produkei,
které jsou samy o sobé neZddouci, a zdroven by bylo zajisténo zlepSenf kvality ¢eského filmu,”
tvrdi Neurath v dopise. Ta mu ale jisté na srdci nelezela, o meritu véci daleko spise vypovidaji zd-
vérecné vély listu: ,,Na udélovani vyrobnich kvét pro jednotlivé podniky se musi podilet mij
ttad. Co nejrychlejsi zavedeni nutnych provddécich opatienf je v zdjmu véci.“" Utad fi&ského
protektora mél tedy nadile spolurozhodovat, kolik filmi smi jedna kazd4 ¢eska spoleénost rocné
vyrobit, resp. zda viibec smf filmy vyrdbét. Je ziejmé, Ze smyslem tohoto zdsahu nebylo jen uvol-
néni vyrobnich kapacit pro némeckou produkéi, ale také ziskdni dal$iho ndstroje k ovlddani
a kontrole ¢eské kinematografie.

12) Srov. Zdenék Stdbla, Data a fakta z déin &. kinematografie 1896 — 1945, IV. Internf tisk CSFU,
Praha 1990, s. 191.

13) Opis dopisu Fisského protektora JUDr. Viktoru Martinovi ze dne 19. bfezna 1940 viz NFA, nezpraco-
vané fondy, k. Film klub, 1. Tamtéz srov. opis dopisu JUDr. Viktora Martina ministru obchodu ze dne

4. dubna 1940.
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Cesk strana na tento ndvrh pfistoupila — jeji manévrovaci prostor byl ostatn& vice ne omezeny.
Jedndni Némci s Milofem Havlem o prodeji jeho podilu ve spoleénosti A-B byla v plném proudu
a systém treuhéindrii umoziioval kontrolovat i ostatni ateliéry, o néZ Némeci projevovali neskry-
vany zdjem. JiZ v ¢ervenci 1940 podlehl Bafa tlaku treuhiindra Karla Schulze a postoupil atelié-
ry Host v Hostivaii spole¢nosti A-B, pod Schulzovou kontrolou byly i ateliéry Foja v Radlicich.
Na nedalekém obzoru se tak jiz na jaie 1940 zac¢inala pired Ceskymi tfady rysovat stdle redlné;jsi
perspektiva Geské filmové vyroby zcela odkdzané na piidél ,,némeckych® vyrobnich kapacit.'
Dopis fi¥ského protektora byl jejim prvnim jasnym signdlem. Statistiku roku 1940 tento zdsah
jesté pilig neovlivnil, nebot béhem prvniho étvrtleti uz bylo dokonceno dalsich 12 filmd, které se
do zavddéné kvéty nepoditaly.
Omezeni produkce pfimélo stdtn{ i kinematografické tifady nastolit problém kvality filmové tvor-
by znovu a naléhavéji. V prib&hu roku 1940 se touto otdzkou opakované zabyval Filmovy porad-
ni sbor. Na zdkladé né&kolika podpriimémych titulti z jarnich mésich konstatoval, Ze vinu nelze
pfi¢itat jen vyrobei a reZisérovi, pfipadné herctim, nybrZ Ze pfi¢inu je téeba hledat jiz v podprii-
mérném ndmétu.” Ndméty a scéndie dosud posuzovalo ministerstvo Skolstvi, ale jeho zdstupce na
jedné z dubnovych schiizi FPS upozornil, Ze ministerstvo pouze zji¥fuje, zda ve filmu nebude nic
zdvadného z hlediska kulturné vychovného, nikoli zda je ndmét celkové vhodny k filmovému
zpracovani.'” Bylo ziejmé, Ze maji-li byt zrovnopravnény kulturni a umélecké zdjmy se zdjmy
komerénimi, musi mnohem vétSi autoritu a Géinnost ziskat dramaturgickd péce o kazdy projekt.
Jiz poddtkem &ervence 1940 na Filmovych Znich ve Zliné proto ministr obchodu Jaroslav Kra-
tochvil pfislibil filmové dramaturgii ¥ddné instituciondlni zakotveni. Ve slavnostnim projevu vé-
novaném piedeviim uméleckym aspektim filmové tvorby mimo jiné fekl:

.Aby byla zvySena uméleckd droveti nafeho filmu, zifdim v téchto dnech instituci filmovych

dramaturgfi. Budou podléhati piimo mné a pod jednotnym vedenim budou miti hlavné dvoji

funkei. Jednak censurni, jednak iniciativni. Budou probirat viechny filmové ndméty s hledis-

ka jejich obsahu, umélecké drovné i praktického provedeni a budou tak zdrukou, Ze na pldtno

se dostanou jen filmy, které nebudou pod ur¢itym standardem dobrého vkusu a umélecké trov-

né. Zaroveii budou se vBak také iniciativné starati o vybér vhodnych ndmétd, filmovych pracov-

nik{i a ve spolupréci s ostatnimi slozkami filmového svéta budou jakymisi poradci viech, kteri

“17)

s o rw

se tidastni a chtéji icastnil na ¢eské filmové tvorbé.
Ke zfizeni této instituce sice nedoglo ,,v téchto dnech®, ale vyrok svédéi jiz o promysleném zamé-
ru, ktery k realizaci nemd daleko. Ta na sebe nakonec dala éekat nékolik mésic.
wZiskdnim vétSiny akeif ve spol. A-B, film. tov. Barrandov, némeckymi kruhy a okolnosti, Ze tato
spolednost prevzala 16z ateliér v Hostivafi, d4 se o¢ekdvati, Ze vyroba ¢eskych film& bude nedo-
statkem ateliérovych terminéi omezena. Pfi zmenSeni poc¢tu produkce bude tieba tim vétsi pozor-
nost vénovati vybéru ndmétdl a piezkoudeni scenarii. Takovou argumentacf za¢ind ndvrh minis-
terstva obchodu z fijna 1940 zfidit instituci filmovych lektori, kterd by poddvala jmenovanému
ministerstvu posudky na filmové ndméty, treatmenty, synopse a scéndfe." Po bezproblémovém
projednéni finan¢niho kryti s ministerstvem financi ustavil ministr obchodu pfipisem ze dne

14) Zatim nejpodrobnéji a s pouZitim dosud nezndmych prament popsal proces prevzeti éeskych filmovych
ateliérfi némeckymi firmami Petr Bednafik ve své diplomové prici Arizace Ceské kinematografie
1938 — 1942 (katedra filmové védy FF UK, Praha 1999).

15) Argumentovalo se konkréiné filmy DCERUSKA K POHLEDANI (Vdclav Binovec; Continental 1940), Pisen
LASKY (Vdclav Binovec; Brom 1940) a ApAM A Eva (Karel gpelina; Dafa 1940).

16) Viz koncept ndvrhu vypracovany pravdépodobné vrechnim odborovym radou a nékdejsim predsedou FPS
Ing. Zdenkem Urbanem. NFA, nezpracované fondy, k. Film klub, 1.

17) Projev ministra obchodu JUDra Jaroslava Kratochvila na slavnostnim shromdzdéni Filmovych Zni dne
6. cervence 1940 ve Zliné. Separat, b. m., b. d., s. 19.

18) Ndvrh na ziizen{ Shoru filmovych lektord z fjna 1940. NFA, nezpracované fondy, k. Film klub, 1.
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Filmové zné ve Zliné 1940. Pohled na pFedsednicky stil pfi projevu ministra obchodu
Jaroslava Kratochvila na slavnostnim shromdzdéni v sobotu dopoledne 6. éervence 1940.
Sedici zleva: predseda Filmového tistredi pro Cechy a Moravu a piedseda vyboru Filmovych ini
Emil Sirotek, predseda VIII. sekce Kulturni rady Ndrodniho sourucenstvi, élen éestného
predsednictva Filmovych ini a pfedseda poroty Zdenék Zdstéra, 1. ndméstek starosty mésta Zlin
a ¢len lestného vyboru filmovych ini Josef Zavrtdlek a jednatel Filmového vstredi
a predseda pracovniho vyboru Filmovych zni Otakar Mudroch
Foto archiv

22. listopadu 1940 Sbor filmovych lektor.” Do jeho dela jmenoval dosavadniho tajemnika Fil-
mového studia Karla Smrze, lektorsky tym tvorili spisovatel Frantiek KoZik, divadelni a literdr-
ni kritik Miroslav Rutte, spisovatel s filmaiskou zkuSenosti Vladislav Vancura a dramatik Vilém
Werner. Hlavni lektor se stal zaméstnancem Filmového dstiedi se viemi vyhodami plynoucimi
z pracovniho poméru, fadovi ¢lenové byli honorovani na zdkladé smlouvy podle poctu posudki.”
Hlavni lektor mél za tkol Fidit prdci lektorského sboru. Podle svédectvi jednoho z lektorti dostd-
vali ndméty k posouzeni vSichni, scéndfe pak vidy dva élenové sboru. Za pil roku tak konkrétné
Vilém Werner posuzoval 39 ndméti a 9 scénéii, coZ zahrnovalo i jejich porovndni s ndmétem, po-
piipadé i s literdrni pfedlohou.”’ VSechny pfipominky lektofi detailné projedndvali s autorem
scéndfe ¢1 namétu.

19) Koncept pifpisu ministra Kratochvila ze dne 22. listopadu 1940 viz tamtéz.

20) Honordf za posudek scéndfe k celovedernimu filmu &inil 1000 K, za posudek ndmétu se platilo 100 K
a za posudky nevyZadanych ndmétd vypracoviavané dalsimi externisty 50 — 100 K.

21) Srov. Vilém W erner, Lektor contra scenaristé. ,Kinorevue™ 7, 1940 — 1941, ¢. 49 (23. 7. 1941),
s. 381 — 383.
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Ztizeni stdtem financovaného Sboru filmovych lektori, ktery dohliZel na literdrn{ p¥ipravu filmo-
vych projektii, znamenalo sice posun z hlediska zaangaZovanosti stétu, ale lektorské posuzovani
scéndit se v poslednich letech stalo jiz celkem bé&Znou praxi. O nutnosti fddné filmové dramatur-
gie zacaly filmové kruhy vaZné hovofit v poloviné tficdtych let, kdy k tomuto poZadavku dospél
zdhy po svém ustaveni i FPS. Piedni ¢esky producent Julius Schmitt naznacil v rozhovoru pro
Peroutkovu Pfitomnost, ze by z téchto dvah mohl ¢asem vzejit jakysi ,,ifad dramaturga ceského
filmu®. (Inspiraci némeckym dfadem i¥ského filmového dramaturga Schmitt redakei jednoznaé-
né poprel.)*™ Tlak na zavedeni dramaturgické prace do filmové vyrobni praxe je vSak spjat prede-
v8im s plisobenim Filmového studia a neni samoziejmé viibec ndhodné, Ze pravé jeho tajemnik
byl nakonec povolédn do ¢ela zminéného Shoru filmovych lektorii. Karel Smr zde jen diislednéji
a systemati¢téji pokracoval v prdci, kterou rozvinul uz ve Filmovém studiu. Mohl zde dobfe vyuZit
nejen svych bohatych zkuSenosti na tomto poli, ale i vybudovanych kontaktii.

Filmové studio zaloZil v bfeznu 1934 Svaz filmové vyroby v CSR jako instituci, jejimz hlavnim
posldnim bylo vyhleddvat, registrovat a Zkolit nové herce.”” Tento ,,servis® mél vytvofit zdzemi
domdcim vyrobetim, ktefi se pravidelné potykali s nedostatkem kvalifikovanych hereckych sil
a méli eminentn{ zdjem na objevovdni mladych talentd. Filmové studio viak poiddalo také scend-
ristické kursy a mélo i dalsi vychovatelské ambice. Jeho ¢innost byla od poé¢étku hrazena ze stat-
nich prostiedkii, od roku 1935 konkrétné z penéz registraéniho fondu, uréeného na podporu do-
méci produkce a dalSich filmovych aktivit (vznikal z poplatki ptjéoven za registraci dovezenych
film). Stdle agilnéji se Filmové studio vénovalo i literdrnimu zdzemf filmové vyroby. V listopadu
1935 vyhldsilo soutéz na filmové drama, kterd byla obesldna 615 pracemi. Podminky soutéze vy-
pracoval tajemnik studia Karel SmrZ, v poroté zasedl mimo jiné dal3i ¢len pozdéjsiho protektorat-
niho Shoru filmovych lektorii — Miroslav Rutte. Svym zptisobem byla tato soutéz pocdtkem Siroce
koncipované ndmétové akce, kterd uz v roce 1937 zahrnovala napfiklad i kontakty s nakladatel-
stvimi & s divadelnf a literdrf{ agenturou Otakara Storcha-Mariena.

Koncem roku 1936 bylo Filmové studio jako ttvar Svazu filmové vyroby zruSeno, nebof jeho ¢in-
nost spontdnné prerostla rimec plvodnich zdmért a potiebovala novy pravni zdklad. Dne 3. biez-
na 1937 se proto konala ustavujici valnd hromada nového Filmového studia jako autonomniho
spolku s pravni subjektivitou. Jeho zakladajicimi ¢leny byly véechny kli¢ové kinematografické
instituce — Svaz filmové vyroby v CSR, Svaz filmového préimyslu a obchodu &sl., Ustiedni svaz
kinematografi v CSR, Ceskoslovensk4 filmovd unie a Ceskoslovensk4 filmova spole¢nost, doda-
te¢né byl mezi né zahrnut i Masarykiv lidovychovny dstav. Nové vzniklou instituci miZeme bez
prehdnéni oznacit za zdrodek budouci oborové samospravy, jak se utvofila po vzniku protektora-
tu, nebol Filmové studio se snaZilo prosadit cilevédomou soucinnost viech slozek kinematogra-
fického oboru. V &iroce koncipovaném programu studia (mj. také filmové Skolstvi, legislativa,
archivnictvi, mezindrodni styky) byla vyznamné zastoupena i problematika dramaturgie. Studio
rozvijelo ndmétovou akei a pro FPS vypracovdvalo posudky scénéfi, které zasilalo i ministerstvu
tkolstvi (MSANO posuzovalo kulturné vychovny aspekt projekti).

Obdobné cile jako Filmové studio sledovala koncem t¥icdtych let i Ceskoslovenska filmova spolec-
nost sdruzujici kulturni pracovniky viech oborti, ktefi méli zdjem na zvySen{ umélecké drovné &es-
kého filmu. Ve vyboru spoleénosti ustavené v ¥{jnu 1936 zasedali napiiklad Josef Toman, Jan Mu-
kafovsky, Otakar Jeremids ¢i Jan Kudera, jejim prvnim pifedsedou se stal Vladislav Vanéura.

22) Srov. Julius Schmitt, Filmovd situace optimisticky. ,,Pitomnost™ 12, 1935, &. 24, s. 377. Redakce
Pitomnosti vyjddfila znac¢nou skepsi viiéi ideji dramaturgického tdfadu a vyslovila zejména obavu,
Ze tuto my$lenku pfivezli ¢edti kinematografisté z Tretl fiSe, kde se koncem dubna 1935 v Berliné
zidastnili v hojném poétu mezindrodniho filmového kongresu. Dva z nich — Vladimir Wekoun a Ernst
Hollmann — byli dokonce jako &lenové oficidlni delegace filmového kongresu predstaveni ¥iSskému
kancléfi Adolfu Hitlerovi.

23) Nisledujici informace &erpdme z nezpracovaného fondu Filmového studia uloZeného v NFA.
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Spole¢nost byla v roce 1937 pfizvdna do FPS a patfila, jak uZ bylo fedeno, rovnéZz mezi zaklada-
jici éleny Filmového studia, na jehoZ dramaturgickych aktivitdch ostatné participovala.

Jakkoliv snad piisobi dramaturgickd spoluprdce mezi Filmovym studiem a FPS konstruktivné,
k idedlu méla hodné daleko, protoZe nepfinaSela takovy efekt, jaky si obé tyto instituce prdly.
Scéndie byly FPS predkldddny leckdy jen nékolik dnf pfed ndstupem produkce do ateliéri, tak-
7e na podstatn&jii zdsahy nezbyval ¢as. Vyskytovaly se i piipady, kdy FPS rozhodoval o pfiznani
podpory v okamziku, kdy uZ bylo natdcenf filmu v plném proudu, ba dokonce i takové pfipady,
kdy se natdcelo bez dokonéeného scéndre.”” Predstavitelé Filmového studia sice své pfipominky
osobné projedndvali s autory scéndie a FPS i scéndie vracel k prepracovdni, ale obecné byl cely
tento model kritizovdn, Ze vlasiné umoZiiuje pouze drobné korektury a Ze na vyslednou podobu
filmu nemd lektorské fizeni vibec Zddny vliv.”” Posudky Filmového studia tak spie slouzily
jen jako podklad pro rozhodovani FPS o podpore, ale ke zkvalitnéni tvorby nijak nepfispivaly.
Proto se ministr obchodu — s védomim nadchdzejici regulace ¢eské filmové produkce ze strany
Németi — na jare 1940 rozhodl instituciondlné posilit roli lektord, resp. — uéinit z lektorti de facto
dramaturgy.

Na Filmovyeh #nich v éervenci 1940 avizoval ministr Kratochvil instituci filmovych dramatur-
gli, ktefi budou podléhat pfimo ministru obchodu, tedy princip stdtni dramaturgie, jak ji ¢esko-
slovenskd kinematografie poznd po svém zestdtnéni v roce 1945. V tdvahu prichézela i jing,
svym zplsobem piirozenéjsi varianlta, totiz rozvijet dramaturgii pfimo v ramei jednotlivych pro-
dukénich firem. Nékteré z nich ostatné takové ambice projevovaly, napiiklad Lucernafilm ¢
Nationalfilm mély dokonce vlastn{ lektorské shory.*” Podle smérnic vypracovanych Vyborem
plnomocnikd a dne 27. listopadu 1939 schvidlenych na 201. schiizi FPS mély navie viechny
spolednosti, které se chtély po 1. lednu 1940 uchizet u FPS o podporu, za povinnost zaméstnd-
vat ve vyrobnim oddélenf dramaturga.”” Za stdvajicich podminek se viak i takovéto opatienf
ukdzalo neddinné.

Ministr obchodu nakonec svou letni pfedstavu stdtni dramaturgie ponékud korigoval, patrné
s ohledem na zdsadni strukturdlni zménu, k niz v protektordtni kinematografii doslo na podzim té-
hoZ roku. Nafizenim ze dne 26. fijna 1940 platnym od 15. dnora 1941 zfidil fidsky protektor ces-
ko-némeckou vefejnopravni korporaci Ceskomoravské filmové tstiedi (CMFU) jako vrcholny
orgdn zdjmové samosprdvy, ktery se od vech pfedchozich samospravnych forem (Filmové studio,
Ustredi filmového oboru, Filmové dstiedi v éechéqh a na Moravé, Vybor plnomoceniki filmového
oboru v Cechdch a na Moravé) lisil pfedevsim rozsahem svych pravomoct. Podle § 7 uvedeného
natizeni bylo CMFU oprévnéno ,,stanoviti podminky pro provoz, otevient a zrueni podniki ve fil-
movém oboru a vydévati nafizeni o hospodaisky dileZitych otdzkdch celého filmového podnika-
ni, zvl4sté o zplisobu a obsahu smluv v oboru plisobnosti jednotlivych skupin povoldni filmové-
ho hospoddistvi“.® Jinymi slovy — CMFU napiiklad vyddvalo ceniky vieho druhu, uréovalo
smluvni podminky obchodnich vztah@ mezi pij¢ovnami a kiny, na CMFU piegla z ministerstva

24) Na prvn{ schiizi dramaturgické komise Filmového studia 18. ledna 1938 na to upozornil Karel Dostal
a jeho informaci potvrdil ¢len FPS za MSANO odborovy rada Jan Hejman. Zipis z 1éto schiize viz NFA,
f. Filmové studio. Podle smérnic FPS byl uchaze¢ o stdtni piispévek na vyrobu filmu povinen po-
zddat FPS o schvdleni projektu a za tim t¢elem predloZit tiplny scéndf ve dvandcti exempldfich. Srov.:
Jiti Havelka, Cs. filmové hospoddrstt III. Rok 1936. Praha 1937, s. 15.

25) Viz ndvrh dalsf ¢innosti Filmového studia, NFA, {. Filmové studio.

26) S Lucernafilmem spolupracovali spisovatelé Jan Drda, Karel Horky. FrantiSek Kubka a Viclav Rezae,
pro Nationalfilm posuzovali scéndfe Artus Cernik, Jindfich Elbl, Vladimir Kabelik a Jan Sajic. Srov.:
Zdengk Stdbla,c. d.,s. 102.

27) Separdt s ndzvem Uspofdddni vyroby a obchodu s ceskymi filmy datovany 28. jna 1939 viz NFA, nezpra-
cované fondy, k. Film klub, 1.

28) Karel K na p, Pfehled prdva filmového. Praha 1945, s. 122.
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Ministr obchodu Jaroslav Kratochvil v rozmluvé s filmovymi pracovniky
na Il. Filmovych inich ve Zliné 1941. Po jeho levici stoji predseda CMFU Emil Sirotek,
z boku natocéeny muz ve svétlém pldsti s kloboukem v ruce
Je divadelni a filmovy kritik A. M. Broustl

Foto archiv
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vnitra také kompetence k udélovdni kinolicenci; pouze filmovd cenzura ziistala naddle v rukou |

Utadu #¥ského protektora. Stét tedy delegoval Fadu svych kompetencf na kinematograficky samo-

spravny orgdn, nad nimz ovSem vykondval dozor — i zdstupce méla v tstfednim vyboru CMFU |

protektordtnf vldda, i¥sky protektor si pak pro sebe vyhradil pravomoc jmenovat predsedu (Cech) |

a mistopredsedu (Némec), &imi si zajistil kontrolu nad celym CMFU.

Po zifzenf samosprdvného orgdnu ceské filmové kruhy léta marné volaly. Pred vilkou se jiZ '.

o jeho potfebé vedly v ¢eském filmovém tisku intenzivni diskuse, nebol fada evropskych stdtd ve

tficdtych letech posilovala samosprdavnou slozku kinematografie a pfendgela vybrané kompe- |

tence na nové zaklddané filmové komory. Podobny krok se chystala ucinit i protektordtni vlada,
kterd jiz m&la v roce 1940 pripraveno vlddnf nafizenf o Filmové komote pro Cechy a Moravu.”
MiiZzeme zatim jen predpoklddat, Ze tento zamér zkifiZily pravé plany Némed, nebot k jeho reali-
zaci uz nedoglo. CMFU bylo vybaveno obdobnymi pravomocemi, jaké se chystala protektordtni
vldda pfiznat filmové komore. Zikladnf rozdil mezi ob&ma institucemi spodivd v tom, Ze vylud-

né Eeskd filmovd komora méla podléhat ministerstvu obchodu, tedy ¢eskému protektordtnimu |
tifadu, zatimco CMFU pracovalo ve sloZeni éesko-némeckém a podléhalo ¥{8skému protektorovi. |

(Ustavenim CMFU byly tedy dot&eny dosavadni kompetence ministerstva obchodu i ministerstva
vnitra.””)

Pro domdef kinematografii méla veliky vyznam persondlni kontinuita s pfedchozimi samosprav-
nymi orgdny, jak ji ztélesiioval nejen staronovy piedseda Emil Sirotek, ale i fada ¢lenfi dstied-
niho vyboru jako Karel Feix, Otakar Mudroch, Milo§ Havel, Alois Fiala & Ferdinand Pernica.*
Privé zde miiZeme nejspi¥ hledat zdroje spontdnnf vstiicné spoluprdce mezi CMFU a MPOZ,
k niZ navic jist& pfispéla i osobnost ministra obchodu Jaroslava Kratochvila a jeho osobnf z4-
jem o ¢esky film. Skuteénost, Ze Sbor filmovych lektorti nespadal pifimo pod ministra Kratoch-
vila, jak on sdm péivodn& zamyglel, nybrz pod CMFU stojici mimo ministerstvo obchodu, préci
sboru zjevné nijak nepoznamenala. Na &ervencové schiizce, jejiZz protokol v edici pFindZi-
me, Kratochvil vystupuje jako ¢lovék plné zainteresovany na uméleckém riistu ¢eského filmu
a jak dosvédéuji opakované nabidky finanénich dotaci na ndmétovou akei ¢i na ediéni aktivity,
i jako ¢lovék pFipraveny vyuZit pro zdar spoleéné véci viech moZnosti, jimiZ z titulu své funkce
disponuje.

Ke schiizce ministra obchodu s lektory a dalsimi filmovymi pracovniky doflo v pfedvecer druhé-
ho ro¢niku zlinskych Filmovych Zni — pfiblizné piil roku poté, co zacal pracovat Shor filmovych
lektorti, a necelych pét mésict od zahdjeni ¢innosti CMFU. Ugastnici setkdni zrekapitulovali, co
se za uplynuly rok (od Filmovych Zni 1940) podafilo v podminkdch pro domdci filmovou tvorbu
zlepsit, a snaZili pojmenovat hlavni problémy, které na své feSenf teprve &ekaji. Vedle problému
vhodnych ndméti a jejich kvalifikovaného scendristického zpracovani se tak stala druhym kli¢o-
vym tématem rozpravy vychova filmového dorostu. Jestlize viak miZeme v oblasti filmové drama-
turgie konstatovat vyrazny posun, ktery lze stopovat i v protektordtni tvorbé, v otdzce vychovy
adepti filmovych profesi Zadny pohyb vpred nenastal ani se za protektordtu pochopitelné neryso-
valy Zddné perspektivy.

29) Nedatovany ndvrh vlddniho nafizeni viz NFA, nezpracované fondy, k. Film klub, 1.

30) Po zahdjeni &innosti CMFU pozsdal ministr obchodu Féského protektora o objasnénf, jaké kompetence
MPOZ zfistaly. V dopise ze dne 24. tinora 1941 Fi¥sky protektor ozndmil, Ze ministerstvo obchodu nad4-
le rozhoduje o podporéch Ceské filmové produkce, o piidéleni deviz na dovoz filmé, spolu s CMFU o do-
vozu filmf a vyvozu eskych filmd a propijcuje filmové ceny. Zdroveii sdélil, Ze neni Zddnych ndmitek
proti tomu, aby si k vykonu t&chto pravomoct MPOZ udrzovalo réizné poradnf orgény jako FPS, lektorsky
shor ¢i Filmové studio. Opis dopisu fi8ského prolektora ministru obchodu viz NFA, nezpracované fondy,
k. Film klub, 1.

31) Srov. Jiti Havelk a, Filmové hospoddrstvi v zemich éeskych a na Slovensku 1939 az 1945. Praha 1946,
5 1
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Absence fddného filmového uéilidté trdpila ceské kinematografické kruhy jiz od ¢asti némé éry;
pozadavek na jeho ziizeni bychom nalezli v rliznych dokumentech jiZ ve druhé poloviné dvaca-
tych let.”” Od odborné koly si predstavitelé filmového oboru slibovali, Ze zdsadnim zpiisobem
pfispéje ke zvySeni femeslné a kulturni drovné ¢eského filmu. Byly to vSak vykfiky do prdzdna,
nebof dvahy stdtnich (fadf sahaly nanejvys k vyuZiti filmu na Skoldch, ale v Zddném piipadé
ne k projektovani filmového skolstvi. Po celd tFicdta 1éta se proto kinematografické organizace
(zejména organizace vyrobet a odbory) pokousely filmovou $kolu svépomocné suplovat porada-
nim rfiznych semindid. Slo vidy o sérii predndSek proslovenych prednimi domédcimi odborniky;
vyjimedné vysly tyto pfedndsky i kniZné, takZe mohly slouZit dal$im adeptiim i jako udebnf tex-
ty.”” Podobné semindie viak plnily spiSe posldni osvétlové a s profesiondlni pripravou mély jen
madlo spole¢ného. Filmové studio se sice chystalo podat pomocnou ruku talentovanym zdjemctim
i praktickymi cvi¢enimi, pro adepty filmové reZie dokonce pldanovalo natdéeni zkuSebnich filmi,
ale nakonec se 7ddny z nich neuskuteénil.” Kdo chtél opravdu k filmu, musel se vétSinou vypra-
covat od piky pfimo ,,na place®.

Ve druhé poloviné tficdtych let vSak jiZ vize filmové £koly prece jen ztracela na své dfivé)si chi-
méri¢nosti. Nejen proto, Ze se pomérné rozvinuty domadci filmovy priimysl stal uz neptehlédnutel-
nym faktem a Ze stdt zadal docenovat spolecenské funkce filmu v celé jejich §ifi a rozmanitosti,
ale i z toho déivodu, Ze fenomén filmového Skolstvi nabyval v této dekddé na vdZnosti i v mezind-
rodnim méfitku. Moskva, Rim, Londyn, Berlin a dalii centra evropskych ndrodnich kinematogra-
fif jiz své Ekoly méla, coZ samoziejmé& neuslo zdvistivé pozornosti &eskych filmovych publicistd.
Prvni a bohuzel jediny prilom se podafil na Slovensku, kde ve Skolnim roce 1938/1939 probihal
na bratislavské Skole uméleckych femesel ,,celoroéni denni kurs pro kinetickou fotografii a kine-
matografii* zorganizovany Karlem Plickou. Po sedmi mésicich kurs v bfeznu 1939 pferusily po-
litické uddlosti.” Jinak se na sklonku tficdtych let vyskytlo hned né&kolik paralelnich ndvrhii na
ziizenf filmové Skoly diskutovanych i s ministerskymi tfady, ale Zddny z nich se ani nepfibliZil
realizaci, jisté i pro dramatické déni let 1938 — 1939.

Z téchto ndvrhii je nejzndméjsi projekt Jindficha Honzla a Otakara Vdvry publikovany v dubnu
1939 ve Zlin&.™ Mélo jit o dvouletou gkolu pro filmové herce, na niz by navdzal jednolety kurs
pro filmové reZiséry a jednolety kurs scendristicky. Doba takovym iniciativim p¥iznivd nebyla,
ale ani nacisticky titok na ¢eské Skolstvi na podzim téhoz roku tento navrh zcela ze stolu nesmetl.
Jesté na jafe 1940 se ¢eské protektordini dfady vdZiné zabyvaly mySlenkou filmovou Skolu zalo-
Zit, a to pravé na podkladé Honzlovy a Vdvrovy koncepce.”™ O rok pozdéji jiz Gcastnici setkdni
s ministrem Kratochvilem svorné konstatujf, Ze je to za stdvajicich okolnosti pfedstava neredlnd.
0Od myslenky na filmovou $kolu nicméné ¢eské filmové kruhy neupustily ani pozdéji. Zda se, ze
historikéim z@istal dosud zcela utajen projekt CMFU z &ervna 1943 z¥idit pod dohledem CMFU
jako samostatnou vydéleénou instituci Seénu Studio, kde by adepti nejriiznéjsich filmovych
profesi nabyvali teoretickych znalosti i praktickych zkuSenosti. Scéna Studio méla kombinovat

32) Srov. napf. memorandum Filmové ligy deskoslovenské z dervna 1926. Quido E. Kujal, Existenéni
otdzky ésl. kinematografie. ,,Cesky filmovy zpravodaj® 6, 1926, & 26 — 28 (3. 7.),s. 2 - 3.

33) V listopadu 1935 vy3el pod ndzvem Abeceda filmového scendristy a herce shornik piednédSek ze seming-
fe, ktery v roce 1934 usporddalo Filmové studio.

34) K nato¢eni prvniho zkuSebniho snimku vybralo kuratorium Filmového studia nejprve Otakara Vivru,
ale ten byl prdvé zaneprdzdnén psanim nékolika scéndfii. Zastoupit ho mél tedy reZisér Ndrodniho
divadla Jiff Frejka, i ten v8ak byl v roce 1935 po Hilarové smrti plné vytiZen. Srov. NFA, f. Filmové
studio.

35) Srov. Emil Z v arik, Celoroény denny kurz pre kineticki fotografiu a kinematografiu pri skole umelec-
kych remesiel v Bratislave 1938 — 1939. Filmovy sbornik historicky 2, Praha 1991, s. 121 — 130.

36) Jindfich Honzl — Owakar V 4 v r a, Navrhujeme $kolu pro vychovu filmového dorostu. Zlin 1939.

37) Srov. NFA, nezpracované fondy, k. Korespondence, reziséfi, instituce 1919 — 1947,
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filmové aktivity s divadelnimi.™ I z toho zéméru seglo, takZe problém vychovy filmového dorostu
Cekal na své vyfeSeni az do zaloZzeni FAMU.

Jestlize jsme se protokolem z jednoho setkdn{ ministra obchodu s prednimi predstaviteli ceské
kinematografie nechali inspirovat k obsdhlejsim historickym rekapitulacim diskutovanych témat,
pak zejména proto, abychom zviditelnili jednu podstatnou vyznamovou vrstvu editovaného doku-
mentu, kterd moznd neni pfi zbéZném étenf zietelnd. 7. ¢ervence 1941 neglo o Zddnou formalni
zdvorilostni schiizku. Zde uz se stit dsty svého kompetentniho zdstupce hldsi k plné odpovédnos-
ti za Ceskou filmovou kulturu a jeji budoucnost. Dospival k tomuto postoji pomalu, ale o to moi-
nd autenti¢téji. To je zjiSténi mimoFddné zdvazné, zvldsté pro interpretaci zestdtnéni ceskosloven-
ské kinematografie. Jeho ilegdlni pfipravu za protektordtu totiz provdzely kroky oficidlnich
struktur u¢inéné v mnoha ptipadech timtéz smérem. Zd4 se, Ze proces zestdtnéni kinematografie
obsahuje mnohem méné& diskontinuitnich prvkii, neZ do jeho obrazu ndsledné vlozili jeho projek-
tanti a vykonavatelé.

Ivan Klimes

PhDr. Ivan Klimes (1957)

Vystudoval hudebni a divadelni védu na FF UK v Praze (1976 — 1981), po studifch pracoval v Cs. filmo-
vém ustavu nejprve jako redaktor odborné literatury, poté jako védecky pracovnik. V soucasné dobé vede od-
déleni teorie a dé&jin filmu NFA a zdroven piisobi jako odborny asistent na katedie filmové védy FF UK.
V lluminaci, ve Filmovém sborniku historickém, Filmu a dobé aj. publikoval fadu studif z déjin ceské ki-
nematografie a jejich kulturnéhistorickych kontextii; pro Huminaei rovnéZ piipravuje edice historickych

pramend. Téma vztahu kinematografie a stdtu v obdobi do roku 1945 tvofi v posledni dobé té7i5té jeho bada-

telského zdjmu.

(Adresa: Narodni filmovy archiv, oddéleni teorie a déjin filmu, Bartoloméjsk4 11, 110 00 Praha 1)

38) Srov. ndvrh koncepce a zddost CMFU o podporu datovand 19. éervna 1943 a adresovand ministerstvu
lidové osvéty. NFA, nezpracované fondy, k. Filmovy klub 1924 — 1947.
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SUMMARY

THE STATE AND FILM CULTURE

Ivan Klimes

The present study is the introduction to an edition of shorthand minutes from a meeting between Minister of
Trade Jaroslav Kratochvil and leading representatives of the film art and business, which was held on T July,
1941, several weeks before the opening of the second edition of a national festival entitled Filmové Zné (Film
Harvest). During the debate the meeting’s participants concentrated on problems hampering the development
of Czech cinematography, and looked into various options conducive to their solution.

Under the pressure exerted by the German occupation power, the Protectorate of Bohemia and Moravia
faced an ever more stringent limitation of breathing space for the domestic film production. In March 1940
the Reichsprotektor, Konstantin von Neurath, enforced a drop in production from the existing annual output
of nearly 40 Czech feature films, to 20 — 25 titles. That made the Ministry of Trade pay increased attention
1o the production’s quality. Experts saw the cause at the root of numerous artistic debacles 1o be shaky sto-
ries and downright weak scripts; hence the Trade Ministry’s first measure, oriented towards improved lite-
rary preparation of film projects. In November 1940 the minister of trade, within whose jurisdiction cinema-
tography lay, set up a board of film readers whose tasks were to assess the standards of cinematic stories and
scripts, and Lo take part in the literary preparation of all film projects. Methods of scouting for suitable sto-
ries, recruitment of authors for collaboration on film projects, and involvement in the script-wriling process,
constituted one group of issues discussed during the above-mentioned meeting with the trade minister.

The debate’s other major subject was an old problem that had persisted for many years: namely, that of
the education of young generations of film-makers. While a number of specialized film schools had already
existed in other countries, pre-war Czechoslovakia did not progress beyond the blueprint stage. Under
the German prolectorate, auspicious conditions for the practical implementation of those plans no longer exis-
ted, and so local cinematographic corporations strove, similarly as they had done back in the 1930s, to make
up for the absence of a film school by organizing various seminars. In that connection, participants in
the meeting pointed oul the need to produce short films providing a vehicle for debuts of talented up-and-
-coming [ilm directors,

The present study views the individual issues discussed at the meeting in question from a historical perspecti-
ve, and surveys the transformation undergone by the state’s attitude towards cinematography from the 1920s.
Whereas al that earlier stage the stale regarded cinematography merely as yet another industrial branch, from
the mid-1930s could be observed the government’s growing respect for the medium’s cultural and artistic
dimensions. Finally, under the German protectorate, as cullure became the prime source of national identity
in the face of the Nazi occupation power, film’s cultural aspeets already played a dominant role determining
the attitudes of both state authorities and cinematographic corporations.

Translated by Ivan Vomdcka
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ZAPIS
pratelské schuzky
filmovyech tvaréich pracovniku
s panem ministrem Dr. Jaroslavem Kratochvilem,
konané dne 7. ¢ervence 1941

Predseda Ceskomoravského filmového dstiedi Emil Sirotek vitd pana ministra ob-
chodu Dr. Jaroslava Kratochvila 1 ostatni pfitomné a dékuje jim za zdjem o éesky film,
ktery svou ui¢asti na této pidtelské schiizce projevili. Mdme si tu fici vSechno, co jsme od
poslednich Filmovych zni" vykonali a co by se dalo udélat v budoucnosti lépe. Snad bude
nejvhodnéjsi, kdyz hlavni filmovy lektor Ing. Smrz pfednese v prehledu nékolik zdsad-
nich otdzek nasi filmové produkce, k nimz by se pak rozpredla debata.

Ing. Karel SmrZ: KdyZ prehlizime praci vykonanou od minulych Filmovych Zni, musi-
me objektivné konstatovat, Ze tiroven ¢eského filmu velmi potésitelné stoupla. Z dvaceti
filmf, které byly od té doby vyrobeny, mizeme devét oznadit za filmy, které §ly nad pri-
mér, Sest predstavuje velmi sludny priimér, téi byly slabé, avsak jesté prijatelné a jen dva
miiZeme oznadit za naprosto nezdadouci. Jsou to PREDNOSTA STANICE a PEREJE. To je vysle-
dek velmi slusny.

Film o pracujicim ¢lovéku, proklamovany panem ministrem Kratochvilem, nebyl
vlastné dosud natocen. Jsou tu v8ak uz dva velmi slibné ndbéhy: Fricova DRUHA SMENA
a Cikdntiv film PRO KAMARADA. Doslova filmem o pracujicim ¢lovéku, jemu? je prdce ne-
zbytnou souddsti Zivota, mohl byt film Lucerny ,,0Otec Ty¢inka®, k jehoZ natd¢eni nedo-
§lo z jinych divodi.

Pocdtkem letoSniho roku byl z iniciativy pana ministra Kratochvila ustaven Shor fil-
movych lektord.” Z 39 ndmétd, které do dnegniho dne posuzoval, bylo 12 zamitnuto.
Ukazuje se tu, Ze Sbor lektorti je tedy dosti piisnym sitem, kdyZ vice neZ tfetinu praci
z riznych vaznych dtvodd nedoporudil ani ke zpracovdni scendristickému. Z 18 predlo-
7enych scénditi byl naprosto zamftnut jeden: ,,Dévée z tabdkové tovdarny“.” Tento zddn-
livé maly pocet lze vysvétlit tim, Ze scendristiim se tlumod¢i velmi podrobné pfipominky
lektorti i ¢lend Filmového poradniho sboru” k ndmétdm, takze se mnoho chyb vylucuje
uz naptfed. Kromé toho je tfeba uznat, 7e technika psani scéndfii je dnes u nds nepomér-
né lepsi, nez byvala diive. | k definitivnim scéndiim se tlumo¢i velmi podrobné dalsi
eventudlni pfipominky, jez podle dosavadnich zkuSenosti a jen s malymi vyjimkami
(PREDNOSTA STANICE) jsou velmi pfesné dodrzovdny.
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Potfebujeme oviem stdle velmi dobré ndaméty. Na podkladé schvédleni panem minist-
rem Dr. Kratochvilem se provddi akce posudkii nevyzddanych ndméta, jichZ do dnesni-
ho dne doZlo do Filmového studia” asi 580. Uz prvé vysledky této prace ukazuji, Ze tu
bude objeveno prece jen nékolik vhodnych ndmétd a kromé toho snad i nékolik novych
filmovych autorfi, co? je jedté diileZit&jsi. Jsem také v neustdlém styku s lektory nakla-
datelskymi, ktefi mne upozoriiuji na nové knihy ¢eskych autord, jez by se snad hodily
pro film. Stejné jsem v kontaktu s mnoha mladymi ¢eskymi spisovateli, z nichZ néktef{
uz prokdzali, Ze by uméli pro film psat. Pfipravujeme novou velkou ndamétovou akecli, kte-
rd bude pravdépodobné kombinovina s jakymsi druhem soutéze. Phjde tu viak 1 o to, co
v éeském filmu potfebujeme a co je z rliznych divodi nevhodné — a kone¢né fici jim co
nejjasnéji, jakd je nejvhodnéjsi forma zaddvani ndmétd.

Hodnota filmu zdleZi z velké ¢dsti na tom, jakd péfe se mu vénuje pied vstupem
do ateliéru. Tykd se to zejména scéndre. Je tfeba s potéSenim konstatoval, Ze vSechny
nase véts{ vyrobny tuto véc uz pochopily a Ze daji scénaf tieba dvakrat az étyfikrat pre-
pracovat za ticasti vyznamnych literdti a podobné, takze rezisér vstupuje do ateliéru
se scéndiem co nejdokonalejSim. A dokonaly scéndr je nejbezpecnéjsi zdkladnou dob-
rého filmu. -

DileZitou otdzkou, kterou se budeme muset vdzné zabyvat, je filmovy dorost. Tykd se
to piedevsim dorostu reZijniho, ale i ostatnich sloZek filmové tviiréi prdace. Film dnes vy-
zaduje tak zdvratnych investic, Ze se nelze divit podnikateli, kdyZ nesvéfi jeho realizaci
sebetalentovanéj$imu, aviak nevyzkousenému zaédte¢nikovi. Velmi mnoho dalo by se tu
vykonat systemati¢téj$im natd¢enim kratkych hranych filmi, jejichZ vyrobni ndklady se
pohybuji kolem 150 000 K. Podpora na tyto filmy by musela byt ov8em tak upravena,
aby riziko podnikatele bylo co nejmensi. Rozhodné byla by to v8ak investice uZite¢nd,
ponévadz by ndm pomohla objevovat nejen piisti reziséry, nybrz i herce, architekty,
hudebni skladatele a podobné.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Chté&l bych si s vami pfed letoSnimi Filmovymi Znémi
pohovofit o tom, co se od poslednich Filmovych Zni udélalo dobte, co Spatné a co by se
v budoucenu mélo a mohlo délat jesté lépe. Prosim, abyste povazovali tuto dnesni schiizi
za jakousi pracovni konferenci, kde bychom si oteviené fekli o vSech stinech i kladech,
které jsme od poslednich Filmovych Zni v naSem filmu objevili, a kde bychom se poradi-
li, co a jak délat dile. Debatu doporucuji rozdélit tak, ze bychom nejprve mluvili o tom,
co se nam libilo, pak o tom, co se ndm nelibilo — a nakonec o prici do budoucnosti.

Dr. Miroslav Rutte: TéméF rok ¢tu jiz ve funkei filmového lektora ndméty a scéndie
a ziskal jsem pFi tom ur¢ité zkuSenosti. Libi se mi napiiklad, jak se ¢esky film zlepsil po
strance techniky psani scéndfe i feci filmu. Nelibi se mi v8ak, Ze obchodné tspésny na-
mét je jinymi produkcemi v novych a novych obméndch opakovdn. Nékolik takovych
opakovdni jsme proto také jako filmovi lektofi zamitli. Libi se mi, Ze film zabih4 stdle
¢astéji do soudasnosti. Jestlize vykresli Zivé dne$niho ¢lovéka kterékoli spoledenské
tiidy, stdvd se bezdéky filmem o pracujicim ¢lovéku, jak si jej pfdl vidét pan ministr
Dr. Kratochvil.” Za velkou vadu &eského filmu pokldddm vZak nedostatek hereckého
materidlu. Trpi tim predev&im sdm film, ktery timto opakovanim stejnych tvafi dostdva
rys jednotvdrnosti — a trpf tim i samotni herci. Zde by méla byt zjedndna ndprava. Musi-
me hledat cesty, aby se co nejvic ziskali novi herci.
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Zijeme v dobé& velmi dramatické. Zddlo by se snad proto pFirozené, ze se filmovd vy-
roba vyhybd dramatim. Utikd se k dobovym, nebo dokonce historickym ndmétim. Tim
by oviem zanedlouho utrpél[a], ponévad? by se stal[a] stereotypni. Utékem od dramatu
se také bezdéky dostdvame do sféry lehkych, az pfili& nendro¢nych veseloher, stavénych
tak, aby nikde nemohly narazit — a tim se vzdalujeme uméni. Mohlo by se stdt, Ze by
filmy byly natdceny jen se zietelem k tomu, aby naplnily kina.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Kdo chce je&té pfednést néjakou kritickou pozndmku? |

Pfedseda Emil Sirotek: Snad by bylo spravné, kdyby ndm ted néco fekli herei.

Otomar Korbeld¥: PovaZuji za nejdilezitéjsi stranku ndmétovou. Sdm za sebe mohu |
prohldsit, Ze jen na zdkladé Spatného ndmétu nebo scéndre jsem odmitl mnoho filmi. |
Pracuji i ve filmu uz mnoho let a zejména drive jsem se setkdval velmi ¢asto se slabymi
ndméty. Dnes u? je to mnohem lepsi, hlavné proto, Ze tu jsou ur¢ité predpoklady, aby-
chom se na film mohli divat jako na prdci po viech strdnkdch serigzni. I dnes chybi ndm
v8ak mnoho k tplné dokonalosti.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Mluvilo se zde o tom, Ze film utikd velmi ¢asto od
skute¢nosti, Ze si radéji voli ndméty dobové nebo historické — nebo Ze dokonce se pohy-
buje v ovzdusi kondelikovské idyly. Do jisté miry to snad souvisi s dnesni dobou, kterd
takovéto filmy vyZaduje. MiiZe se to snad jevit jako nedostatek odvahy — av3ak zdroven
je to ovlivnéno obavami pred zdsahem filmové cenzury. Uték od skutecnosti prindsi nej-
mensi nebezpedi, ze by se nékde narazilo, kdeZto ndméty z redlné piitomnosti jsou po
této strdnce uZ oZehavéjsi. Musime se proto snaZit najit kompromisni cestu.”

Véclav Rezéé: Kritika vytykala véem mym dosavadnim romdntim, Ze se vyhybdm so-
cidlni aktualizaci. Tento pozadavek piedstavuje viak dnes nefesitelnou situaci. Slo by

o to, aby naSe prdce byla uz v ndmétu novou skute¢nosti uméleckou, ktera bude vyzado-
val ovem pokazdé nové feSeni. To, co déldme, je vétSinou selrvdvani na starych, naude-
nych filmovych vzorech.

Ing. Karel SmrZ: Zd{raziiuji znovu potfebu vychovy autori. Pfdli bychom si, aby nasi
spisovatelé spolupracovali s ¢eskym filmem. Aby v8ak tato spoluprdce pfinesla obéma
strandm uspokojeni, musime literdttim dat technické predpoklady jejich prace pro film,
tj. musime je naudit pro film psat.

Véclav Rezd®: Technické predpoklady jisté. Neni v8ak dobfe, jestliZe se na literdtech
zad4, aby napsali takovy a takovy filmovy ndmét jen proto, Ze tento charakter filmu md
pravé obchodni Gspéchy a — jak se fikd — Ze se prdavé nosi. M4 se piihlizet k tomu, Ze
umélec mize vydat dobré dilo jen tehdy, je-li blizké jeho individualité. Pak uz je lhoste;j-
né, jde-li o veselohru, drama nebo tragédii. Tragédie nebyla v posledni dobé vyrobena
viibec. Pro¢ z dvaceti film& nemohly byt alespon dvé tragédie, které nekonéi obvyklym
happy endem? :

Ing. Karel Smr¥: Upozoriiuji, Ze alespoii jeden takovy film vyroben byl. Je to NOCN(
MOTYL reziséra Cdpa, ktery natodila spole¢nost Lucernafilm. Prizndvdm viak, Ze tragé-
die jsou dnes v ¢eském filmu opravdu vyjimkou. Nelze se tomu valné divit. Dnegni doba
je takovd, Ze dvouhodinovd ndv&téva kina je pro divdka ttékem z dneéniho svéta do své-
ta jiného, ktery dava zapominat.

Dr. Frantifek KoZik: Film NOCNT MOTYL je oviem tragédie soukromd. Tragédie obecné
se dnes délat nedaji. SpiSe naméty optimistické jsou ndam blizsi. Na filmu NOCNT MOTYL je

140




1T

ILUMINACE

Zipis schiizky lilmovych pracovniki s ministrem Dr. Jaroslavem Kratochvilem

také nejlépe vidét, jak se dnes zlepsila technickd strdnka stavby scéndie. Vidim viak
v dnesni produkei jisty dpadek uméni reZisérského. Jako piiklad chtél bych uvést film
ROZTOMILY CLOVEK. Je to — pravda — primémé dobry film, reZijné viak neptindsi ani krok
kupfedu. Rozhodné se pripojuji k navrhéim Ing. SmrZe, aby se vyrdbély kratké hrané fil-
my, jejichz rezie by byla svéfovidna talentovanym adeptéim. Je to cesta, jak vychovat rezi-
sérsky dorost.

Josef Kopta: Chédpu, Ze producent nemfize riskovat u celovederniho hraného filmu.
Film je ptili§ drahd zdleZitost a kdyby se mél vinou reZijniho adepta zkazit, znamenalo
by to obrovské hospoddiské ztrity.

Dr. Vladislav Vanéura: Vracim se jeité k ndmétiim a jejich aktualizaci. Filmovi pro-
ducenti a reziséfi méli by se peclivéji rozhliZeti po literatufe. Jisté by tu nasli velmi
vhodné filmové piedlohy, které maji velmi dzky vztah k dnegku. Jako piiklad chtél bych
uvést pravé vyslou knihu spisovatele Steinbecka Hrozny hnévu.

Tajemnfk Miroslav Rumler: Nesmime oviem zapominat, %e co se dovoli v literatuie
a snad i na divadle, nemusf jeSté projit ve filmu. Kniha m4 proti filmu neporovnatelné
mensi publicitu. Proto jsou cenzurni zasady filmové mnohem pifsnéjsi. Jde tu ostatné

o zcela jiny cenzurni sbor, nez jakému jsou predkldddany knihy. Dnes si nemfiZe nikdo
- dovolit udélat film neopatrné a pak si jej ddt filmovou cenzurou zakdzat.

Dr. Vladislav Vanéura: Tato ndmitka je oviem velmi podstatnd. Chtél bych se v3ak
- zminit jeSté o jedné chybé, kterd se ¢asto vyskytuje. Velké produkéni firmy mély by mit
scendristicky pfipraveny alespoii dvé aZ tfi véci. KdyZ jim néktery scéndf z nejriiznéj-

- Sich divodi zistane nékde viset, aby mély pFipravenu daldf préci.

Dr. Miroslav Rutte: Tuto zdsadu jsem proklamoval u? ddvno. Ale chtél bych se jesté
vrdtit k otdzce tragédie ve filmu. Dovolte mi, abych citoval sdm sebe. Napsal jsem toti#
jednou, Ze je 1épe pro néco velkého padnout nez pro néco malého Zzit. Tragédie je ve-
lice zanedbdvdna — a myslim %e neprdvem, ponévad? v dobrém scendristickém a re-
zijnim podani by mohla mit stejny dspéch jako veselohra nebo optimistickd komedie.
Chybi ndm tu jesté dost reZisérské vynalézavosti — jako ndm kdysi chybélo zdkladni

' filmové Femeslo.
Véclav Rezd®: Toéf se to stdle kolem nejozehavéj$iho problému, aby umélec netvoril
. z toho, co je Zzaddno, nybrZ z toho, co je mu nejbliZsi.

Dr. Miroslav Rutte: To je oviem nejpfirozenéj$i umélecky pozadavek. Vracim se viak
znovu k tomu, zda by se nedalo zafidit, aby vyrobni firmy mély piipraveny zdsobni scé-
- ndf. Tim bychom se asi vyhnuli mnoha filmim natd¢enym narychlo a bez patii¢né pii-
pravy jen proto, aby nepfisel nazmar volny ateliérovy termin.

Ing. Karel Smri: O této véci jednal Filmovy poradnf sbor u% asi pied vice nez dvéma
lety. Také tenkrdt se stdvalo, Ze narychlo povolené ndhradni filmy vychdzely jako nejhor-
§i filmy celého obdobi. Divody urychleného a liberdlnéj$tho projedndvani byly tehdy
oviem jiné. Slo o to, aby ateliér, v némz uz byl zaji¥tén termin, nebyl najednou bez pra-
ce a aby nemusel propoustét pifleZitosiné d&lniky. Slo tedy o dfivody socidlnf. Tehdy se
ve Filmovém poradnim sboru uvaZovalo o tom, financovat napsdni nékolika dobrych
| scéndin, které by uz také byly napfed projedndny a mohly by tak byt nabidnuty produ-
centovi, jehoZ vyrobni program nebyl schvdlen. Tehdy jsem na vlastni pést — ponévadz
. jsem se obdval dlouhych dfednich pritah{ a véc nesnesla odkladu — uéinil pokus dobry
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namét a scéndr opatfit. Vyzval jsem néko-
lik mladych, prdvé nezaméstnanych sce-
ndristli, aby mi pfedloZili ndméty bud pii-
vodni, nebo podle ziskatelnych literarnich
predloh, prodetl jsem asi 18 praci a nako-
nec jsem pozddal mladého scendristu Jo-
sefa Macha, aby vypracoval scendristicky
svij vlastni ndmét nazvany tenkrdt ,,Pil-
no¢ni valéik®. Ac¢koli jsem mu nemohl dat |
jistotu Zadnou — a finan¢né jsem jeho pré-
ci nemohl ani zdlohovat — dal jsem mu
opravnéné nadéji, Ze nejdéle do pil roku
bude véc zakoupena. Stalo se to jedté dii-
ve. Za necelé Ctyfi mésice koupila tento
namét spolecnost Elekta-Slaviafilm, kterd
jej nyni bude natdcet za rezie J. A. Holma-
na pod nazvem MODRY zAvo). Na scénéfi
spolupracovalo pak jesté nékolik naSich
nejlepsich spisovateli a lze doufat, Ze
z MODREHO ZAVOJE bude jeden z nejlep-
%t ol . 8 -
Portrét Karla Smrze z dilny Josefa Sudka Sich filmii posledni doby.” Domnivdm se
Foto archiv viibec, Ze takovdto véc by se nedala dé-
lat tifedni cestou. Filmové studio jakoZto

instituce, jejimz tikolem je péce o kulturni a umélecké povzneseni drovné ¢eského filmu,
mohlo by takovouto akei snadno organizovat, kdyby se mu dostalo k tomu potfebnych
prostfedkid. Doporudovalo by se mit v zdsobé dva aZ ¢tyfi dobré a schvilené ndméty riiz-
ného charakteru. V posledni dobé se na mne obrdtilo nékolik vyroben s dotazem, zda ve
Filmovém studiu neni néjaky hotovy a natd¢enischopny scéndr. Celd tato akce by podle
mého odhadu vyzadovala ndkladu asi 100 000 K. Byla by to vlastné polozka priibézn4,
ponévadz ve chvili, kdy by néjaky vyrobce scéndf zakoupil, vracely by se penize bud
zase zpét do stdtni pokladny, nebo by jich bylo lze pouizit k zakoupeni a scendristické-
mu vypracovani dal$tho ndmétu. Sbor filmovych lektord by tady jisté rdd a aktivné
spolupracoval.

Tajemnik Josef Jauris: Vychova mladych reZisérti je velmi nutnd. Mladi adepti rezie
neméli dosud moZnost samostatné prace. Viele se pfimlouvdm za to, aby skuteéné nejen
adepti reZie, nybrz i scendristé, architekti a tak ddle byli vyzkouSeni na krétkych fil-
mech. Mdme asi dvacet reziséru celovedernich filma, registrovanych v rezisérské sek-
ci. Musime mit odvahu fici alespori deseti z nich, aby si nasli jiné zaméstndni. Nic to-
tiz nereZiruji — a kdyz se nakonec k jednomu filmu ro¢né dostanou, vypada podle toho.
Pét aZ Sest rezisérti musime mit opravdu kvalitnich. Akce krétkych hranych film je po
této strance velmi ticelnd, a musime proto napnout v8echny sily, abychom ji skuteéné
v plném rozsahu uskuteénili. Jinak vezmeme mladym lidem chuf k préci a zklameme je
na ka¥dém kroku. Z4d4 pak pana ministra Dr. Kratochvila, aby snad u z dnesn{ prdtel-
ské schiizky vySlo néjaké zasadni rozhodnuti.
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Otomar Korbeld¥: Pro mladé adepty rezie se opravdu musi néco udélat. Pridélen{
takového adepta reZisérovi celovecerniho filmu bude podle mého nazoru na prospéch re-
#isérovi i herctim.

Tajemnik Josef Jauris: Podle dne$nich smérnic musi adept reZie asistovat v péti celo-
ve¢ernich filmech. To také udéld, podd o tom zprdvu — ale pak se pfi reZii opét neobjevi.

Predseda Emil Sirotek: Toto organické zaélenéni talentovanych adeptii reZie do vy-
robniho procesu éeského filmu je nutné. A je tu i moznost, aby se skute¢né provedlo.
Musime si vSak pfiznat, Ze prakticky jsme dosud neudélali nic nebo jen velmi mdlo.
Vrafme se v3ak nejprve k otdzce ndiméti a scéndii. Vitdm podnét, ktery tu vyslovil pan
Dr. Rutte. Také tuto véc bude t¥eba prakticky a organicky pfipravit.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Navazuji na to, co pravé fekl pan predseda Sirotek —
a obracim se proto ke stolu panti literdt. Pfiznejme si, Ze happy end neznamend vidyc-
ky, Ze by muselo jit o film s veselym koncem. Domnivdm se, Ze bychom se neméli snazit
stlij co stdj lidi jen bavit. Myslim naopak, Ze bychom se neméli bat takzvanych dramat.
Je lhostejné, vidi-li divdk veselohru nebo drama. DileZité je jenom to, aby mu [film] do-
vedl Fici néco pozitivniho, néco, co si miize z kina jesté odnést. Rozhodné bychom si
vSak jisté v8ichni prdli, aby v kazdém z naSich filmi bylo vice kladf — af uZ jde o vese-
lohru, drama, nebo tragédii.

Pokud jde o filmovy dorost, myslim, Ze tu spiSe chybi fddnd organizace této price. Ti
nejlepsi se prece musi vidycky uplatnit. ReZiséfi, kteff dostanou adepty do prdce, maji
je vychovdvat. I to je podle mého minéni pouze otdzkou vhodné organizace. Kazdy uced-
nik md prdvo stdt se mistrem ve svém oboru. Nevim, zda je vhodnéjsi cesta reZijni asis-
tence pfi natd¢eni celovedernich filmfi, nebo natd¢eni krdatkych hranych filma, rozhod-
né je viak tieba vyzkouSet, co v téch mladych lidech opravdu je. Sta¢i jen dédt vhodny
ndvrh, prostfedky se na to jisté najdou — a uz se miize na této véci pracoval.

Ing. Karel Smr#: Chtél bych reagovat na dvé véci z piedchdzejici debaty. Piedevsim
k otdzce tragédie. Nemusi vidy zatiZit divdka pesimisticky dojem, kdyZ odchdzi z kina.
Jde jen o to, aby to nebyla tragédie vyslovené osobni a aby byla vidy vyvdZena néjakou
veli a trvalej8i hodnotou. Chtél bych jako p¥iklad uvést pripravovany film ,,Do posled-
ntho dechu®. Clovék tu umird, ale jeho dilo Zije, ponévadZ svou praci si postavil po-
mnik.” A ted’ druhd vée, tykajici se vychovy adeptii. Idedlni by bylo, kdyby se napiiklad
adept rezie béhem préce nebo v pfestdvkdch a po filmovani mohl svého mistra ptat, pro¢
to ¢i ono déld tak a tak, debatovat s nim o jinych moznych reSenich a podobné. To vSech-
no neni oviem pii piekotné praci v ateliéru mozné, ponévadz pak by se film natacel nej-
méné tiikrdt tak dlouho a stdl by umérné vice. Tady by mohla pomoci jenom filmovd $ko-
la, kdyby k jejimu zfizeni mohlo dojit.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvfl: Pak oviem bych povaZoval za nejicelné&jsi praktické
zkousky adeptli — tedy snad krdtké hrané filmy.

Pfedseda Emil Sirotek: Za vychovu adepti jsou zodpovédni piedeviim sami vyrobei.
Pokud se o tuto otdzku zatim nestaraji, bude t¥eba jistého imperativu, ponévadz jinak by-
chom dlouho nedogli k Zidnym vysledk@m. Tuto otdzku musi si vyjasnit Filmové tstredi
a piijit pak do Filmového poradniho sboru s definitivnim ndvrhem na skuteéné fesent."”
Pfedseda Milo& Havel: Filmovd produkce stoji v dnesni dobé pred velkym dkolem.

Nemiizeme vyrdbét filmi mnoho. Jednak je tu omezeny piidél dfeva, citlivého materidlu

143




ILUMINACE

Zipis schiizky filmovych pracovnikii s ministrem Dr. Jaroslavem Kratochvilem

[
a jinych surovin potfebnych k vyrobé filmi, jednak je nedostatek ateliérového prostoru.
Musime se proto snaZit vyrdbét pouze dobré filmy. Je tu uZ lektorské sito, které podle i
¢islic, jeZ ndm tu udal pan Ing. Smrz, fadu nehodnotnych ndmét odmitlo. Toto sito musi |
byt co nejpiisnéjsi. Otdzka ndmétovd neni tak sloZitd, jak se ndm na prvy pohled zda. F
Nelekejte se dramat ani tragédii. Je pravda, Ze ndklad kazdého éeského filmu je dnes [
velmi vysoky. Ale na druhé strané mdme dnes na trhu tak mdlo film{, Ze si miZzeme do- E
volit i to, co by si v jinych dobdch obecenstvo nepidlo, ponévadZ kazdy ¢esky film md 1
velmi slusné ndvstévy, al uz jde o veselohru, drama, nebo i tragédii, o které se tu tolik
mluvilo. Jde jen o to, aby to byl po vSech strankdch dobry film — a pak to mize byt tie-
ba i tragédie.

Ted k otdzce filmového dorostu. Je dnes ve velmi tézké situaci, ponévadZ neni dobfe
mozné svérit novému ¢loveéku tak obrovsky kapitdl, jakého dnes vyroba jediného filmu
vyZaduje. Pro vyrobce je to nesmirné riskantni. Krdtké hrané filmy mohly by oviem uk4-
zat, co v adeptovi rezie opravdu je, a mohly by viibec pfispét ke Skoleni téchto mladych
lidi, pokud maji skuteény talent. Kazdd vyrobnf spole¢nost méla by se vSak snaZit vycho-
vat si nového tviir¢iho pracovnika. Uéinili jsme v Lucernafilmu dspésny pokus s Frantis-
kem Cdpem. Ale ne mu byla svéiena rezie prvého a mdlo vyznamného filmu, prodélal
na Barrandové spoustu jinych praci, které s filmovou tvorbou pifmo nebo nepiimo sou-
viseji. Zejména pracoval v mnoha filmech jako zapisovatel (script), ponévadz tato prdce
nejiizeji souvisi s praci reZiséra a davd adeptovi také spoustu technickych poznatkfi, bez
nichz by se jako samostatny rezisér neobesel. RezZisérovi uz osvédéenému by se mélo po-
nechat na vili, aby si sdm vybral adepta, kterého by si vychoval. Z filmové $koly nikdy
nemuZe vyjit ¢lovék, ktery by prakticky plné ovlddal sviij dkol. Sebelepsi vysvédéeni
neni jesté zarukou, Ze se adept prakticky osvédéi. A tak jsme dnes pfed skuteénosti, Ze
filmov{ tviiréi pracovnici ndm starnou, aniz [by] za né byla ndhrada. Od téch stdrnoucich
lidi nemtiZeme chtit, aby se v celém rozsahu prizptisobili nové dobé a jejim pozadavkim.
Dostdvaji se tak pomalu z tohoto oboru ven — a jiné zde zatim nemdme. Pokud jde o otdz-
ku ndmétu, autort bylo by tu dost. Spisovatelé se daji ziskat, kdyZ se jim uhradi alespori
takovy honordf, jaky maji ze své &innosti literdrni. NezileZi na tom, Ze eventudlné polo-
vina téchto véei bude pri nejlepsi obapolné vili pro film neupotiebitelnd. Budou to stej-
né dobfe investované penize, ponévadz se v okruhu dobrych autorfi vzbudi zdjem o pré-
ci ve filmu.

Redaktor Jindfich Elbl: Tuto rozpravu jsem slySel uz za doby, kdy jsem byl ¢lenem

Filmového poradniho sboru kazdy rok nejméné jednou. Tykd se vlastné tif véci: vybéru

vhodnych ndmétd a otdzky jejich scendristického zpracovdni, reprodukce herecké a vy-
hledavani novych tviréich filmovych pracovnikii. Na piidé Filmového studia méli jsme
svého dasu spoustu porad se zdstupei organizaci literdti. Tenkrdte se véc tiigtila o hono-
rat. Jisté mnoho nasich spisovatelii by se naslo, ktefi by chtéli s ¢eskym filmem spolu-
pracovat. Neznamenalo by to jesté odchod od jejich vlastni literdrni tvorby — a pro ées-
ky film by to byl jisté velky pfinos. Dnes se uZ poméry zménily tak, Ze ani otdzka
honordft nemiiZe stdt této spoluprdci v cesté. Je tu viak dalgi otdzka praktickd: kam maji
ndméty posilat. Producentovi? KdyZ se mu ndmét libi, pak jej koupi. Ale nemd-li o véc
podobného charakteru zajmu, hodi ji do kose. Snad by bylo nejlépe, kdyby nasi spisova-
telé se mohli obracet pfimo na Filmové studio. Pfitel Smrz by tuto véc mohl organizovat
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tim lépe, Ze uz z predchdzejicich riznych ndmétovych akei znd spoustu autorti, kteff by
uméli pro film psat. S mnohymi, zejména témi mlad$imi, se znd dobfe i osobné, a mohl
by proto tuto akei uspéiné vést. Velmi vdiny je problém scendristd. Snad i autofi by
mohli mit néjaky ndpad na zlepSeni prdce na scéndfi. Za myglenku nékolika zdsobnich,
dobrych scéndiii, které by byly vyrobetim k dispozici, kdyZ z jakéhokoli diivodu je jejich
vyrobni program zamitnut, se viele pfimlouvdm. Je to véc, kterou by zase mohlo zaii-
dit Filmové studio snad asi tak, jak tu Smrz referoval o vzniku ndmétu a scéndre filmu
MoDRY ZAv0J.

Ted bych chtél jesté néco fici na adresu lektorského sboru, do néhoz byli povoldni
vazeni panové z fad naSich literdtd a dostali za tkol, aby posuzovali filmové ndméty
a scénare. Pokud jde o ty scéndfe, posuzuji uz hotové dilo, které je podkladem skuteéné
filmové tvorby. Zdtiraziiuji tvorby, ponévadz film se musf tvofit, nikoli jen vyrdbét. A ve
scéndfi je vlastné uz na papite vytvofen. Filmovi lektofi jsou étyii. Pokud vim, déld se to
tak, Ze kazdy scéndf dostanou dva z téchto ¢tyf lektord a daji k nému své pfipominky.
Pan hlavnf lektor tyto pfipominky ve Filmovém poradnim shoru tlumoéi a pod4 k nim re-
ferat, co by se mélo ve scéndfi jedté upravit a jak. Jsou-li ndmitky, dohodne se Filmovy
poradni sbor formou hlasovdni, které z nich uzndvd za vhodné a které neuzndva. Sdél{
pak néjakou cestou producentovi, aby téchto ndmitek pfi dpravé scéndie dbal. Co se
déje ddle, nevim. Povazoval bych vSak za velmi icelné, aby filmovi lektori, ktefi maji
proti scéndfi néjaké ndmitky, se sesli alespon s reZisérem a scendristou a probrali s nimi
tyto ndmitky formou diskuse. Tak by se dalo z vadného scéndfe odstranit hodné chyb.
Kromé toho mohlo by z takovych debat vyplynout i pdntim lektorm mnoho cennych
poznatkt pro jejich vlastni prdci. Dovédéli by se napiiklad, pro¢ se to & ono déld tak
a tak — a pro¢ ne jinak. Pfi téchto debatdch by se také navzdjem poznali.

Otdzka dorostu. O tom se diskutuje jiz asi osm let. Prakticky kdyZ jde o adepta reZie,
vim, Ze je vyloudeno, aby si ktervkoliv z naSich reZisérii nékoho chtél vychovat. Jsou
vSichni nesmirné zdrlivi na to, co umi, a nepusti adepta, z néhoZ by jim mohla vyriist
konkurence, kupfedu. To také od nich nemiiZeme Zddat. Vyrobny by si mély na svou
vlastni odpovédnost a ttraty vychovat mladého rezisérského adepta. Této mySlenky pana
piedsedy Havla bych se dnes uchopil okamzité a piinutil bych existujici t¥i ¢i étyfi vy-
robni skupiny, aby si vybraly nékterého z talentovanych reZijnich adeptfi a na vlastni nd-
klad si je vychovaly asi tak, jako si vychovala spoleénost Lucernafilm reziséra Frantiska
Cdpa. Toto rozhodnutf by se mélo stat nejdéle do ¢tvrt roku. Jinak oviem bych se velmi
piimlouval za filmovou Skolu. Vim, Ze to neznamend, 7e ¢lovék, ktery md v ruce dobré
vysvédceni, miiZe v kazdém pripadé se také dobie uplatnit prakticky, ale takto vzdélan{
lidé budou jisté iniciativnéjsi. Pokud v8ak vim, nedd se filmovd Skola v dohledné dobé
uskuteénit, takze tim spiSe ma vyznam Skoleni adeptd v rdmei jednotlivych vyrobnich
skupin.

Otdzka krdtkych hranych filma je otdzkou predeviim hospoddrskou. Proto se tu vy-
skytuje tolik nesndzi. Vyrobce takovéhoto filmu jej nemiZe nikdy amortizovat, nedosta-
ne-li se mu podpory. Tim spiSe ne, budou-li se dodatky pfiddvat k celove¢ernimu fil-
mu zdarma, jak jsem se neddvno dodetl, a sice v inzerdtu jedné ptjéovny. Vhodnéj&i by
bylo — jak se o tom uz zminil pan ministr Dr. Kratochvil — natoéit nékolik samostatnych
aktovek skloubenych spoleénym dé&jovym pdsmem tak, aby je bylo lze predvddét jako
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celoveéerni program. Na kaZdou z t&chto aktovek, kterou by pak reziroval na zkousku
jeden z adeptii, bylo by oviem tfeba najit vhodny ndmét.

Na organizované shromazd'ovdni ndmétd kladl bych velky dfiraz. Z vybranych vhod-
nych praci mély by byt vypracovdny scéndie, pricemz by se mohli uplatnit zase novi
lidé.

Ted’ jesté k herecké otdzce. Mame opravdu maly vybér hercii. Potfebovali bychom,
aby se nasi vyrobei rozhlédli i po venkovskych divadlech, kde by jisté nasli nové sily,
které by osvézily nas herecky soubor, jak jej v nasich filmech viddme.

Ing. Karel Smr#: Pan redaktor Elbl mluvil tady o formé, kterou [se] tlumoé&f vyrobetim
pfipominky lektorii a ¢lent Filmového poradniho sboru. Déje se to skuteéné tak, jak by
si pidl. Z ¢asovych divodi neni ovSem mozné, aby projedndvdn{ pfipominek se zicast-
nili oba lektofi, ktefi posuzovali scéndf — ackoli i k tomu uZz nékolikrdte doglo. Projedns-
vdm proto vechny pfipominky s reZisérem a scendristou filmu sdm ve formé ¢asto néko-
lik hodin trvajicich, velmi podrobnych diskusi. Namitané véci si poznamendvd rezisér
i scendrista do svého scéndre, ktery mi pak znovu predkladd k nahlédnuti, aby bylo Ize
zjistit, zda dpravami bylo vznesenym ndmitkdm uéinéno opravdu zadost. Mohu fici, Ze
jsem ziskal z dosavadni prdce nejlepsi zkusenosti: opravy se provddéji velmi peélivé, az
na malé vyjimky, které jsou pak upraveny na misté, vyhovuji dobie vznesenym ndmit-
kdm, a pokud lze konstatovat z pfedvddénych hotovych filmf, reZiséfi se témito pfipo-
minkami skuteéné fidi.

Kratky hrany film je otdzkou nesmirné dileZitou. Pfizndvdm, Ze pfedeviim hospoddi-
skou — ale tato véc by se dala vyfe$it uvolnénim takovych podpor, aby se vyrobni riziko
podnikatelovo sniZilo na minimum. Nesmirné délezitd je u tohoto druhu filmu otdzka n4-
métu. Kritky film nemiize fesit néjaké slozité problémy. Nemd na to pii své obmezené
metraZi prosté ¢as. Zdroven vSak musi mit tolik novych a novych situaci, aby zdjem di-
vikl nikde neuvizl na mél¢iné. Nenf to tak jednoduché, jak by se zddlo. Mél jsem pii-
lezitost presvédditi se o tom prakticky, kdyZ po realizaci krdtkého hraného filmu firmy
Nationalfilm STREVICKY SLECNY PAVLINY pro$lo myma rukama nejméné asi 30 ndmétii na
dalsi krdtké hrané filmy, které chtéli natdcet jini filmovi adepti reZie. Sotva dva a7 tfi
z téchto ndmétd a zase aZ po velkych dpravdach — [byly] upotiebitelné. Kritké hrané fil-
my jsou velmi vyhodné zejména proto, Ze p¥i nejmensim riziku podnikatelském mohou
nejlépe odkryt schopnosti adeptii viech sloZek filmové tviré{ prace.

Reditel Karel Feix: Pokusil jsem se natotit prvy kratky film tohoto druhu. Chtél bych
vdak upozornit, Ze prace adepta nékterého filmového odvétvi musi byt vyvdzena tim, ze
v jinych oborech jsou uZ lidé zkuSeni. Neni dobfe moZno nat4d&et film, ktery by reziroval
adept a v némi by vyhradné hrdli také adepti. Takovyto film by byl odsouzen k nezdaru
uZ napied. '

Ing. Karel Smr¥: Vracim se jedté k otdzce shromazd'ovanf filmovych ndmété. Filmo-
vé studio to déla témér uz od svych poédtktt a md po této strance takovou publicitu, 7e
na jeho adresu dochazeji nevyzadané ndméty z oblasti celého protektordtu. Ale na tuto
instituci se obraceji dnes i nasi spisovatelé, kdyZ se domnivaji, e bud’ né&kterd z je-
jich knih, nebo ptivodni ndmét byly by vhodnou filmovou pfedlohou. Nebylo by proto
nesnadné organizovati tuto véc systemati¢téji. Za spoluprice lektorského sboru dalo
by se pak pomérné snadno zafidit, aby z nékolika opravdu dobrych ndmété rfizného
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charakteru byly vypracovdny scénare, které by byly také uZ napred projedndny ve Fil-
movém poradnim sboru, takze by mohly byt nabidnuty vyrobei tehdy, kdyz# jeho projed-
navany film je z jakychkoli divodii zamitnut. BEhem nékolika mésicti mohli bychom tak
mil nékolik hotovych a dobrych scénaiii k dispozici.

Reditel Karel Feix: Pokud jde o Filmové studio, osvédéily se ndm soutéze, které byly
dosud vypisovdany Filmovym studiem. Af uz lo o prvou, na nej$irsim podkladé organizo-
vanou soutéz, nebo o ndmétovou akci z roku 1939, kazda z nich ndm pfinesla fadu nd-
méti, které byly nejen priimérné, nybrz ¢asto az nadprimérné. Az na malé vyjimky, za-
vinéné jinymi okolnostmi, znamenaly tyto naméty vidycky dobré filmy. Doporuéuji
proto, aby tyto soutéze byly i naddle vypisovdny v uréitou dobu nejméné jednou roc-
né. Vyrobni firmy se dnes samy snazi, aby ziskaly vhodné filmové naméty. Stard se o to
jejich dramaturgické oddéleni. Je pravda, Ze dnes mdme médlo dobrych scenaristi.
V tomto oboru potfebujeme také nové lidi. Prace na scéndfi nemd vSak byt svéfovdna je-
dinému ¢lovéku. Osvéddil se takovy pracovni postup, kde hotovy scéndf je jesté znovu
a znovu prodiskutovdn dal3imi tfemi aZ ¢étyFmi spolupracovniky, mezi nimiZ jsou na-
piiklad spisovatelé, ktefi maji k filmu pomér, a tak ddle. Do takovéhoto kolektiva by
méli piijit pravé ti mladi lidé, ktefi by se chtéli scendristy stdt, aby se tu se scendris-
tickou praci dokonale sezndmili. SoutéZ by méla byt vypsdna i na ndméty krdtkych hra-
nych filmi, ponévadZ toto odvétvi je zcela specidlni a nedd se sludovat s normdlnim
filmem hranym.

Dr. Vladislav Van&ura: Z celé debaty vyplyvd, Ze desky film potiebuje se starat o vy-
chovu svého dorostu. Nejidedlnéjsi by byla filmovd gkola. Je-li vSak tento projekt neusku-
te¢nitelny, mélo by se pamatovat alespori na jinou formu gkoleni, napiiklad na vyddvani
sbirky publikaci, z nichZ kazd4 by se podrobné zabyvala jednim z mnoha dseki filmové
tviiréi i technické préce. I to by byl dobry poéin k vychové filmovych adepta.

Redaktor Jindfich Elbl: Publicistickd ¢innost mohla by tu hodné pomoci. Je zatim na
pramizerné trovni. Domnivdm se, Ze ndvrh pana Dr. Vanéury je za danych okolnosti bri-
lantnim vychodiskem z této situace. Je to ndvrh zcela konkrétni, ktery by mohl a mél byt
co nejrychleji realizovdn. Al se Ing. Smrz a redaktor Havelka spoji s panem Dr. Vanéu-
rou a vypracuji ndvrh souboru takovychto publikaci, které by pak mohly byt s podporou
z vefejnych prostfedkd vyddvany napiiklad v knihovné CEFIS, kterd se uZ na filmovou
odbornou literaturu specializovala.

Dr. Vladislav Vanéura: K otdzce soutéZi na Sirokém podkladé bych chtél pozname-
nat, Ze skuteéni spisovatelé, i kdyZ budou vyzvdni, se jich nezic¢astn{ prosté proto, Ze
by se mohlo snadno stdt, Ze ve vysledcich by byli predstiZeni novym, nezndmym dosud
jménem.

Tajemnik Miroslav Rumler: Prvy krok, ktery by se mél udélat v otdzce ndméti a scé-
ndid, je zajisténi nékolika vhodnych ndméti nebo dokonce uZ vypracovanych scéndi,
jez by si mohla vyrobni firma vybrat a zaplatit napiiklad ve Filmovém studiu. Pak by se
nemohlo stdt, Ze vyrobei ptijdou do ateliéru nepfipraveni.

Pfedseda Milog Havel: Ziskini vhodnych ndmétd je pomérné jednoduché. Staéilo by
vyzvat uréity pocet spisovateli, aby napsali filmovou povidku, kterd by jim byla honoro-
vana. Dodané price by pak byly posouzeny a vhodné by autor rozepsal — zase za zvlast-
ni honordf — ve formé treatmentu. To je jediné vhodné feSeni. Soutéz nds zatiZi spoustou
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namétd, z nichZ jen velmi malé procento bude vhodnych. Vybér dd velkou prici. Je pro-
to lépe koncentrovat se jen na uzsi okruh skuteénych literdtt. Finan¢nf otdzka nenf tu tak
velkd, aby hrdla néjakou zdvaznou tlohu. Kdyby se na tuto akei uvolnilo asi 100 000 K,
jisté by se alespon tfetina mohla vradtit zpét, ponévadz alespon tfetina ndmétii by byla
schopna realizace.

Tajemnik Miroslav Rumler znovu zdiiraziiuje, 7e je lhostejné, jakym zptisobem se
k zdsobé ndmétt dojde, ale je dillezité, aby ji Filmové studio mélo — a mohlo je proto vy-
robndam nabizet.

Ing. Karel SmrZ: Abychom si tedy shrnuli viechno, co se tu k otdzce ndmétd prodisku-
tovalo: pedeviim jde o jakési soustiedénf shéru filmovych ndmété ve Filmovém studiu.
Ponévadz se uz vlastné déje, bude to vyZzadovat jen jisté organizace. Pokud pak jde o né-
jakou ndmétovou akei, tu uz Filmové studio pfipravuje tak, ze bude moci byt vyhldgena
uz na letosnich Filmovych Znich. Podle dosavadnich propozic bude to jakdsi kombinace
Sirsi soutéze s pevnymi objedndvkami ndméta od vybraného okruhu spisovateli, jejichz
dosavadni prdce poskytuje nadéji, Ze by dovedli pro film psit.

Tajemntk Josef Jauris: S obsazovanim rolf si nékdy skute¢né nevime rady. Venkovskd
divadla délaji velké potiZe a nechtéji herce poustét do Prahy, ponévadz jich maji malo.
Obecenstvo si vak preje a i kritika po tom vold, aby byl podet hercti rozmnozen. Pak je
tu otdzka filmového komparsu. S tim musime néco délat. Hledi se na né&j jako z povzdd-
li. Mdme dnes asi tisic ¢lend shoru a kompars vypadd velmi dobre, takZze si mohou
vyrobei skute¢né vybrat. Jak je dilezity, ukdzalo se napiiklad ve filmu NOCNi MOTYL.
ObtiZ je ted’ s komparsem pdnskym, ktery médlem nebude, ponévad? je zafazen do pra-
covniho procesu. Budeme asi muset soustfedit 150 a% 200 osob a stabilné je zaméstnat
s pevnym mési¢nim platem — podobné jako to udélali v Némecku, abychom o kompars,
hlavné pansky, nepfisli viibec. Za téchto okolnosti museli by pak byt kdykoli k dispozi-
ci. Jinak by se mohlo stét, Ze bychom jednoho dne byli dplné bez komparsu.

Pfedseda Emil Sirotek: To je oviem problém, ktery si musime vyiidit interné. Pokud
jde o divadelni herce, bude zdhodno tuto véc néjak vyfesit. Jednali jsme jiZ s panem mi-
nistrem Skolstvi Kaprasem, kde jsme se vSak dovédéli, Ze divadeln{ herci se filmovanim
kazi. I v jinych otdzkdch tohoto druhu jsme tam nena$li dobrou ptidu. Vzndsim proto
prosbu na pana ministra Kratochvila, aby ve vhodnou dobu s panem ministrem Kapra-
sem o této véci pojednal, aby byla zjedndna ndprava.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Prigel jsem mezi Vds, abych se tu poudil, co a jak
by se mélo v budoucnosti délat. Za¢néme nejprve u téch ndméti: z toho, co jsem tu sly-
Sel, soudim, Ze je to pfedeviim véc Fddné organizace. Vybér autord a praci je oviem
individudlni a dotykd se charakteru tvofivosti spisovateld, ktefi by mohli byt filmu uzi-
te¢ni. Bud’ nékdo md néco v hlavé, nebo nemd. Toto se oviem nedd docilit organiza-
ci. Pokud vim, je uZ jedna namétovd akce v proudu. Je to akce — jak bychom ji mohli
nazval — ,,plné skiiné®. To je oviem akce jednordzovd. Bude uZitednd i tehdy, pfinese-
li ndm jen nékolik madlo upotiebitelnych ndmétd. Z Filmového studia bylo by tieba
utvorit docela pravidelnou shérnu namétii, coZ by oviem vyZadovalo urdéité publicity.
Spisovatelé by museli védét, Ze ndmét, ktery sem poglou, bude skuteéné posouzen po
strance filmové upotrebitelnosti, a bude-li uznédn za vhodny, Ze bude i déle zpracovin
a nabidnut vyrobé.
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Ing. Karel SmrZ: Velké publicity ne-
bude ani tieba, ponévadz za dobu svého
. plisobeni si Filmové studio vybudovalo
v tomto sméru uz urcitou tradici, takZe
autofi sem chodi se svymi ndméty sami.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Tim
lépe. Rozhodné by se vSak doporucovalo
pripravit kazdy rok k uré¢itému datu
jednordzovou ndmétovou akei, kterd by
se stala v ¢eském filmu jakousi tradiei
a pravidelnosti. To je véc, s niZ bychom
mohli jesté letos zacdit. Finan¢ni pro-
stfedky k tomu jisté najdeme.

Pokud jde o scéndfe, je to podle mého
minéni predeviim otdzka specializace.
Aby nékdo dovedl napsat dobry scéndr,
musi zndt i mnoho véci z filmové techni-
ky a podobné. Doporucovalo by se snad,
aby se nékolik mladych talentovanych
lidi specializovalo na psani filmovych
scénaril podle vlastnich nebo cizich na-

métd. Je dulezité, aby se z toho nedélalo Emil Sirotek
femeslo. Foto archiv

Pokud jde o zdsobni scéndre, povazuji
tuto véc za opravdu dileZitou. Je tu nebezpedi, Ze nékteré z nich zastaraji, nez bude o né
projeven zdjem. Ale tady by se mohlo Filmové studio téméf ve vSech piipadech postarat
o lo, aby se véc néjak upravila. Domnivdam se, Ze nékolik vhodnych a opravdu dobrych
ndamétl by se mélo ihned zpracovat na scéndre. Také na to by se prostfedky nasly. Pak
by tu byla rezerva, po niZ se vold a kterd je opravdu uZite¢nd. Rozhodné bych nebyl pro-
ti tomu, aby se na to uvolnily potiebné penize.

Ing. Karel SmrZ: Nebezpeci zestdrnuti ndméti neni tak velké. Bude-li ndmét dobry,
nebude ani scéndr leZet dlouho na skladé — a tim se 1 investované penize vréti bud’ zpét
do stdtni pokladny, nebo jich bude lze pouZit na vypracovdni dalsiho ndmétu ve formé
scéndie. O této véci piemyslim vdZzné uz od pfipadu MODREHO ZAVOJE a dovolim si podat
konkrétni ndvrh na praktické reseni.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Takovy ndvrh jisté nebude mit piekdzek, aby byl rea-
lizovdn. Ale ted si promluvme o vychové dorostu. Filmovou $kolu neni mozno v dohled-
né dobé ziidit. TéZko by se dnes prosazovala. Ponévadz to viak neni mozné, musime hle-
dat né&jakou ndhradu. Nepfijde-li to jinak, nezbyvalo by nic jiného nez vychova adepti
pfimo u producenti, jak o nf tady mluvil pan piedseda Havel. A potom hlavné publika-
cemi, které tu navrhoval pan Dr. Vanc¢ura a pan redaktor Elbl. Penézni éastka se na to d4
uvolnit — tim spiSe, Ze to bude polozka pomérné mald.

Pfedseda Milo§ Havel: Filmové studio by mélo pofidit soupis opravdu schopnych
a talentovanych adeptfi. Takovy adept by pak zadal svou prdci pfimo v ateliéru, nejlépe
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jako zapisovatel, ponévad? v této funkci se nejrychleji a nejsndze sezndmi se v&im, co
bude potiebovat i jako reZisér. Timto zpfisobem za¢inal u nds i rezisér Cédp. Tak by pro-
délal nejméné pét filmé. Bude zodpovéden za pfesnost a uz pak se pifmo uvidf, zda by
byl schopen vaZnéjsi prace. Potom mél by byt pfizvdn ke psani scéndii, jesté diive, nez
by se mu svéfila reZie kratkého, zkugebniho hraného filmu. ReZisér musi viechny tyto
discipliny bezvadné zndt, a proto povaZzuji tento postup za nejspravnéjsi, a domnivam se,
Ze by se jisté osvéddil.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Jsme si vichni védomi toho, Ze film je do jisté miry
také Femeslo. Srovndvdme-li to v8ak s oby¢ejnym Ffemeslem — jak uZz jsem dnes jednou
udélal —, musime konstatovat, Ze tady nejsou 74dn4 pravidla. Snad pravé proto, Ze film
je femeslem jen ¢asteéné, a spis po té technické strance. Jde o to, aby i to femeslo se dé-
lalo dobte. To je vSak véc, kterd se dotyké spi¥e pifmo Ceskomoravského filmového
stiedi, jez by tady mohlo zjednat ndpravu.

Redaktor Jindfich Elbl: Prdvé v té femeslné strance filmového tvorenit by mohl vyni-
kajicim zptisobem pomoci takovy — fikejme tomu — pisemny kurs, tedy soustavnd edice
praktickych publikacf, jak ji navrhoval Dr. Vanéura.

Pfedseda Emil Sirotek: Myslim, Ze nejvhodné&jsi plidou pro tuto ¢innost je Filmové
studio, jehoZ posldnim je uz od poddtku, aby se staralo o kulturni a umélecké povznese-
ni tirovné ¢eského filmu, a tuto svou &innost dosud dobfe plnilo. Je tu proto, aby vybur-
covdvalo iniciativai ndvrhy véeho, co by po této strance mohlo ¢eskému filmu prospét,
a aby schvélené ndvrhy také prakticky provadélo.

Redaktor Jindfich Elbl: Nebylo by $patné, kdyby i ve Filmovém kuryru jakoZto ofi-
cidlnim orgdnu Ceskomoravského filmového dstiedi vychdzely obéas ¢éldanky, které by
sméfovaly k vychové filmovych adepti. Ale vedle toho oviem je nezbyiné, aby v nejkrat-
§i mozné dobé se pristoupilo k vydavani edice, jak ji tu navrhl pan Dr. Vancura.

Dr. Vladislav Vanéura: Chtél bych sviij ndvrh konkretizovat: af se co nejdiive rozhod-
ne o vyddni napiiklad deseti svazkd, které by vychdzely v terminech uZ napied stanove-
nych. Jeden by byl vénovdn napfiklad otdzce sociologie filmu, jiny otdzkdm jazykovym,
osvétlovani, kamere, architekture, hereckému projevu, dramaturgii — o niz by jisté do-
vedl dobfe napsat pan Dr. M. Rutte — a podobné.

Ministr Dr. Jaroslav Kratochvil: Nejprve bude asi tieba zfidit jakysi redakéni kruh.
Kazdy z jeho ¢lenii se musi starat o sviij tisek prace. Autorim se daji terminy, dokdy maji
odevzdat rukopisy, a my na to uvolnime potfebné penize, aby se k realizaci tohoto pod-
nétného ndvrhu pfistoupilo co nejdiive.

Pfedseda Emil Sirotek: Chtél bych predeviim podékovat panu ministrovi Kratochvi-
lovi za opravdu nevSedni a plodny zdjem, ktery o &esky film projevuje. Zdtiraziiuji, ze
ndm vySel vidycky vstiic, kdykoli jsme se na ného obritili se Zidosti o podporu néjakych
nasich ndvrhia. Bude proto zdleZet jen na néds a na na¥f iniciativé, aby byly uskute¢nény
i ty véci, o nichZ se tu dnes tak vdzné hovofilo. Mdme dnes velké moznosti a zdlezi oprav-
du jen na nds, abychom je dovedli vyu#it.

Redaktor Jindfich Elbl: Chtél bych — stejné jako pan predseda Sirotek — zdfiraznit
laskavost a ochotu pana ministra Kratochvila, s niZ se vénuje problémiim ¢eského filmu.
A zdd se mi, Ze je to pouze naSe vina, Ze jsme nedocilili ndpravy tam, kde jsme ji uz tak
dlouho potiebovali docilit.
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1) Filmové 7né& byla festivalovd piehlidka ceského filmu, kterou poprvé uspoiddalo Filmové dstredi pro Cechy
| aMoravu ve dnech 3 . = 7. ¢ervence 1940 ve Zliné. Druhy roénik Filmovych Znf se konal 29. 7. - 2. 8. 1941,
pripravovany tfeti ro¢nik jiz Némei zakdzali.

2) Sbhor filmovych lektorti ptivodné podfizeny piimo ministru priimyslu, obchodu a Zivnosti byl ziizen na pod-
zim roku 1940 pro zkvalitnéni literdrni pfipravy filmové tvorby. Pozadavek na zvySeni drovné deského filmu
vyvstal obzvldsl naléhavé poté, co Némei ovlddli barrandovské i hostivaiské ateliéry a bylo zfejmé, Ze se
zmensi objem Feské filmové produkce. Cleny Shoru filmovych lektord se stali Karel Smrz (hlavni lektor),
FrantiSek KoZik, Miroslav Rutte, Vladislav Vancura a Vilém Werner.

3) Vzhledem k tézko zaménitelnému ndzvu lze predpoklddat, Ze Slo o zpracovdni slejnojmenného romédnu
Otomara Schifera, nato¢eného pod stejnym ndzvem jiz v roce 1928 Viclavem Kubdskem.

4) Filmovy poradnf sbor byl orgdn ministerstva priimyslu, obchodu a Zivnosti, ktery byl zfizen v listopadu

1934 v souvislosti se zrufenim kontingentniho systému a zavedenim systému registraéniho. Své zastoupenf
v ném mély jak vybrand ministerstva, tak klicové filmové organizace. FPS rozhodoval o zdsadnich otdzkdch
- filmového pritmyslu a obchodu, vyddval povoleni k dovozu filmi a rozhodoval o dotacich pro projekty doma-
1 cich vyrobedi. S prevedenim kinematografie do kompetence ministerstva Skolstvi a ndrodni osvéty v lednu
- 1942 FPS zanikl, byl vak znovu ustaven na plidé Ceskomoravského filmového dstiedt.

5) Filmové studio zaloZil v bieznu 1934 Svaz {ilmového priimyslu a obchodu jako instituci, kterd by se zaby-
- vala vyhleddvdnim, registraci a $kolenim novych hercil. Jeji ¢innost se postupné roz§ifila o dalsf oblasti, mj.
i 0 problematiku literdri piipravy filmové tvorby. Tajemnikem Filmového studia byl Karel Smr.
6) Toto prdni vyslovil ministr Kratochvil na Filmovych znich v roce 1940: ,,Cesky &lovék v Eeském filmu
zpravidla tanéi, pije, miluje a vzdychd. Ve skuteénosti viak éesky ¢lovék pfedevEim pracuje. Bylo by to nejen
vdécné, ale také povzbudivé, kdybychom vidéli jednou film o pracujicim éeském élovéku. Ne film kulturné-
-vychovny [...], nybrz celovecerni umélecky film, ktery by byl jakysi hymnus price.” Projev ministra obcho-
du JUDra Jaroslava Kratochvila na slavnostnim shromdzdéni Filmovych ini dne 6. cervence 1940 ve Zliné.
Separdt, b. m., b. d., s. 17 — 18.
7) Filmovou cenzuru pievzal, jak zndmo, ji# v zdid 1939 Urad if¥ského protektora a desk4 vldda na ni nemé-
la zadny vliv.
8) V tituleich filmu jsou jako scendristé uvedeni pouze Véclay Rez&é a J. A. Holman.
9) Jde o adaptaci romédnu Benjamina Kli¢ky, jejiz dramaturgickd piiprava zadala pod vedenim Elmara Klo-
se jiz koncem roku 1938. Projekt byl uréen pro hostivarské ateliéry, které si Bafa v roce 1938 pronajal se zd-
mérem roz&ifit svou dosavadni ¢innost o produkei hranych filmi. Projekt nakonec nebyl realizovdn.
10) Ceskomoravské filmové istiedi (CMFI]) vzniklo na podzim roku 1940 jako vrcholnd ¢esko-némeckd
organizace prolektordtni kinematografie podiizend Utadu #iSského protektora (i%sky protektor jmenoval
predsedu a jeho ndméstka). Bylo zmoenéno vydédval zdvazné smérnice pro hospodarsky a obchodni provoz
celého oboru. Clenstvi v CMFU bylo pro vechny podnikatelské subjekty a filmové pracovniky povinné. V le-
tech 1940 — 1943 vykondval funkci pfedsedy Emil Sirotek, poté ho vystiidal Frantiek Blgha.

Utastnici schiizky:

Jindiich ELBL (1902 — 1969) — za prvni republiky dfednik ministerstva zahrani¢nich véci a jeho zdstupce
ve Filmovém poradnim sboru. Za protektordtu pracoval v Aktualité jako scendrista a reZisér mési¢niku Defi-
1é i samostatnych krdtkych filmi a pfisobil jako lektor v Nationalfilmu. Po povédleéném zestdtnéni kinemato-
grafie, na jeho# ilegdlni pfipravé se za vilky podilel, plisobil ve funkei zmoenénce pro dovoz a vyvoz filma.
V disledku reorganizaci stdtniho filmu v roce 1948 kinematografii opustil a pracoval pak v gramofonovém

priimyslu.

Karel FEIX (1903 — 1972) — ve tficdtych letech a za protektordtu vedouci vyroby, dramaturg i scendrista, fe-
ditel spole¢nosti Nationalfilm. Byl ¢lenem Filmového poradniho sboru jako zdstupce Svazu filmového prii-
myslu a obchodu, v letech protektoritu pak funkcionafem Ceskomoravského filmového dstedi. Za vilky se
velice agilné (i¢astnil pfiprav na zestdtnéni kinematografie, po vilce se uplatnil jako vedouci riiznych vyrob-
nich a tviiréich skupin na Barrandové.
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Milos HAVEL (1899 — 1968) — jeden z nejvlivn&jgich filmovych podnikatelfi v ¢eském filmovém préimyslu
do roku 1945, funkciondf vyznamnych filmovych instituci. Byl predsedou sprdvni rady a hlavnim akciond-
fem filmovych tovdren AB na Barrandové, za okupace byl donucen odprodat sviij podil Németim. V letech
1937 — 1945 stél rovné v Cele filmové spolednosti Lucernafilm. V zestdinéné kinematografii jiz Zddné uplal-
néni nehledal. Po inoru 1948 strdvil po nezdafeném pokusu o emigraci dva roky ve vézeni, od roku 1952 7l
v exilu v SRN, kde si v Mnichové zfidil restauraci.

Josef JAURIS (1897 — 1945) — herec a odborovy pracovnik. Ve tricdtych letech byl tajemnikem odborové
organizace filmovych pracovniké Cs. filmové unie, v letech 1941 — 1945 pak piisobil jako tajemnik sekce fil-
movych tviirdich pracovniki pii Ceskomoravském filmovém dstiedi.

Josef KOPTA (1894 — 1962) — novindf, spisovalel a dramatik, byvaly legiondr. Podilel se na scénarich k fil-
miim TRETI ROTA (1931) a HLIDAC €. 47 (1937) natocenych podle jeho préz. V roce 1937 byl zvolen do vybo-
ru Cs. filmové spole@nosti. Za protektordtu napsal nékolik nerealizovanych filmovych ndmétii. Po vilce pra-
coval nejprve na ministerstvu informaci (1945 — 1946), poté byl prednostou kulturniho odboru Kanceldre

prezidenta republiky (1946 — 1949).

Otomar KORBELAR (1899 — 1976) — divadeln{ a filmovy herec, v letech 1929 — 1945 &len Méstského
divadla na Vinohradech, kam se opakované vracel i v povéle¢ném obdobi (1952 — 1954 a 1956 — 1966).
Po vdlce v&ak piisobil i v Divadle stdtntho filmu a v poloviné padesdtych let byl feditelem divadla na Klad-
né. S filmem spolupracoval od poddtku t¥icdtych aZ do poloviny sedmdesdtych let; jeho filmovd kariéra kul-
minovala prdvé v letech protektorstu.

JUDr. FrantiSek KOZIK (1909 — 1997) — spisovatel a dramatik, dlouholety rozhlasovy pracovnik (Brno
1933 — 1940, Praha 1941 — 1951). Po pifchodu do Prahy se stal mj. jednim z lektorfi Ceskomoravského
filmového dstiedi. V letech 1956 — 1974 piisobil jako dramaturg Cs. filmu.

JUD~. Jaroslav KRATOCHVIL (1901 — 1984) — od tinora 1940 do ledna 1942 ministr priimyslu, obchodu
a Zivnosti v protektordini vlddé generdla Aloise ElidSe. Za prvni republiky byl vyznamnym funkciondfem

Vv v

Svazu majiteld dold. Publikoval rovnéZ fadu odbornych ¢ldnki v ndrodohospoddiskych ¢asopisech.

Miroslav RUMLER (1910 — 1997) — za prvni republiky dfistojnik ¢eskoslovenské armddy, po jejim zrufeni
tifednik ministerstva obchodu, kde mél na starost agendu Filmového poradniho sboru, v némz ministerstvo
také zastupoval. V letech 1942 — 1945 piisobil ve vyrobnim oddéleni Ceskomoravského filmového dstiedi.
Po vélee, po kritkém plisoben{ ve Stdtni vyrobé filmii, kinematografii opustil a pracoval v n. p. Kniha a dal-
&ich organizacich.

PhDr. Miroslav RUTTE (1889 — 1954) — bdsnik, divadelni a literdarni kritik a teoretik, scendrista. Vydal fadu
kniznich studif, mj. téZ o divadelnim a filmovém herectvi. Byl zakladatelem a pfedsedou Dramatického sva-
zu. Za protektordtu pisobil ve Sboru filmovych lektorti pfi Filmovém dstiedi, po osvobozen{ pak v dramatur-
gickém sboru Stdin{ vyroby filmi.

Viclay REZAC (1901 — 1956) — spisovatel a novindf, scendrista, v letech 1920 — 1940 irednik Statniho tifa-
du statistického. Za protektordtu pisobil jako lektor Lucernafilmu a podilel se scendristicky ¢i jako autor
ndmétu na filmech RUKAVICKA (1941), MoDRY zAvV0) (1941) a RoZINA SEBRANEC (1944 — 1945). Dal3f titu-
ly z jeho filmografie jiz pochdzeji z povdleéného obdobi. Po vilce také vedl na Barrandové tviréi skupinu
(1947 — 1948) a polé se slal feditelem nakladatelstvi Cs. spisovatel.

Emil SIROTEK (1899 — 1971) — dlouholety funkciondf svazu kinematografii, ktery za prvni republiky rov-
né&# zastupoval ve Filmovém poradnim sboru. V letech 1940 — 1943 byl predsedou Ceskomoravského filmo-
vého tstredi. Podilel se na ilegdlnim projektovdni zestdtnéné kinematografie, za acast v odboji byl rovnéz
véznén. Po vilce se stal zmocnéncem pro kina, pozd&ji pak pracoval v Cs. filmexportu.
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Ing. Karel SMRZ (1897 — 1953) — filmovy publicista a kritik, dramaturg a scendrista, filmovy historik. Ve tfi-
cdtych letech redigoval nékolik filmovych ¢asopisii. Zastdval vyznamné funkce v kinematografickych organi-
zacich, byl napiiklad tajemnikem Filmového studia, které pozdéji zastupoval i ve Filmovém poradnim sboru.
Za protektordtu fidil jako hlavni lektor Shor filmovych lektorti pfi Ceskomoravském filmovém dstred. Vydal
celou fadu odbornych i populdrnich knih z filmového oboru. Po vélce pisobil na FAMU.

MUDr. Vladislav VANCURA (1891 — 1942) — lékaf, spisovatel, dramatik, scendrista a filmovy rezisér. Pred-
stavitel ,.vysoké literatury* a zdroven hluboce presvédéeny bojovnik za filmové uméni s vlastni filmafskou
zkuSenosti. Byl piedsedou Cs. filmové spole¢nosti, za protektordtu plsobil jako lektor ve Sboru filmovych
lektorfi pfi Ceskomoravském filmovém ustedt. Jako tdastnik odboje byl v dobé heydrichiddy popraven.

Citované filmy:
Druhd sména (Martin Fri¢; Elekta, 1940), Modry zdvoj (J. A. Holman; Elekta, 1941), Noéni motyl (Frantisek
Caip: Lucernafilm, 1941), Pefeje (Karel épeiina; Dafa, 1940), Pro kamardda (Miroslav Cikan; Nationalfilm,
1940), Pfednosta stanice (Jan Svitdk; Brom, 1941), Roztomily ¢lovék (Martin Fri¢; Nationalfilm, 1941),
Strevitky sleény Pavliny (Vladimir Cech; Nationalfilm, 1941).

Ediéni poznamka

Protokol ze setkdni ministra obchodu Jaroslava Kratochvila se zdstupei domdei kinemaltografie je ulozen ve
Stdtnim dstfednim archivu ve fondu Ministerstvo priimyslu, obchodu a Zivnoesti (karton 260). Jde o cyklosty-
lovany materidl o 28 strandch formdtu A 4. V na&{ edici uvddime vidy plnd jména v3ech fecnikii a odstranu-
jeme tak nepravidelné zkracovdni vlastnich jmen, pfipadné jejich vynechdvdni. Grafické feeni jmen md
v dokumentu ustdlenou podobu — celé jméno je podirZeno a piijmeni psdno proloZené. Ndzvy filmii, projek-
ti a literdrnich dél jsou tu systematicky ddvdny do uvozovek. V intencich novych zdsad ¢asopisu lluminace
evyraziiujeme ndzvy filmd kapitdlkami, ndzvy literdrnich dél kurzivou a pouze nerealizované projekty pone-
chdavame v uvozovkdch. Bez zvldsiniho vyznaceni rozepisujeme — nebof jde o ziznam mluveného slova — ¥id-
ce se vyskytujici zkratky jako event., r., napf., apod., atd. a dal&i. Podle soucasného tizu jsme fegili pravopis
cizich slov a interpunkci. Vyjime¢né vstupy editora oznac¢ujeme hranatymi zdvorkami. PhDr. Josefu TomeSo-
vi jsem zavazdn za doplnéni biografickych dat jednotlivych fecnikf.

I. K.
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Literdrni obzor

Poetika grotesky

Petr Kral: Groteska &ili Mordlka slehackového dortu.
Nérodni filmovy archiv, Praha 1998, 316 stran, ndklad 1500 vytiski.

Studie bdsnika a prekladatele Petra Krdle o grotesce, jejiz prvni édst vychdzi pod ndzvem Gro-
teska ¢ili Mordlka $lehackového dortu jako pieklad plivodniho francouzského textu, je vysledkem
Krdlova osobniho zaujeti a dlouholeté fascinace timto filmovym Zdnrem, které prameni uz v jeho
détskych letech. Krél v dvodu pléduje za ,,soukromé dé&jiny filmu*, které vidy vychdzeji z privt-
niho proZitku a nesnaZi se vytésnit zddnlivé mimofilmové uddlosti, jakymi jsou napifklad stdif
¢i (ne)kvalita kopie a projekce, nebot i technické ruchy se mohou stdt v ndlezitém uchopenf zdro-
jem poezie. UZ v samotném pojmu ,,soukromé déjiny filmu“ mbZeme &ist piihldSeni se k stati
Salvadora Daliho Kritické dé&jiny filmu ve zkratce, kterou Krdl do ¢estiny prelozil." Soukromé
dé&jiny filmu maji byt v Krdlové pojeti uchranény nebezpeéi ,,umrtvujicf inteligence a kolomet-
skému duchu, izolujicimu se od prvotniho proZitku naivniho divdka do alibistické pozice objek-
tivismu. Tomu zde nemd byt rozuméno jako vytce proti odbornictvi. Krél si je spi¥e védom nebez-
peci, kdy se film, ktery, jak pfizndvd, je pro ného ,,pfedmétem snéni“, stane ,,pouhym védénim®.
Uvod knihy je nesen v obdobném manifestnim duchu: Groteska ¢ili Mordlka $lehackového dortu
je podle autora psdna z pozice ,,samozvaného piiznivce”, nikoli ,,odbornika®, ac¢koli odborné
a historické momenty v ni nepfijdou zkritka. Jak Petr Krdl nabdd4 v tvodu, je tfeba jeho textu
rozumét v prvni osobé (,,sméju se, citim)“, piSe vyhradné& za sebe, a to i v mistech, kam vloZil ne-
osobni vyrazy v mnoZném &isle (,,sméjeme se).

Stranou jeho tivah o fenoménu ,,slapstick® nestoji ani takové momenty, jakymi jsou vzpomi-
ndni, snéni ¢i nostalgie, které v nds vzbuzuje rany a zlaty vék grotesky, dokonce tvoif jejich pod-
statnou soucdst. Pravé tam, kde by se expert uchylil k neosobni téniné, za¢ind pro Kréle sa-
motnd doména grotesky, jeji tajemstvi, k némuz se lze piibliZit jediné skrze osobni vklad:
Krélovy soukromé dé&jiny grotesky jsou de facto odpovédi na otdzky, které pravé jemu tyto filmy
polozily.

Z tohoto hlediska se jednd o ,,d&jiny* v stdlém pohybu, neuzaviené a zivé. Otdzky, je grotesky
kladou, jsou &asto zodpoviddny samotnym Zivotem. Zivot autora se tak neustdle prolind s filmem
(,,Mé pletky s groteskou, pravda, trvaly dost dlouho, aby splynuly s mymi ldskami viibec.) a ne-
oddélitelnou soucdsti tohoto pifstupu je, Ze ob&as v knize narazime na pasaze vtahujici do prou-
du autorova uvaZovani i jeho vlastni vzpominky, pfitele a samozfejmé i sny. Jak Krédl na jednom
misté pfizndvd, obohatil déjiny grotesky ve svém snu o dalsi snimek s Busterem Keatonem coby
jedinym hercem. Snovy snimek md dokonce i jméno THE BicycLisT (FRIGO CYKLISTOU) a Krél ho
véren svému pojetf, jeZ lze shrnout do pfizna¢né citace: ,,V podstaté neexistuji jiné filmové d&ji-
ny neZ soukromé®, konsekventné fadi do Keatonovy filmografie.

Film tak nabyvd smyslu aZ v ,,setkdni™ s divakem, v némz se filmové nespojitosti a spary mezi jed-
notlivymi zdb&ry mohou stdt vstupni branou pro divdkovy vlastni touhy a obsese, ptekryvajici se
s obrazy a filmovymi hrdiny. Film je pak &imsi na zpiisob ,,magické skiitiky®, jeZ je s to rozkmi-
tat dividka, pFivést ho do imaginativniho stavu, v némsz vznik4 poezie. Daleko je pak v tomto pojeti

1) Viz Salvador D ali, Kritické déjiny filmu ve zkratce. ,,lluminace” 6, 1994, &. 4, s. 19 — 22,
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filmovy reZisér a jeho intence, coZ Kril ukazuje na EjzenStejnovych snimeich, které dnes v jeho
oc¢ich Ziji a dychaji naprosto jinymi vyznamy, neZ témi, které do nich ptivodné vklddal jejich ideo-
logicky ovlivnény tviirce.

I v tomto se Krdlova ,,metoda® sledovani film{i vymezuje od zptisobu, jimZ na film hledi nezaujaty
odbornik: proti ,,studovdni* zdbéri, coZ je ten ,,nejlepsi zpiisob, jak se s nimi minout®, stojf pozor-
né zkoumdni obraz{, jez samy divdkovi napovi sviij niterny smysl a mohou ho inspirovat k jedine¢-
né interpretaci, kterd je v tomto p¥ipadé plnohodnotnd s vlastni poetickou kreaci. V kazdém aktu
neodvozené, svobodné interpretace diime pfilezitost k poezii. Slovy Petra Kridle: ,,...i vykladaci se
v konfrontaci s komiky méni v bdsniky“. ..

V&echny tyto artikule najdeme vice ¢i méné explikovdny jiz v ivodu knihy. Bylo nezbytné je vy-
jmenovat v co nejiplnéjsi podobé, ponévadz pravé na tomto zdkladé se mohou stat patrnymi
silnd a slabd mista Krdlova textu. Nejsilnéjsi mista piedstavuji pasdze, kde je Kral vérny svym
predpokladiim a bez vzdélaneckych a intelektudlnich a priori predkladd holé obrazy, tak jak je
zaznamenala jeho paméf. V nékterych momentech je étendfi pied otima takika vyvrdcen ndzor,
ze film je uméni vizudlni. Tak presvédéivd je Krdlova schopnost podal virtuéznim jazykem
vybrané scény. Tato sugestivita bdsnika-vykladace a vice versa, jeho schopnost ,,prekladat®
filmové zdbéry do slov, v pritbéhu étenf knihy nekolisd. Plasticky tak pred ndmi vyvstdvajf jed-
notlivé zdbéry a virtuozita tohoto ,,popisu® zachdzi az do kontraproduktivnich poloh: autor téch-
to fadek sdm sebe né&kolikrat piistihl, Ze Krdlovy ,,zdbéry* jsou natolik sviidné, Ze ¢tendfi berou
energii k tomu, aby se pidil po jejich redlnych filmovych predobrazech. Krdl je svym jazy-
kem schopen zprostiedkovat komicky dopad grotesek, jejich hemzeni, shon a vifivou povahu,
jejich hmatatelnou ,,konkrétnost* a ,,télesnost”, coz jsou podle néj jedny z nejcennéjiich deviz
zanru slapstick.

Analyzu grotesky tak nendsilné odviji nikoli z pfedem danych pojmi, ale ze skute¢nych obrazi.
Objektem autorova zkoumadni se stdvaji takové fenomény jako nostalgie, pomijivost, akce, ndho-
da, chaos, které zde nejsou amplifikovdny v souvislosti s jejich scientistnim zdzemim (napiiklad
chaos v teorii informace), nybrz Krdl tyto pojmy nechdvd piisobit jen skrze obrazy, aniz by je od
nich odtrhdval ¢i vzdaloval. Takto vypadd pasdZ, v némz autor li¢i zpasob, jak k ndm némy film
promlouvd svym mlé¢enim: ,,Sotva skuteénost utichne, pfestane vrzat, Sustit, hekat, ménf se sama
jeji substance; presuny nejhrozivéjsich balik lidského masa — véetné pro grotesku tak typickych
tloustikd, policajtl ¢i matron — plisobi bez funéni (a v klasickém zrychleni) jako klouzavy let nové
odriidy motyld: opravdovych létajicich slond. Pravé groteska, kde je viechno v trvalém pohybu,
je oviem lehkost onémélych véei schopna nejlépe predvést [...]" (s. 37).

Kréliv text toéi na viechny smysly, dovoldvd se spiSe imaginativni neZ raciondlni hemisféry,
aktivizuje vlastni i divdkovu obraznost. PakliZze v ném budeme chtit identifikovat néjakou ideo-
vou apriomi vrstvu, kterd spoluutvdii interpretaci, tak je to basnikova spfiznénost se surrealis-
mem, kterd se promitd do vyrazil, prosycenych psychoanalytickymi pojmy pfemisténi, sublima-
ce, ¢i erotickymi vyznamy. Ty se stanou nejvice patrnymi v zdvérecné ¢asti nazvané Groteska za
hranicemi grotesky, kde Kral rozviji jakousi poeticko-psychoanalytickou interpretaci tématu.
Jako by se v t&ch mistech Krdl prohfeSoval vi¢i premisdm svych ,,soukromych déjin®: najednou
nehleda v obrazech jejich skryty smysl, ale uz predem vi, co by v nich mél nalézt. Kniha se touto
maplikaci® v zdvéru zplosfuje a nadmérné pietiZzeni jedné vyznamové vrstvy — v tomto pifpadé
skryté ¢&i zjevné erotického potencidlu scén — md za nésledek vychyleni z rovnovdhy mnohoslib-
nych a mnohovyznamovych obraz.

Krélovy tdvahy jsou nejecennéji pravé tam, kde se nejvice rozeviraji, kde nespéji k doslovnosti,
ale naopak k postiZeni Sir§ich souvislosti doby, a to nejen desadtych, dvacdtych, pfipadné tfica-
tych let, do nichZ autor situuje t8Zi8té Zinru grotesky, ale i nadi nec¢asové situace. Groteska, kterd
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se v Krdlové podéni spojuje jak s legendami Chaplinem, Keatonem, Lloydem, Laurelem a Har-
dym, tak s 3ir$im okruhem komikid Roscoe Arbucklem, Harry Langdonem, Mackem Sennettem,
Snubem Pollardem, bratry Marxovymi, jakoZ i s jejich kontinentdlnimi kolegy Maxem Linderem,
André Deedem ¢i Polidorem (obzvldsté v pifloze Piizraky dsvitu), tu nenf chdpana jako izolovany
jev, ale Krdl ji pojedndvé v souvislosti se soudobou modernou, s jazzem, s vytvarnym uménim.
Prekvapivé zde nenalezneme mnoho paralel k ostatnim filmovym Zdnréim. Filmov4 groteska se tak
zdd byt vice sp¥iznéna s ostatnimi druhy uméni nez s kinematografif oné ¢&i pozd&jsi doby, p#ilis
poznamenané diktdtem dramati¢nosti a psychologizaci postav. Ostatné pravé tyto faktory p¥ispély
k postupnému tpadku grotesky v jejim zralém obdobf, kdy se poetika ,,nedostatku*, vpady absur-
dity a Zivelné iraciondlni anarchie nedaly skloubit se stile pravdépodobné&j$imi vyjevy mluvené-
ho filmu. Zjemnéni grotesky pfivodilo sou¢asné i jeji starnuli, jak pise Petr Krdl. Je$t& ve filmech
Jacquese Tatiho ¢i Jerryho Lewise se lze do¢kat ojedin&lého gesta, které dovoluje mluvit o nich
jako o nésledovnicich.

Druhd ¢dst ndzvu knihy zni Morélka $lehatkového dortu. Na prvni pohled jsme puzeni rozumét
mu jako jakémusi dadaistickému oxymoron, nebol povrchni éteni by nds mohlo utvrdit v tom, Ze
groteska, ten vyron amorality, viéleny ve své nejéistsi podobé do tismévu ,,vitézného Eilenstvi®
Harpa Marxe, potfebuje kazdou mordlku jen k tomu, aby neustdle svobodné piekraovala, p¥i-
padné destruovala jeji hranice. Po pfibliZenf jsme nicméné nuceni konstatovat, e na tirovni, jeZ
zjevuje zdleZilosti metafyzické, kdyZ v naSich viednich $trapdcich ddv4 vyvstat zprvu netuiené
obfadnosti myti a ritudld, se rysuji nejasné kontury péivodniho étosu Zdnru, ktery bychom jisté
s groteskou nespojovali — tragédie. Zkrdcenou podobu tohoto nepredstavitelného spojeni najdeme
v Krdlové vété: [...] tragédie zm&nénd v trapnou fradku: nenf to definice celého moderniho Zivo-
ta?* Neni-li pak tato véta smutnym a pravdivym odleskem ,,groteskntho® a ,,amoralniho® princi-
pu spojovdni a smé&Sovani nesluditelnych a nesourodych vécf, rekvizit a osob na jednu hromadu,
jeZ presné charakterizuje povahu na%eho ,,neurotického stoleti“?

Radovan Suk

Napisy a obrazy v némém filmu

Francesco Pitassio — Leonardo Quaresima (Ed.):
Scrittura e immagine. La didascalia nel cinema muto.

Forum, Udine 1998, 455 stran, ndklad neuveden.

Jednou z vyraznych tendenci soudasnych vyzkumi filmu je obrdcent pozornosti k po&dtkéim jeho
vyvoje, snaha nové a na zdkladé spolehlivych podkladi (restaurované a rekonstruované filmy, do-
bovy tisk, archivni prameny) popsat a interpretovat podoby a zpfisoby fungovén{ tzv. némého
filmu jako kulturntho, socidlntho, historického a technického fenoménu. Vysledkem tohoto zdjmu
jsou Cetné ¢&ldnky, sborniky a monografie, ale i publikace obsdhlych historiografickych dél
(dikladné byly v poslednim desetileti zpracovdny napt. d&jiny amerického nebo ruského némého
filmu); o zfetelné institucionalizaci dané oblasti zkoumani svédé&i existence specializovanych
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publikaénich orgdnii (ro¢enka Kintop"), védeckych spoleénosti (DOMITOR, zamétujief se na dé-
jiny kinematografie do roku 1905), festivalfi, pravidelné pofddanych konferenci a sympozii.

K diilezitym centrim vyzkumu poédteéniho obdobf kinematografie patif severnf Itdlie. Od roku
1983 se zde ve mésté Pordenone kond festival némého filmu (Le Giornate del Cinema Muto),
uvddéjici v bohaté mife mélo zndm4 i zcela zapomenutd dila (pamédtny je napf. cyklus némecké-
ho filmu ,,pfed Caligarim*), a v devadesatych letech k tomu v nedalekém Udine pfibyly mezina-
rodni védecké konference vénované riiznym aspektiim némého filmu, na jejichZ organizaci se
spolu s tamnf universitou podfl{ zejména universita v Bologni. Ctvrid z téchto konferenci, uspo-
fddand v bfeznu 1997, se zabyvala ndpisy v némém filmu, vztahy ndpiséi a obrazi a obecnéji
viibec pozici verbélniho jazyka v prvnim obdobf vyvoje kinematografie. Sbornik zahrnujfef pred-
nesené referdty byl pak vyddn v roce 1998. Slusi se podotknout, Ze v porovndn{ se sborniky
z piedchozich konferenci® jde o svazek znaéné vypravné&jsi a reprezentativn&jsi: zvétsil se for-
mat, zvySila se kvalita papiru a tisku a pfedeviim byla kniha vybavena rozsdhlym autentickym
obrazovym materidlem, ktery dokumentuje znéni a optickou podobu ndpisi a jejich zapojeni do
sledu filmovych zdbér.

Je pochopitelné, Ze sbornik obsahujici vice neZ tficet prispévkl ve étyfech jazycich (italstina,
francouzstina, angli¢tina, néméina) nepoddvd zcela soustavny a jednotny vyklad problematiky
ndpisti v némém filmu; jeho podnétnost tkvi pravé v tom, Ze pfindSi mnoZstvi riiznych pohled
a pristupd, opirajicich se o rozliéné teoretické koncepce (mj. teorie vyprdavéni Gérarda Genetta,
teorie fecovych aktil) a o rozliéné soubory vychodiskovych dokladfi. Nachdzime zde tak pokusy
o teoretické vymezenf statusu ndpis, klasifikace jejich forem a funkei, obecné vyklady vyvoje je-
jich uZivdni, ale také pfispévky zaméfené na uplatnéni ndpis@ v nékterych specidlnich druzich
filmu (animovany film, dokumentdrni film) a v riiznych ndrodnich ¢&i stdtnich kulturnich sférdch
(italské, némecké, ruské, resp. sovéiské, nizozemské, japonské, mexické, deské”, Eernohorské),
na tvorbu vyraznych osobnosti (mj. Dziga Vertov) i na analyzu jednotlivych filmovych dél. Stra-
nou neziistdvaji ani otdzky rekonstrukce ndpisii pfi restaurovdni némych filmd.

Se soucasnymi vyzkumnymi trendy zietelné koresponduje snaha nesoustiedit se pouze na filmy
samé, ale respektovat povahu filmové komunikace a komunikace filmy podnicené. Mnoho pozor-
nosti je tak vénovdno — i kdyZ hlavnim tématem konference byla problematika ndpisti — pritbéhu
filmovych pfedstaveni, pfedev&im loze komentdtordi, ktefi béhem promitdn{ vysvétlovali a rfizné
glosovali ukazované obrazy (samoziejmé nechybi tradiéni téma: specifi¢nost projevii japonskych
komentdtorii, tzv. bensit). Nékolik referdtii se zase soustied’uje na zmapovéani dobovych diskusi
o kladnych a zdpornych strankdch ndpisil, o pfijatelné mite jejich ,literdrnosti* a o mozZnostech
optimalizace filmového sdélovani, jeZ méla v zdsadé spodivatl ve spojeni srozumitelnosti s maxi-
madlni redukef ,,rusivych preruseni™ proudu obraz.

Dodejme jesté, Ze mnohosti pifstupii svym zpfisobem odpovid4 i diferencovanost terminologie,
kterd se prosadila v jednotlivych jazycich. V angliétiné a v néméiné vystupuje jako zdkladni po-
jmenovéni pisemné slozky némého filmu vyraz title, resp. Titel, tj. ,titul(ek), ndpis®, jenZ je ddle
vychodiskem pro jemné&jsi rozliSovdni (intertitle, subtitle apod.). Ve francouzskych textech se
objevuje ekvivalentni vyraz titre, ale roziiteno je také oznaceni carton, ,tabulka®. Koneéné
v italStiné se pouZivd oznaceni didascalia, tedy vlastné ,,vysvétlujici pozndmky*.

1) Srov. Milan Doinel, Od ,evoluce® a ,primitivii* k ,.ztrdté* a ,,ranému filmu®. ,,Illuminace” 6, 1994,
&. 3, .97 - 100.

2) Il colore nel cinema muto. | Color in Silent Cinema. Bologna 1996. Prima dell’autore. | Before the Author.
Udine 1997.

3) O ceském filmu pojedndvd piispévek autora této zprdvy, jenz byl v SirS{ verzi otidtén téZ v lluminaci.
Srov. Petr M are$, Dva feské némé filmy: narace a mezititulky. ,,Jluminace® 9, 1997, ¢&. 4, s. 5 - 20.
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Nelze zde uvddét a probirat véechny otidténé prispévky, poviimnéme si alespon téch, které maji
nepochybny obecnéjsi dosah a zietelné reprezentuji zdkladni témata a sméry vyzkumu.

Zndmy francouzsky teoretik Frangois Jost (Les mots pour le voir — Slova k vidéni, s. 29 — 37) uva-
#uje o povaze mezititulkii jako fedovych aktl a dospivd k zdvéru, Ze v zdsadé jde o akty deklara-
tivni, které prizptisobuji zobrazeny svét sloviim a které dosahuji ispé&nosti tim, Ze divdk nachdzi
v ndsledujicim obrazu prvky sloviim odpovidajici. Jind situace v8ak nastdva v pfipadé, kdy nara-
tivn{ instanei neni anonymn{ implicitni subjekt, ale postava vypravéjici sviij pfibéh (jak je tomu
napf. v KABINETU DOKTORA CALIGARIHO): zde je podle Josta vztah mezi slovy a obrazy vztahem
transkripce verbdlné vyjddfené vzpominky ¢i piedstavy.

Claire Dupréové la Tour, kterd se problematikou ndpisii soustavné zabyvd a je autorkou disertad-
ni prdce na toto téma, si v piispévku nazvaném Les intertitres réduits au stlence, apercus et remi-
ses en perspective (Zaml¢ené mezititulky, prehledy a odklady v perspektivé, s. 39 — 51) mj. v&imd
shod a rozdil mezi psanym textem a pohyblivym obrazem, které podmitiuji jejich vzdjemné ,,sou-
Ziti**: je tu rozdil ve zplisobu produkce — na jedné strané se uplatiiuje vztazeni k ruce ¢élovéka, na
druhé vztazeni k mechanicky zaznamendvajicimu pfistroji, zdroven vsak jako spojujici faktor
plisobi skute¢nost, Ze text i pohyblivy obraz se rozvijeji v ¢ase a buduji vyznamy pfipojovdnim no-
vych prvki k prvkiim zndmym.

Jedna z nejvétsich autorit v oblasti vyzkumu poédtkd filmu, frankofonni Kanad'an André Gaud-
reault, na¢rtdva nékolika vyraznymi tahy zdkladni fdze vyvoje uZivdni ndpist (Des cris du bonimen-
teur aux chuchotements des intertitres... — Od vykiikéi komentdtora k Sepotu mezititulkd...,
s. 53 — 69). Gaudreault rozliSuje f4zi tituld (do roku 1902), fzi pod-tituld (sous-titres, 1902 — 1908)
a koneéné fdzi mezititulkd (od roku 1908): V prvnim obdobf vznikaly velmi krétké, jednozdbérové
filmy, jeZz byly uvddény ndpisy slouzicimi k jejich identifikaci a ohlaSujicimi jejich obsah (tyto nd-
pisy byly ¢asto umistény na diapozitivech, promitanych z druhého projektoru). S rozsifenim poétu
scén doslo pak i k rozsifeni poétu ndpisil, které zaujimaly pozici diléich tituldi, pod-tituld. Meziti-
tulky v pravém smyslu slova se objevuji az tehdy, kdyz filmy pfestdvaji byt sledem autonomnich
scén a zacinaji fungoval jako koherentn{ celky — mezititulky vystupuji pravé jako prostfedek vytvd-
feni vzdjemného pouta mezi zdbéry. Zaroven se Gaudreault dotyk4 otdzky prechodu od vystoupeni
komentdtora k dominanci ndpisii. Pojim4 jej pfedeviim jako zménu typu recepce, jako ndhradu ve-
fejného prostoru, v némz publikum oslovuje komentdtor, prostorem privdtnim, intimnim, v némz se
film obraci na jednotlivého divdka, izolovaného, osamélého v temném sdle. (Pro komentdtora voli
autor diisledné oznacenf bonimenteur, tedy vlastné ,,vyvolavad®. Toto oznaéeni se zna¢né rozsitilo,
na druhé strané se vak stalo i pfedmétem vytek, protoZe pry utvrzuje tradiéni pfedsudeéné pojimd-
ni raného filmu jako fenoménu spjatého s poutémi a trhy.)

Francouzsky badatel Philippe Dubois (L écriture figurale dans le cinéma muet des années 20 —
Figurdlni pismo v némém filmu dvacdtych let, s. 71 — 104) vychdzi od rozliSeni tif zdkladnich
zpiisobti pfitomnosti textdi v némém filmu: mezi obrazy, v obrazech a na obrazech. V prvnim pfi-
padé jde o mezititulky (intertitres), jez jsou zobrazenému svétu ,,cizi* a zaméfuji se pfimo na divé-
ka, v druhém o népisy do tohoto svéta integrované; autor pro né voli analogicky ndzev intratitres.
(Jak ukazuji nékteré dalsi piispévky, je zfejmé jesté tfeba rozliSovat mezi ndpisy vystupujicimi
jako souédst zobrazeného prostoru a népisy, které jsou z tohoto prostoru vyélenény a samostatné
vloZeny mezi obrazy, tedy tzv. inserts — nejéastéji to byval dopis, telegram, vizitka, stranka knihy.)
Duboise oviem zajimd predevSim tieti typ Géasti jazyka, zatim badateli jen malo reflektovany —
ndpisy na obraze (sur limage), tedy autorovym terminem surtitres.” Jsou to ndpisy, které se

4) Dané problematiky se pionyrsky dotykd Joachim Paech, ktery mluvi o Uberschreibungen, .,psani ptes
obrazy®. Srov. Paechiiv éldnek Vor-Schriften — In-Schrifien — Nach-Schriften. In: Gustav Ernst (Ed.),
Sprache im Film. Wien 1994, s. 28 — 30.
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vznaSeji v jakési neuréité piechodové z6né, zjevuji a zase mizi, vzpiraji se jednoznaénému zafa-
zeni. Reprezentativnim piikladem miiZe byt nédpis ,,Musi¥ se stdt Caligarim® v KABINETU DOKTO-
RA CALIGARIHO, tékajici po obrazu a jevici se jako vizualizace imagindrnf reality, halucinaci, kte-
ré se zmociuji feditele psychiatrické 1é¢ebny. Vedle této scény Dubois analyzuje jesté nékolik
dalsich, velmi zajimavych pripadd.

Znacnou pozornost vzbudil mezi tdc¢astniky konference zndmy fakt, Ze mezititulky casto uvadéji
tidaje, které jsou pro divdcké porozuméni vyprdvénému piibéhu vlasiné nepotfebné, z vécné
informaéniho hlediska jsou nadbyteéné, redundantni. Pierre Sorlin (Le didascalie .,inutili* e il
sistema filmico — ,,Zbyte¢né* ndpisy a filmovy systém, s. 105 — 111) poukazuje na to, Ze ndpisy
piispivaly napf. k vytvdfeni rytmu filmu nebo k budovdni poetické atmosféry. Cobi Bordewijkové
(... And she wept for her lost happiness.* Seeming Redundancy of Prospective and Retrospective
Intertitles in Early Silent Films — ,,A plakala kviili svému ztracenému $tésti.* Zdanlivd redundan-
ce prospektivnich a retrospektivnich mezititulk v ranych némych filmech, s. 159 — 165) prichazi
s vykladem, Ze ndpisy anticipujici obsah filmu (které mimochodem navazovaly na literdrnf a je-
vistni konvence) v pocdtcich kinematografie pfipominaly, Ze plijde o zpracovdni zndmé latky pro-
stfednictvim nového média, a pozdéji navozovaly napéti ve vztahu ke konkrétnimu naplnénf toho,
co bylo avizovdno; retrospektivni ndpisy pak napomghaly uvolnéni emociondlniho napéti. Proti-
kladnou tendenci, snahou o maximélni redukei ndpisfi, se zabyvd Irmbert Schenk (,, Titelloser
Film* im deutschen Kino der Zwanziger Jahre — ,Film bez ndpisii“ v némecké kinematografii
dvacdtych let, s. 225 — 246); referdt se oviem v zdsadé omezuje na rekonstrukei dobového pfije-
ti dél experimentujicich s eliminaci mezititulkf.

Jinym opakované probiranym tématem jsou tzv. dialogové mezititulky, které v8ak uvddély nejen
repliky dialogli postav, ale také monologické promluvy a projevy pouze myslené. Z teoretického
hlediska upoutdvd pomezni status téchto mezititulk@: vystupuji jako prvek fiktivntho svéta zobra-
zeného filmem (prvek diegeze), jejich zapojeni do tohoto svéta (,,do tist postav®) je viak az véci di-
vikovy interpretace. V historickém aspektu vzbuzuje pozornost relativné pozdni a obtiZné véletio-
vani dialogovych mezititulkti do souboru uZivanych napisti (ve vétsi mife se zadinaji prosazovat aZ
po roce 1910). Jurij Civjan (Yuri Tsivian), autor fundamentélni prace o ruském némém filmu,” do-
klada v referdtu Spoken Titles in Russian Films (Mluvené népisy v ruskych filmech, s. 247 — 254),
Ze v pocitecnim obdobf sahal némy film k prezentaci psanych textii i tam, kde by situaci odpovi-
dala bezprostfedni mluvend komunikace (ve STENKOVI RAZINOVI z roku 1908 se na shromdzdéni
vzboutenych venkovanti predéitd napsany projev, ktery je také ukdzdn divdkiim). P¥icinu vidi
Civjan v tom, Ze dlouho nebyly ustdleny vizudln{ signdly identifikujici moment promluvy a pro-
mlouvajici osobu. Z opa¢né strany se téhoZ problému dotykd Elena Dagradaové (Le film épisto-
laire — Epistoldrni film, s. 255 — 264): vyrazné uplainéni komunikace prostiednictvim dopisi
kolem roku 1910 bylo pozdéji vytlateno mluvenymi dialogy a odpovidajicimi mezititulky.

Z dalsich témat zmifime jesté alespon problematiku vlivu cenzury — ta &asto vyZadovala pravopis-
nou a gramatickou korektnost ndpist, na druhé strané se vSak napf. v ltdlii rozvijela produkce uzi-
vajici dialektt a chyby a zkomoleniny slouZily jako prostfedek charakterizace a komiky” — a pro-
blematiku zmén népist pfi pfesunech do jiné kultury: Pierre Sorlin se v uZ jmenovaném piispévku
zmifiuje o tom, Ze ve S$panélské verzi Murnauova FAUSTA byl zvySen pocet ndpist a prodlouzena
doba jejich pitomnosti na pldtn&, protoe Spané&lé nebyli obezndmeni s faustovskou legendou
a byli méné zbé&hli ve ¢teni nez Némei. Mexicky historik Aurelio de los Reyes (Le didascalie nel
cinema messicano — Ndpisy v mexickém filmu, s. 305 — 315) zase na sérii prikladfi ukazuje, 7e

5) Istoriceskaja recepcija kino. Kinematograf v Rossu, 1896 — 1930. Riga 1991.
6) Pojedndvd o tom mj. Sergio Raffaelli v referdtu Sulla lingua dei film muti in ltalia (O jazyce némych fil-
ma v Itdlii, s. 187 — 198).
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americké produkéni spole¢nosti upravovaly v exportni verzi svych filmii ndpisy, které by u mexic-
kych divdkd mohly vzbudit negativni reakei.

Velmi uZiteénym doplitkem sborniku je bibliografie praci o ndpisech v némém filmu, pfipravend
mezindrodnim tymem pod vedenim Claire Dupréové la Tour (s. 441 — 455).

Na zdvér jesté dodejme, Ze o diileZitosti a zajimavosti problematiky ndpist svédéi fakt, Ze na udin-
ské setkdni navdzala dalsi konference, kterd se pod ndzvem Intertitre et film. Histoire, théorie,

WA

restauration (Mezititulek a film. Historie, teorie, restaurace) uskutecnila v bieznu 1999 v Paiizi.

Petr Mares

V Cechéch je ted’ vice teorie

Tomas Pospiszyl (Ed.): Pfed obrazem.
Antologie americké vytvarné teorie a kritiky.
OSVU, Praha 1998, 191 stran, naklad neuveden.

Vyber zo sicasného angloamerického myslenia o vytvarnych dielach, ktory vy&iel pod ndzvom
Vizudlni teorie," uviedol jeho zostavovatel a prekladatel slovami V. V. Stecha: ,,V Cechdch bylo
teorie malo...“. O zniZovanie tohto deficitu sa vyrazne okrem Kesnerovho vyberu zaslizila aj novd
antolégia americkej vytvarnej tedrie a kritiky, ktord zostavil a z angli¢tiny prelozil Tomd3 Pos-
piszyl. Samotny ndzov antolégie Pfed obrazem je ambivalentne znepokojivy. Na jednej strane
ndm naznacuje, aby sme si v8imali to, ¢o sa deje s nami, ked’ stojime pred obrazom. Na druhej
strane mdZe poukazoval k tomu, aby sme si v&imali to, ¢o je pred obrazom, teda to, ¢o predchddza
obraz a ¢o sa nemdZze stal obrazom v zmysle zrkadlového, fotografického obrazu, porovnavaného
s pred-obrazom, teda s nejakym modelom, origindlom ¢&i objektom. Obidve tieto lektiry potvrdzuji
samotné texty antolégie, takze asi tiito vyznamovi ambivalenciu nemd zmysel rusit, skér naopak,
jej energiu treba vyuZif na udrzZiavanie plurality, vlddnucej medzi jednotlivymi textami. Tato plu-
ralita v tomto pripade nie je len formdlne proklamovand, ale aj teoreticky potvrdzovand, napriklad
v rozhovore medzi Peterom Schjeldahlom a Robertom Storrom, a jej nespochybnitelnym indexom
je aj roznorodosf Zanrov, v ktorych si jednotlivé texty antolégie ,,odlievané®.

Na zacdiatku — chronologicky i metaforicky — stoji esej Clementa Greenberga s prilichavym a zi-
roven asketickym nazvom Modernustickd malba. Této esej bola napfsand na objedndvku rozhlaso-
vej stanice Hlas Ameriky v roku 1960. V tomto roku bola aj odvysieland, ale v krajindch uréenia
mala vel'mi maly vplyv. Bolo to pochopitel'né, v ¢asoch neobmedzenej vlddy komunistického Vel-
kého otca a jeho vzorného Malého syna, zvaného aj socialisticky realizmus, o tieto dvahy nebol
zdujem, pretoZe priklon k tomu alebo inému umeleckému smeru nebol len zdleZitosfou privétne-
ho vkusu, ale vyjadrenim lojality alebo nelojality k vlddnucemu reZzimu. Esej v8ak nasla svojho
vnimavého adresdta a tym bol severoamericky kontinent. Tolko k osudom eseje a teraz sa venuj-
me avizovanej problematike.

1) Ladislav Kesner (Ed.), Vizudlni teorie. Soutasné angloamerické mysleni o vytvarnych dilech. Praha
1997. Recenzi na tuto antologii viz Peter Michalovid,,V Cechdch bylo teorie mdlo...“ Jlumina-
ce” 10, 1998, ¢&. 4, s. 187 — 190.
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PodFa Greenberga ,,modernismus zahrnuje vic nez jen vytvarné uméni. Do dnesniho dne pokryvd
témér vie, co je v na¥i kultufe skuteéné Zivouci. Nicméné je to uz velice stard novinka. Zdpadni
civilizace nenf prvni civilizaci, kterd by se obracela k otdzce svych zdkladi. Je ale civilizaci, kte-
rd v tom doSla zatim nejddle. Ztotoziuji modernismus s mohutnou, témé&F rozjitfenou sebekritic-
kou tendenci, kterd za¢ind u filozofa Kanta. Byl to on, kdo poprvé kritizoval samotné prostfedky
kritiky, a proto vnimdm Kanta jako prvniho skute¢ného modernistu.” (s. 35). Greenberg bol pre-
sveddeny, Ze Kant bol prvim modernistom a mimochodom o tom bol presvedéeny aj Michel
Foucault, ktory vznik modernej epistémy taktieZ vyznacoval menom Immanuel Kant. Moderniz-
mus zasahujici vietky oblasti sa prejavuje preexponovanou sebakritikou, kritikou vlastnych kri-
tickych prostriedkov. Ked aplikujeme to isté na oblast vytvarného umenia, mbéZeme povedat, Ze
modernisticky obraz, na rozdiel od obrazu starého majstra, nie je pokornym sluzobnikom v slui-
béch reprezenticie, nevylerpdva sa tym, ¢o je na lom zobrazené, ale predovietkym upozoriiuje
na seba samého a tym vlastne vZdy nanovo kladie otdzku: Co je malba, aké sii pravidld malova-
nia? Tradiéné chdpanie malovania sa totiZ zakladalo na tom, Ze ,,zdkladnf pravidla ¢i konvence
malby jsou soucasné limitujicimi podminkami, které obraz musi splnit, aby byl vnimédn jako
obraz. Modernismus objevil, Ze tyto limity mohou byt nekoneéné posunovédny dal a ddl, aZ obraz
prestane byt obrazem a zménf se v libovolny pfedmét. Ddle oviem také modernismus objevil, ze
&im vice jsou tyto limity posunuty, tim vyslovnéji musi byt zkoumdny a oznacéeny. Kfizujici se cer-
né linie a vybarvené obdélniky Mondrianovych obrazii zddnlivé jen velmi tézko konstituuji obraz,
ale soucasné vnucuji obrys obrazu jako regulujici pravidlo s novou silou komplexnosti, jelikoZ
opakujf tento obrys s takovou diislednosti (s. 39).

Modernizmus sa zakladd na prebujnenej inovécii pravidiel malovania, ale to neznamend, Ze po-
piera minulosf. ,Modernismus nikdy neznamenal odklon, narufenf tradice, ale to znamenalo jeji
dalii evoluci. Modernistické uméni pokracuje v minulosti bez pferuseni, al skonéi kdekoliv,
nikdy nebude nesrozumitelné z historického pohledu® (s. 41).

Esej Clementa Greenberga patri medzi klasické prdce americkej vytvarnej teérie a kritiky a na
Greenbergovo teoretické dielo v mnohom nadviizuje kritik a historik umenia Milton Fried. Jeho
Stiidia Uméni a objektovost (1967) je vlastne polemikou s minimalistickymi umelcami konca Sesf-
desiatych rokov, reprezentujicich Minimal Art, ABC Art, Primary Structures a Specific Objects.
Tieto iniciativy oznacuje sithrnnym pojmom literalistické umenie. Podla neho literalistické ume-
nie je motivované vyhradami proti modernistickej malbe a modernistickému sochdrstvu. Na mal'-
be im najviac prekdza nesebestaénost skoro celého maliarstva a v8adepritomnost obrazovej ili-
zie. Modernistickému sochdrstvu vyéitaji to, Ze je vytvorené z &asti, priddvanim a skladanim.
Socha je celkom, ktory pozostdva z prvkov, a prdve to im najviac prekdZa. Literalizmus sa chce
stistred'oval na celistvost, singularitu a nedelitelnost, skritka na tvar. Nejde mu o popretie objek-
tovosti, ale o to, aby objavil objektovost ako taki, ktord sa dd prezentovaf. LenZe prdve problém
prezencie je tym, ¢o literalizmus pribliZuje do tesnej blizkosti s divadlom. Prezencia je nieco ako
pritomnos{ na javisku. ,,Je to nejen naléhavosti, a ¢asto dokonce agresivitou literalistického dila,
nybrZ i zvlaStni spoluvinou, kterou toto dilo vyméh4 na pozorovateli. Rekneme-li .o néem, Ze to
m4 piftomnost ¢i prezenci, pak je to tehdy, jestliZe to poZzaduje, aby s tim pozorovatel zacal poéi-
tat, aby to bral vdZné — a jestliZe naplnéni tohoto poZadavku spoéivd prosté v tom, Ze si dilo uvé-
domujeme, a tak fikajic jedndme podle toho* (s. 54 — 55).

Pésobenie divadla, respektive divadelnosti, sa d4 identifikovaf v samotnom literalistickom ume-
ni. Po prvé v tom, Ze literalistické diela reSpekiuji rozmery Fudského tela. Po druhé v tom, Ze to,
¢o sa najviac priblizuje jeho idedlu, si iné osoby. A po tretie, ,,o¢ividnd dutost vétSiny literalis-
tickych dél — jejich kvalita spocivajici v tom, Ze maji vnitfek — je takika kiiklavé antropomorfni*
(s. 55— 56).

162




ILUMINACE

 Rocnik 11,1999, & 2 (34)
Milton Fried je presvedéeny, Ze divadlo a divadelnost viedli vojnu nielen s modernistickym ume-
nim, ale s umenim ako takym. Tiito jednoduchi propoziciu rozvddza v nasledujiicich troch bodoch:
1. Usp&ch, dokonce preziti uméni, zatalo stéle vice zdviset na jeho schopnosti zvitézit nad di-
vadlem. To je pravdépodobné nejevidentnéjsi v divadle samotném, kde se potfeba zvitézit nad
tim, co jsem nazval divadelnosti, projevila predeviim jako potfeba vytvofit drasticky odlidny
vzlah k publiku. (Relevantni texty jsou samozfejmé texty Brechtovy a Artaudovy.)[...]

2. Uméni degeneruje, kdyZ se blizi podminkdm divadla. Divadlo je spole¢nym jmenovatelem, kte-
ry poji dohromady velkou a zddnlivé dispardtni riznost aktivit, a to odliSuje tyto aktivity od radi-
kdlné odlignych zdlezitosti modernistického uméni. [...]

3. Pojmy kvality a hodnoty. Do jaké miry jsou tyto pojmy pro uméni centrdlni a pro samotny pojem
uméni maji vyznam. Anebo sviij plny vyznam maji v rdmei jednotlivych disciplin uméni. To, co
lezi mezi disciplinami umént, je divadlo® (s. 63 — 64).

Co je na tejto tidii fascinujice? Predovéetkym schopnosf argumenticie v nasej kunsthistérii te-
mer nevidand a potom samotny tén (zbaveny afektivneho nddychu), ktorym sa vedie polemika
s inou koncepciou umenia.

Tretim v poradi je text Roberta Smithsona s ndzvom Privodce po uméleckych pamdtkdch mésta
Passaic (1967). Ked porovndme tento text s predchddzajiicimi dvoma, tak na prvé &itanie je evi-
dentné, Ze nemd ni¢ spolo¢né s pisanim, ktoré sa pestuje na konzervativnych univerzitdch, strd-
ziacich posviitend tradiciu akademického diskurzu. Je to text, ktory je vysostne osobnostne lade-
ny, md nepochybné beletristické kvality. Svoju inakosl nepotrvdzuje len spésobompisania, ale aj
témou, ktorej sa venuje. Smithson, dnes uZ uzndvany predstavitel land-artu ¢itatelovi pribliZuje
svoje putovanie po Stdte New Jersey. Zmyslom tohto putovania nie je prejsf z jedného bodu do
druhého, ale sugestivne ndm predstavif rozostavanii dialnicu, parkovisko ako umelecké dielo.
Gesto provokdcie je v8ak v tomto pripade zndsobené aj tym, Ze pokial sa pohybujeme na dolnej
hranici vyznamovosti, tak potial je vietko jednoznaéné a zd4 sa, Ze autor je vyslovene na strane
obhajoby industridlnej krajiny ako umeleckého diela. Ked' vSak za¢neme balansovaf na hornej
hranici vyznamovosti, tak tdto nasa istota zacne byl subverzovand jemnou iréniou, ktord vietko
precitané zadne Stiepif medzi pély vdZneho a nevdineho. Ked’ mam byt dprimny, v tom pripade
ani tak nejde o definitivne rozriesenie sporu medzi vdZnym a nevdznym, ako o pokus rozsirenia
hranic pojmu umenie. Ked’ ho chdpeme v tomto zmysle, tak potom m4 hodnotu aj pre si¢asné
myslenie o umeni a je vel'mi dobré, Ze sa ocitol v tejto antoldgii.

Antipédom Roberta Smithsona méZe byt historik umenia Leo Steinberg. Jeho klasicky akade-
micky rukopis sa vyhyba extravagancidm, to v8ak neznamend, Ze by sa v jeho tkanive objavovali
Skvrny ako spolahlivé indexy pokroéilej staroby.

Steinberg sa v Stidii Jind kritéria (1972) odhodlal ku kultivovanej polemike s Clementom Green-
bergom.

Svoju $tidiu za¢ina kompardciou dvoch ¢éldnkov o umeni, ktoré vysli v ekonomickom ¢asopise
Fortune. Prvy bol napisany v roku 1946 a autor v fiom v zdvere na adresu obyvatelov a obchodov
a umenim v umeleckej Stvrfi na 57. ulici v New Yorku, ktord je podla neho ,,jednim z nejvykutd-
lenejsich a nejrafinovanéjsich bazarli na svété” (s. 89).

Druhy ¢&ldnok je z roku 1955 a jeho Stylistickym modelom je burzovd sprdva. ,,Dozvime se, Ze
v daném obdobi vykazuje ,General Motors bilanci o trochu lepsi nez Cézanne, ale zdaleka ne
takovou jako Renoir’. A Vermeer pfedneddvnem utrzil, jak se v prepoétu ukdzalo, ,1252 dolarti
za Ctvereéni palec’, zatimco hodnota stejné velké plochy étvereéného palce pozemku firmy
Morgan na Wall Street je jen pro porovndni pouhé 2 dolary 10 centi* (s. 89 — 90).

Ani nie desaf rokov uplynulo medzi vyjdenim prvého a druhého ¢ldnku a akd obrovskd zmena
k umeniu. Podobné radikdlne zmeny mozno vidief aj v rimei samotného umenia. Umenie v zmysle
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obrazu zaéina nahrddzaf umenie v zmysle udalosti. Ciny, akcie, konanie, fascindcia ne-umenim,
anti-umenim, vyhladdvanie $kanddlov zachvatilo americké moderné umenie. ,,KaZdd generace
americkych umélct obraci naruby stav uméni, se kterym se setkdvd. Kazd4 pfindsi novou vlnu ra-
dikdlnich zmén a ndzord, s jejichZ pomoci se zbavi stdrnoucich obdivovateld® (s. 93).

Na radikdlnu inovdciu pravidiel umeleckej tvorby, porovnatelni s Kantovou logikou definovania
vlastnych hranic upozornil uz Greenberg. To je v podla Steinberga v poriadku, lenZe ¢o nie je
v poriadku, Ze je aZ prili§ zjednoduSujica Greenbergova predstava pred-modernistického ume-
nia. Diferencia medzi nim a modernistickym umenim sa nedad zredukovat len na diferenciu v ili-
zii a plochosti obrazu, pretoZe tieto obidva prvky si pritomné v obidvoch styloch, samozrejme
v kazdom m4 dominanciu iny prvok. Tito tézu potom Steinberg v texte detailne rozvddza a pod-
poruje presved¢ivymi argumentami. Pre miia je fascinujici sposob, akym si vybrané ukdzky
interpretované a ako sa interpretdcia diel starych majstrov nendpadne posunula az k mdgom mo-
dernistického umenia. Tento pohyb je totiZ taky plynuly, Ze si ani neuvedomujeme, kedy sme
prekrocili hranicu medzi tymito regiénmi umenia.

Peter Schjeldahl je v tejto antolégii zastiipeny hned’ dvoma textami. V prvom — Jen propojit: Bruce
Nauman (1982) — sa venuje interpretdcii, dnes uZ klasika postmoderného umenia, Brucea Nau-
mana. Autor sleduje genézu Naumanovej tvorby, od jeho ranej fascindcie estetickych moznosti
novych technolégii (video, film, fotografia, holografia) az po jeho vrcholné obdobie. Nebudem sa
detailne zaoberaf vZetkymi aspektami Schjeldahlovho textu a radSej selektivne upozornim len
na vynikajiici interpretaény vykon Naumanovej dvojitej vystavy Violins, Violence, Silence (Husle,
nasilie, ticho).

Druhy text O uméni a umélcich (1982) je rozhovorom, v ktorom Peter Schjeldahl odpovedd na
otdzky Roberta Storra. Je to zvldSiny rozhovor o kritike a umeni v situdcii radikdlnej plurality, kto-
rd podla Schjeldahla robf problémy drtivej vii&gine kritikov, navyknutych vytvdraf taxonometric-
ké systémy. Zvldstnost tohto textu zndsobuje aj implantdt v jeho tkanive, ktorym je bdsen.
Uvahou pojedndvajicou o miizeu sa predstavuje Douglas Crimp. V texte Na ruindch muzea
(1983) sa zaoberd zdkladnou indtiticiou, sprostredkujicou umenie. Zakladnd stratégiu skimania
miizea a jednej discipliny zvanej dejiny umenia bola indpirovand Foucaultovymi analyzami mo-
censkych indtiticii ako viizenie, ttulok a dokonca aj klinika. K tymto inStiticiam podla Crimpa
treba priradif aj mizeum, ktoré je, v rozpore s tradovanymi ndzormi, taktieZ mocenskou institd-
ciou. Tito, pre viiéSinu kunsthistorikov odchovanych na odkaze klasického humanistného mysle-
nia a dejin idef (krdZiaceho okolo pojmov tradicia, vplyv, vyvoj, evolicia a zdroj) Sokujdcu tézu
potom podrobne rozvija a podopiera argumentami, ktoré v8ak uz korenia vo Foucaultovej metodo-
légii vyskumu diskurzu a ktoré sa zakladaji na sérii pojmov diskontinuita, preruSenie, prah, limit
a transformdcia. Této Stddia je pozoruhodnd eSte aj tym, ako sa v nej ddsledne nereSpektuji hra-
nice medzi filozofiou, tedriou vytvarného umenia a samotnym umenim. Autor plynule prechddza
z jedného diskurzu do druhého a ked’ ndhodou by hrozila pordzka vypovedatel'ného, do hry via-
huje priklady z oblasti vizudlneho. Skrdtka, jednd sa o Stidiu, ktord svojimi parametrami mdze
by( stiputnikom filozofickych textov postStrukturalistickej proveniencie.

Zd4 sa, Ze sucasny diskurz o umeni za¢ina ¢oraz intenzivnejgie komunikovar s filozofickym dis-
kurzom a vysledkom tejto komunikécie si obojstranné zisky. Na jednej strane v sii¢asnosti nie je
raritou, aby filozof napisal $tidiu & dokonca knihu, venovand vytvarnému umeniu, spomeniem
aspofi Michela Foucaulta, Jacquesa Derridu, Jeana Baudrillarda, Gillesa Deleuza a Jean-Fran-
coisa Lyotarda. Na druhej strane zase vydobytky filozofie tedria vytvarného umenia zacina trans-
formovane modifikoval na vytvarné umenie a vysledkom sii zaujimavé interpretaéné vykony.
Signifikatnym prikladom tejto spoluprédce je Rosalind E. Kraussové, ktord sa predstavuje zdvereé-
nou kapitolou z knihy Optické nevédomi (1993).
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O &om vlastne je tdto kapitola? Predovietkym je pokusom zachytif teoretickym jazykom, a ked’ to
nestadf, tak aj jazykom krdsnej literatiry zdvazny bod zlomu v dejindch vytvarného umenia a to
prechod od objektu k polu. ,,[...] ,Misto iluze véci je ndm nyni nabizena iluze zptisobu déni: jme-
novité to, e hmota je netélesnd, nehmotnd a existuje jen opticky jako fata morgdna** (s. 148).
Tento zlom moZno aj signovat, jeho signatirou je Jackson Pollock, ktory sa ako prvy pokaiisil zba-
vif malby ako pocitu pritomnej redlnosti. Vébec pritomnost, prezencia sa stdva podozrivou, vytra-
ca sa z nasho Zivota a tdito neddveru potvrdzujii uz aj také banality, akymi sid graffiti. ,,Graffitista
piijde ke zdi. Udéld znak. MZeme Fict, Ze ho déld proto, aby oznacil svou pFitomnost, intervenu-
je do prostoru jinych, aby proti nim zarito¢il se svou vlastni deklaraci ,jsem tady‘. Ale to bychom
udélali chybu. Pokud je totiz jeho deklaraci znak, je nevyhnutelné strukturovdn momentem po
jeho vytvoreni, a dokonce i tehdy ¢as infikuje jeho vytvdieni, budouci moment, ktery nedéld ze
svého vlastniho vytvdien{ vic nez minulost, minulost, ktera fikd: ,Byl jsem tady, tady byl Kilroy.
A tak dokonce i v momentu graffitistovy akce je tato akce minulosti; vstupuje na scénu jako zlo-
¢inec a vi, %e znak, ktery vytvdfi, na sebe vezme formu dikazu. Dopravuje sviij znak do budouc-
nosti, kde sém nebude piitomen, a tak jim vytvofeny znak odfezdvd jeho vlastni p¥itomnost od
jeho samotného, rozdéluje ji na to, co bylo pfedtim a co bylo potom* (s. 157 — 158).

Okrem vytvarnej dekon3trukcie ,,metafyziky pritomnosti® je v tejto Stidii zaujimavé aj uvaZova-
nie o tizbe, ktord je vZdy ,,okopirovand z touhy nékoho jiného; kazdy objekt touhy je zakofenény
v srdci touZictho subjektu tak, Ze byl poprvé zpozorovdn jako objekt hleddni nékoho druhého —
prostfednika. Proto je vidy ve vesmiru metafyzické touhy nutny ndsledujici triumvirdt: subjekt,
objekt a prostfednik. Dokonce i v piipadé sexudlni ldsky mezi dvéma lidmi je tento triumvirdt pii-
tomny. Milujici a milovany touZf po stejném objektu, po téle milovaného, ktery pro oba slouzi jako
prostiednik touhy toho druhého® (s. 166).

Poslednym textom je text Dave Hickeya Svétly okamzik | shovivavy soulad (1995). Na rozdiel od
tradi¢nych teoretickych textov, ktoré, povedané slovami Umberta Eca, preferuji rekonstrukciu
uréitého sveta, tento preferuje rozpravanie. Hickey v prvej polovici textu opisuje zdZitok s novou
susedkou Magdou, Zidovkou, ktors emigrovala do USA pred nacistami. Tiito susedku zobrali na
jazz session, ktoré prebiehali v sobotu. Skisenost s touto novou hudbou pre Magdu bola hrozn4.
Podla Hickeya ,,byla rozrugend az k smrti. Bylo téméF moZné slySet, co si mysli: ,Pane jo, tak az
sem jsem se dostala z nasi Birkenstrasse! Jsem na Divokém zdpadé — na americkém jazz sessionu
s ¢ernochy, co koufi marihuanu!** (s. 182) Skisenosf Zidovskej emigrantky Magdy je pre Hickey-
ho prikladom, ktory ma dokumentovar diferencie medzi kultirami, medzi jednotlivymi umelecky-
mi tradiciami. To, Ze je nie¢o iné, edte neznamend, Ze je to nieco, ¢o je hodnotovo nizsie. Preto je
nacase problematizoval hierarchicki opoziciu vysoké umenie — masové umenie. Treba zabezpe-
¢if, aby svoje miesto dostali aj mal’by Normana Rockwella, ilustratora ¢asopisu Saturday Evening
Post, ,.kterého snad mfizeme piirovnat k americké kombinaci MikoldSe AlSe a Josefa Lady nebo
k ¢elnimu piedstaviteli ,kapitalistického realismu®* (s. 178).

Kritka sprdva o jednotlivych textoch antoldgie Pfed obrazem by mohla byt ukondend, ale nebude,
pretoZe treba spomendf vynikajici suplement v podobe tivodnej $tidie ToméSa Pospiszyla Uméni
z druhé strany ocednu. Tdto Stidia nielenZe prezradza doverni znalost danej problematiky, ale jej
hodnota spodiva predovietkym v tom, Ze pdsobi ako kontext k jednotlivym textom, ako nevyhnut-
né pozadie, ktoré umoZni hlbZie pochopenie situdcie moderného a trifam si povedat, Ze aj post-
moderného amerického vytvarného umenia a teoretického myslenia o fiom. Bez zbyto¢nych ré-
torickych ozdéb si dovolim tvrdif, Ze je to kniha, ktord pomdha zacelil ruptiru medzi nasou
a americkou vytvarnou teériou a kritikou.

Peter Michalovié¢
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Americka filozofia umenia v Rusku

Bohdan Dziemidok — B. V. Orlov (Ed.):
Amerikanskaja filosofia iskusstva.

Delovaya kniga, Jekaterinburg 1997, 320 stran, ndklad neuveden.

Premysleny a citlivy pristup, akym sa vyznacuje antolégia textov americkych estetikov, ktori
tvodnymi a vysvetFujiicimi komentdrmi doplnil v§znamny pol'sky teoretik profesor Bohdan Dzie-
midok, umoZiiuje i nezasviitenému ¢itatelovi v priereze zachytil a pochopif vyvoj severoameric-
kej estetiky v poslednych Styroch desatro¢iach druhej polovice 20. storocia. Ide o obdobie, ktoré
je citatelovi v post-komunistickych Stdtoch pomerne mdlo zndme, ale ktoré predstavuje cely rad
vychodisk nesmierne délezitych i pre dnesok. Skveld znalost oboch teoretickych prostredi — ame-
rického i1 ruského — umoznila profesorovi Dziemidokovi, aby s odstupom ¢asu a s adekvdtnym kri-
tickym zhodnotenim vyélenil najvplyvnejSie a origindlne pristupy amerického myslenia daného
obdobia. Sledoval pri tom niekolko aspektov, z ktorych azda najdéleZitejiim je silie zmysluplne
predstavif skisenost americkych teoretikov nielen s tradi¢nymi a novymi oblasfami teoretického
myslenia, ale najmi teoretickii skiisenosf, podmienenii intenzivnym pohybom v oblasti umelec-
kého myslenia a tvorby. Kniha sa pritom tematicky sidstred’uje na autorov, ktori bezprostredne
stivisia s filozofiou umenia, respektive s okruhom problémov, ktoré sa viazu priamo k nej.
Bohdan Dziemidok rozdelil antolégiu do troch &asti, v ktorych postupne predstavuje antiesencia-
lizmus, perceptualizmus a inStituciondlnu teériu umenia.

V prvej ¢asti sa zaoberd antiesencializmom, ktory vychddza z reakcie na tradiéni filozofiu, ana-
lyticki estetiku (najmi ,,neskorého Wittgensteina) a moderné umelecké avangardy, pri¢om
zjednocujicim motivom je otdzka, ¢i je filozofickd tedria umenia moznd, alebo ¢i je nevyhnutnd.
Tej sa venujii najmi pripojené Stidie Williama E. Kennicka a Morrisa Weitza. Zikladnym vycho-
diskom estetického antiesencializmu bola odpoved na chybu esencializmu (essential fallacy),
teda reakcia na predpoklad, 7e kazdy jav md ,,jednu* podstatu, bez ktorej ho nemozno pochopif —
preto by svoju absoliitnu podstatu malo mat aj umenie. V tomto duchu predstavuje otdzka vie-
obecného pojmu umeleckého diela (dokumentovand napriklad v $tddii Paula Ziffa) takmer nerie-
Sitelny problém, ktory estetika antiesencializmu videla najmi v logickej nemoZznosti takéhoto po-
jmu. Pokial tento pojem skimala v tradi¢nych koncepcidch, hodnotila ho bud’ ako prilis tzky,
alebo ako prili$ Siroky: tradi¢né koncepcie vychddzali z predpokladu, Ze ak md pojem ,,umelec-
ké dielo” platit pre umelecké diela rozliénych umeni, potom musia maf spolo¢né charakteristic-
ké érty, na zdklade principu unum nomen, unum nominatum. Na tito predstavu nadvizoval myl-
ny predpoklad, Ze bez jednotného pojmu a primeranej definicie nie je moZnd ani umeleckd
kritika. Weitz i Kennick v8ak dospeli k zdveru, Ze taky pojem nepotrebuje ani tedria, ani kritika,
ba nepotrebuje ho ani obyéajny vnimatel' umenia. Preto hladali cestu k tomu, ¢o majii umelec-
ké diela spolo¢né, v hodnoteni a vnimani umeleckého diela, napriklad v tom, aké city vyvoldva.
Dospeli viak k zdveru, Ze tdto cesta, ktord je viak neschodnd z podobnych dévodov, stimulovala
rozvoj d'al§ich teérii. Bohdan Dziemidok uzatvdra prvi ¢ast poukdzanim na kriticki iniciativu,
ktord nakoniec antiesencializmus vyvolal, a ilustruje ju &tidiou Maurica Mandelbauma, a struc-
ne a prehladne poddva pozitivne, ale aj neskor odmietnuté érty, pripadne obmedzenia tejto teore-
tickej iniciativy.

V druhej &asti predklad4 autor problematiku estetického perceptualizmu, t. j. empirického nasme-
rovania v americke] analytickej filozofii umenia. Ilustruje ju prehladnou analyzou a vyvojom mys-
lienok v diele a vplyve Monroa C. Beardsleyho, ktory zdéraznil iilohu bezprostrednej esteticke;
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skiisenosti s umeleckym dielom. Bez pochopenia dlohy estetickej hodnoty umenia a dlohy, ktord
zohrdva skisenosl s umeleckym dielom, by pristup k umeleckému dielu nebol adekvétny, ba bol
by vopred odstideny na netispech. Koncepcia vychéddza z akcentovania vyznamu SirSie ponimane;j
umeleckej kritiky (do ktorej zahfiia i jednotlivé umenovedy), voéi ktorej sa (v zjednodufenom
zmysle) uplatiiuje ako metakritika. Ndzory Monroa C. Beardsleyho dopliiaji tidie Johna Fishera,
Carolyn Corsmayerovej a Guya Sircella.

V tretej Casti sa autor venuje problematike intituciondlnej tedrie umenia, ktord predpokladd, Ze
podstatu umenia nemoZno hl'adal v predmetnych alebo funkciondlnych &rtdch umeleckého diela,
ale v jeho kontexte, teda v konkrétnej umeleckej praxi alebo vo svete umenia. Svet umenia je teda
véeobecnym ,,inStitdtom® umenia, ba vlastne celym systémom umeleckych instititov. Hlavnou
myS$lienkou ingtituciondlnej tedrie umenia je presveddenie, Ze umenie je to, ¢o sa vo svete ume-
nia povaZuje za umenie; a umeleckym dielom je to, ¢omu sa tento $tatit prizndva. Hlavnym pred-
stavitelom inStituciondlnej teérie umenia je George Dickie, ktory tradi¢nym koncepcidm vyéital,
7e sa sustred’ovali na také definicie umenia, ktoré sa vzfahovali iba na urc¢ité obdobia umelecké-
ho vyvinu a boli preto poznacené normativizmom. Tedria v8ak podl'a jeho ndzoru nesmie rezigno-
val ani pred antiumenim. Kazdé umelecké dielo je artefaktom, teda dielom ¢&loveka, ale zdroveri
md aj Statit ,,umeleckosti®, ktory mu svet umenia prideluje. Désledky tejto tedrie, ako upozor-
fiuje Dziemidok, prinitili samotného autora v priebehu rokov zna¢ne korigoval svoje postoje.
Napriek tomu sa inStituciondlna tedria umenia prejavila ako tedria pomerne jednostrannd. Této
problematika je, okrem George Dickieho, ilustrovand $tidiami Teda Cohena, Marcia Mueldera
Eatona a Timothy Binkleyho.

Kniha pochopitelne predpokladd i d’alSie pokradovanie, prinajmenSom v rovnakom rozsahu.
Celkove by jej vSak vzhladom na jej poslanie uréite neSkodili orientaéné charakteristiky asponi
najvyznamnej$ich zo spomenutych americkych estetikov, ktoré by spristupnili podstatné momen-
ty ich Zivota a diela.

Na zdver by som chcel poznamenaf, Ze Dziemidokov pristup, v ktorom pomocou nespocéetnych
otdzok a odpovedi odhaluje zmysluplnost, viac alebo menej dspesnych rieSeni estetickych prob-
lémov v tedridch uvedenych autorov, umoZituje svojim syntetickym i hodnotiacim pohladom na
dand problematiku vzdcne spojenie u¢ebnice s konkrétnymi textami. Dosahuje tym nielen pomer-
ne rychlu a prehladni orientdciu v problematike, ale umoziiuje aj osobni konfrontdciu éitatela
s danymi ndzormi. Je preto v rovnakej miere podnetnd pre laika i pre zasviitenca. Vyber autorov,
i Dziemidokove analyzy, ktoré ich zasadzuji do SirSieho kontextu, preto plnia nielen prirodzené
teoretické poslanie, ale maji v spomenutych krajinach aj nepopieratelny Sirsi kultirny dosah.

Oliver Bakos
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P¥iloha

Z prirastkii knihovny NFA

ALPE

Alpe Adria Cinema: Icontri meetings con with il
the cinema dell’ Europa centro orientale, central
and eastern cinema. X. edizione 1998/1999:
[MFF]. Trieste (ITALIE), 17.01.1999 — 24.01.1999.
Associazione Alpe Adria Cinema, Trieste
(ITALIE). — [1. vyd.] — [Trieste]: [Associazione
Alpe Adria Cinema], [1999]. —

536 s.: ¢b. fot. —

Index filmd, jmenny, biofilmografie

(broz.)

Vypravny katalog k pfehlidce filmii ze zemi byvalé
Jugosldvie obsahuje historicko-kritické eseje

a biofilmografické profily jednotlivych tviired.

BERGMAN, Ingmar — 0 ném

Ingmar Bergman: Semindf archivniho filmu.
Uherské Hradigts (CESKA REPUBLIKA),
15.05.1998 — 17.05.1998. Pofddaji Méstskd kina
Uherské Hradigté, Uherské Hradisté

(CESKA REPUBLIKA) / redakce Josef Korvas;
[text] Ivo Pondéli¢ek, Stanislava Piddn4,

Zbynek Cemik. — [1. vyd.] — Uherské Hradisté:
Méstskd kina Uherské Hradigté, 1998. —

12 s.: &b. fot. — Text pievzat: 1. Pondéli¢ek —
Bergmanfiv filosoficky film a problémy

jeho interpretace; S. Pfddnd — Literdrni noviny 5,
1994, &.7. -

Semindf je pofddin ve spoluprdci s ACFK, ASFK,
NFA Praha a Audiovizudlne centrum Bratislava
(broz.)

Katalog ze semindfe filmd Ingmara Bergmana.

BLIMP

Blimp. — No. 39, 1998. — Graz: Edition Blimp.
[SSN 1027-5991

Z obsahu: Carmen VENDELIN: Sugar and Spice
and Everything Nice — Is that what little Girls

are made of?, s. 11 — 16; Christian RAPP:

Vom Grauen abgrundtiefer Spalten, s. 17 — 24,
Peter MUDIE: Thought Lines fluid in Static Frame,
s. 25 — 32; Andrea B. BRAIDT: The Stuff

that Gender is made of..., s. 33 — 40;

Jack STEVENSON: Highway to Hell, s. 47 — 58;
Stefan GRIESSEMANN: Die elektromagnetische

Erinnerung, s. 59 — 67; Peter MUDIE:
In Memorandum — Kurt Kren, s. 68 — 69.

BLIMP

Blimp. — No. 40, 1999. — Graz: Edition Blimp.
ISSN 1027-5991

Z obsahu: Gerald KOLL: Alphabet der Liebe.
Verbale Vergewaltigung, sexuelle Totung bei
David Lynch, s. 4 — 13; Jack STEVENSON:
Touched by Genius — Raped by Lobster. A Revised,
Updated Appraisal of American Filmmaker

John Waters, s. 21 — 30; Peter ZACH: Besser geht
es nicht! Zum Film besser und besser von

Alfredo Knuchel und Norbert Wiedmer, s. 32 — 36;
Robert BUCHSCHWENTER: Wirklichkeit

im Comic-Format?, s. 37 — 40; Lev MANOVICH:
Database. Semiotics, History, and Aesthetics,

s. 41 — 48; Eduardo KAC: Beyond the Image.
New Directions in Interactive Art, s. 49 — 54

Lev MANOVICH: Behind the Screen.

Russian New Media, s. 55 — 59.

CAPRARA, Valerio

Dino Risi: Maestro per caso / Valerio Caprara; con
la collaborazione di Fabrizio Corallo. — [1. vyd.] —
Roma: GREMESE EDITORE, 1993. —

191 s.: &b. fot. — (Cinema & Miti). —

Filmografie, bibliografie

ISBN 88-7605-756-0 (vdz.)

Monografie italského reZiséra.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 37, Spring 1998, No. 3. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Joanne HERSHFIELD: Race and
Romance in Bird of Paradise, s. 3 — 15;

Rhona J. BERENSTEIN: Adaptation, Censorship,
and Audiences of Questionable Type: Lesbian
Sightings in Rebecca (1940) and The Univited
(1944), s. 16 — 37; Sumiko HIGASHI: Melodrama,
Realism, and Race: World War Il Newsreel and
Propaganda Film, s. 38 — 61; Martin ROBERTS:
Baraka: World Cinema and the Global

Culture Industry, s. 62 — 82; Sabine HAENNI:
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Staging Methods, Cinematic Technique,
and Spatial Politics, s. 83 — 108.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 37, Summer 1998, No. 4. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: David BOYD: The Public and Private
Lives of a Sentimental Bloke, s. 3 — 18;

Catherine JURCA: Hollywood, the Dream House
Factory, s. 19 — 36; Adam LOWENSTEIN:

Films Without a Face: Shock Horror in the Cinema
of Georges Franju, s. 37 — 58; Christina LANE:
From The Loveless to Point Break: Kathryn
Bigelow’s Trajectory in Action, s. 59 — 81;

Robert BAIRD: Animalizing Jurassic Park’s
Dinosaurs: Blockbuster Schemata and
Cross-Cultural Cognition in the Threat Scene,

s. 82 —103.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 38, Fall 1998, No. 1. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Arthur M. ECKSTEIN: Darkening
Ethan: John Ford’s The Searchers (1956) from
Novel to Screenplay to Screen, s. 3 — 24;

Beth MeCOY: Manager, Buddy, Delinquent:
Blackboard Jungle’s Desegregating Triangle,

s. 25 — 39; Lee GRIEVESON: Fighting Films:
Race, Morality, and the Governing of Cinema,
1912 - 1915, 5. 40 — 73; Héctor RODRIGUEZ:
Questions of Chinese Aesthetics: Film Form

and Narrative Space in the Cinema of King Hu,
s. 73 —97; Michael KACKMAN: Citizen,
Communist, Counterspy: I Led 3 Lives

and Television’s Masculine Agent of History,
.98 — 114.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 38, Winter 1999, No. 2. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: David M. LUGOWSKI: Queering

the (New) Deal: Lesbian and Gay Representation
and the Depression-Era Cultural Politics

of Hollywood’s Production Code, s. 3 — 35;

David R. SHUMWAY: Rock’n’Roll Sound Tracks
and the Production of Nostalgia, s. 36 — 51;

Ruth HOTTELL: Including Ourselves: The Role
of Female Spectators in Agnes Varda’s Le Bonheur
and L’Une chante, l'autre pas, s. 52 — T1;

Lily AVRUTIN: The Soldier, the Girl, and
the Dragon: Baitles of Meanings in Post-Soviet
Cinematic Space, s. 72 - 97.

CYSAROVA, Jarmila

16x zivot s televizi: Hovory za obrazovkou / Jarmila
Cysafov4. — [1. vyd.] — [Praha]: FITES, 1998. -
117 s.: 4 s. ¢b. obr. piil. — Vydal FITES —

Cesky filmovy a televizni svaz

(broz.)

Kniha rozhovorti o historii Ceskoslovenské televize
s pracovniky, ktefi se podileli na vzniku riiznych

televiznich porada.

CERNY, Jindfich

Jifina Stépnitkovd / Jindfich Cerny; autofi
fotografif Lubomir Rohan, Vilém Sochiirek,
Svatopluk Sova ...[aj.]. — 2. dop. vyd —
Praha: Nakladatelstvi Brdna, 1999. —

254 s.: &h. fot. na pfil. — Soupis divadelnich
a filmovych roli, pouZit4 literatura. —

O autorovi

ISBN 80-7243-037-8 (vdz.)

Komplexni biografie deské herecky.

DENEMARKOVA, Radka

Evald Schorm: Sdm sobé nepfitelem / autor textu,
obrazovd pfiloha, dokumentdrni materidly, soupis
dila Radka Denemarkovd; odborny poradce
Milena Honzikovd. — 1. vyd -

Praha : Nadace Divadla Na zdbradli, 1998, —
322 s.: &b. fot. v textu a na pfil., fotokop. rkp. —
Pozndmky, chronologicky soupis dila, Zivotopisné
kalenddrium

(broz.)

Biografie Evalda Schorma chronologicky mapuje
jeho Zivot a tvorbu od 60. let aZ do jeho smrti

v roce 1988 v souvislosti s politickymi uddlostmi.

DVORACKOVA, Markéta

Jean Reno / Markéta Dvordckovd. — 1. vyd —
Praha: Cinemax, 1998. — 95 s.: bar. fot. —
(Profil pro film). — Na obélce podndzev:

" Zivotnf a filmové role. —

Filmografie
ISBN 80-85933-27-6 (broZ.)
Biograficky text o kariéfe francouzského herce.

FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 23, Fall 1998, No. 1. —
Meadvile, PA: Allegheny Collage.

ISSN 0163-5069
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Z obsahu: Gwendolyn Audrey FOSTER:
Performativity and Gender in Alice Guy’s La Vie du
Christ, s. 6 — 17; Christian A. GREGORY:
Performative Transformation of the Public Queer in
Paris Is Burning, s. 18 — 37; Elaine S. CHARNOV:
The Performative Visual Anthropology Films

of Zora Neale Hurston, s. 38 — 47;

Wheeler Winston DIXON: Performativity in 1960s
American Experimental Cinema: The Body as Site
of Ritual and Display, s. 48 — 60;

Shantanu Dutta AHMED: ,.I Thought You Knew!*:
Performing the Penis, the Phallus, and Otherness

in Neil Jordan’s The Crying Game, s. 61 — 73;
Michael John PINFOLD: The Performance of Queer
Masculinity in Derek Jarman’s Sebastiane,

s. 74 — 82.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 10, 1998, No. 2. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Richard KOSZARSKI: Film,
photography and television, s. 115 — 117;

William URICCHIO: Television, film,

and the struggle for media identity, s. 118 — 128;
Richard KOSZARSKI: Coming next week:

Images of television in pre-war motion pictures,

s. 128 — 140; David PIERCE: ,,Senile celluloid*:
Independent exhibitors, the major studios and

the fight over features on television, 1939 — 1956,
s. 141 — 164; Anthony R. GUNERATNE: The birth
of a new realism: Photography, painting and

the advent of documentary cinema, s. 165 — 187;
Gary W. HARNER: The Kalem Company, travel,
and on-location filming: The forging of an identity,
s. 188 — 207; Andrew G. BONNELL: Melodrama
for the master race: Two films by Detlef Sierck
(Douglas Sirk), s. 208 — 218; Richard NEUPERT:
Variety’s New Wave, s. 219 — 230,

Nuria TRIANA-TORIBIO: In memoriam:

Pilar Mirs (1940 — 1997), s. 231 — 240.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 10, 1998, No. 3. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Daniel J. LEAB: Introduction: The Cold
War and the movies, s. 251 — 253;

Mark KRISTMANSON: Love your neighbour,

s. 254 — 274; Susan L. CARRUTHERS: Redeeming

the captives, s. 275 — 294; Nicholas J. CULL:
Auteurs of ideology, s. 295 — 310;

John A. NOAKES: Bankers and common men in
Bedford Falls, s. 311 — 319; Daniel J. LEAB:

From even-handedness to Red-baiting, s. 320 — 331;
G. Tom POE: Secrets, lies and Cold War politics,

s. 332 — 345; James J. LORENCE: The suppression
of Salt of the Earth, s. 346 — 358;

Thomas DOHERTY: Frank Costello’s hands,

s. 359 — 374; Pierre SORLIN: The cinema:
American weapon, s. 375 — 381;

Stefan SOLDOVIERI: Socialist in outer space,

s. 382 — 398; Gerd GEMUNDEN: Between

Karl May and Karl Marx, s. 399 — 407;

John Earl HAYNES: Hellman and the Hollywood
inquisition, s. 408 — 414; Elaine SPIRO:
Hollywood strike — October 1945, s. 415 — 425.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 10, 1998, No. 4. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Richard KOSZARSKI: Introduction:
Film literature | literature and film, s. 427 — 428;
A century of cinema literature: The Film History
survey, s. 429 — 447; Jay LEYDA: Have you any
books about the movies?, s. 448 — 453;

Karol IRZYKOWSKI: Death of the Cinematograph,
s. 453 — 458; David PIERCE: Carl Laemmle’s
outstanding achievement, s. 459 — 476,

Kevin LEWIS: The third force: Graham Greene
and Joseph L. Mamkiewicz’s The Quiet American,

s. 477 — 491; Laurence SENELICK: Seduced and
abandoned: When Hollywood wooed the Moscow Art
Theatre, s. 492 — 500; Udo BAYER: Laemmle’s
list: Carl Laemmle’s affidavits for Jewish refugees,
s. 501 - 521.

FILMEXIL

Filmexil. — November 1998, Nr. 11. — Berlin:
Edition Hentrich.

ISBN 3-894-68294-3

Z obsahu: Jan-Christopher HORAK: Awodah:
Helmar Lerskis erste Filmregie, s. 9 — 18;

Ronny LOEWY: Adamah: Helmar Lerskis letzter
Film, s. 19 — 30; Barbara von der LUHE:
Ufa-Stadt in Herzlia. Margot Klausner und

die Israel Motion Picture Studios Ltd., s. 33 — 49;
Hillel TRYSTER: All of us look, but

a photographer sees. Rolf M. Kneller: Excerpts from
an oral history in progress, s. 50 — 60;
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Hillel TRYSTER: Associated with one of the local
lots. In search of Juda Leman, s. 61 — 70;
Joachim SCHLOR: Heinz Fenchel. Ein Berliner
Filmarchitekt in Tel Aviv, s. T1 — 75;

Gabriele S. WOLTER: Ein zerborstenes Klavier.

Victor Vicas in Jerusalem, s. 76 — 81.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 52, Fall 1998, No. 1. —
Berkeley: University of California Press.

ISSN 0015-1386

Z obsahu: Justin WYATT: The Particularity and
Peculiarity of Hal Hartley: An Interview, s. 2 — 6,
Ira KONIGSBERG: Our Children and the Limits of
Cinema: Early Jewish Responses to the Holocaust,
s. 7—19; Robert F. ARNOLD: Termination or
Transformation? The Terminator Films and Recent
Changes in the U. S. Auto Industry, s. 20 — 30.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 52, Winter 1998 — 99,

No. 2. — Berkeley: University of California Press.
ISSN 0015-1386

Z obsahu: Gordana P. CRNKOVIC: Interview with
Agnieszka Holland, s. 2 — 9; James TOBIAS:
Buiiuel’s Net Work: Performative Doubles in

the Impossible Narrative of The Phantom of Liberty,
s. 10 = 22; In Memoriam: Albert Johnson, s. 23;
Rodney FARNSWORTH: John Wayne’s Epic of
Contradictins: The Aesthetic and Rhetoric of War
and Diversity in The Alamo, s. 24 — 34.

FILMOVY

Filmovy smich Oldficha Lipského s Lubomirem
Lipskym a Stellou Zdzvorkovou: Filmovy smich
Oldficha Lipského [tematicky semindF].
Rychnov nad Kn&znou (CESKA REPUBLIKA),
02.10.1998 — 04.10.1998.

Filmovy klub, Rychnov nad Knéznou.
NARODNI FILMOVY ARCHIV.

ASOCIACE CESKYCH FILMOVYCH KLUBU,
PRAHA (CESKA REPUBLIKA) /

k vyddnf pfipravil Jan Tydlitdt. — 1. vyd —
Rychnov nad KnéZznou: Filmovy klub, 1998. —
22 s.: ¢b. fot. — (Filmovy smich). —

Filmografie

(vdz.)

Publikace, vydand v rdmei semindfe

v Rychnové nad KnéZnou, obsahuje vzpominky
herce Lubomira Lipského a herecky

Stelly Zazvorkové na reziséra Oldficha Lipského
a jeho filmy.

FRAYLING, Christopher

Spaghetti Westerns: Cowboys and Europeans from
Karl May to Sergio Leone / Christopher Frayling. —
[2. rev. vyd.] — London; New York: 1.B.Tauris
Publishers, 1998. — 304 s.: 245 &b. fot. —

(Cinema and Society). — 1. vyd. 1981. —
Filmografie, bibliografie, index

ISBN 1-86064-200-4 (broz.)

Historicko-kritickd monografie vénovand
specifickému filmovému Zdnru.

GAREL, Alain — PORCILE, Francois

Hudba a film / koordindtofi Alain Garel,
Francois Poreile; z francouz$tiny prelozila
Jaroslava Kerzerho; editor a predmluva

Jaromil Jires. — 1. vyd — Praha: Akademie
miuzickych uméni, filmovd a televizni fakulta,
1999. — 328 s. — (Studijnf texty). —

Orig.: La musique et I'écram. B.m.: Cinémaction.
Sacem/Corle-Télérama, 1992, —

Vydala katedra reZie, vedoucf katedry

Klein, Dugan. —

Pozndmky v textu, skladatelé na filmovém pldtné. —
O autorech

ISBN 80-85883-42-2 (broZ.)

Sbornik textii charakterizujici situaci filmové
hudby v nékterych evropskych zemich,

USA a Kanadé, doplnény anketou s 70 tvirei
filmové hudby.

GOVERNI, Giancarlo

Vittorio De Sica: Parlami d’amore Mari /
Giancarlo Governi; con la collaborazione di
Anna Maria Bianchi. — [1. vyd.] -

Roma: GREMESE EDITORE, 1993. -

183 s.: ¢b. fot. — (Cinema & Miti). —
Biofilmografie, bibliografie

ISBN 88-7605-533-9 (viz.)

Monografie italského reZiséra.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 18, October 1998, No. 4. —

Abingdon: Carfax Publishing Company —
IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obhsahu: David CULBERT: Introduction.
Hanns Eisler (1898 — 1962): the politically
engaged composer, s. 493 — 502; Albrecht BETZ:
A Source is Revealed: a conversation with Joris
Ivens about Hanns Eisler (1972), s. 503 — 508;
Tobias FASSHAUER: Hanns Eisler’s Chamber
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Symphony op. 69 as Film Music for White Flood
(1940), s. 509 — 522; Volker HELBING:

Hanns Eisler’s Contribution to the New Deal:

The Living Land (1941), s. 523 — 534;

Martin HUFNER: Composing for the Films (1947):
Adorno, Eisler and the sociology of music,

s. 535 — 540; Berndt HELLER: The Reconstruction
of Eisler’s Film Music: Opus IIl, Regen and

The Circus, s. 541 — 560; Horst WEBER:

Eisler as Hollywood Film Composer, 1942 — 1948,
s. 561 — 566; Jurgen SCHEBERA: Hangmen Also
Die (1943): Hollywood’s Brecht-Eisler
collaboration, s. 567 — 574; Albrecht DUMLING:
Eisler’s Music for Resnais’ Night and Fog (1955):
a musical counterpoint to the cinematic portrayal
of terror, s. 575 — 584; Larry WEINSTEIN:
Solidarita Song: The Hanns Eisler Story (1996):
some comments from the flmmaker, s. 585 — 590.

HISTORICAL
Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 19, March 1999, No. 1. -

Abingdon: Carfax Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Sato MASAHARU, Barak KUSHNER:
Negro Propaganda Operation: Japan’s shortwavw
radio broadcasts for World War Il Black Americans,
s. 5= 26; David F. KRUGLER: Radio’s Cold
War Sleight of Hand: the Voice of America

and Republican dissent, 1950 — 1951, s. 27 — 38;
Megan MULLEN: The Pre-history of Pay Cable
Television: an overview and analysis, s. 39 — 58;
Ronald GARAY: Televising Prestdential
Impeachment: the US Congress sets the stage,

s. 57 — 68; Dina IORDANOVA: Kusturica’s
Underground (1995): historical allegory or
propaganda?, s. 69 — 86; Hislorical Journal of
Film, Radio and Television Index, 1981 — 1998,
Volumes 1 to 18, s. 87 — 128.

HUSTON, John

An Open Book / John Huston. — 2. vyd., L. vyd.

v tomto nakl — New York: Da Capo Press, 1994. —
389 s.: &b. fot. na pil. —

(Orig.): New York: Knopf, 1980. —

Index

ISBN 0-306-80573-1 (broz.)

Autobiografie amerického reZiséra.

KOENIGSMARK, Alex — JIRASKOVA, Jifina
Jifina Jirdskovd o sobé / Alex Koenigsmark, Jifina
Jirdskovd; fotografie Viktor Kronbauer ...[aj.]. —

1. vyd — Praha: Nakladatelstvi FORMAT :
BLIZKA SETKANI : KNIZNI KLUB, 1999. —
322 s.: &b. fot. na piil. —

Podskalsky, Zdenék: povidka Karbandtky plnéné
vejeem natvrdo aneb bilenf loZni¢ky. —

Vybérovy seznam divadelnich a filmovych roli
ISBN 80-86155-18-8. —

ISBN 80-242-0037-6

(vdz.)

Biografickd kniha ve formé rozhovorti, vzpominek,
vyprdvéni, ukdzek z korespondence

i dobového tisku.

KRAL, Petr

Groteska ¢ili Mordlka $leha¢kového dortu /

z francouzitiny pielozil, doplnil, rozsitil, ediéni
pozndmku napsal a rejstiik sestavil Petr Kral;
redaktor svazku a redakénf pozndmku napsal
Jan Lukes; rejstifky sestavila Alena Tejnickd;
odbornou revizi provedli Karel C4slavsky,
Véroslav Hdba, Blazena Urgosikovd. —

1. vyd., v CR dopl. a rozs —

Praha: Ndrodnf filmovy archiv, 1998. —

316 s.: ¢b. fot. na piil. —

(Knihovna lluminace / fidi Jan Luke%; 10). —
Orig.: Le Burlesque ou Morale de la tarte a la créme.
Paris: Editions Stock, 1984. —

Bibliografie, rejstiik jmen a film&

ISBN 80-7004-092-0 (broz.)

Poetika grotesky zkoumand z hlediska

filmové estetického, psychologického,
sociologického i metafyzického.

MACDONALD, Scott

A Critical Cinema: Interviews with Independent
Filmmakers / Scott MacDonald. — [1. vyd.] -
Berkeley; Los Angeles; London:

University of California Press, 1988. —

410 s.: &b. fot. —

Filmografie, bibliografie, index

ISBN 0-520-05800-3 (vdz.)

Sbornik podrobnych rozhovort s americkymi
nezdvislymi filmafi, predstaviteli riiznych proudd
experimentdlni kinematografie.

KaZdy z rozhovorti doplituji dvodni profily

jednotlivych tvired.

NORMAN, Mare — STOPPARD, Tom
Zamilovany Shakespeare: Fakla, fikce, film /
Marc Norman, Tom Stoppard; Filmovy scéndr
z angli¢tiny pfeloZila Anna Kareninova;
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Fakta a fikce Milan Luke$;

O filmu Milica Pechdnkova. — 1. vyd —

Praha: Cinemax, 1999, — 157 s.: &b, a bar. fot. —
Orig.: Shakespeare in Love. A Screenplay. —
Piiloha: studie Fakta a fikce od M. Lukese

a esej O filmu Zamilovany Shakespeare

M. Pechédnkovd. —

Oscary za rok 1998

ISBN 80-85933-32-2 (vdz.)

Filmovy scénaf s tivodni studii o Shakespearovi.

PREMINGER, Otto

Preminger: An Autobiography / Otto Preminger. —
[3. vyd.] — Toronto; New York; London:

Bantam Books, 1978. — 245 s. —
(Autobiography). — 1. a 2. vyd. 1977, -
Filmografie, index

ISBN 0-553-11351-8 (broZ.)

Autobiografie rakouského, pozdéji amerického,
divadelniho a filmového reZiséra.

PREVERT, Jacques

Le crime de Monsieur Lange; Les portes de la nuit /
Jacques Prévert; [tdvod] André Heinrich. —

[1. vyd.] — B.m.: Gallimard, 1990. —

382 s.: ¢h. fot. na piil. — (Collection Folio /

Edition présentée par André Heinrich)

ISBN 2-07-040390-4 (broz.)

Edice dvou filmovych scéndii:

Zlo¢in pana Langa (Jean Renoir, 1935),

Brédny noci (Marcel Carné, 1946).

ROBB, Brian J.

Nicolas Cage: Hollywood’s Wild Talent /
Brian J. Robb. — 1st print —

London: Plexus, 1998. — 160 s.: &b. fot. —
Filmografie

ISBN 0-85965-264-5 (broZ.)

Biograficky text o kariéfe amerického herce.

SCREEN

Screen. — Vol. 39, Autumn 1998, No. 3. —
Glasgow: University of Glasgow.

ISSN 0036-9543

Z obsahu: Charlotte BRUNSDON: Structure

of anxiety: recent British television crime fiction,
s. 223 — 243; George KOUVAROS: Where does it
happen? The place of performance in the work of
John Cassavetes, s. 244 — 258; Nezih ERDOGAN:
Narratives of resistance: national identity and
ambivalence in the Turkish melodrama between
1965 and 1975, s. 259 — 271;

Maria PRAMAGGIORE: The Celtic Blue Note:
Jazz in Neil Jordan’s ,,Night in Tunisia®,
Angel and The Miracle, s. 272 — 288.

SCREEN

Secreen. — Vol. 39, Winter 1998, No. 4. —
Glasgow: University of Glasgow.

ISSN 0036-9543

Z obsahu: Laura U. MARKS: Video haptics

and erotics, s. 331 — 348; Emma WILSON:

Three Colours: Blue: Kieslowskt, colour and

the postmodern subject, s. 349 — 362;

Brett FARMER: I remember mama: cinema,
memory and gay male matrocentrism, s. 363 — 380;
Julianne PIDDUK: Of windows and country walks:
frames of space and movement in 1990s Austen
adaptations, s. 381 — 400.

SCREEN

Secreen. — Vol. 40, Spring 1999, No. 1. -

Glasgow: University of Glasgow.

ISSN 0036-9543

Z obsahu: Martin HUNT: The poetry of the ordinary:
Terence Davies and the soctal art film,s. 1 — 16;
Jyotika VIRDI: Reverence, rape — and then revenge:
popular Hindi cinema’s woman’s film, s. 17 - 37;
Elizabeth HILLS: From ,.figurative males*

to action heroines: further thoughts on active women
in the cinema, s. 38 — 50; Pauline MacRORY:
Excusing the violence of Hollywood women:

music in Nikita and Point of No Return, s. 51 — 65;
David OSWELL: And what might our children
become? Future visions, governance and the child
television audience in postwar Britain, s. 66 — 85.

SCHRADER, Paul

Taxi Driver / Paul Schrader. — 1st publ —

London: Faber and Faber, 1990. — 89 s.: ¢b. fot. —
(Sight and Sound). —

Publikace je pfilohou &asopisu Sight and Sound
ISBN 0-571-202152 (broz.)

Edice filmového scéndre Taxikdr

(Martin Scorsese, 1976).

STARY, Rudolf

Filmovd hermeneutika: Vybor z filmovych recenzi
1981 — 1994 s tivodni studii O hermeneutice /
Rudolf Stary. — 1. vyd —

Praha: Sagittarius, 1999. — 243 s. —

Pozndmky v textu

ISBN 80-901898-8-1 (broz.)

Vybor z filmovych recenzi z let 1981 — 1994

s tivodnf studii O hermeneutice.
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STEDRY, Karel

Z mého Zivota / Karel Stédry; literdrni spolupréce
Petr Hofec; predmluva Pavlina Filipovskd. —

1. vyd — Praha: Nakladatelstvf FORMAT, 1999. —
221 s.: &b. fot. na piil. -

Na obélce podndzev:

Trochu nostalgie nikoho nezabije. —

Prehled pisni

ISBN 80-86155-29-3 (vdz.)

Autobiografie Karla Stédrého.

TAYLOR, Richard

Film Propaganda: Soviet Russia and Nazi Germany /
Richard Taylor. — 2nd rev. ed —

London; New York: I.B.Tauris Publishers, 1998. —
2606 s.: ¢b. fol. —

(Cinema and Society / general editor Jeffrey
Richards) (KINO The Russian Cinema Series /
series editor Richard Taylor). —

Pozndmky, filmografie, bibliografie, index,

seznam ilustraci. —

Pfedmluva

ISBN 1-86064-167-9 (broz.) -

Historicko-kritick4 analyza srovndvajici historické
pozadi, témata a variace filmové propagandy

v sovétském Rusku a nacistickém Némecku.

THOMSON, Elizabeth — GUTMAN, David
The Bowie Companion / edited by Elizabeth
Thomson, David Gutman. — 1st ed —

New York: Da Capo Press, 1996. -

XXXII, 260 s.: ¢b. fot. na piil. —

(Orig.): London: Macmillan, 1993. —
Pozndmky v textu, vybérov4 bibliografie,
diskografie, index

ISBN 0-306-80707-6 (broZ.)

Soubor textli vénovanych riiznym aspektim
fenoménu pophvézdy jménem David Bowie.

TRAVEN, Janko
Pregled razvoja kinematografije pri Slovencih:
(do 1918) / Janko Traven; [komentar]

Lilijana Nedi¢, Stanko Simenc; predgovor

Silvan Furlan. — [1. vyd.] — Ljubljana:

Slovenski gledaligki in filmski muzej, 1992. —

215 s.: &b. fot., il., reprod. — (Slovenski film; 11). —
Pozndmky v textu, rejstiftk jmenny

(broz.)

Knizn{ studie o poésteich kinematografie

ve Slovinsku, zaloZend na kritice historickych
pramenti.

VALTROVA, Marie

Vratislav Blazek: Hrd¢ pfed bohem a lidmi /
Marie Valtrovd; kresby Vratislav Blazek,

Ji¥f Brdec¢ka, Had'dk. — 1. vyd —

Praha: Achdt, 1998. — 179 s.: ¢b. fol. na pril.,
kresby. —

Zivot a dilo, bibliografie

ISBN 80-902221-8-8 (vdz.)

Biografie Vratislava Blazka mapujici jeho Zivot
a tvorbu — literdrni poédtky, plisobeni v divadle,
rozhlase, ve filmu a ¢innost v emigraci.

VINKLAR, Jakub

Jana Ditétovd: Vzpominky z ldsky / Jakub VinklaF. —
1. vyd — Praha: VIVO, 1998. -

139 s.: &b. fot. na piil. — (Svét podle...). —

Ve spoluprdci s nakl. FORMAT

ISBN 80-86155-22-6 (viz.)

Biografie herecky Jany Ditétové, napsand jejim
synem Jakubem Vinkldfem.

VRDLOVEC, Zdenko

Ples v deZju: Analiza filma BoStjana Hladnika /
Zdenko Vrdlovec. — [1. vyd.] -

Ljubljana: Slovenski gledalizki in filmski muzej,
1991. — 148 s.: ¢b. fot. — (Slovenski film). —
Filmografie, bhibliografie, pozndmky v textu
(vdz.)

Analyticky esej o filmu Ples v deZju

(Tanec v desti; Bogtjan Hladnik, 1961),
doplné&ny rozhovorem s reZisérem

a obrazovou dokumentaci.
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Encyklopedicke heslo

VSICHNI DOBRI RODACI
Vojtéch Jasny, 1968

Ndmét a scéndr: Vojléch Jasny. Dramaturgie: Viclav Nyvll. Kamera: Jaroslav Kucera. St¥ih: Miroslav
Héjek. Hudba: Svatopluk Havelka. Texty pisni: Pavel Kopta. Zvuk: Dobroslav Srdmek. Choreografie:
Karel VrtiSka, Olga Ferebauerovd. Architekt: Karel Lier. Kostymy a vytvarnd spoluprdce: Ester Krum-
bachova. Vyprava: Jifi Rulik. Produkce: Jaroslav Jilovec.

Hraji: Vlastimil Brodsky (O¢end$), Radoslav Brzobohaty (Frantisek), Vladimir Mensik (Pyfk), Waldemar
Matuska (Zaginek), Drahomira Hofmanova (Veseld vdova), Pavel Pavlovsky (Bertin), Viclav Babka (Franta
Lampa), Josef Hlinomaz (Frajz), Karel Augusta (J6za Triia), Ilja Prachai (Plécmera), Viclav Lohnisky
(Zejvala), Jiff Tomek (Md&ala), Véra Galatikovd (Marie, Frantifkova Zena), Helena RiZi¢kovd (hospodskd
Marka Padena), obyvatelé obce Bystré u Poli¢ky; Martin Riizek (vypravéd) ad.

Vyroba: Filmové studio Barrandov, TS Bohumil Smida — Ladislav Fikar, 114 min, bar., 35 mm. Premiéra:
cervenec 1969, zdkaz distribuce: ffjen 1971, obnovend premiéra: leden 1990.

Film zachycwje vyvoj a proménu moravské vesnice v obdob{ od konce druhé svétové vdlky do sklonku Sedesdtych
let. Vyprdvéni je ¢lenéno do jedendcti kapitol oteviranych vidy letopisnym iidajem: Mdj 1945, Predjari 1948,
Cerven 1949, Cervenec 1951, Podzim 1951, Cerven 1952, Vinoce 1954, Jaro 1955, Léto 1957, Zima 1958,
Epilog. Na tomto historickém pozadi, kdy povdlecnou euforii stfidd komunisticky teror a ndsilnd kolektivizace,
se epizodicky odvijeji Zivotni osudy hlavnich protagonisti — ,,sedmi kamarddii a Veselé vdovy*. SiéZejni motiv
predstavuje Fivotni odysea bohabojného sedlika Franti¥ka, ktery se odmitd kolektivizovat, je véznén a nakonec
se pod tlakem okolnosti yyme vedeni upadajictho druzstva; v epilogu se zpétné doviddme o jeho smrti. Varhantk
Ocends se stane mistnim funkciondiem KSC a pozdéji vynucené vesnici opousti. ,,Kraddk* Pyik radéji voli smrt,
nez aby el do ,krimindlu se Skolenim*. Umird i mlady naivka po3tdk Bertin, kterého zasdhne jemu neurée-
nd kulka. Smrt s pFijde také pro bohatého sedldka Zdsinka, prondsledovaného pocitem viny za smrt své Zeny-
-fidovky za vdlky. Svérdznou venkovskou komunitu ddle tvofi vééné ustraieny Franta Lampa, naivisticky maliF
Frajz a femme fatale Veseld vdova, jejiz ldska vidy konéi neStastnou smrti milovaného. Misini poinorovou poli-
tickou moe reprezentuji vedle OcendSe domkar Zejvala, ktery stane v cele meninového druzstva, polir Mdcala,
dosazeny do funkce tajemnika obce a prospéchdr Plécmera.

Autorsky film Vojtécha Jasného pramenné vychdzi ze skuteénosti a mnohé postavy maji sviij redlny pied-
obraz v obyvatelich autorovy rodné Kel¢e. Jasny sbiral materidl jiZz od roku 1946, na realizaci pomyslel od
roku 1956, politické poméry v8ak umoznily projekt uskute¢nit a7 o dalsf desetileti pozd&ji. V priitbéhu pra-
ci progel film nékolika vyvojovymi fdzemi: prvni verze scéndie (1967) predpoklddala dvoudilny film v cel-
kové délce Zesti hodin, druh4 verze jej zkrdtila na polovinu, prvni sestiih (kombinované kopie) trval t¥i a pil
hodiny a byl poté upraven (na zdkladé ndvrhi Jana Kudery) do vysledné podoby (chybi napiiklad sekven-
ce setkdn{ Zivych s mrtvymi pii zdvéreéném reji masek). Stdvajicf tvar je tedy svého druhu torzem. Navzdo-
ry (&1 naopak diky) uvedenym okolnostem vzniklo dilo ojedinélé umélecké a lidské intenzity, kterd vyvé-
rd z hlubinnych zdrojii: ,,V8ichni dob# roddci jsou filmem mého srdee, jsou i mym ndvratem ke kofentim.
J4 v Roddcich déldm to, co mé& bylo souzeno, co zacal mijj otec, matka a moji sousedé. A déldm to rdd.”
[Jasny, Kino, 1968, ¢. 10.]

Epicky zdklad filmu md kronikéisky rdz, projevujici se éasovymi mezititulky, diachronni kompozici 1 dlohou
vypravéde, ktery mimo obraz komentuje ¢i predvidd déj pevné ukotveny v konkréinim historickém dobi,
v mistnich redliich a pfirodni scenerii. Obraz déjinné epochy vyriistd z mozaiky drobnych lidskych osudi
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oby&ejnych venkovanii, jejichZ Zivotab&h tragicky poznamend zména spolecenského systému a ndsilnd ko-
lektivizace. Politické udélosti vedou k rozpadu kamarddského souruéenstvi roddkii a k naruseni fadu celé
venkovské komunity, ktery byl odeddvna budovdn v souladu s pfirodnimi zdkonitostmi. Rozklad pospolného
ZFivota provdzi i hospoddisky tpadek vesnice, nebof kolektivizovaného majetku se ujmou ti, ktef{ sami hos-
podafit neumi.

Expozice filmu se odviji v pastordlnich obrazech. Krajina vyzafuje obrozenou vitalitu sytou zelenf luk, roz-
kvetlymi stromy, teplym jasem slunce. Mali kluci stifleji z nalezenych zbrani, na horizontu Sirého pole ordé
s koném kypif plidu, na blankytném nebi se volné vzn4si ptdk. MuZi odpdli v lomu starou némeckou minu
a veder se schdzeji v hospodé: jejich hluéné veseli vrcholi ve vifivém tanci a procitajici den je zastihne v tichu
krajiny, jak znaveni spi pod mohutnym letitym javorem, jehoZ korunu postupné do zlatova rozziha vychdzeji-
ci slunce. Tento esteticky nesmirné pisobivy zdbér, snimany ve velkém ,,neohrani¢eném® celku, symbolicky
evokuje mylus zrozeni, mytus prvotni jednoty viehomiru. Potom viak pFichdzi dnorovy mrdz, ostry vilr Zene po

v &

polich snih, nastdvd ¢as sviru, lidského protivenstvi, osobnich tragédii. Poetizujici, humornd, euforickd styli-
zace vstupni ¢4sti ustupuje elegickym téniim. ,,Svét se rozdélil na dvé piilky,” fikd vypravéc a FrantiSek v roz-
hovoru s O¢end3em doddva: ,,Dostali jsme se oba mezi velikd kola. A ta se todf a drti, af chces, nebo ne.”
Vnucené kolektivizaci nejdiislednéji vzdoruje sedldk FrantiSek se svou pocetnou rodinou. Tuto postavu obda-
fil autor nejen signifikantnim , kfesfanskym* jménem, ale celkovou ,,biblickou* aurou, dctou k Bohu, k rodo-
vé tradici, k ptidé, jeZ se projevuje prostymi gesty, le¢ nezdolnymi zdsadami. Frantisek ziélesiiuje novodobé-
ho muéednika, obétuje se za svou pravdu, a tim i snimd h¥ichy z ostatnich (véznéni, nemoc, pozdéjsi vedent
dru#stva). Zvla$tni druh hrdosti si v sobé nese také Jozka Pyik, typ lidového koumdka a nenapravitelného zlo-
déjitka, jehoZ imperativem je svobodny, nevdzany zplisob Zivota; proto voli smrt, kterd si pro n&j pfijde v pa-
mitné scéné, kdy Pyik leZi v bldté svého dvorku a z nebe na néj pomalu dopadd béloskvoucr pefi. Zddnlivé-
ho protihrice pfedstavuje postava Ocend3e, ktery oddané slouZil Bohu i strané. V epilogu navstivi rodnou ves
(tento ndvrat lze chdpat jako formu pokdni) a v jeho teskném smifeni dospiva film k zdvérecné katarzi. -
Jasny zalidfiuje prostor fadou dalgich postav, které oZivuje vymluvnymi charakteriza¢nimi zkratkami. Kolek-
tivni portrét strukturuje individualizovanymi hrdiny a v&echny, véetné groteskné fraskovitych figur novych
lokdlnich mocipdn, sleduje s chdpavou pozornosti, v niZ nostalgickd vzpominka pfekryvd tragické rozpory.
Zivoty viech dobrych rodski jsou ddny nejen pozemskym tidélem, ale i vy$&im iiradkem, jehoZ viile se pro-
jevuje jiz uvozujicim titulkem: ,,V Zivoté kaZdého ¢lovéka je jeden nejvice rozhodujici okamzik.* Lidské osu-
dy jsou tu vklinény mezi aktudlni politickou realitu a v&&ny majesldt piirody s jejim cyklickym ¢asem. Vy3§{
sily formélné zastupuje i vievédouci vypravéd ¢i némd poslava stafenky, jez se jako védma opakované zjevu-
je v detailu zvrdsnéné tvdfe. Privé perspektiva sub specie aeternitatis povySuje snimek na tiroveii mytu &i ale-
gorie obecné lidského ddélu.

Jasny stav film na tematicko-kompoziénim paralelismu lidskych a p¥rodnich d&ji. Clovéka pojimé jako inte-
gralni souddst pfirody a trvalymi pffrodnimi zikony poméfuje docasny lidsky mikrosvét. Kazd4 kapitola je uve-
dena sérif pfirodnich zdbérd, jeZ upominaji na Zivotoddrnou (matefskou) roli pfirody i na jeji vy3si autoritu
(krajinné celky jsou vesmés snimény tak, Ze stoupaji ke vzddlenému horizontu a implikuji tak pomyslnou
wduchovni™ vertikédlu). P¥rodnf obrazy soudasné tvoii lyricky kontrapunkt dramatickych peripetii a zaklddaji
vyjimeéné vytvarné a barevné kvality filmu. Napiiklad symboliku roénich obdobf a jejich stifdéni, které struk-
turuje a rytmizuje vyprdavéni, dotvdif specifické vytvarné feSeni: strohé, symetrické, statické a celkové zdbéry
zimnf scenerie stojf proti impresionistické stylizaci detailnich barevnych ploch letni pfirody. Jasného bohat4
bdsnivd imaginace se projevuje i ,,umélou” estetizaci nékterych lidskych oby¢ejii a dkonti (tanec, senosed).
Formou zpomaleného, rozfdzovaného pohybu jsou obfadné stylizovdny scény umirdni. Film esteticky ozvl4st-
fiuji také autonomni vytvarné obrazy (b&louf na pozadi zasnéZeného pole). Celkové ddvd reZisér filmu malebny
vizudlni kolorit, jenZ souzni s jeho smiflivou, harmonizujici, ,,kfesfanskou® filosofii. Tempo vypravéni je lyric-
ky pozvolné, oteviené piirozenému plynuti ¢asu, emociondlnim pfesahtim a poetickym evokacim.

VSICHNI DOBRI RODACI jsou filmem vysostné osobnim, konfesijnim. Vojtéch Jasny tu nostalgicky apostrofuje
dusi Moravy, vyznav4 se z ldsky k domoviné, z dcty a pokory k pfirozenému fddu Zivota, k harmonii pfiro-
dy a lidské pospolitosti. KaZdé naruSenf této harmonie, kaZdy pokus o preseknuti kofenil, z nichz po véky
vyristd lidsky rod, pfindsf jen zlo a smrt. Film soudasné vyjadiuje viru, Ze plivodni a pfirozené v ¢lovéku
miZe obstdt i v dobdch tragickych zkouSek. Prdvé tato vira umoZiiuje dospét v zdvéru k jistému vyrovndni,
jehoZ bolestné oéistnd forma umociuje celkové elegické vyznéni.
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Viichni dobfi roddci (Vojtéch Jasny, 1968)
Foto archiv .

Dobova kritika zahrnula film chvilou jako dilo ,,zpivajici Zalm o osudech této zem&* [DN], které vynik4 bés-
nivymi hodnotami, vielost{ pohledu a v dil¢ich sloZzkdch potom kongenidlni kamerou a hereckymi vykony
(zejména Zivotni kreaci Vladimira Mendika); ojedinélé vyhrady sméfovaly k drobnym kompoziénim a rytmic-
kym nesrovnalostem a k hereckému projevu Waldemara Matugky. Zghy se oviem objevily vyhrady ideologic-
kého charakteru a film putoval do trezoru. Obnovend premiéra pfinesla novou vinu obdivnych kritik a napfi-
klad Jan Lukes [Zdbér| ozna¢il film za ,,opus magnum® ¢eskoslovenské kinematografie.

VSICHNI DOBRI RODACI piedstavuji svébytny epicko-lyricky dtvar, v némz jsou moderni filmovou feéf artiku-
lovdny filosofické a etické idedly prirozeného svéla, polemicky konfrontované s danou ,,revoluéni epochou
a obecné s racionalismem socidlniho inZenyrstvi. V kontextu ¢eské kinemalografie ojedinélé dilo byvd
obvykle fazeno k nejvyznamnéj$im projeviim lyricko-poetického proudu, ktery md pomérmé hodnotnou tra-
dici (REKA Josefa Rovenského, filmy Véclava Kriky ad.). Jasny reprezentuje modernf vyvojovou fdzi tohoto
zdnru jiz svym snimkem ToUHA (1958). Tematicky méZeme film pfiradit k diltim, jez kriticky reflektuji pro-
blematiku tzv. kolektivizace venkova (viz Jasného satira PROCEST K PANENCE, 1961; ddle srov. NOC NEVESTY
Karla Kachyni, 1967; SMUTECNI SLAVNOST Zdenka Sirového, 1969). V kontextu dila Vojtécha Jasného tvoii
VSICHNI DOBRI RODACI spolu s TOUHOU a AZ PRUDE KOCOUR (1963) volny triptych, ktery nyni autor rozsifil
filmem NAVRAT ZTRACENEHO RAJE (1999). VSICHNI DOBRI RODACI znamenaji vrcholné dilo Vojtécha Jasného,
jez se stalo i jeho poslednim hranym ¢eskym filmem pied odchodem do exilu v roce 1970.

BIBLIOGRAFIE: Vsichni dobfi roddci. Filmovy piehled 1969, &. 19 a 1990, ¢&. 6, s. 40. ® Ladislav Kapek,
TFindet jarnich zndmosti. Kino 23, 1968, ¢. 10 (16. 5.), s. 8 — 9. @ Ladislav Tunys, KdyZ se natdcel film
Vsichni dobfi roddci. Kino 23, 1968, & 17 (22. 8.), s. 8 — 10. ® Viclav Vondra, O vSech dobrych rodd-
cich. Prace 25, 17. 4. 1969, &. 77, s. 6. ® (an) [Gustav Francl], V3ichni dob#i roddci. Lidovd demokracie 25,
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15. 5. 1969, &. 112, s. 6. ® Galina Kopanévovd, Viichni dob¥i roddci. Mlada fronta 25, 15. 5. 1969, ¢. 112,
s. 4. ® (a) [Viclav Sagek], Vsichni dob#i roddci. Zem&d&lské noviny 25, 22. 5. 1969, &, 118, s. 2. @ Jan Kli-
ment, Viichni roddci jedna rodina? Tribuna 1, 1969, &. 20 (28. 5.), s. 14. @ Jan Kliment, Nad dopisy k jedné
filmové Eritice. Tribuna 1, 1969, &. 25 (2. 7.), s. 15. ® Ivan Soeldner, Dobry roddk, ktery nesndsi nylon v pod-
brisnici. Kino 24, 1969, ¢. 11 (29. 5.), s. 5. ® Svatoslav Svoboda, Viichni dobfi roddci. Kino 24, 1969, ¢. 13
(26. 6.), s. 4. ® Drahomira Novotnd, Kronika bdsnikova. Filmové a televizni noviny 3, 1969, ¢. 13 (25. 6.),
s. 5. ® (), Zamysleni nad filmem Viichni dobfi roddci. Filmové a televizni noviny 3, 1969, &. 14/15 (9. 7.),
s. 12. ® Ales Fuchs, Clovék nent véény. Divadelni noviny 12, 1969, &. 21/22 (2. 7.), s. 7. ® Jan Dvorik,
Jasného cesta k roddkiim. Film a doba 15, 1969, &. 7, s. 350 — 355. @ Jan Kucera, O lidech a smrti. In: Film
a doba. Antologie textt z let 1962 — 1970. Praha (nedal.), s. 212 — 224. e Jifi Cieslar, O roddcich, ale
také o sobé. Lidové noviny 24. 1. 1990, s. 5. @ Jan Luke, Viichni dobfi roddci. Zabér 23, 1990, ¢. 2 (25. 1.),
s. 6. ® Jan Jaro$, Vsichni dobii roddci. Kino 45, 1990, &. 2 (30. 1.), s. 8 — 9. @ Jiii Vord¢, ...melancholickd
Jje dufe Moravy. Scéna 15, 1990, & 18 (5. 9.), s. 5. @ Stanislava Prddn4, ,....a vypli se osude”. ROK,
tinor 1990 (necis.), s. 30. ® Milan Hanug, O poeti¢nosti Vsech dobrych roddkii. Film a doba 36, 1990, ¢. 6,
s. 344 — 347. ® Jan Zalman, Umléeny film. Praha 1993, s. 80 — 84,

CENY: Cena Findle Plzen 1969 (ex aequo Zbehovia a piitnici); Cena eské filmové kritiky za rok 1968;
Trilobit 68 rezisérovi za film; Trilobit 68 Vladimiru Mengikovi za herecky vykon; XXII. Mezindrodnf filmo-
vy festival v Cannes 1969 — Cena za reZii a Cena Nejvy3&i technické komise za kameru; 3. misto v anketé
.Top 10 &esko-slovenského hraného filmu* viech dob, uspofddané u piileZitosti 100. vyroéi nasi kinemato-
grafie (viz Filmové listy — Projekt 100, zima 1998).

Jifi Vorae
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