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Cldnky

FILM A TEORIE
INTERTEXTUALITY

Michail Jampolskij

Déjiny filmu jako textovy prvek:
ikonografie a ikonologie

V roce 1989 vyslo zvldsini vyddni francouzského ¢asopisu Hors Cadre. Pod ndzvem Filmo-
vd teorie a krize v teorit poukazovalo na epistemologickou krizi, kterd byla v posledni dobé
predmétem diskuse filmovych kritik@i. Obecny pocit krize vyjddiil Jacques Aumont:
,»Nejprve musime konstatovat fakt, Ze dnes neexistuje Zddna dominantni teorie, nic, co
by vskutku viibec teorif bylo. Ned4d se to pfirovnat k sémiologii, jaka byla v letech 1965
az 1970, ani k pribliZzovdni Marxe a Freuda z roku 1970, psychoanalyze roku 1975, ani
té analyze filmu, kterd tak mnohym z nds nabizela dto¢isté na konci sedmdesatych let.
Jestlize dnes existuje prevlddajici védecky diskurs, pak je to diskurs Historie: je to pro-
blematicky diskurs par excellence, velmi obtizné totiz definuje i sebe sama.“"
Aumontovo tvrzeni ovSem nemuzeme piijmout tak, jak je predkldddno. Teorie existuje
a naddle se rozviji. V poslednich letech se obor naratologie a pragmatiky rozvinul a diky
feministické filmové teorii a studiu novych technologii vznikly nékteré zajimavé prace.
Samoziejmé, Ze nic z uvedeného nikterak nezpochybiuje obecny patos Aumontova sta-
noviska. Skon¢ila doba teoretizovani ,,ve velkém méfitku™ a ndsledné vakuum vyplnily
historické studie.

V humanitnich védach poukazuje takovyto scéndf obecné na krizi metody. Kdyz konéi
velké pojmové paradigma, dochdzi k ndvratu k empirickému zkoumadni, jakkoli oboha-
cenému zkuSenosti pfedchdzejiciho teoretizovani.

Av3ak vztah teorie a historie nemtizeme redukovat na mySlenku, Ze se ve spoleéenskych
véddch prosté stiidaji, a jeSté méné na protiklad teoretického a empirického pozndni.
Krize teorie je do zna¢né miry vysledkem jeji vlastni neschopnosti integrovat historicky
materidl diky jakémusi ,,vrozenému* odporu, ktery historie projevuje vii¢i véem formdam
systematického teoretizovdni. To je spojeno predevSim s tendenci teorie vytvorit si vlast-
ni ,,specifické® nebo imanentni pole, do néhoZ se historie s velkym objemem riiznorodé
latky nevejde.

V tomto scéndfi ziistdvd historie jakoZto diachronni troven analyzy, feceno slo-
vy Aumontovymi, ,,problematickym diskursem®, ktery ,,obtiZzné definuje i sebe sama®.

1) Jacques A umont, Crise dans la crise. ,,Hors Cadre* 1989, s. 199.
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Je pravdou, Ze vétSina nejnovéjSich dé&jin filmu, zvldst& obdobi jeho pocdtkii, smétuje
k vétsimu smyslu pro védeckou presnost a slad'uje teoreticky pifstup s vysledky konkrét-
nich vyzkumi (zejména je to patrné u pokust vytvofit historii systémii reprezentace).
Utinn4 konceptualizace historie viak ziistdvéd nedosazitelnou. Michéle Lagny, jejiz stal
Historie a film pfedstavuje dosti UspéSny pokus o sjednoceni historického a teoretické-
ho pfistupu k filmu, k tomu uvadi:

Ve skute¢nosti existuje zdkladni nesluéitelnost mezi piistupy, které se v prvé fadé sna-
zi vysvétlit to, jak psani funguje a jakym procesem je vytvdfen vyznam, a mezi historic-
kym zplisobem dotazovdni, ktery se spiSe nez textem samotnym zabyvd tim, & stopu text
ndhodou pfedstavuje. Sémiotika, svou podstatou nechronologickd a srovndvaci, nema
stejné potieby jako historie, kterd se typicky pokousi usporddat konkrétni uddlosti podél
linedrn{ ¢asové osy.””

Postieh Michele Lagny je zde velmi véeny. Zd4 se, Ze teorie — kterd studuje vytvareni
vyznamu — a historie nemaji Zddné zjevné sty¢éné body, ackoli vyznam dila se vdze jak
k historickému kontextu jeho vzniku, tak k postaveni daného textu ve vyvoji uméni.
Sémanticka plnost kazdého textu je zajisté vysledkem jeho schopnosti navdzat spojent
s texty, které mu predchazely, a pfileZitostné i s texty, které pfisly po ném.

Psani vzniklo k uchovani paméti. Totéz se d4 fici o jinych trvalych formdch textového
vyjadfeni. Z tohoto diivodu psani, chdpané v nejsir§im slova smyslu, zvySuje zdvaznost
problému posileni tradice. Pfi zkoumadni této otdzky dochdzi Jurij Lotman k zdvéru dii-
lezitému tim, co ndm sdéluje o historii kultury: ,,Aby se psani stalo podstatnym, musi
byt historické podminky nestabilni, okolnosti dynamické a nepfedvidatelné a musi byt
pocifovdna potfeba riznych druhii sémiotického ptekladu, potieba vznikajici z ¢astého
a déletrvajiciho kontaktu s jinym etnickym prostfedim.*”

Jinak feceno, potfeba upevnéni paméti je sama o sobé vysledkem nestdlého a dynamic-
kého kulturniho momentu, vykazujiciho vzristajici tendenci k inovaci. I kdyZz moderni
kultura zmnoZuje moZné zpusoby textového vyjddieni, zdroven neustile hledd nové.
Novost a tradice se dynamicky spdjeji, a to z véisi ¢dsti zodpovidd za tvorbu novych vyzna-
mit. Tvorba vyznami se v podstaté fesi v tomto ,,zdpase” paméti a zplisobu jejiho pieko-
navani. Historie je vtahovina do struktury textu jako sémanticky produktivni prvek.
Problém pritomnosti kulturn{ historie v textu byl dlouho v podstaté redukovdn na otdzku
vlivu pfedchiidce na toho, kdo po ném ndsledoval. Vliv byl povazovéan za hlavni zndmku
pfitomnosti tradice v textu. Ukédzalo se v8ak, Ze samotny pojem ,,vliv® je naprosto vdgni
a klade pfed badatele vice problému, nez jich fesi.

Piedné, pojem vliv predpoklddal, Ze minulost se i naddle dotykd pritomnosti, kdezto
»volba vlivu* se provadi v pfitomnosti. Vliv star§ich textd na soudasné se tak jevil
jako vysledek ¢innosti soudobého autora. D4 se takovy zptisob pfenosu tradice nazvat
vlivem? 1 kdybychom prevzali psychoanalytickou interpretaci vlivu jako internalizace
jisté zkuSenosti, bylo by tézké nedospét k zdvéru, Ze trauma poddtku [originary trauma]

2) Michele Lagny, Histoire et cinéma: Des amours difficiles. ,,CinémAction® 1988, &. 47,s. 73 — 78.

3) Jurij M. Lot man, Néskolko myslej o tipologii kultur. In: Ty %, Jazyki kultury i problemy perevodimosti.
Moskva 1987, s. 11. (Pozn. red.: srov. slovensky pieklad J. M. Lotman, Text a kultiira. Bratislava
1994, s. 19 - 30.)
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je do zna¢né miry retroaktivni vyplod ndsledné zkuSenosti. Celd problematika vlivu
nemohla uniknout tomu, co Laplanche a Pontalis nazvali ,,pfeludem podatk&“.”

Dalsi prevlddajici zptisob, jak vysvétlit vliv, zahrnoval odosobnéni tviirétho procesu.
Podle této perspektivy md umélec jen omezeny vliv na vybér materidlu. Materidl se mu
spiSe predkldda jako soubor témat, motivi, vyplodd, jinak fedeno jako dany ,,umélecky
jazyk®, ktery umozni tvorbu nového textu. Takovy postoj slouzi k demystifikaci pojmu
vliv. Koneéné, tézko bychom mohli mluvit o vlivu jazyka, kdyby byl jazyk chdpdn jako
prostiedek, v némz se text tvofi a ddle existuje. Takové odosobnéni tradice provedla
v i181 vytvarného uméni Videnskd skola déjin uméni a jejim vyvrcholenim byly ikono-
grafické studie Erwina Panofského.

Obor filmové védy se také miize pochlubit velkym mnoZstvim rddoby ikonografickych
studii, pfedevsim v oblasti specifickych Zinrovych filma, jako nap¥. westerny, film noir
atd. Existuji snahy o sestaveni vyéerpdvajiciho ,,symboldria® svétového filmu.
Raymond Durgnat napfiklad vytvofil ,,maly slovnik poetickych motivii“, které putuji
z jednoho filmu do druhého, aniz by mély autora. Do Durgnatova slovniku se dostaly tyto
motivy: slepota, karnevaly, vézeni, trhy, kvétiny, mechanizovand hudba, zrcadla, obrazy
a plakaty, nddrazi, vylohy, sochy, gramofony a podsvéti. Hlavni nedostatek Durgnatova
thesauru symbolti a podobnych slovniki je v tom, Ze se pokouseji pritknout danému mo-
tivu jakysi jednoznaény a neménny vyznam. Napiiklad: ,,Trh neni svoboda, ale anarchie,
kterd generuje chaos.*”

Ponékud méné arbitrarni jsou slovniky symbold se specifickym vymezenim, kde jsou
ikonografické formy definovdny danym kinematografickym dilem, pfipadné vysoce ko-
difikovanym Zinrem. Bylo nékolik nepfilis dspésnych pokusti analyzovat ikonografii
melodramat D. W. Griffithe.” Ikonograficky p¥istup k poédtkéim filmu propagoval Erwin
Panofsky, ktery se domnival, Ze diisledné ikonografické stadium bylo nezbytné v tom, jak
film rozvijel své sémantické strategie. Tradi¢ni ikonografie ndm pomshd pochopit po&it-
ky filmu. Uginkuje podobné jako titulky v némém filmu, které, podle Panofského, hrily
obdobnou roli jako stiedovéké tituli:

,»Dalsi, méné ndpadnou metodou vykladu, bylo zavedeni fixni ikonografie, kterd od za-
¢dtku informovala divdka o zdakladnich faktech a postavdch; velmi se to podobalo oném
dvéma ddmdm v pozadi za cisafem: ta, kterd drii meé, je jednoznaéné identifikova-
na jako Sila, druhd drzi kiiZ a je to tedy Vira. Podle standardizovaného vzhledu, chova-
ni a atributi bylo moZno rozpoznat dobfe zndmy typ ,vampa‘ a ,hodného dévéete’ (snad
nejpresvédeivéjsi moderni ekvivalenty stfedovéké personifikace hiichu a ctnosti), ,otce
rodiny® a ,padoucha’, ktery byl charakterizovdn ¢ernym knirem a $pacirkou. Noénf scé-
ny se to¢ily na modry nebo zeleny film. Kostkovany ubrus znamenal jednou providy
,chudé, ale poctivé® prostiedi; $fastné manzelstvi, které mélo byt vzdpéti ohroZeno stiny

4) Jean Laplanche —J. B. Pontalis, Fantasme des origines, origine des fantasme. ,,Les temps mo-
dernes® 1964, &. 215 (duben), s. 1833 — 1868.

5) Raymond Durgnat, Films and Feelings. Cambridge, MA 1976, s. 230; viz také s. 229 — 235,

6) Srov.: Michel Cieutat, Naissance d’une iconographie: Les courts-métrages de D. W. Griffith
(1908 — 1913). ,,Positif* 1982, ¢. 282, s. 6 — 15; Roman G u b e rn, Contribution d une lecture de Uico-
nographie griffithienne. In: J. Mottet (Ed.), David Wark Griffith. Paris 1984, s. 117 — 125.
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minulosti, symbolizovala mladd manzZelka, nalévajici manzelovi kdvu; pfed prvnim po-
libkem si ddma jemné pohrdvala s partnerovou kravatou a bez vyjimky pfitom vykopla
levou nohou.*”

Pretrvavajici motivy, které zde Panofsky vypoéitavd, nesou s sebou nezménitelny vy-
znam, na ktery se film a vlastné kazdy umélecky text miZe spolehnout. Presto se tyto
motivy netcastni tvorby nového vyznamu; spiSe vyznamy pasivné pfendseji z minulosti
do pfitomnosti. Panofsky sam vyhostil tyto motivy do fiSe ikonografie tim, Ze je nazval
»sekunddrni“ nebo ,,konvenéni. Poskytuje ndam vymluvny pfiklad, kdyZ zdtraziuje, Ze
tfindct muzii posazenych uréitym zptisobem u stolu pfedstavuje Posledni vedefi, coz je
konvenéni ikonograficky vyznam. Pfesto obraz Leonarda da Vinci na toto téma znamend
néco mnohem vétitho — a tento novy vyznam, pfizna¢ny pro da Vinciho fresku, nazyvd
Panofsky jejim ,,vnitinim vyznamem® nebo ,,obsahem®: ,,Objev a interpretace téchto
,symbolickych’ hodnot (kterych si umélec sdm &asto neni védom a které se mohou do-
konce vyrazné lisit od toho, co chtél védomé vyjadrit) je predmétem toho, co bychom
mohli nazvat ,ikonologie® v protikladu k ,ikonografii‘.*”

Potencidl i sloZitost ikonologického piistupu k vyznamu objasni ndsledujici priklad.
Zamérné jsem jej prevzal z déjin poddtki filmu, v nichZ byla ikonografickd vrstva disled-
né zvyraznovana. Mdm na mysli konkrétni motiv ve filmu D. W. Griffithe INTOLERANCE
(1916), sochy slonii se zdvizenymi choboty zdobici hlavni stavbu v epizodé odehrivaji-
ci se v Babylonu. VSeobecné se mini, Ze Griffith si tyto slony vypiijéil z italského filmu
CABIRIA (1914), ktery reZiroval Giovanni Pastrone. Dnes se vztah mezi Griffithem a Pas-
tronem jevi mnohem sloZit&jsi, neslo jen o to, Ze by Pastrone Griffithe ovliviioval; piesto je
podle vyzkumu Briana Hansona v této véci nesporné, Ze k néjakym vypijckdam doglo.”
Je vyznamné, Ze k nim doslo pres Pastroneho zufivy odpor k jakékoli formé plagidtu: ital-
sky rezisér dokonce podnikl opatien{ a nechal pro CABIRII postavit faleSnou scenérii, aby
plagidtim predesel. Ackoli tato lest byla z vétSi ¢dsti dspéSnd, byli sloni presto ukradeni,
jesté nez se k nim dostal Griffith, aby se krdtce po CABIRII objevili ve filmu SALAMMBO."
Touha predvést slony jako dekorativni motiv v CABIRII a SALAMMBO nds pfili§ neprekvapi,
kdyz si vzpomeneme, Ze se oba filmy odehrdvaji v Kartdgu, mésté, které snadno vyvold
asociaci sloni diky Hannibalovu legenddrnimu prechodu pres Alpy na hibeté slona.
Pfesto je Griffithovo rozhodnuti umistit slony do Babylonu ponékud matouci, protoze
mezi Babylonem a slony tradiéné zidnd asociace neexistuje a protoze Griffith sam byl
obecné rozhodné proti takovym anachronismiim. Griffithiiv asistent Joseph Hennabery
vzpomind:

,,Griffith byl do téch slonti cely Zhavy. Chtél, aby na kazdém z osmi podstaven BelSassa-
rova paldce stdl jeden. Hledal jsem ve svych podkladech. ,Je mi lito,* fekl jsem, ,nemohu

7) Erwin Panofsky, Style and Medium in Moving Picture. In: D. Talbot (Ed.), Film: An Anthology.
Berkeley, 1959, s. 15 — 32. (Pozn. red.: srov. ¢esky pieklad: E. Panofsky, Styl a médium ve filmu.
,wlluminace® 3, 1991, &. 1, 5. 19 - 34.)

8) Erwin Panofsky, Meaning in the visual Arts. Garden city, NY 1955, s. 31.

9) Brian Hanson, D. W. Griffith: Some Sources. ,,Art Bulletin® 1972, & 54, s. 500; srov. také: Fausto
Montesanti, Pastrone e Griffith: Mito di un rapporto. ,Bianco e nero* 1975, &. 5, s. 8 — 17; Adriana
Belluccio,,Cabiria“ e .Intolerance™ tra il serio e il faceto. ,,Bianco e nero* 1975, &. 5, s. 53 — 57.

10) Paolo Cherchi Usai, Pastrone. Florence 1986.
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’

pro ty slony najit Zddné opodstatnéni. Je mi jedno, co namaloval Doré nebo jini bibliéti
umélci — nenachdzim diivod, pro¢ bychom tam slony méli d4t. Pfednég, nepochdzeli z této
zemé. MozZnd, Ze se o nich védélo, ale nemohu k tomu najit #4dné odkazy.*

Nakonec kolega Wales nasel nékde zminku o slonech na zdech Babylonu a Griffith se ji
s poté8enfim hned chopil. Velice tam ty slony chtél mit.«'"

Vyvstdva tedy otdzka: Jaky vyznam by tento motiv mohl mit jako soué4st babylonské scé-
ny? Musime se zde krétce zminit o zobrazovani slonfi v ikonografické tradici.'”” Slon se
vieobecné jevi jako moudry, bohabojny tvor. Byl obdafen schopnosti se ¢ervenat a z to-
hoto diivodu se stavd symbolem cudnosti. Kniha Physiologus, zékladni pramen vétSiny
kiesfanskych bestidfii, hovoif o protikladu mezi slonem a drakem. Pi titéku pred drakem
slonice ve vodé porodi. Physiologus piirovnava slona a slonici k Adamovi a Evé poté, co
ochutnali zakdzané ovoce, zatimco novorozené sliiné vidi jako JeZie Krista. Neni nutné
iikat, Ze drak je ztotoznén s ddblem. Leonardo da Vinci pohliZel na slona jako na vtéleni
cti, rozvahy, spravedlnosti a ndboZnosti, zatimco Bernini pouzil slona na svém proslulém
obelisku jako sluneéniho tvora. Pfedstava slona jako sluneéniho zvitete sah4 az do 19. sto-
leti a definitivné ji ustaluje J. Collin de Plancy v knize Dictionnaire Infernal."”

Bylo fec¢eno dosti, abychom si uvédomili, Ze ikonografickd symbolika slona se obtiZné
srovnava s obecnym kontextem Babylonu a se specifickym obsahem Griffithovy baby-
lonské epizody, v niZ se starobylé mésto evokuje podle svého tradi¢niho obrazu jakozto
viéleného hiichu. V tomto smyslu vrh4 ikonografickd tradice jen mdlo svétla na vyznam
motivu; vskutku, motiv se nyni zdd byt jesté zdhadnégjsi.

Presto ma babylonskd scenérie v Griffithové filmu je3té jeden figurativni zdroj, ktery je
alespon lak vyznamny jako CABIRIA — totiZ obraz BelSassarova hostina (Belshazzar’s
Feast) (1820) od anglického umélce Johna Martina. Griffith, ktery tento obraz dobie
znal, zahrnul jeho reprodukci do velkého alba vytvarnych materidlf, které si pro film se-
stavil."” Je jasné, Ze Griffithova babylonsk4 scenérie sleduje $irokou koncepci Martinova
obrazu. V Bel§assarové hostiné, podobné jako v Griffithové scenérii, nachdzime obrovské
sloupy; zjisfujeme v3ak, Ze je nezdobi sloni, ale hadi. Had je na Martinovych obrazech
primdrnim zvifecim symbolem; oviji se kolem sloupti na levé strané plitna a také kolem
modly stojici v pozadi paldce. Pfitomnost hada na Martinovych obrazech m4 dvoji moti-
vaci. Je to symbol hiichu a zdroveri tvor z babylonské mytologie zvany Tiamat, ,,drak
temnoty®, kterého zniéil slunednf svit a svétlo ddvajici babylonské bozstvo Marduk.
Na Martinové obrazu je i nékolik slond, i kdyZ plnf funkeci sotva viditelnych ornamental-
nich atributii. Martinovi sloni stoji u nohou Bel3assarova triinu, se vztyéenymi choboty,
a na zddech nesou hady, svinuté a hotovici se k ttoku.

11) Kevin Brownlow, The Parade’s Gone By. New York 1968, s. 53n

12) K této tradici viz Wiliam S. He c ks cher, Bernini‘s Elephant and Obelisk. In: E. Verheyen (Ed.),
Art and Literature: Studies in Relationship. Durham, NC — Baden-Baden 1985, s. 65 — 96.

13) Jacques-Albin-Simon Collin de Plancy, Dictionnaire Infernal. Paris 1863, s. 231; srov. také:
Erwin Panofsky, Idea. Paris 1989, o cudnosti; Physiologus: Friihchristlicher Tiersymbolik. Berlin
1987, s. 81; Ksenija Muratov a, Srednevekovij bestiarij. Moskva 1984, s. 103, o sltinéti jako Kristu;
The Notebooks of Leonardo da Vinci. Scarborough, NY 1960, s. 173; Howard Hib b ard, Bernini. Lon-
don 1978, s. 213.

14) B. Hanson,c.d., s. 504.
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Je jist& podivné, Ze Griffith nahradil slony za hady, ktefi jsou tradiéné povazovidni za
jejich nepfdtele. Tato volba se jevi jesté podivnéjsi ve svétle dalsi historie Martinova
obrazu béhem 19. stoleti. Roku 1831 vytvoiil H. C. Selous, umélec-epigon Martinovy
doby, rytinu s ndzvem Zniceni Bdbelu (The Destruction of Babel), zfejmou imitaci Marti-
na, na niz jsou ¢tyfi obrovsti vytesani sloni. Pod Martinovym vlivem napsal Victor Hugo
bdseti Oheri z nebes, kterd vypravi o znifeni Babylonu, Sodomy a Gomory. Také zde
nedekané nachdzime ,,7ulové slony nesouci gigantickou kupoli®. Bdsen ilustroval v roce
1831 zndmy rytec Louis Boulanger, jehoZ prdce také jasné ukazuje na Martintv vliv.
V levé ¢4sti Boulangerova tisku nachdzime obrovskou sochu slona stojiciho na zadnich
nohdch; v pozadi je budova v plamenech, kde jsou misto karyatid sloni, ktefi také zdobi
hlavice sloupti. Nékolik detaild v Boulangerové kreshé tedy tésné anticipuje poufZiti stej-
ného motivu u Griffithe."

Zddlo by se, ze Griffith se takto zafadil do specifické ikonografické tradice, kterd sahd
az k Martinové BelSassarové hostiné a kterd se spojuje spi§ s Babylonem nez s Kartdgem.
Mohli bychom se pak ptat, co asi zptisobilo zafazeni slona do Griffithovy vize Babylonu
a jeho zaniku.

Méli bychom Fici, Ze slon jako symbol prozrazuje zndmky ambivalence uz v davné histo-
rii. Vime, ze Behemét, jeden z pekelnych démonti, mohl na sebe brit podobu slona.
Tisk zndmého francouzsko-holandského umélce Bernarda Picarda, Bith moudrosti, zdra-
vi a prosperity podle Sinhdlcti (The God of Wisdom, Health and Well-Being According to
the Sinhalese) (ze série z let 1723 — 1731 nazvané NdboZenské obfady a zvyky /Religious
Ceremonies and Customs/), popisuje modlu s hlavou slona a kopyty kozla, jejiz uctivan{
silné pfipomind ¢ernou m&i. Nicméné je vyznamné, Ze uctivany objekt v této dosti dvoj-

16)

znaéné rytiné je presto nazyvan bohem moudrosti a blahobytu.

Teprve poté, co Portugalci objevili na ostrové nedaleko Bombaje v Indii Sloni jesky-
né [Elephanta Caves], zadaly byt asociace se slonem vyrazné negativnéjsi. V Elephanté
byla objevena fada jeskynnich chrdmi s nescetnymi sochami slonii a také obrovské
7ulové lingamy, vyrazné stopy falického kultu. Tento objev silné ovlivnil evropskou pfed-
stavivost: vytvofil spojeni mezi slonem jako sochaiskym motivem a zni¢enim modloslu-
zebného a hif8ného mésta. Pravé v Elephanté slouzili sloni jako karyatidy v tésné bliz-
kosti ohrad s falickymi kameny."” Koncem 19. stoleti Felicien Rops zndzoriiuje ve své
rytiné Modla (The Idol) slona s falickym chobotem. Celd rytina ptisobi jako alegorie
nefesti. Ostatné Charles Baudelaire také ve své bdsni Cesta piSe o ,,modldch, které ma-
ji choboty* ve mésté prostopasniki:

15) K Boulangerovi a Martinovi viz N. G eiger, Louis Boulanger: Sa vie, son ceuvre. In: Louis Boulanger:
Peintre-graveur de [’époque romantique (1806 — 1867). Dijon 1970, s. 11;a Ch. Thompson, Le Feu
du ciel de Victor Hugo et John Martin. ,,Gazelte des Beaux-Arts“ 65, 1965, &. 1155, s. 247 — 256; k Hu-
gové bésni viz Victor Hu go, Les Orientales. Les Feuilles d’automne. Les chants du crépuscule. Paris
1872, s. 20; k Martinovi a H. C. Selousovi viz William F e av er, The Art of John Martin. Oxford 1975,
s. 110 - 111.

16) Srov. J.-A.-S. Collin de Plancy,c.d.,s. 86.

17) Viz Louis Langleés, Monuments anciens et modernes de I’Hindoustan, décrits sous le double rapport
archéologique et pittoresque. 2. Paris 1821, s. 147 — 170.
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»Zdravili jsme modly s choboty;

Triiny zdobené lesklymi klenoty;

Jemné vypracované paldce jejichZ pohdadkovd pompa
By byla ni¢ivym snem pro vase bankére;

Kostymy opdjejici zrak;
Zeny s nabarvenymi zuby a nehty
A moudré kejklite, které laskal had.“"

U Baudelaira slon jasné sdili spoleény sémanticky kontext s hadem.

Tato ,,nova“ ikonografie, okrajovd vzhledem ke klasické ikonografické tradici, zahrnuje
do své historie dalsi kinematograficky moment, film SEDM HLAVNICH HRICHU od George-
se Méliese (1900), v ném?z je alegorickd epizoda nazvand Hrad pychy. Alegorie pychy je
zpracovana podle klasické ikonografie popsané Panofskym. Pychu pfedstavuje Zena vy-
nofujici se z paviho pefi. Pav samoziejmé klasicky personifikuje samolibost, ale mozna
nejen tu. Z bestidfe Livre du trésor Brunetta Latiniho ze 13. stoleti se doviddme, zZe hris-
nou povahu tohoto nddherného ptdka vyjadfuje jeho ,,hadi hlava a d'dbelsky hlas®."”
V kazdém pfipadé nemusime chodit tak daleko do historie. Pdav nadéle piisobil jako sym-
bol hfichu ve francouzské kultufe konce 19. stoleti, napf. na obraze Edmonda Louyse
Divka s pavem (Jeune fille au paon) (1895) a v bdsni Pierra Aman-Jeana Zena s pdvem
(1891), kterd popisuje sexudlni spojeni Zeny s pavem.”” Alegoricky detail, ktery nds zde
zajimd, je zobrazeni slona se zdvizenym chobotem vyryté na zdi zdmku Pychy.

Detaily, které jsme rekonstruovali, ndim umoziiuji dekédovat symbolicky vyznam slona
v Griffithové INTOLERANCI. MiiZeme jej vyklddat jako znak pychy nebo nefesti, hiichd,
které zatratily mésto Babylon. Tento vyznam se vSak neodvozuje ¢isté z tradiéni iko-
nografie: vynofuje se v priisec¢iku fady texti ndleZejicich k romantické a symbolistic-
ké tradici.

NaSe analyza klade dalsi otdzky, na néz neni snadnd odpovéd’. NemiiZzeme s jistotou
iici, Ze Griffith védomé umisfoval postavu slona pfesné do toho symbolickém kontex-
tu, ktery jsem nacrtl. Mdme jediny fddny diikaz: Ze Griffith znal CABIRII a byl obezna-
men s Hostinou BelSassarovou. Kdybychom dosli k zdvéru, Ze Griffith pievzal slony od
Pastroneho, mohli bychom také predpokladat, Ze sochy v INTOLERANCI nemaji Zddnou
symbolickou hodnotu a pouze reprodukuji dekorativni motiv, ktery Griffith zahlédl

18) Charles Baudelaire, Le Voyage. In: Ty #, Les Paradis artificiels. Paris 1966, s. 397. (Pozn. red.:
k tomu ale srov. desky preklad Jifiho Peldna:
»My 8li jsme pozdravit idoly, jejich chramy,
paldce ztopené v zdfivé nddhefe
a triiny, jejichz lesk a hvézdné drahokamy
by byly zhoubnym snem pro vaSe bankéfe;

bdjecné odévy, jez lidské odi zpiji,
Zeny, jez bily chrup si rddy zaderni,
a moudré kejklife s krajtami kolem $iji.*
Viz Ch. Baudelaire, Cas je hrd&. Praha 1986, s. 240.)
19) Brunetto Latini, Livre du trésor. In: Bestiaires du moyen age. Paris 1980, s. 210.
20) Robert L. Delevoy, Le Symbolisme. Geneva 1982, s. 124.
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a ktery se mu zalibil. Ale prdvé toto nemiiZeme s jistotou ¥ici: mohou byt citdtem z Mar-
tina (v jehoz malbéch sloni také vystupuji, i kdyZ ne tstfedné) spiSe nez z Pastroneho.
Rovnéz nemiiZzeme s jistotou fici, Ze Griffith neznal rytiny H. C. Selouse, Boulangera
nebo Feliciena Ropse, Hugovu a Baudelairovu poezii (i kdyZ u Baudelaira to neni
pravdépodobné), ani Méliestiv film. Nedostatek jistoty naznacéuje, Ze bychom v tomto
vyétu mohli pokracovat. NejdilezZit&jsi viak je, Ze nemfizeme zavrhnout ani moznost,
ze se Griffith vlastné nespoléhal na Zddnou prevzatou tradici a %e se rozhodl zata-
dit slony do vypravy z rozmaru ¢&i z néjakého zcela osobniho a nevédomého podnétu
(napf. jako falicky obraz).

Analytickd tradice, v niz se nachdzime, je takovd, Ze nds nedokdZe zbavit ,,genealogické
zvédavosti®, jak to kdysi nazval rusky fenomenolog Gustav Spet. ,,Kdy# nastoupf zvéda-
vost,” fekl Spet, ,wvytvori druh lidi, ktefi dokdzi provddét neuvéfitelné intelektudlni po-
krouceniny, aby nepochopili, co fikd X, kdyZ nevédi, kdo byli jeho rodice, jaké bylo jeho
niabozenské vzdélani, pfesvédéeni atd. Problém je, Ze i kdyZ to vSechno zjisti, stile jes-
té nedokdzi nic pochopit, protoze je muéi pochybnosti, ze by v tomto p¥ipadé dévéryhod-
ny pan X mohl lhdt a prolhany pan Y by mohl fikat pravdu.**”

»Genealogickd zvédavost” je vét¥inou metodologicky neplodnd. V koneéné analyze
nemuzZeme nikdy uréit autenticky zdroj, motivace volby, ani pfesny symbolicky vyznam
postavy slona v Griffithovych dekoracich. Nicméné, ,,genealogickd zvédavost™ neni spe-
cifickym rysem jediného ,,lidského druhu®, jak to popisuje Spet: je to fundamentdlni rys
kultury obecné. Spojuje se se skutecnosti, Ze se ndm text jevi vidy tak, jako by vyvéral
z néjakého jiného textu, jakési Platénské ,,ideje* textu. Diskurs si nemiizeme predstavit
bez néjakého metafyzického poddthu. Uvedu zde obsdhly citdt Michela Foucaulta, pro-
toZe on toto obecné ztvdrnéni podatki popsal nejlépe:

»Zcela ziejmy diskurs se tajné zakladd na tom, ,co jiZ bylo fedeno’ a. .. toto ,jiz fedené’
neni jenom vélta, kterd byla vyslovena nebo text, ktery jiZ byl napsdn, ale i ,nikdy nevy-
féené’, nehmotny diskurs, hlas tichy jako dech, psani, které je jenom svoji prazdno-
tou. Proto se predpoklddd, ze vSe, co je v diskursu formulovdno, bylo jiz vyi¢eno
v onom polo-tichu, které mu predchazi, které v pozadi tvrdosijné trvd, ale které diskurs
ukryje a umléi. Zjevny diskurs proto neni ni¢im jinym, neZ represivni p¥ftomnosti
toho, co nefikd; a toto ,nevyi¢ené‘ je prazdnota, kterd zevniti podkopdvd vSechno, co
je fedeno.“*

Tato pocifovand poteba korelovat text k néjakému predchozimu tichému diskursu se
v podstaté vize ke skute¢nosti, Ze diskurs diky jeho linedrni povaze vnimdme v case.
Téizko si dokazeme piedstavit moznost, Ze diskursu nepfedchdzelo plynuti ¢asu, ,,dech*
nebo ,.hlas®, tedy néco ¢asového a neviditelného, protoze ¢as nevidime. Prazdnota vy-
tvofend nevidénym ,,jiz fedenym® je pak vyplnéna kulturnim materidlem. Do textu se
promitne smysl, pfesné jako néco ,,jiz fe¢ené®, které pusobi coby dvojnik zjevného dis-
kursu. Toto vSechno se pfirozené tykd fise ¢teni, fenomenologie nadeho vniméani diskur-
su. lkonologie rekonstruuje na rozumovém zdkladé piedchiidce diskursu, napliuje jej
konkrétnim kulturnim materidlem a zviditelfiuje v textu ,,dech ¢asu®.

21) Gustav G. S p e, So&inenija. Moskva 1989, s. 396.
22) Michel Foucault, Archeology of Knowledge and the Discourse on Language. New York 1972, s. 25.
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Mnohem sofistikované&j$i model pro spojeni zjevného a latentniho diskursu vypracoval
Ferdinand de Saussure ve své teorii anagramil, kterd sehrdla diileZitou roli u vzniku
teorie intertextuality. Saussure svou teorii anagramu formuloval pi"edtl’m, nez napsal
Kurs obecné linguistiky, ale jeho prace o anagramu ziskaly na intelektudlni pfitazlivos-
ti aZ po roce 1964, kdy byly vyddny spolu s jeho dal$imi nepublikovanymi pracemi.
Saussure tvrdi, Ze se ve staré indoevropské bédsnické tradici (rané latinské, fecké a sta-
rogermdnské) objevil ,,obecny princip pro sklddédni verSe pomoci ,anagramu‘. Mnoho
bdsnickych texti v této komplexni tradici, jako jsou hymny Rgvédy, se zdaji byt vytvo-
feny v souladu s akustickou (fonologickou) skladbou kli¢ového slova, obvykle jména
né&jakého boZstva (zpravidla nezmitiovaného). Zbyld slova textu byla volena tak, aby se
zvuky (fonémy) kli¢ového slova s jistou pravidelnosti opakovaly.**

Saussure shromdzdil obrovské mnozstvi materiélu tykajiciho se mista anagramu v indo-
evropské poetice, ktery z nékolika diivodii nikdy nepublikoval. Za prvé ho zarazila sku-
te¢nost, Ze Zadny z bdsniki, které studoval, nikdy nepfipustil, Ze by védomé pouzil ana-
gram jako princip. Za druhé, nemohl s kone¢nou platnosti prokdzat, Ze jim nalezené
anagramatické struktury nejsou vysledkem ndhody: ,,Neexistuje zplisob, jak vyfesit
otdzku ndhody [v anagramech], coz ukdZe ndsledujici ilustrace: nanejvy$ by se proti
tomu dalo ¥ici, Ze existuje Sance najit primérné v kazdych tfech fadcich prostfedek —
af uz legitimné nebo ne — k vytvoreni libovolného anagramu. "

Saussurovy pochybnosti nezakryly $ir$i metodologicky vyznam anagramu jako grafic-
kého modelu toho, jak jeden text vstupuje do druhého, jak vné&jsi prvek (napf. jméno)
ovlivituje vyznam ,,vnitinich® prvki textu. Saussure sdm v diskusi o Nibelunzich pozna-
menal, Ze jakdkoli zména v charakteru jména, které je vyjddfeno anagramem, mize
tiplné zménit vyznam textu: ,.V uspofdaddni vyprdvéni neni symbol jakoZto materidl jen
prosté pouZivan; je modifikovdn. Nebof uspofdddni je modifikovatelné a samo se stdvd
¢initelem modifikace. Postadi obménit ,oné¥i* vztahy ptivodniho materidlu, aby se zaca-
ly ligit zjevné ,vnitini* charakteristiky. Identita symbolu se ztraci v diachronickém zivo-
té legendy.“*”

Takto ziskdva uréité pofadi prvkil (jimZ byla tradiéné pfisuzovana kli¢ova role ve vytva-
feni vyznamu) velmi odliZnou funkci. Anagramatizuje totiZ jiny text (text-pfedchiidce)
a tim vytvai{ vyznam v syntagmatické jakoZ i paradigmatické dimenzi, synchronicky
a zdroven diachronicky. Pofadi prvkii pouZivd anagramy ani ne tak k uspordddni linedr-
ni posloupnosti, jako spi¥ jakousi vertikdlni osu, vychod, ktery vede k jinym textiim,
jinymi slovy — intertextualitu. Anagram ndm umoziiuje vidét, jak jiny vnéjsi text, skrytd
citace, mfiZze uspofdadat a modifikovat poradi prvka daného textu.

Saussure rozli$uje nékolik typt anagramu: hypogram, logogram a paragram. Pro teorii
intertextuality je zvldsté dlezity paragram: ,,Terminem paragramaticka sil popisujeme

23) Vjaleslav V. 1vanov, Oferki po istoriji semiotiki v SSSR. Moskva 1976, s. 251.

24) Cit. dle Jean Starobinski, Les Mots sous les mots: Les anagrammes de Ferdinand de Saussure. Paris
1971, s. 128.

25) Tamtéz, s. 17.
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(nelinedrni) tabeldrni model pro zpracovéni jazyka textu. Termin sif nahrazuje jednohla-
sy (linedrni) princip tim, Ze jej do sebe zadleni a navrhuje, aby kazdy soubor (sekvence)
byla dokonéenim a za¢dtkem polyvalentniho vztahu. Termin paragram ukazuje, ze kaz-
dy prvek funguje jako dynamickd znacka, jako pohybujici se ,gram’, ktery ddvd smysl,
spfSe neZ by jej prosté vyjadfoval.“™

Kriti¢ka Julia Kristeva vénovala jistou pozornost pojmu paragram, stejné jako Saussurové
obecné studii o anagramu. Byla to také ona, kdo zavedl béZné pouZivani terminu intertex-
tualita. Jako prvni se pokusila teoreticky ocenit Saussurovy price na toto téma:
»Samotny bdsnicky vyznam odkazuje zpét na jiné diskursivni vyznamy tak, Ze v rdmci
bdsnické promluvy je &itelnych nékolik diskursti. Kolem vlastniho bdsnického vyznamu
se tak vytvdii vicendsobny textovy prostor, jehoZ prvky lze vkldadat do konkrétniho bas-
nického textu. Tento prostor nazveme intertextudlnim. ..

Z této perspeklivy je jasné, Ze na vlastni basnicky vyznam nemiaiZeme pohliZet tak, jako
by zdvisel na jediném kédu. Je prise¢ikem nékolika kédd (alespon dvou), které jsou
vii¢i sobé ve vztahu negace.

Problémem, jak zpfisobit, aby se né&kolik cizich diskursi mohlo protinat (a explodovat)
v bdsnickém jazyce, se zabyval Ferdinand de Saussure ve své prdci o anagramech.**”
Zde je dilezitd skutecnost, Ze rtizné bdsnické diskursy projevujici se v oblasti paragra-
mu nejenom prosté koexistuji, nardZeji do sebe nebo se vzdjemné zasahuji; misto toho se
vzajemné neguji, aby vytvorily vyznam, tak jako je samotny paragram destrukef psani ji-
nym psanim, aktem sebedestrukce psani.” Vskutku, kdybychom méli &ist bdsen, do niz
by jméno Boha bylo vepsano zakédovanou formou, vnimali bychom bud’ text basné, nebo
Bozi jméno. Jakmile jméno do textu bdsné vstoupi, zni¢i (nebo alespori silné modifikuje)
to, co je v ni napsdno.

Nékteré z postuldtd Julie Kristevy, zvldsté ty, které se zabyvaji rozmanitosti kéd a tex-
tovych systémii existujicich v daném textu, stejné jako jejich konfliktni a vzdjemné
destruktivni povahou, pfevzal a aplikoval v oblasti filmu Christian Metz — aniz by vsak
pouzil termin paragram.” Je to zcela pochopitelné, protoZe je v samotné povaze para-
gramu vyskytovat se ve verbdlnim textu, coZ umoziiuje jeho déleni na akustické seg-
menty. JelikoZ ve filmu je primdrnim vyrazem vizudlni ztvdrnéni, které je mozné délit na
souvislé segmenty jediné pomoci montéZe, jsou paragramatické konstrukce ve filmu
sotva moZné.

Nejpfirozenéj$im zplisobem zavedeni anagramii do filmu by proto zahrnovalo jeho ling-
vistické prvky. Uvedu piiklad. Ndzev filmu Jeana Viga A PROPOS DE NICE (1929) nds
zarazi svou neobvyklosti. Vazba ,,a propos de* (,,pokud jde o...%) je v ndzvech umélec-
kych dél vzdcnd; zd4 se, Ze spiSe patii k Zdnru védecké staté nebo eseje. Vigovu volbu
ndzvu miZeme vskutku ¢&ist jako variaci ndzvu krdtkého eseje Guy de Maupassanta
A propos de rien (1886), ktery se zabyva pravé méstem Nice. Je vyznamné, ze Nice i rien

26) Oswald Ducrot — Tzvetan T odorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage. Paris
1979, s. 446.

27) Julia Kristev a, Sémeiotiké: Recherches pour une sémanalyse. Paris 1969, s. 255.

28) Srov. tamté, s. 195.

29) Christian M e t z, Langage et cinéma. Paris 1977, s. 16 — 79.
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Jsou paragramy (tj. netiplné anagramy) sebe sama. Paragram ndm tak umoZiiuje nové
zvazit vyznam Nice v tomto filmu: formuluje rovnici Nice = nic, prdzdnota, ¢ird nega-
ce. To ale neni vSechno. Anagramaticky vztah mezi ndzvy dvou textli ndm umoziiuje je
spojit a na sebe promitnout, coZ pfindsi nékteré podivuhodné nasledky.

Maupassantiiv esej za¢ind popisem svdtku kvétin a karnevalu v Nice (oboji m4 tistiedni
misto i ve Vigové filmu). Hezk4 drobn4 blondyna hdz{ kvéty ze stdnku na idastniky pri-
vodu. Unavena na chvilku strne a pak je udivena tim, &eho si predtim nevimla: ,,,Pane-
boze! Jak jsou ti lidé ohavni!‘ Poprvé si viimla, uprostied svitku, vech téch kvétd, ra-
dosti a opojent, Ze ze viech zvitat je lidsky Zivo¢ich ten nejosklivéjsi.“* Maupassant pak
zivé li¢i v8echna lidsk4 znetvofenti, kterd hrdinka pozoruje, aby dospél k zdvéru:

»Lidé jsou zajisté stejné osklivi kazdy den a pofdd stejn& odporné pachnou, ale nase oéi,
zvyklé na ten pohled, a nos, zvykly na ten pach, jsou schopny uvédomit si tu oklivost
a pach jeding, kdyz si je uvédomi v ndhlém a silném kontrastu.

Lidské bytosti jsou stra¥né! Abychom dali dohromady galerii grotesknich typt, které by
rozesmdly i mrtvolu, stacilo by sebrat prvnich deset kolemjdoucich, sefadit je a vyfoto-
grafovat jejich rtizné postoje, pfili§ dlouhé, nebo piili krdtké nohy, piilis tu¢énd, nebo
pfili§ vychrtld téla, tvafe brundtné, nebo bledé, zarostlé, nebo hladké, tismév, nebo vaz-
ny vyraz.*""

Maupassant ddle vypoéitdvé riizné jiné diivody pro nasi lidskou slepotu, mezi néz za-
hrnuje vSechny formy spoledenskych predsudki — ndbozenstvi, mordlku, zvyk, v podsta-
té vSechny projevy standardizovaného lidského chovéni. Na konci eseje se Maupassant
znovu obraci ke své hrdince: ,,JiZ nepromluvila! Na& asi myslela? ... Nepochybné& na
nic!“*” Tato zdvéretnd véta doddvd eseji kruhovy charakter, vraci nds k ndzvu, A propos
de rien.

Maupassantiiv esej se zabyvd protikladem mezi vidénim a védomim. Vidéni je zde nazi-
rdno jako mechanické a nevédomé registrovdnf reality (fotografovini ndhodnych kolem-
jdoucich), zatimco slepota se rovnd védomi ve vSech jeho formdch, véetné té verbdlni.
Priavé v tomto kontextu nabyvéd plného vyznamu Maupassantovo obriceni se k hrdince,
kterd uz nemysli na nic a tudiZ poprvé vidi. Jeho paradox spoéivd v tom, Ze to, co vidéla
hrdinka, nemtze vypravét spisovatel (,,JiZ nepromluvila!®), protoze jazyk by zniéil to, co
vidéla. Abychom byli schopni vidét, musi védomf{ spoéivat v ,,nicot&“ (rien).

Jestlize ptedpokldddme, Ze paragram, dany ndzvy, koreluje Vigiv film i Maupassantiiv
esej, pak miizeme Maupassantiiv text chdpat jako vysvétleni nebo komenti¥ k filmu,
s galerii grotesknich zrid a stdrnoucich muzii a Zen. Film se stdv4 schrankou &isté vize
beze slov, kterd vznikd z ,,ni¢eho” ve védomi, které napliiuji klisé a které se ztotoZiiu-
Je se samotnym méstem Nice. Jako vtéleni ,,nicoty* ndm Nice umozituje vidét lidi tako-
vé, jaci skuteéné jsou. Pro Viga i Maupassanta se Nice stdvd idedlnim mistem vidén{
(a viziondii).

Anagram zaloZeny na ndzvech se miiZe roz&ifit a pojmout i texty jako celek, korelovat oba
texty, aby osvétlil sémantickou strategii skrytou v jednom z nich (v tomto pi¥ipadé je to

30) Guy de Maupassant, Chronigues. 3. Paris 1980, s. 234.
31) Tamtéz, s. 234n.
32) Tamtéz, s. 237.
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Vigiiv film). Nexus Vigo-Maupassant je té% jedine&né intertextudln{ v tom, Ze zahrnuje li-
terdrni text predpoklddajici nepfitomnost jazyka jako podminku vidéni, a kinematografic-
ky text, ktery efektivné realizuje toto bezeslovné vidéni. Pfesto sama nepfitomnost jazyka
ve Vigové filmu nalézd svou motivaci verbdlné, v Maupassantové textu, ktery jako by
zprodloval A PROPOS DE NICE jakékoli potfeby uchylit se k Fedi. Vigfiv film tak neguje
Maupassantiiv esej, ale nabyva tak dalsiho vyznamu prdvé z tohoto negovaného textu.
M#t;j druhy piiklad, ktery je sloZit&jsi, se zabyva filmem SKEBLE A KNEZ (1927) od Anto-
nina Artauda a Germaine Dulacové. Byl to jediny Artaudiiv scéndf, ktery byl skuteéné
nato¢en; Artaud byl nicméné nespokojen s praci Dulacové, zfekl se jakékoli ti¢asti na
filmu a dokonce se snazil zabrdnit jeho uvedeni pfi oficidlni premiéie, kterd se konala ve
Studio des Ursulines. Dodnes nevime, pro¢ Artaud film odmitl, i kdyz kritici a di¢astni-
ci nabidli mnoho dohadii. Georges Sadoul, ktery byl ii¢astnikem tohoto skanddlu, shrnu-
je Artaudovy mozné divody: ,,Ocekdval, Ze bude ve SKEBLI A KNEZI hrat hlavni roli,
a i kdyZ byla ddna nékomu jinému prosté proto, Ze byl [Artaud] nemocen, byl presvéd-
¢en, Ze je v tom néjaky podraz a vyvolal p¥i premiére rozruch hlu¢nou surrealistickou de-
monstraci.“*” Dalsi o¢ity svédek, Jacques Brunius, pise, ze Dulacovi ,,poskodila film
primérnym hereckym vykonem Alexe Allina a tim, Ze jej utopila v orgii technickych tri-
ki, kterou prezila jen hrstka silnych obraz“.””

Tyto hypotézy stran Artaudovych motivii pro odmitnuti filmu byly Siroce p¥ijimany. Rada
védct se pokusila dat Artaudovu jedndni Zivotopisny a psychologicky zdklad. Naomi
Greeneova napf. pohliZi na stfet Artauda s Allinem jako na vyraz Artaudova strachu ze
svého dvojnika; Richard Abel vidi v samotném Artaudové scéndfi odraz jeho vztahu
k Génice Athanasiou, stejné jako k matce a otci.® Nicméné Artaudovo odmitnuti filmu
miiZe byt chdpdno v §ir§im smyslu jako vyraz Artaudovy touhy vytvofit jakysi ,,absolutni
text®, ktery v podstaté nemiize byt realizovdn v materidln{ formé.

Artaud vidél v divadle moZnost piekonat jazyk, transcendovat vlastni hru ve prospéch no-
vého konkrétniho jazyka znakd, ktery kladl na roven egyptskym hieroglyfim: ,,Chei tim
fici,“ prohlasil, ,,ze neuvedu na scénu Zddnou hru, zaloZenou na psani a na jazyce.**
Jacques Derrida ukdzal, Ze pro Artauda jednou pronesené slovo, zvldsté slovo Jiného, je
néco ukradeného télu.” Odtud Artaudiiv zdjem o jazyk, ktery je ,,pfimo komunikativni*
tim, Ze ,,vymazdvd slova gesty“.” Odtud pfedstava divadla beze zkousek, divadla ¢isté
bezprostiednosti, divadla bez textu — jinymi slovy utopického, nerealizovatelného pied-
staveni. Linda Williamsova navrhuje — a méd zajisté pravdu — Ze film pfedstavoval pro
Artauda prostfedek pro uskuteénéni utopie jazyka, ktery nemusi , krdst* slova télu, ja-
zyka, ktery se ,,zdd ptisobit pfimo na imaginaci bez oddélovén{ zvuku a smyslu, které je
pro jazyk tak zhoubné“”. Hleddni jazyka, ktery neoddéluje zvuk od vyznamu, ukazuje

33) Georges Sadoul, French Film. London 1953, s. 38.

34) Jacques-B. Brunius, En marge du cinéma frangats. Lausanne 1987, s. 82.

35) Naomi Greene, Artaud and Film: A Reconsideration. ,,Cinema Journal® 23, 1967, ¢. 4, s. 28 — 40;
Richard Abel, French Cinema: The First Wave, 1915 — 1929. Princeton 1984, s. 478.

36) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 168.

37) Jacques Derrida, L’Ecriture et la différence. Paris 1979, s. 268.

38) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 162.

39) Linda Williams, Figures of Desire: A Theory and Analysis of Surrealist Film. Urbana, IL 1981, s. 21.
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na jedné strané k filmu, v némz se spdji oznacujici s oznacovanym. Na druhé strané se
zdd byt podobny funkei anagramu, ktery svym vlastnim zptisobem také rusi rozdil mezi
vyznamem a zvukem. M4 teze bude, Ze scéndr, ktery Artaud napsal pro SKEBLI A KNEZE,
piesto, Ze se orientuje na film, obsahuje také sloZité anagramy, jez nelze vzhledem k je-
jich povaze prelozit do vizudlnich forem ztvarnéni.

Kromé filmu a anagramu vykazuje Artaudiiv scéndf jesté tfeti orientaci. Text jasné obsa-
huje fadu alchymickych podtextii, které se jiz staly pfedmétem kritické pozornosti.*”
V roce 1932 napsal Artaud élanek Alchymické divadlo, v némi se pokusil vypracovat
analogii mezi alchymii a divadlem. Pro Artauda jsou alchymie i divadlo poznamendny
vnitini dvojznacnosti, nebol hledaji zlato tim, Ze soucasné prepracovivaji latku a vytva-
feji symbolické abstrakce. Oba se tak tiéastni hleddni, jak spojit hmotu s vyznamem,
a tim reprodukuji zdkladni dilema jazyka. Artaud se nadto domnival, Ze alchymie i di-
vadlo vznikly ze zhroucenf jakési prajednoty; na takto vzniklém konfliktu prosperuje
divadlo, kde#to rozd&lenim svéta na duch a hmotu vznikla alchymie. Ukolem alchymie
i divadla, f¥ikd Artaud, je ,,rozuzlit nebo i vnive¢ obratit viechny konflikty, jez jsou plo-
dem antagonismu hmoty a ducha, ideje a formy, konkrétniho a abstrakiniho, a v§echny
zdéanlivé rozpory roztavit v jediny tvar, podobny zduchovnélému zlatu.“*"

Alchymie byla pro Artauda pfedeviim rozStépenim prajednoty do jisté dudlnosti, kterou
by bylo mozné znovu pfekonat opétnym vytvofeni pfedchozi jednoty ve ,,zlaté*. Stejnou
schopnost Artaud pfisuzoval fonetické artikulaci (jejiz dudlnost byla jednim z hlavnich
témat jeho dvah). Roku 1934 uvefejnil jednu ze svych nejvice enigmatickych a filosofic-
kych praci, Heliogabalus aneb Korunovany anarchista, kterd odhaluje prvotni zdroj jeho
lingvistickych utopii, knihu Filosofické déjiny lidského rodu (L'Histoire philosophique du
genre humain) od Fabre d’Oliveta, zndmého okultisty, ktery psal na poédtku 19. stoleti.
V Heliogabalovi vzdavd Artaud poctu d’Olivetové velkému objevu, Ze totiZz Jedno, Nevy-
slovitelné, se projevuje zvukem. Zvuk je svou povahou dudlni, bipoldrni, zaloZeny na ko-
lizi dvou principil, Zenského a muzského: ,,Pravé zvuk, akusticka vibrace, ndm spiSe nez
chut, svétlo, hmat, va3nivy cit & povzneseni duse z téch nejéistiich diivodii poddva zpra-
vu o chuti, svétle a vzniceni téch nejjemnéjsich citi. Je-li ptivod zvuku dvoji, je vie dvoji.
A zde je poéatek neklidu. Anarchie, kterd v sobé zahrnuje valku a vzdjemnou fez. A exis-
tuji-li dva principy, je jeden muzsky, druhy Zensky.“* Historie Heliogabala (hermafrodi-
ta) je historii jednoho stvofeni svéta, ktery se rozpadd na muzsky a Zensky princip.
Artaudova alchymie tak nabyvd vyrazné akustického charakteru, ktery se programové
realizuje ve formé anagramii. Anagramy tim, Ze spdjeji nékolik vyznami do jediného
zvuku, jsou schopné znovunastolit pfedchozi jednotu. Stdvaji se metaforickym prostied-
kem nalezeni ,,duchovniho zlata®. Jednim pfikladem je ndzev Artaudovy proslulé sbirky
Pupek: predpekli (L’Ombilic des Limbes), zaloZeny na slozité slovni hii¢ce. Slovo limbes

40) Inez Hed ges, Languages of Revolt: Dada and Surrealist Literature and Film. Durham, NC 1983;
Grazyne Szymeczyk-Kluszynska, Antonin Artaud et Uidée du cinéma sans film. Nepublikovany
rukopis 1989.

41) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 78. (Pozn. red.: cit. z ¢eského prekladu viz
A. Artaud, Divadlo a jeho dvojenec. Praha 1994, s. 58.)

42) Antonin A rtaud, Héliogabale ou l’Anarchiste couronné. Paris 1979, s. 130. (Pozn. red.: cit. z deského
prekladu viz A. Artaud, Texty I. Praha 1995, s. 132.)
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(pfedpekli) je anagramaticky obsaZeno ve slové ombilic (pupek), jehoz tfi slabiky se v ja-
kési slovni hii¢ce déli na homme-bile-lig(uide) (¢lovék-zlué-tekutina). Slovo ombilic je
tedy paragramem slova alambic (alembik), coZ je stary pfistroj pro alchymickou destila-
ci. NejdileZitéjsi je, Ze slovo také obsahuje slabiku OM (nebo AUM), prvotn{ zvuk v hin-
duistické tradici, o némz se Artaud domnival, Ze md mysticky vyznam. OM je zdroven
Bih, slovo, zdroj véech véci a nositel principu trojice (jeho psany symbol m4 v sanskrtu
tfi slozky). V upanisadé Mandukya ¢éteme, ze AUM je ,,symbol toho, co bylo, co je / A co
bude. AUM také predstavuje / To, co lezi za minulosti, p¥itomnosti a budoucnosti.* Tato
jednota veskerého byti se zvl4St jasné promita do duality feéi a dechu, kterd je v upani-
$adé Chandogya zdrovei muzskd i Zensk4: ,,Reé a dech, Sama a Rig, jsou/ pdrem a v ne-
hynoucim OM se / spojuji, aby naplnily touhu jeden druhého.“*

Vyznamnd je i skutednost, e hinduistick4 tradice spojuje slabiku OM s lasturou, kterd
je také dstfednim motivem filmu. V hinduistické mytologii vy3el z lastury prvni zvuk,
ktery kdy rozechvél svét, mystické OM. Lastura stfice se asociuje s uchem a perla v ni
uloZend je slovo. V jinych mytech se lastura sama stdvd zvukem (prvotnim zvukem, kte-
ry je v ni obsaZen) a jazykem. V upaniSad4ch je lastura ViSnuovym atributem a obsahuje
prvotnf Zivly svéta, jeho zdrodek, kterym je také OM. ™

Je-li OM anagramaticky piftomno ve slové ombilic, stoji za to vyjmenovat nékteré ze
»skrytych vyznamia*, které této slabice pfisuzuje hermetick4 tradice. Kazdé pismeno m4
sviij vlastni vyznam. M je hieroglyf znamenajici vodu, ale miiZe také byt symbolem mat-
ky nebo Zeny. O (franc. eau) také znamend vodu. Tak OM v sobé ukryva symbolickou
jednotu O = M (voda = voda). P¥i vertikdlnim usporad4ni nabyvaji tatiz pismena dalsi
hieroglyfickou hodnotu:

0 — je slunce, Boii oko vznaSejici se nad

M — vodami, prvnim Zivlem pfi stvoreni svéta.”

Stoji za zminku, Ze Artaudiiv scéndf opakované a od samého prvniho fddku identifikuje
knéze [angl. clergyman] jako muzZe [franc. homme]. Je paradoxem, Ze hermetickd tradice
pohlizela na slovo OM / homme jako na Zensky a vodn{ symbol. Muz (OM) funguje jako
alchymicky androgyn. Lastura, kterd je rovné# symbolickym zt&lesnénim OM, slouzf
jako dvojnik muze, druhy princip, ktery je zdkladem projeveni se svéta zvukem. Film
jako celek mtizeme &ist jako mystické podobenstvi o stvofeni svéta ze dvou samostat-
nych a presto rozdélenych principt.

JelikoZ se anagramatické formy realizuji vyluéné na verbdlni roviné textu scéndre, musi-
me se bliZe podivat na Artaudovo vlastni pouZivan{ jazyka. Hrdina filmu je identifikovan
jednim ze dvou slov, homme a clergyman (muZ a knéz, druhé slovo se vyskytuje i v ndzvu).
Anglické slovo clergyman zni francouzskému uchu ponékud cize, tykd se pouze anglic-
kych pastorti. Mohli bychom pfedpoklddat, ze Artaudova volba tohoto ponékud obskur-
niho slova mohla byt diktovana fonetickym anagramem. Kdyz je vyslovime s francouz-
skym pfizvukem, jasné slyS§ime, Ze clergyman obsahuje dvé slova: l’air (vzduch) a hymen,
coZz znamend svatbu i1 panenskou bldnu (knéz miZe projevit svou zdrZenlivost tim, Ze si

43) The Upanishads. Tomales, CA 1995 (5. vyd., pfel. Eknath Easwaran).
44) Jean Chevalier — Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles. Paris 1982, s. 277n.
45) Jean Richer, L'Alchimie du verbe de Rimbaud. Paris 1972, s. 36n.
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pfetdhne Sosy pfes stehna). Artaudovo rozhodnuti oznadit tutéz postavu dvéma jmény by
se mohlo rovnat uvedeni dvou Zivli — vzduchu a vody — spojenych v jedno. Hymen by se
pak netykal jen Zenské povahy knéze, ale také piedstavy alchymické svatby.

Stejné jako je do zdpletky scéndfe zakédovdno nékolik alchymickych procest, slouzi
i anagramatickd povaha Artaudova psani k zakédovdni alchymickych transformaci zvu-
ki — metamorfézy OM do OR (zlato). Pfipomefime si posledni scénu filmového scéndre:
»Aby mohli vyéistit diim, musi posunout sklenénou kouli, coZ neni nic jiného, nez jaka-
si vdza naplnénd vodou... Mezi [mladymi lidmi] znovu objevime Zenu a knéze. Zd4 se,
ze se pravé budou brat. Ale v tomto okamziku se v rozich pldtna zaéinaji promitat vize,
které mu probihaly pfi spanku mozkem. Pldtno rozetne v piili zjeveni obrovské lodi. Lod
zmizi, ale vidime knéze, jak, bezhlavy, v ruce balidek zabaleny v papiru, schdzi po scho-
disti, které jako by ustupovalo do nebe. Vstoupi do mistnosti, kde se vichni shromadzdi-
li, rozbali bali¢ek a odhali sklenénou kouli. Pak se skloni k zemi a kouli rozbije: z ni se
vynoii hlava, Z4dn4 jind nez jeho vlastni.

Hlava se piiSerné usklib4.

Drzi ji v ruce jako klobouk. Hlava spodivd na lastufe tstiice. KdyZ pozvedne lasturu
ke rtiim, hlava se rozpusti a zméni na jakousi ¢ernavou tekutinu, kterou se zavienyma
o¢ima spolyka.*“*

Nebudu se poustét piilis hluboko do jasné alchymické symboliky této epizody, kterou jiz
prozkoumala Grazyne Szymezyk-Kluszczynska. Postac¢i si véimnout souvislosti mezi skle-
nénou kouli, lasturou a alembikem (alchymickym destilaénim pfistrojem); zaregistrovat
motiv alchymické svatby a schodisté stoupajiciho do nebe — jisté Jdkobiiv Zebiik, motiv,
ktery byl v alchymické ikonografii pomérné roziifeny (a dasto se odehrdval na biehu
more)."” Nds zajimd néco, co lez{ ponékud stranou téchto motivii. Celd zdvéretnd epizoda
(véetné jejich ponékud obskurnich obrazti) miiZze byt rozlusténa jako soucdst alchymické
vyroby zlata, oznaceného zde francouzskym slovem OR. OR je mysticky kofen, ktery zna-
mend ,,svétlo®. V hermetické tradici se ¢asto psalo tfemi pismeny, jako AUR (latinsky
aurum), a bylo proto spojovéno s principem Lrojice, podobné jako AUM. Mystikové znovu-
objevili OR ve jméné nejvyssiho zoroastrovského bozstva, jimZ je Ahuramazda (Ormuzd),
to znamend ,aktivni slovo™. V novéjsi evropské tradici kabalistického my$leni md OR
jesté dalsi vyznam. Fabre d’Olivet v knize Jazyk hebrejského zfizeni (La Langue hébraique
restitué) poznamendvd, Ze pismeno R znamend hieroglyficky hlavu, zatimco O znamen4
vodu. Kombinace O + R (vytvofeni zlata z riznych prvki, prekondni dudlnosti) je tak ¢i
onak spojena s procesem piti. Jean Richer odhalil hru téchto hieroglyfti v bdsni Arthura
Rimbauda Slza (Larme), kterd konéi timto kupletem: ,,Zlato! Jako hledaé zlata nebo
musli / Jiz nemyslel jsem na ndpoj!“* Symbolika téchto ¥ddek nds zajimd pouze v tom,
Ze spojuji zlato, lastury a piti (je ostatné moiné, ze Rimbaud mél na mysli tekuté zlato

46) Antonin A rtaud, Buvres complétes, 3. Paris 1978, s. 24n.
47) Némaja kniga. In: Vozniknovénije i razvitije chimiji s drevnéich vremeri do XVII véka. Moskva 1980, ilu-
strace 1.
48) J. Richer,c. d., s. 50n. (Pozn. red.: k tomu ale srov. ¢esky preklad Gustava Francla:
»Jak hleda¢ zlata nebo lastur bilych,
pochybuji, Ze jsem kdy musel pit!“
Viz Arthur Rimb aud, Dousek jedu. Praha 1985, s. 55.)
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alchymistt). Jde o to, Ze Artaud spojuje v jedné epizodé hlavu, lasturu a akt piti, co? pfi-
sobf jako rébus, zastird tvorbu zlata jako hieroglyf, vytvofeny z pismen OM (lastura).
Moji hypotézu snadno potvrzuji fonetické vzorce posledniho odstavce textu scéndre, kte-
ré by byl Artaud, vZdy citlivy na mystické souznéni zvukfi, urcité bral vizné. Piec¢téme
si jej ve francouzstiné: ,,I1 la tient dans sa main cOMme un chapeau. La téte repose sur
une coquille d’huitre. COMme il approche la coquille de ses lévres la téte se fond et se
transfORme en une sORte de liquide noirdtre qu’il absORbe en fermant les yeux.* Vel-
kymi pismeny jsem oznaéil slabiky, skrze které dochdzi k ,,alchymické transmutaci OM
na OR. Fonetickd struktura je zde dodrzena s naprostou symetrii. Nejprve se dvakrat
opakuje slabika OM, pak slabika OR. Uprostied jsou stéZejni slova se transforme, oka-
mzik ptechodu, pii némz se OM a OR spoji v ORM.

,.Cernavi tekutina® v posledni vété miiZe byt ddle interpretovdna ve svétle mystického
pojedndni, ve Francii dobfe zndamého, L'Oeuf de Kneph: Histoire secréte du Zéro, které vy-
dal roku 1864 v Bukuresti jakysi Ange Pechmeja. V knize je ilustrace univerzalniho vej-
ce, které spojuje viechna pismena abecedy. Pismeno O je zde interpretovino jako zdroj
vSech samohldsek a pismeno R jako zdroj v8ech souhldsek (srov. dudlni povahu zvuki
v d’Olivetovi a Artaudovi). Symbol pismene O je nadto bily Jehova a pismene R ¢erny
Jehova (dalsi dvojnik, coz by byl Artaud docenil). Takto by se transmutace fonetického
principu OM na OR dala popsat jako symbolické vzyvénf éerného pismene R.*

V knize L'Oeuf de Kneph je zvlasini moment, kdy je sémantickd — nebo spiSe symbolic-
kd — Sife slova or (zlato) stanovena etymologicky. Ve vyé&tu slov (autor dokonce zarazuje
anagramy, jako je RO), nachdzime vétSinu motivil, které se objevuji v Artaudové filmu:
ORtus (latinsky ,,porod®), quOURoun (arabsky ,,koruna®), Oraba (bretonsky ,,vozik®),
gORod (rusky ,,mésto”), gORa (polsky (,.kopec®) nebo fecké amfORa.” Akustické prv-
ky slova tak mohou slouzit jako jddro, z néhoZ se na zdkladé anagramatické souvislosti
miZe vyvinout cely svazek motivii.

Dosti bylo fec¢eno k ndvrhu posledni hypotézy o Artaudové nespokojenosti s verzi filmu
Germaine Dulacové. Artaudiiv scéndf prosté nebylo moZné natodit, protoze jeho logi-
ka byla do zna¢né miry zasazena do fonetické a hieroglyfické vrstvy Artaudova psani.
Je jasné, Ze tato vrstva nesla preloZit do vizudlni fe¢i filmu. Artaudiv text byl odsouzen
k tomu, aby ziistal experimentélni hypotézou.

Otézky poloZené ve SKEBLI A KNEZI viak zasahuji mnohem daéle nez k faktickym podrob-
nostem Artaudova stfetu s Dulacovou. SpiSe jde o to, pro¢ si Artaud pfi psani scénire
zvolil paragramaticky vyznamovy model. Bylo jiZ zd@iraznéno, Ze anagram svym zpliso-
bem niéf dualitu vyznamu a zvuku a nachdzi tak spfiznénost s filmem, ktery je také zalo-
Zen na jedine¢ném souznéni oznacujiciho a oznac¢ovaného. Linda Williamsova napsala,
ze ,,Artaudovi pravé tato absence oznacujiciho ve filmu jako by nabizela moznou ochra-
nu pred kradezi jeho feéi Jinym*“.”"

Anagramaticky charakter Artaudovy pisemné tvorby se jasné orientuje na prekondnf fo-
netické roviny jazyka pomoci hieroglyfu. V tomto kontextu se OM mfize rovnat lastufe

49) Tamtéz, s. 81.
50) Tamtéz, s. 128n.
51) L. Williams, e. d., s. 22.
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a obsahovat hieroglyf znamenajici vodu, kdezto OR se miiZe stdt kombinaci hlavy a vody.
Anagram je tak nejpiiméjsi prostfedek transformace fonetického na vizudlni: nese v sobé&
mechanismus adaptace filmového pldtna, pokud tim myslime preklad jazyka do vizudl-
nich terminfi. Presto tato alchymicka ,transmutace” ,,akustického® do ,,obrazového*
vzdoruje jakémukoli skute¢nému pokusu o filmovou vizualizaci. Adaptace pldtna je ve
skute¢nosti jiZz anagramaticky vepsdna do psaného textu, coz nakonec vlastni preklad
z textu na pldtno vylucuje.

Hieroglyf ve filmu je problém, ktery si zasluhuje zvlaStni pozornost. Sdm Artaud se vy-
slovil jednoznaéné ve prospéch nahrazeni fonetické feci v divadle hieroglyfy. V prvnim
manifestu Krutého divadla napsal:

»Déle je nutno nalézt nové prostiedky, jak tuto [artikulovanou] feé zaznamenat, bud’
zptisobem blizkym hudebni transkripci nebo Sifrovanému jazyku.

Pokud jde o béZné objekty nebo lidské télo, povznesené na troven znakii, zfejmé se lze
inspirovat hieroglyfickymi znaky — nejen proto, aby zdpis byl &itelny a umoziioval je-
jich reprodukei, ale aby bylo také mozno na scéné komponovat presné a snadno ¢itelné
symboly.“™

Jacques Derrida presvédéivé prokdzal, Ze pojem hieroglyfu se u Artauda tizce vztahuje
k zdkladni zméné predstavy ztvarnéni. Ztvdarnéni slova bylo nahrazeno, ¥ikd Derrida,
»odvijejicim se objemem, mnohorozmérnym prostfedim, zkuSenosti, kterd si vytvafi
vlastni prostor*. Derrida signalizuje toto posunuti jako ,,uzavieni klasického ztvdrnéni*
nebo jako ,rekonstituci uzavieného prostoru ptivodniho ztvarnéni* (,,pavodni® zde
oznaCuje stadium predverbdlni a predgestické). Derrida ddle definuje postklasické
ztvarnéni jako ,,autoprezentaci ¢isté vizudlnosti a ¢isté sensibility“.”

Uzavfeni klasického ztvdrnéni do objemu, prostoru, éisté vizudlnosti a smyslovosti ddvd
hieroglyfu télesnou kvalitu. Hieroglyf jako celek ziskdvd autonomii, kterd podryvd jeho
status jako znaku. Znak prestdvd byt prithlednym médiem pro preklad vyznamu z jeho
oznacujictho do oznacovaného. K tomuto procesu dochazi, vidy tam, kde psani, zvlasté
ve své obrazové podobé, nabyv4 rysii objektu. Pro Ezru Pounda, ktery povazoval &inské
»hieroglyfy* za model basnické obrazivosti, je obraz ,,formou superpozice, to znamend,
7e je to jedna predstava poloZend na druhou®.” Tato koncepce obrazu se méla stdt zdkla-
dem poundovského ,,vorticismu®, ktery stavél do kontrastu s ,,impresionismem®, jehoZ
nejlepsim vyrazem, podle Pounda, je film. Sergej Ejzenstejn formuloval mySlenku dosti
analogickou Poundové, i kdyz ponékud pozdg&ji. Odmitl pfirozeny (impresionisticky)
pojem mimésis v predstiihovém filmu ve prospéch stfihu, v némz vidél jedineény zpa-
sob realizace stejné ideje, kterd je v hieroglyf-piktogramu. Ejzenstejn o konstitutivnich
prveich hieroglyfu, ktery vidél jako totozny s prvky filmového stfihu, prohldsil: ,,Kazdy
zv1dsl odpovidd objektu, skuteénosti, ale jejich kombinace odpovidd pojmu. Spojenim

52) Antonin Artaud, Le Thédtre et son double. Paris 1968, s. 168. (Pozn. red.: cit. z ¢eského piekladu viz
A. Artaud, Divadlo a jeho dvojenec. Praha 1994, s. 106.)

53) Jacques Derrida, Writing and Difference. Chicago 1978, s. 237n. (Pozn. red.: srov. J. Derrida,
Divadlo krutosti a hranice reprezentace. In: Mysleni o divadle 1I. Praha 1993, s. 120 — 131.)

54) Ezra Pound, Ezra Pound: A Critical Anthology. London 1970, s. 53; srov. také: V. V. Maliavin,
Kitajskije improvizaciji Paunda. In: Vostok-Zapad. Moskva 1982, s. 246 — 277.
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jednotlivych hieroglyfti vznikl ideogram. Kombinaci dvou ,zobrazitelnych® [izobrazimych]
je dosaZeno ztvdrnéni nééeho, co je graficky nevyli¢itelné. >

Zamyslime-li se nad timto ,,hromad&nim“ jednoho na druhé, coz pro Pounda, Ejzenstej-
na a Artauda predstavuje zdklad hieroglyfu, snadno znovuobjevime jak variantu anagra-
matického principu kombinace, tak i jasné vyjadreny zamér znicit sémiotickou priihled-
nost prvki konstituujicich hieroglyf.

Kdyz Ejzenstejn fikd, Ze v hieroglyfice ,,obraz vody a obraz oka znamend ,plakat

(X113

, pak
také naznacuje, Ze k dosaZeni pojmu ,,plakat* musime zniéit jednodussi, zfejmé;si iko-
nické vyznamy vody a oka.” JiZ zaznamenand eskalace ¢istych prostorovych a hmotnych
prvkd v hieroglyfu tak piisobi spolu se zni¢enim pfedchozi ikonické hodnoty, toho co
bychom mohli nazvat mimetickd rovina diskursu. Pro Pounda i EjzenStejna se destrukce
vyznamu jednotlivych prvké okamzité kompenzuje vytvofenim obecného vyznamu, zalo-
Zeného jaksi na ruindch mimésis. Takovy zdvér viak rozhodné neni zfejmy. Superpozice
wody“ a ,,oka“ by mohla vytvofit pojem ,,plakat®, ale stejné tak snadno i ne(vytvorit).
Vyznam hieroglyfu je vidy mnohem méné zjevny nez vyznam vytvofeny mimeticky a ve
velké vétsiné piipadii nenf vlastné vnimdnim rozpoznan. Prilom k novému vyznamu by
tedy mohl skonéit tak, Ze vyznam by byl tiplné zni¢en a nakonec by se vystupnovala éis-
td ,télesnost”, sebepredvadéni smyslovosti.

Kritikové pouZivajici soudobou teorii k analyze hieroglyfického modelu psani (véetné
Ejzenstejnova) v tom, kde se tykd filmu, dosli k zdvéru, Ze hieroglyf ,,otfdsd znakem®,
protoZe zvySuje riiznorodost textu.” Otfeseni znaku znamend predevSim zniceni linedr-
nosti jakoZto zdakladniho ¢asového modelu diskursu. Linedrnost je pak odsunuta sesku-
penim riiznych sloZek. Jacques Derrida popisuje piktogram takto:

»Oznacujici je rozbito nebo seskupeno do systému: tykd se najednou, a alespori, jedné
véci a jednoho zvuku. Véc sama je souborem véci nebo fetézcem diferenci ,v prostoru’;
zvuk, ktery je také vepsdn v fetézci, mize byt slovo: vepsdni je ideogramatické nebo
syntetické; nelze je rozlozit; zvuk sdm v8ak miize byt atomicky prvek, sim vstupujici do
skladby.“*

Pro Derridu i zvuk, svou povahou linedrni, nabyva kvalit ,,atomu® vloZeného do konste-
lace. Tato konstelace, zaloZend na rozdilech, nabyvd prosté diky ztrdté své linedrnosti,
rysti ,,téla®, které jiz neni ,,mimetické® a je tedy zcela jedineéné: ,télo-jako-znak®.

Na prvni pohled se zd4, Ze piktogram restauruje motivovanost (a tudiz mimeti¢nost) zna-
ku, jeho spojeni s objekty vné&jsiho svéta. Ve skutecnosti je tomu prdvé naopak: super-
pozici prvki, které jej tvoii, vlastné podryvd mimetickou povahu textu. Marie-Claire
Ropars-Wuilleumier nabizi jasnou diagnézu toho, o co jde: ,,Jde vidy o to, vritit se ke
Cratylovi, motivovat znak a pfivést jej bliZze véci a ulinit tak ze slova nebo pismene

55) Sergej M. Ejzenstejn, The Cinematographic Principle and the Ideogram. In: Ty Z, Film Form.
New York 1940, s. 30.

56) Sergej M. Ejzen&te)n, Izbrannyje proizvedenija, 2. Moskva 1965, s. 285.

57) Gregory L. Ulmer, Applied Grammatology: Post(e)-Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys.
Baltimore 1985, s. 271.

58) Jacques D errida, Of Grammatology. Baltimore 1976, s. 90. (Pozn. red.: srov. J. Derrid a, Grama-
toldgia. Bratislava 1999, s. 100.)
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postavu pro redlno. Dalo by se pak Fici, Ze opaéné hleddni hieroglyfu ve filmu se zd4 byt
zaloZeno na moZnosti demotivace obrazu vzhledem k objektu, ktery piedstavuje — tedy
na moznosti oddélit ztvarnén{ a vyznam [figuration and signification].*“””

Nase diskuse o hieroglyfu, odvijejici se pfimo od samotné povahy paragramu, m4 bez-
prostfedni dopad na teorii intertextuality. Intertextualita také superponuje text na text,
vyznam na vyznam, a tim podstatné transformuje psani do hieroglyfu. Vyplyva z toho
dtlezitd otdzka, kterd by se dala formulovat takto: Otevird intertextualita nové vyznamo-
vé perspektivy (vyznamy), nebo spiSe generuje takovou sloZitou superpozici vyznamii
proto, aby s koneénou platnosti zni¢ila moznost koneéného vyznamu? Je znak koneéné
zpracovan do hieroglyfu, éimZ se ,,uzavird“ okamzik klasického ztvdrnéni a zavddi se
»autoprezentace smyslového™?

Chceme-li postoupit ddle, musime si poloZit jesté tyto otdzky: Co je to citdt? Do jaké
miry je citdl charakterizovdn vlastnostmi, které vnimdme jako typické pro anagram
a hieroglyf? Pro zkoumdni této otdzky si vezméme exemplarni pripad textového zdnru
sestaveného zcela z citdti. V ddvné minulosti existoval basnicky Zanr, jehoZ texty byly
skuteénou mozaikou citdti z klasickych autori. Tento Zdnr se nazyval cento (doslovné
sldtanina). Michail Gasparov a E. G. Ruzina, ktef{ studovali centa zaloZend na Vergilio-
vé poezii, dosli k zdvéru, 7e Zdnr neni ani tak dfikazem literdrni kontinuity jako spis
,hlubokou kulturné-historickou roztrzkou mezi dostupnym materidlem a jeho prepra-
covanim ve formé centa“.” Cento se tak zakladd na odklonu od tradice a prezentuje se
jako vnitin& neorganicky text, sldtanina.

V nasem stoleti bychom za pravého tviirce centa mohli povazovat Waltera Benjamina.
Benjamin snil o tom, Ze napiSe text, ktery bude ,,sbirkou citdtd®. Citovdni Benjaminovi
nahrazovalo bezprostiednéjsi vztah k minulosti. Pfenos minulosti do pfitomnosti byl na-
hrazen principem citovatelnosti. Vlastni citovdni vSak rozhodné nebylo konzervativni
uchovavani minulosti. Slo o touhu zniéit pfitomnost, ¢asové médium klasického ztvarné-
ni, o kterém jsme jiz mluvili.”"

Vime, Ze se Benjamintiv zdjem o citovani vyvijel pod vlivem Karla Krause, ktery sdm vy-
pracoval ,,metodu, jak citovat bez komentare®. Kraus, podle Benjamina, ,,objevil v cita-
tu moc nikoli uchovat, ale procistit, vytrhnout z kontextu, zni¢it; jedinou moc, v niz do-

sud sidli nadé&je, ze by v tomto véku mohlo néco pteZit — protoZe je mu to vyrvano®.”

59) Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, Le Texte divisé: Essai sur Uécriture filmique. Paris 1981, s. 71.

60) Michail L. Gasparov — E. G. Ruzina, Pamjatniki kniZnovo eposa. Moskva 1978, s. 210.

61) Citdt ndm minulost jaksi pribliZuje, ale nemiiZe ji uéinit souddsti pfitomnosti. Citdtem se ndm pFitom-
nost ve skuteénosti vice vzdaluje. Tento proces lze pravdépodobné popsat v prostorovych kategoriich.
Martin Heidegger upoutal na&i pozornost ke skuteénosti, Ze film, zatfmco ndm objekty piibliZuje,
nezpiisobuje, Ze by byly blizko. ,,Co ndm film a rozhlas svym obrazem pfibliZily na dosah ruky, mfiZe
ndm pfesto zistat vzddlené. Co leZi v nedohlednu, miZe ndm byt blizké. Mald vzdélenost nenf jesté
ddlka.” (Martin Heidegger, The Thing. In: Ty %, Poetry, Language, Thought. New York 1971,
165; cit. dle M. He id e g g e r, Bdsnicky bydli élovék. Praha 1993, s. 7.) Heidegger se domniv4, Ze bliz-
kost véei k subjektu je definovina jeji ,,vécnosti®. P¥i transformaci v&ci ve znak ni&f film pf¥irozené jeji
»véenost™ a z toho dfivodu také podryvi jeji blizkost. Citat, ktery je v podstaté znak, ktery odkazuje na
jiny text, pouze zvySuje ucinek vzdalovdni. Proto se také citdt divadeln& konstituuje jako scéna, tedy
néco, co je divikovi vzddlené. Odtud efekt rozirzky s pfitomnosti v systému ztvdrnéni.

62) Walter B enjamin, Reflection. New York 1978, s. 271.
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Kraus trval na tom, Ze citdt je jakousi formou ,,psaného hrani*.”” Tento vpadd divadla do
psani odrézi trhlinu v homogenité textu, uvedeni scény nebo malby, heterogenniho a  po-
nékud zapouzdieného fragmentu, ktery zndme jako cit4t.

Ve filmu se tato metaforickd transformace citdtu do ¢ehosi pfipominajiciho obrazové ma-
litské pldtno nebo divadelni scénu v jistém smyslu potvrzuje specifickymi rysy filmu.*”
Raymond Bellour zdiiraznil, Ze filmovy text nemfiZe byt citovdn kritikem, pokud kritik
pracuje s napsanymi slovy. Skuteé¢nost, Ze film nelze citovat v psaném textu, dokonce
vede Belloura k ndzoru, Ze samotnou my$lenku, Ze film je text, je moZné pfijmout jen me-
taforicky. Dochdzi k zdvéru, Ze jediny zpisob, jak citovat pisemné film je, reprodukovat
z néj fologramy:

»Psany text nemiiZe reprodukovat to, co miiZe udélat jen kamera — vytvofit iluzi pohybu,
na niz se zaklddd smysl filmu pro realitu. Proto i reprodukce velkého poétu fotogramii
dokazuje mdlo, kromé neschopnosti kritika uchopit textovost filmu. Nicméné jsou tyto
fotogramy nesmirné dulezZité. Funguji skute¢né jako cétendftiv ekvivalent ,,mrtvolek®
(freeze-frames), které pfichdzeji na stfihac¢sky sttl a maji tu protimluvnou roli, Ze odha-
luji textovost filmu v tom, Ze se snaZi prerusit jeho odvijeni.“*”

Bellourova pozndmka je cennd tim, jak zdtraziuje fragmentdrni, statickou povahu fil-
movych citdti: tim, Ze se stdvaji fotogramy, zndsiliiuji ,,pfirozenou* logiku vyvoje filmu.
Avsak skute¢nost, Ze fotogram jako citdt je netstrojny ve své maliiskosti nebo divadel-
nosti, neni jesté vSechno. DileZit&si je to, Ze fotogram ,,exponuje textualitu filmu®; to
znamend, ze nam dovoluje dotknout se skrytych procest, jimiz film vytvaii vlastni vy-
znamy. Vyznam nebo textualita filmu tedy paradoxné probleskne tam, kde je prerusen

jeho pfirozeny Zivot.

63) Kurt Krolop, Dichtung und Satire bet Karl Kraus. In: Kraus K. Vor Walpurgisnacht: Ausgewahlte
Werke, 3. Berlin 1977, s. 668n.

64) Je fakt, Ze sémantizace vizudlniho na pldtné se vyznamnou mérou uskuteciiuje diky jednotlivému zdhé-
ru, ktery v podstaté imituje funkei rdmu v malb& nebo svétla rampy v divadle. Film tak nabyvd vyznam
diky asimilaci prvki z poetiky malby a divadla. Pro sémantiku filmu md podstatny vyznam scéna, kte-
rou EjzenStejn nazyval mise-en-cadre (Sergej M. Ejzen$tejn, Izbrannyje proizvedenija, 2. Moskva
1965, s. 334 — 376). Heath popsal proces, jimz se poc¢dteénf vyznam filmu vyviji z hlediska sémiotiky:
»Ustedni je konverze vidéného ve scénu, kdy se nositel vyznamu absolutné dr#f vlastnfho vyznamus zd-
bér komponovany, sousli‘edén}?, vyprdvény, je bodem této konverze” (Stephen H e a t h, Narrative Space.
wocreen® 17, 1972, &. 3, s. 83). V tomto procesu je podstatné si vEimnout, Ze rdmec zdbéru nepatif
k diegezi neboli vypravnému aspektu filmu. Patif spi¥ k prostoru divdka a je tak schopen pieloZit vypra-
véné do roviny pfijeti, kde dochdzi k semiéze. Meyer Schapiro byl jeden z prvnich, kdo popsal tento pro-
blém ve vztahu k malifstvi: ,,Rdmec zdbéru patff k prostoru divika, spie nez k iluzornimu trojrozmér-
ného svétu ztvarnéni, ktery se v ném i za jeho hranicemi odhaluje. Rdmec je mechanismus umistény
mezi svétem divdka a ztvdrnénim, jehoZ funkee je probouzet a soustfed'ovat™ (Meyer Schapiro, Neka-
torije problemy semiotiki vizualnogo iskusstva. In: Semiotika i iskusstvometrija. Moskva 1972, s. 141).
Timto zpiisobem cit4t, ktery ¢asto nabyvé charakteru malby nebo scény, pouze zavadi do filmu pod zpfi-
sobem materidlniho objektu néco, co je neviditelné p¥itomno v kazdém zdbéru filmu. Tim vznikd zdvo-
jeni sémiotického procesu, které dostdvd diiraz a materidlné se projevuje. Fyzicky zdbér ,,citdtu® zvysu-
je jeho materidlnost, jeho vnéjsi postaveni vzhledem k vlastnimu télu filmu. Srov. Jacques Aumont,
L’Eil interminable: Cinéma et peinture. Paris 1989, s. 110 — 115.

65) Raymond Bellour, L’Analyse du film. Paris 1979, s. 40.
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Roland Barthes kdysi tento jev dosti piesvédé&ivé analyzoval a ukazal, jak se tzv. tieti vy-
znam (troisiéme sens: vdgni, neartikulovany vyznam; vyznam jesté v procesu vlastniho
vzniku) nejlépe vyéte z fotogramu, ktery zabér izoluje a imobilizuje:

,»Proto nemfiZe byt filmové do jisté miry (kterd je mirou naseho teoretického tdpani), a to
velmi paradoxné, zachyceno ve filmu ,v situaci’, ,v pohybu®, ,v pfirozenu‘, ale opét jenom
ve velkém artefaktu, kterym je fotogram. Jiz dlouho jsem znepokojovin timto fenomé-
nem: zajimat se a dokonce se zahledé&t na fotografie filmu (u vstuptt do kin, v Cahiers)
a pfechodem do kina z téchto fotografii viechno ztratit (nejen upoutdni, ale vzpominku
na sdm obraz) — mutace, kterd méiZze dosghnout tplného prevrdceni hodnot.“*

Mame-li sledovat Belloura v jeho pohledu na fotogram jako na model filmového citatu,
pak jsme vedeni k zdvéru, Ze vyznam se projevuje jediné v citdtech. Vyznam se vynoiu-
je v textovych ,,anomdliich®, jakou je napf. fotogram.

Cit4t zastavuje linedrni odvijeni textu. Jak poznamendva Laurent Jenny:
»Intertextualité je vlastni zavedeni nového zpiisobu ¢teni, které rozbiji linearnost textu.
Kazdy intertextudlni odkaz je sidlem alternativy: bud’ bude ¢lovéek éist dél a odkaz bude
vidét jen jako jeden z mnoha fragmentfi, integrdlni souddst syntagmatiky textu, nebo se
vrati k plivodnimu textu, uchyli se k jakési intelektudlni anamnéze, skrze kterou se in-
tertextudlni odkaz bude jevit jako “posunuty,, paradigmaticky prvek vychazejici ze syn-
tagmatické osy, kterd jiz byla zapomenuta.“*”

Tuto alternativu v8ak neni vidy mozZné realizovat. Anomilie, které se v textu vynofuji
a blokujf jeho rozvoj, nds vybizeji k intertextovému &teni. Je tomu tak proto, Ze kazdy
,normativni* narativni text ma ur¢itou vnitini logiku. Tato logika motivuje pfitomnost
riiznych fragmenti, z nichZ je text vytvoren. JestliZe fragment nemiiZe najit dostatec¢né
zdvaZnou motivaci pro svou existenci z logiky textu, stane se anomadlii a nuti ¢tendre
hledat motivaci v n&jaké jiné logice nebo vysvétlujici pii¢iné mimo text. Hleddni se pak
provadi v oblasti intertextuality. Jennyho alternativa je dostupnd pouze tehdy, kdyz je
anomdlni fragment moZné piesvédéivé integrovat do textu jednim ze dvou zptisobi —
pomoci vnitin{ logiky textu, nebo odkazem na jiny text. Michael Riffaterre formuluje
toto dilema nasledovné: ,,Sémantické anomalie v linedrnosti nuti [étendie], aby hledal
feSenf v nelinedrnosti.“* Neni-li étendf schopen najit motivaci kontextudlné, hleda ji
mimo text.

Riffaterre také navrhuje postavit dilema ve smyslu opozice mimésis a semigsis. Dalo by
se fici, Ze textovd anomadlie (fragment, ktery étendf nebo divdk neni schopen pfesvédéi-
vym zptisobem integrovat do textu) rusi klid mimésis, transparentni a porézni charakter
znaku. Ale pfesné tam, kde je mimésis naruSena, zac¢indme vidét silné stopy semiésis.
Jinak fedeno, jsme svédky zrodu vyznamu, ktery je normalné transparentni tam, kde mi-
mésis zlistdv4 neporuSena a rozpousti se v nenuceném piechodu od oznacujiciho k ozna-
¢ovanému. Je tomu tak proto, Ze citdt naruSuje spojeni mezi znakem a objektivni reali-
tou (mimetické spojeni) a orientuje znak k jinému textu, spife neZ k véci. Riffaterre

66) Roland Barthes, The Third Meaning. In: Ty #, Image, Music, Text. New York 1830, s. 65n. (Pozn.
red.: cit. z deského piekladu viz R. Barthes, Treti smysl. ,,Jluminace* 6, 1994, ¢. 1, s. 74.)

67) Laurent J enny, La Strategié de la form. ,,Poétique” 1976, &. 27, s. 266.

68) Michael Riffaterre,La Production du texte. Paris 1979, s. 86.
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poznamendvd: ,,Tento pfechod od mimésis k semiésis vznikd bud’ superpozici jednoho
kédu na druhy nebo jednoho kédu na strukturu, kterd je odlisnd od toho, co je ji vlast-
ni.“*” Tam, kde &tenaf vynaloZi dsili vyzadované pro éerpéni z jinych textd a jinych
kadi, ziskdva citdt svou motivaci, a tim nejenZe prosyti text dal$imi vyznamy, ale také
obnovi mimésis, kterou narusil. Intertextualita tak zjevné obohacuje vyznam a zachranu-
je samotnou linedrnost textu, kterou ohrozila.

Ve svétle vyge Fedeného bych se pokusil o ndsledujici definici: Citdt je fragment tex-
tu, ktery narusuje jeho linedrni rozvoj a odvozuje motivaci, kterd jej do textu integruje,
z oblasti mimo samotny text. Z tohoto hlediska muze to, co je tradi¢né povazovdno za ci-
tat, skoncit tak, ze citdtem neni a naopak, to, co tradi¢né za citdt povazoviéno neni, se
jim miize stat. Dovolte mi tuto otdzku objasnit nékolika pfiklady. Jean-Luc Godard je
dobfe zndm jako jeden z reZisérii nejvice orientovanych na intertextualitu. Nékolik jeho
filma je prakticky koldZemi citdtd. Svou vasen pro citdt odhalil Godard uZ ve svém prv-
nim filmu U KONCE S DECHEM. Sdm vysvétluje:

»Moje prvni filmy byly &isté praci filmového nadgence. Clovek mohl vyu#it i to, co pred-
tim vidél v kiné a explicitné na to odkazovat. [...] Nékteré zdbéry, které jsem natocil, se
spojovaly s jinymi, které jsem uZ vidél u Premingera, Cukora atd. [...] Musite to pFicist
mé zdlibé k citdtu, kterou jsem mél vidycky. Ale pro¢ mne z toho obvifiovat? V Zivoté
lidé cituji véci, které se jim libi. Mdme prdvo citovat to, co se ndm libi. A tak ukazuji
lidi, kteff poidd cituji; jenomzZe to zafizuji tak, aby také pokazdé ndhodou citovali néco,
co mam rad."

Film U KONCE S DECHEM je proset viemoznymi citaty, které Godard s velkym potéSenim
pfiznal, Ze se pfi natddeni domnival, Ze 10¢f film tohoto Zdnru.”™ V jedné epizodé se
hrdinka filmu Patricie pokousi povésit do pokoje hrdiny plakat, reprodukei Renoirova
obrazu. V&SI ji na jednu sténu a pak na druhou a nakonec ji sroluje a podiva se skrze ni
na Michela. Pak se spolu libaji a Patricia odchdzi do koupelny a pfipevni plakit na sté-
nu. V této epizodé zddnlivé nic neni, co by narusovalo linedrni odvijeni pfibéhu. Presto
Godard jako prvni pfipustil, Ze epizoda obsahuje skryty citdt. Kdyz se Patricia divd skrz
srolovany plakat, cituje scénu z filmu CTYRICET PUSEK Samuela Fullera, kdy se jeden
z hrdinti divd na nepfitele puskovym dalekohledem.™ Fulleriv film vrhd dalsi svétlo na
vztah mezi Patricii a Michelem, vztah, v némz se Michel jevi jako obéf nebo jako terc.
Epizoda anticipuje tragickou smrt hrdiny poté, co jej Patricia zradi.

Ziroven je epizoda tak organicky zaélenéna do filmového vyprdveéni, je tak prihlednou
soucdsti mimetické struktury filmu, Ze potfebujeme Godardfiv vlastni komentar, aby-
chom ve spontdnnim chovéni hrdinky rozpoznali odkaz na Fullera. Bez Godardovy pomo-
ci by tento citdt zistal nerozpoznatelny — prosté by splynul s linedrnim tokem zapletky.
Citdt, o kterém se Godard domnival, Ze je zfejmy, a taky jej tak zamyslel, zlistdvd pro

69) Michael Riffaterre, Le Tissu du texte: Du Bellay, Songe, VII. ,,Poétique® 1978, ¢&. 34, s. 198.

70) Jean-Luc G odard, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Paris 1985, s. 216 — 218.

71) Jean-Luc G od ard, Introduction a une véritable histoire du cinéma. Paris 1980, s. 25.

72) Dudley Andrew, Au Début de Soufle: Le culte et la culture d’A Bout de Souffle. ,,Revue Belge du Ci-
néma* 1988, &. 22 - 23, s. 18.
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divdka nepriithledny. Je to vymluvny pf¥iklad pohfbeného citdtu, ktery se rozpousti v mi-
mésis. Odvazil bych se dokonce tvrdit, Ze pfed Godardovym komentdfem tato epizoda
paradoxné citdtem nebyla.

Uvedu nyni dalsi pfiklad pievzaty z filmu Carla Theodora Dreyera UPIR. Film zaéind tim,
ze jeho hrdina, David Gray, je na biehu feky, kde objevi podivny hotel. Druhy zabér fil-
mu ukazuje neobvykly vyvésni tit hotelu, okfidleného andéla s ratolesti v jedné a vén-
cem v druhé ruce. Gray se zapiSe v hotelu a jde spat. Pozdéji, v okamziku kdy se hrdino-
vi za¢ind zdat sen, se znovu objevi detail vyvésniho Stitu; ithned poté vstoupi do pokoje,
kde David spi, majitel blizkého zdmku, jehoZ obyvatelé padli viichni za obé&f upirovi.
Nebudu se zabyvat podrobnostmi zédpletky filmu (odkazuji ¢tendfe na velmi péknou ana-
lyzu Davida Bordwella; UPIRA vysvétluje jako podobenstvi, v némz zdZitek smrti zasvéti
hrdinu do tajného poznani).™

Nds zde zajimd vyvésni §tit. Kdyby se objevil v zdbéru spolu s éelnym pohledem na bu-
dovu, mohl by pozornosti divika uniknout. Vlastné se vidycky ukdZe v izolovaném de-
tailnim zdbéru, nikdy jako souddst priiceli hotelu. Ndpadné vloZeni vyvésniho Stitu do
piibéhu vypadd zvldsl ndsilné, kdyZ se objevuje podruhé. Vidime, jak Gray vchdzi do
svého pokoje poté, co si prohlédl hotel, a zamykd za sebou dvete. Nasleduje titulek, kte-
ry nam fikd, Ze mési¢ni svit vrhal na véci nepfirozené svétlo a napltioval hrdinu hrizou,
ktera ho bude prondsledovat i ve spanku. Ndsleduje jesté jeden zdbér vyvésniho Sti-
tu a Graye, ktery spi na zddech v posteli. Kli¢ ve dvefich se nyni otd¢{ a majitel zdmku
vstupuje do pokoje. V ne¢ekaném venkovnim zdabéru vyvésniho &titu v pfedchozi sekven-
ci je jasné néco anomdlniho. Pravé z tohoto diivodu jde o cit4t.

Ratolest v ruce andéla nam dadva bezprostiedni kli¢ k vyznamu vyvésniho §titu. Pfirozené
ndm pfipomind Aeneovu zlatou ratolest ve Vergiliové eposu. Vzpomindme si, Ze Aeneas
potieboval zlatou vétévku, aby mohl prekroéit feku Styx v podsvéti a vritit se Zivy. Odkaz
na Vergilia okamzité davd Grayovym zaZitkim ve filmu zvldstni vyznam: jeho dobrodruz-
stvi je metaforicky postaveno naroveii Aeneové sestupu do podsvéti. Ve filmu jsou také
dalsi odkazy na Aeneidu. Naptiklad jsme svédky rozhovoru mezi doktorem (upirovym slu-
zebnikem) a Grayem o slySitelném zvuku Stékédni a ndiku ditéte (ve zvukové stopé neni
nic z toho slySet). Jsou to pravé ty dva zvuky, které Aeneas v podsvéti uslysi:

,Kerberos, obrovsky pes, v téch mistech z trojité tlamy
S§tekd, v proté&jsi sluji je rozloZen — ndramné zvive.
Nyni, kdyZ uspdn je pes, je volny rekovi piistup:

na bieh vystoupfi z vod, jeZ nazpét pieplouti nelze.
Hned pak détsky pldé je slySeti, hlasity narek:

duse to nemluviidtek jsou plaéici — na prahu Ziti...*“™

Anomadlnost ne¢ekaného zjeveni vyvésniho $titu ve stfihové sekvenci je vyfeSena, jakmi-
le v ném rozpozname odkaz na Aeneidu. Souvislost je natolik pfesvédéivd, ze vyvésni §tit

73) David Bordwell, The Films of Carl Theodor Dreyer. Berkeley 1981, s. 93 — 116.
74) Virgilius, The Aeneid of Virgil. New York 1952, s. 129. (Pozn. red.: cit z &eského prekladu Otmara
Vaiiorného viz Publius Vergilius Naro, Aeneis. Praha 1970, s. 185.)
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zaclenime do kontextu filmu — pfesto vSak problémy ziistdvaji. Andél, ktery drzi ratolest
a vénec, ziejmé nemd s Vergiliem nic spole¢ného. Ani neni zcela jasné, pro¢ by andél
mél plnit funkei vyvésniho $titu hotelu, ktery ve filmu vlastné hraje podruznou roli.
Hotel je pouze misto, kam se Gray jde vyspat a kde jej, édsteéné ve snu a édsteéné ve
skute¢nosti, navStivi majitel zdmku a dd mu knihu o upirech. Potom Gray hotel opusti
a jiz se do néj nevrati. Z hlediska tispornosti vypravéni by tedy Gray mohl uZiteénéji na-
razit na zdmek neZ na hotel, a poZddat tam o nocleh.

Intertextuslni vyklad ndém umoziuje vyfesit také tento problém. Rekl bych, Ze samotny
vyvésni §tit je ,,citdtem® z Baudelairova sonetu Smrt chudych, v némz se objevuje obraz
hotelu smrti:

»Je to znamy hotel zapsany v knize,

Kde se miize$ najist, vyspat a posedét;

Je to Andél, kdo ve svych magnetickych rukou nese
Spédnek a dar extatickych snf...

&T5)

Kniha, o které se zmifuje prvni ver$, by mohla vysvétlit mystickou knihu, kterd se obje-
vi v hotelu. Baudelaire popisuje smrt jednak jako hotel, jednak jako andéla nesouciho
»dar snli“. Zjeveni andéla na vyvésnim §titu pfi usindni hrdiny tak nachdzi svou moti-
vaci. (Vlastn& by zde mohl byt jesté dalif literdrni podtext, Balzacova Cervend kréma,
kterd je podobné jako UPIR poznamendna obrazy smrti a krve.)

Michael Riffaterre ukazal, Ze Baudelairiiv sonet je intertextudlné spojen s bdsni Jeana
Cocteaua Misto naruby z roku 1922. Talo bésen také propracovdva obraz smrti jako ho-
telu a obsahuje obraz mystické knihy, dstfedni motiv Dreyerova filmu:

,»Cteme jednu stranu strdanky v knize;
Druh4 strana je ndm skryta. NemtZeme &ist ddl
A dozvédét se, co se stane pak.”

Nejpoutavéjdim okamzZikem bdsné je mimoifddné koncentrovand pasdZ, v niz Cocteau
probira vyvésni stit hotelu smrti:

»Nebof tvlij hotel, 6 smrti, nenese Z4dny vyvésni Stit [enseigne].
Ja chtél bych vidét, z dilky, krdsnou labuf krvdcet [qui saigne]
A zpivat pfitom, kdy? ji kroutite krkem.

Tak bych se dozvédél to, co jesté nevim:

Misto, kde spanek prerusi mou cestu,

Zda ji mam jesté hodné pred sebou.“™

75) Charles Baudelaire, La Mort des pauvres. In: T y %, Les Fleurs du mal. Paris 1959, s. 152. (Pozn.
red.: k tomu ale srov. desky preklad Svatopluka Kadlece:
,»Tof kré¢ma, véhlasnd pro dobré Zivobyti,
kde lze jist, pit a spdt a kde se okfeje.
Tof andél, ktery md ve svych prstech magnetickych
dar spédnkti hlubokych a snénf extatickych...*
Viz Ch. Baudelaire, Cas je hrdé. Praha 1986, s. 233.)
76) Jean Cocteau, Poésie 1916 — 1923. Paris 1925.
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Vyvésni &tit zde podobné jako kniha predpovid4 budoucnost. Michael Raffeterre ukazal,
ze prorokem neni labul sama, ale jeji slovni asociace, stejné jako paragram ukryty
v textu. Vywésni §tit (enseigne; angl. signpost) je paragramem slovesa ,.krvdcet® (saigner),
a labut (cygne) je homonymem slova znak (signe; angl. sign). ,,Krvdcejici znak® (Stit) je
to, co nds poucuje (enseigne) o budoucnosti.™

JestliZe je prorockd funkce vyvésniho $titu na ,,hotelu smrti* zvyraznéna krvavym zna-
kem, miizeme pak lépe pochopit jeho spojeni s upirstvim a také s knihami o upirech,
které plisobi jako neblahd piedzvést setkdni se smrti. Narozdil od Godardova citdtu je
vyvésni §tit ve filmu UPIR vloZen takovym zpiisobem, Ze vystupuje jako anomdlie v jaké-
koli sekvenci zdbéri. Nikdy se neukdze jako soucdst pruceli hotelu: je tak odfiznut od
diegetické roviny a existuje izolované od prostoru vypravéni. Ani andéla na Stitu nemii-
zeme chdpat ve vztahu k obecné zipletce déje, aniz bychom odkazovali na fakta mimo
film. Aeneida rozhodné nemusi znamenat konec piibéhu. Tento zjevné ,.nelogicky* mo-
ment miiZe byt pouZit jen do té miry, do jaké miiZeme obnovit vSechny vrstvy intertextua-
lity, do nichZ je za¢lenén. Anomdlni moment miize opétovné organicky vstupovat do textu,
Jen je-li rozpozndn jako citdt.

To, co jsem doposud fekl, by mohlo vyvolat namitky. Mohlo by se tvrdit, Ze nemdme pre-
svédéivé ditkazy, Ze Dreyer znal Baudelaira, Cocteaua atd. Odpovédél bych, Ze tato otdz-
ka nemd pro naSe zkoumani Ziadny vyznam. | kdyby mél Dreyer na mysli néco jiného,
Baudelaire a Cocteau nam dovoluji vepsat vyvésni §tit do filmu a vytvofit tak intertex-
tudlni spojeni, které existuje bez ohledu na zaméry reziséra.

.,Construction en abime*
a princip ,tretiho textu®

Motiv vyvésniho Stitu je zajimavy jesté z jednoho hlediska. Vidéli jsme, Ze zaclenéni
anomdlniho textového momentu do kontextu se nemtize vidy spoléhat jen na jeden vnéj-
§i zdroj (napt. Aeneidu). MiZze vyzadovat dva, tfi nebo i vice textfi, ¢imZ vznikd pfipad
hypercitace. Tento piipad zdaleka neni vzdcny; miize byt dokonce charakteristicky pro
intertextualitu jako jev. Citdt se stdvd hypercitdtem, kdykoli jeden zdroj nepostacuje pro
jeho zaclenéni do struktury textu.

Piipad hypercitace navozuje nékolik dalSich otdzek. Hypercitdt nejenom otevird text
daliim textim a prosté tak rozsifuje horizont jeho vyznamu. Klade fadu textd a vy-
znamil jeden na druhy. Hypercitdl se v podstaté stdvd jakymsi sémantickym trych-
tyfem, vtahujicim viechny soupefici vyznamy a texty, i kdyZ si texty vzdjemné odporu-
ji a neochotné se smifuji, do jednoho spole¢ného a dominantniho vyznamu. Je pravda,
ze Aeneida a Baudelairovy a Cocteauovy bdsné ndm umoznily zaélenit v UPIRU vy-
vésni §tit do zbytku filmu, ale jediné za cenu toho, Ze to vyvolalo fadu rozliénych in-
tertexti. V kone¢né analyze zac¢lenéni citdtu do filmu viZdycky néco stoji: hypercitat
muZe vnést do textu fdd jen tak, Ze postavi novou babylonskou véz, zmateni (bldbole-
ni) vyznami.

77) Michael Riffaterre, La Production du texte. Paris 1979, s. 80n.
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Dilema hypercitdtu méiZeme vyfesit jednim ze dvou zpfisobfi. Na jedné strané mfizeme
na intertextualitu pohliZet jako na arbitrdrni shluk asociaci, citdtd a hlas@i, v duchu Go-
dardova tvrzent, Ze lidé cituji ,,vSechno, co se jim libi“: ,, Do poznamek, kam si zapisuji
viechno, co bych mohl ve filmu potfebovat, si mohu zapsat téeba i vétu z Dostojevského,
kdyz se mi libi. Pro¢ s tim tolik nadélat? KdyZ chcete néco ¥ici, existuje jediné feentf:
fici to.“™ Godardovy pozndmky, obrovské skladisté vieho, co jej cestou zaujalo, jsou mo-
delem intertextuality. K podobnym zavériim dosel Roland Barthes a formuloval je takto:
»Yychutndvam vlddu formuli, inverzi ptivodu, snadnost, kterd vyvozuje piedchdzejici
text z ndsledujictho.“™ Barthes si cenf samotné nghodnosti tohoto hromadéni vyznami
pro to, jak odraZi nepfedvidatelny a ndhodny charakter Zivota.

Nicméné vétdina védcti zaujala jiny postoj. Redeno slovy Laurenta Jennyho, . Intertex-
tualita neznamend zmatené a zdhadné hromadéni vyznami, ale prdci na transformaci
a asimilaci nékolika textdi provddénou tak, Ze se do centra umisti text, ktery si podrzi
vedouci postaveni, pokud jde o vyznam. [...] Navrhuji, aby se termin ,intertextualita‘
pouzival jen tehdy, kdyZ je mozné znovuziskat prvky textu, které byly sestaveny do struk-
tury pred vlastnim textem.*“" Stejny ndzor jako Jenny md v tomto ohledu Riffaterre, kte-
ry také odmitd Barthesovo stanovisko: ,VSechna intertextudln{ srovndni jsou providdé-
na a fizena nikoli lexikdlnimi shodami, nybrz strukturélni identitou, pfi¢emsz text a jeho
intertext jsou variantami téze struktury.“*”

Skuteéné, jediné kdyZ dokdZzeme zjistit strukturdln{ izomorfii mezi texty nebo ¢dstmi tex-
tu, miZeme sjednotit vyznam v téZisti ramce ,,vedouciho textu®. V podstaté jde o opako-
vani téhoz jak v textu, tak v intertextu, i kdyZ toto opakovani pfirozené podléhd séman-
tickému prepracovdni.

Strukturdlni izomorfie je zvlast zietelnd v paragramech, kde jsou superponovdny dvé
zprdvy, a tim jsou vélenény do jediné textové struktury. Ne ndhodou vidi Julia Kristeva
paragramy tak, Ze ,,umisfuji [text] do stfedu rdmce jednotného vyznamu.“* Sama vsak
omezila moznosti intertextovych vztahii na toto schéma: (1) iplnd negace (iplnd inverze
vyznamu); (2) symetrickd negace (logika vyznamu je uchovina, odstranény jsou viak di-
lezité nuance; (3) ¢dstecnd negace (negace &dsti textu).”” Je jasné, ze viechny tyto vzor-
ce jsou mozné pouze pii pusobeni izomorfni struktury, pfi dynamickém nebo vzdjemném
vlivu. Jak jinak bychom si mohli pfedstavit ,,symetrickou” nebo ,,édsteénou’ negaci?
Nezbytnost strukturujiciho principu v intertextovych vztazich nds také nutf odpovédét
na otdzku ,textu uvnitf textu®, coZ Francouzi nazvali la construction en abime (doslov-
né konstrukce ve formé propasti). Termin je vypijéen z kultury heraldickych insignif,
kde se ptivodné tykal erbu, ktery obsahoval zmengenou kopii sebe sama. Byl to André
Gide, kdo zpusobil, Ze se tento termin zacal béZné pouZivat jako konstruktivn{ princip,

78) Jean-Lue G odard, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Paris 1985, s. 218.

79) Roland Barthes, The Pleasure of the Text. New York 1975, s. 36. (Pozn. red.: srov. R. Barthes,
Rozkos z textu. Bratislava 1994.)

80) L. Jenny,c.d., s. 262.

81) Michael Riffaterre, Sémiotique intertextuelle: L’Interpretant. ,Revue d’Esthétique® 32,1972, &.1 -2,
s. 128 — 150.

82) J. Kristeva,c.d.,s. 255.

83) Tamtéz, s. 256n.
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jehoZ poufiti ilustroval poukazem na obrazy, na kterych je zrcadlo, na scénu ,,pasti na
krysy* v Hamletovi nebo na loutkové divadlo ve Vilému Meisterovi. V piipadé her odkazo-
val na postavy, které dramaticky odehrdvajf situaci, v niz se vlastné samy nachdzeji.*”
Construction en abime se vyznaduje zvySenou tirovn{ strukturdlni podobnosti mezi ramu-
jicim textem a textem, ktery je do néj za¢lenén. Lucien Dillenbach si v&iml podobnosti
mezi construction en abime a jevem, ktery Claude Lévi-Strauss pojmenoval ,,zmenSeny
model” [le modéle réduit].”’ Lévi-Strauss mél na mysli reprodukei stdvajiciho objektu
v mens$im méfitku, napiiklad na obraze. Tato zména proporce ma sémantické diisledky:
ddvé kopii vlastnosti ruéné vyrobeného pfedmétu a piisuzuje tviirei zkudenost zvladnuti
tohoto objektu, a kompenzuje tak ,,odvrZeni jeho smyslovych rozmérii tim, Ze p¥ipousti,
aby nabyl rozméri pomyslnych“®. Jde o preloZeni objektu do kvalitativné jiného stavu:
nazval bych ,,zmenseny model“ piipadem piechodu od byti objektu ke ztvdrnéni.

Ve své analyze klasického piipadu construction en abime, Veldzquezova obrazu Dvorni
ddmy (Las Meninas), s jeho sloZitou zrcadlovou konstrukef prostoru, dogel Michel Fou-
cault k podobnému zévéru: ,,A ztvarnéni [...] se miiZze nabidnout jako ztvdrnéni ve své
¢isté formé.“"" Text, ktery funguje na zdkladé duplikace, stavi vedle sebe fragmenty za-
kédované riiznym zptisobem, ale nesouci podobné poselstvi, a tim éini své zakédovan{
jesté hmatatelnéjsim. Jurij Lotman definuje tento jev ndsledujicim zptsobem: ,,Duplika-
ce je nejjednodussi zptisob, jak uéinit kéd souddsti uzndvané struktury textu.**”
Koneéné, construction en abime vytvaii o mélo vice nez iluzorni hru odkaz a neustale
zdtiraziuje jedno a totéz — hru kédti, hmatatelnost ztvdrnéni, strukturdlni izomorfii a za
v&fm tim zdblesk posouvajicich se vyznamf.. Zadny odraz vlastné nenf zcela piesny, vidy
obsahuje zménu, transformaci, ktera je zdiiraznéna samotnym opakovanim. Konkrétni
produkce vyznamu je viak ¢asto vysledkem hry odrazi a rychle se do této hry ponofi.
Jsme svédky samotného zrodu vyznamu a tato iluze vidycky jaksi doprovdzi jev ,,&istého
ztvarnéni®. Stdvajici analyzy filmovych verzi construction en abime potvrzuji moje zdvé-
ry: prace Vjaceslava Ivanova nebo Christiana Metze na toto téma se zcela vénuji studiu
systémi zrcadleni.”

Typickym pFipadem construction en abime s citdty (Dillenbach to nazyvd pfipadem
autotextuality nebo sebe-citovdni, spiSe neZ intertextuality) nastane, kdyZ film zobrazuje
mali¥ské nebo grafické formy ztvarnéni. MiiZeme na né& pohliZet jako na jakysi ,,zmens3e-
ny model®. Jsou ost¥e odliSeny od struktury filmu diky zptisobu, jakym jsou kédoviny
a okdzale predvadéji, Ze jsou ztvarnénim.

84) André Gide, Journal 1889 — 1939. Paris 1951, s. 41.

85) Lucien Déllenbach, Intertexte et autotexte. ,,Poétique™ 1976, &. 27, s. 284.

806) Claude Lévi-Strauss,La Pensée sauvage. Paris 1962, s. 36. (Pozn. red.: srov. C. Lévi-Strauss,
Mysleni piirodnich ndrodii. Praha 1971 a 1996.)

87) Michel Foucault, The Order of Things: An Archeology of the Human Sciences. New York 1970, s. 16.

88) Jurij M. Lotman, Tekst v teksté. In: Tekst v teksté. Trudy po znakovym sistemam 14. Tartu 1981, s. 14.
(Pozn. red.: k tomu srov. Ty Z, Text v textu. In: Sbornik filmové teorie 2. Tartuskd $kola. Praha 1995,
s. 13 -27))

89) Vjaceslav V. Ivanov, Film v filme. In: Tekst v teksté. Trudy po znakovym sistemam I4. Tartu 1981,
s. 19— 32 (Pozn. red.: k tomu srov. Ty %, Film ve filmu. In: Sbornik filmové teorie 2. Tartuskd $kola. Praha
1995, s. 29 — 42.); Christian M e t z, Essais sur la signification a cinéma, 1. Paris 1975, s. 223 — 228.
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Podivejme se na nékolik pfikladii toho, jak tato forma citace vytvafi vyznam. V dfive pro-
birané epizodé Godardova U KONCE S DECHEM jsme vlastné ukdzali nékolik obrazi: kro-
mé reprodukce Renoira jsou tam dvé reprodukce Picassa. Jedna s idylickym mladym
parem se objevuje ve chvili, kdy Patricia za scénou fikd, ,,Chtéla bych, abychom byli
jako Romeo a Julie.” Druhy Picasso se objevuje o néco pozdéji: ukazuje mladika drZici-
ho masku starcovy tvife. KdyZ ji uvidime, k4 Michel, opét za scénou, ,.Je to jako Fikat
pii pokeru pravdu. Lidi si mysli, Ze blufuje$ a ty vyhrajes.“

V obou piikladech je obsaZzena duplikace vyznamu hraniéici s tautologii. Ukdzat obraz
mladého pdru, zatimco né&kdo mluvi o Romeovi a Julii, anebo mladika s maskou, za-
timco se mluvi o podvodu, nedoddva nic podstatného k tomu, co fikaji herci. A pfesto,
tim, Ze jsou tyto prchavé komentdie postaveny vedle citdtli z Picassa, ziskdvaji jis-
tou viditelnost a vdhu, ziskdvaji néco ze symbolického charakteru Picassovych dél.
V daném piipadé neni vyznam ani tak odhalovdn, jako spiSe uveden do kontextu,
v némz je ztvdrnéni podirZeno a vyznam je hmatatelnéjsi a jednotnéjsi, protoze byl opa-
kovdn. Citdty zde maji podobnou funkei, jako kdyZ uéitel napiSe pozndmku Eerve-
nym inkoustem.

Snad aby se vyhnula relativnimu didaktismu, sméfuje construction en abime k trojimu
nebo i ¢astéjdimu opakovani. V Dreyerové GERTRUD (1964) trdpi hrdinku opakujici se
sen. Zd4 se ji, Ze je nahd a prondsleduje ji smecka psti. V tomtéz filmu vidime velkou
gobelinovou tapiserii, na niZ nahou Dianu trhaji na kusy Acteonovi psi. Tapiserie tak
duplikuje sen. Stejny motiv se také jasné promitd do Gertrudina Zivota. Vyznam snu je,
jak ¥ik4 Pascal Bonitzer, ,.stejné transparentni, jako je lapiddrni: psi jsou muzi, jejichz
touhdm se podddv4 jako drsnym imitacim ldsky, kterou hledd, a ktefi ji trhaji na kusy*.™
Ziejmost situace sotva vyzaduje duplikaci nebo, jak fikd Dillenbach, autotextualitu.
Ve skute¢nosti zde nemdme co délat se zdvojenim, ale se ztrojenim téze kolize v riznych
vyznamovych systémech: slova hrdinky a tapiserie. Zndsobené zobrazeni se stdva analo-
gif muéivé vytrvalosti sni. Opakovani zde imituje opakované nutkani generované trau-
matem potladenym do nevédomi. Tato opakovini nereprodukuji jen uréity vyznam: uka-
zuji na piftomnost ur¢itého potlac¢eného sémantického jadra, jehoz vyznam je disledné
vyjadfovan jako jiny, odlisny, zdhadny. Opakovéni tak soucasné potvrzuje i popird, Ze
vyznam je jednoznaény.

Varianty opakovéni tak mohou vést sou¢asné k centralizaci 1 decentralizaci vyznamu.
MiiZe k tomu dojit vice nez jednim zplisobem. Podivejme se na dalsi piiklad z filmu
NEJNEBEZPECNEJSI HRA (1932) od Ernesta B. Shoedsacka a Irvinga Pichela. Tento ponu-
ry goticky film li¢i dobrodruzstvi dvou mladych lidi, Rainsforda a Evy, jez ztroskotaji
na brehu ostrova, ktery vlastni zlovéstny maniak hrabé& Zaroff. Hrabé souhlasi s pro-
pusténim svych dvou nechténych hostd, jestlize preziji hon, ktery na né sdm uspordda.
Pro hrabéte pracuje hrozivy vousaty sluha jménem Ivan. Film za¢ind popisem dvefi
do Zaroffova hradu. Detailni zdbér ukazuje podivné klepadlo na hradnich dvefich, ve
tvaru kentaura probodnutého Sipem, ktery drzi v rukou mladou Zenu, jiZ neschopnou
odporu. Pak se z prostoru mimo zdbér objevi Rainsfordova paze, zvedne klepadlo a tii-
krit zaklepe na dvere. Kentaur drZici v objeti Zenu se objevi znovu na tapiserii, kterd

90) Pascal Bonitzer, Peinture et cinéma: Décadrages. Paris 1985, s. 93.
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zdob{ hradni schodisté. Tentokrat si jasné vimneme podobnosti kentaurovy tvire se
zlovéstnou tvafi sluhy Ivana. V dal$im zpracovéni tohoto bodu reZiséfi jednou zamérné
postavi Ivana proti tapiserii, kde nehybné stoji, dokud se podoba nevyhnutelné projevi.
Nejenze se postava kentaura drziciho Zenu objevuje ve filmu dvakrat (na klepadle a na
lapiserii); vylvoii také spojeni s jednou z postayv filmu. ‘

Construction en abime dostdva opét trojndsobny charakter, 1 kdyz praveé tapiserie rozviji
zdpletku nejpodrobnéji: v porostu také vidime mladého muze, ktery stfili na kentaura $i-
pem — samoziejmé Rainsford, ktery brzy dobude vitézstvi v boji na zdchranu Evy a sebe
sama. Trojndsobny charakter téchto autotextovych vztahti vytvaii komplexnéjsi prostor
pro odkazy a vzdjemné zrcadleni a tim iluzi sémantické hloubky, zde obzvlasté a¢inné
diky specifickym variacim v distribuci motivii.

V piisobivém psychoanalytickém vykladu filmu piSe Thierry Kunzel: ,V samotném téle
kentaura se spojuje ¢lovék a zvife a tato smésice ve svych nejriiznéjsich formach (divos-
skd/civilizovand, priroda/kultura, lovnd zvéi/lovec), a to ustavuje problematiku filmu,
pole jeho piisobnosti.“”" V tomto kontextu autotextudlni opakovani film centruje, zdtiraz-
riuje jeho hlavni téma a nepfiddva nic nového. Presto jiz samotny obraz kentaura a my-
tickd vrstva, kterd se k nému vztahuje, ndm umoZiiuji podstatné rozsifit rozsah odkaz
filmu. Postava preddtorského kentaura patii do fecké mytologie. Kentaufi unesli Zeny
Lapitdi, kentaur Eurytion se pokusil unést nevéstu Pirithouovu a Nestor napadl Herkulo-
vu Zenu Deianiru. Dante umistil kentaury Nessa, Chiréna a Phola do pekla, kde byli nu-
ceni prondsledovat hiiSniky v honu bez konce:

,-na biehu je jich hrozn4 pfesila,
a Sipem stieli jako po kofisti
na dusi, jez se v krvi vztyéila.“”

Citat z Danteho staéi, aby dodal filmu dalsi metaforicky vyznam, ktery ndm umoziiuje
promyslet ztroskotdni, hrozivé baZiny na ostrové i samotny vyznam honu.

To ale neni vSechno. Vyznamnéjsi je skuteénost, Ze toto zndsobené ztvarnéni zbavuje po-
stavy redlnosti, rozpou§ti je do reflexi a symbolii. Marc Vernet ve své analyze motivu za-
hadného portrétu ve filmu dospél k zavéru, Ze obrazova duplikace hrdiny ,,odvozuje svou
substanci z redlna” nebo, jak by to asi fekl Lévi-Strauss, ddvd ji ,,srozumitelnou* formu.
Realita se stdvd nositelem vyznamu, ktery nemtize byt sdm vzdy formulovan. Pascal Bo-
nitzer pravem poznamenal: ,,Zabér obrazu (malifského dila) vidy vyprovokuje zdvojeni
vize a d4 obrazu pocit zdhadnosti, tajemstvi, které lze pochopit ndboZensky nebo jako de-
tektivni zdhadu, kterd md byt vyfeSena.“” Zde vskutku jde o vytvofeni tajemstvi jako
takového, ujisténi, Ze vyznam, kdyZ se vynofuje, je zdhadou (enigma). Odtud nezbytnost
vytvdret dvojniky a shromazdovat stdle vice odkazti. Neni také nghodou, Ze film NEJNE-
BEZPECNEJSI HRA ti¢inné kombinuje krimindlni piipad s jakymsi ndboZenskym mystériem
(vezmeme-li v tivahu odkaz na Danteho).

91) Thierry Kuntzel, Le Travail du film, 2. ,,Communications* 1975, ¢. 23, s. 136 — 189.

92) Alighieri D ante, The Divine Comedy of Dante Alighieri: Inferno. New York 1980, Canto XII, v. 73 — 75.
(Pozn. red.: cit. z ¢eského prekladu Vladimira Mikese viz Alighieri D a nte, Peklo. Praha 1978, s. 74.

93) P. Bonitzer,c.d.,s. 32
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Jiny druh construction en abime objevime ve filmu D. W. Griffithe NAPRAVENI PIJAKA
(1909). Film byl koncipovdn na horizontu kampané za mravni regeneraci filmového pra-
myslu, kterou koncem roku 1908 zah4jil newyorsky starosta George McClellan.” Byl to
skute¢né didakticky film, jehoZ zdmérem bylo ukdzat hrizy alkoholismu. V prvni scéné
vidime, jak se hlava rodiny vraci domi a v opilosti terorizuje Zenu a osmiletou dcerku.
Dcera jej pozve do divadla, kde se na jevisti fakticky odehravd prvni scéna filmu: dege-
nerovany alkoholik zorganizuje opileckou orgii a pak terorizuje Zenu a dceru. To, co otec
zhlédl na jevisti, probudilo jeho svédomi: vraci se domu, vzddva se ndvyku piti a v ko-
necné epizodé filmu jej vidime sedét u krbu v idyle rodinného usmifenti.

Construction en abime pouzité v tomto filmu — duplikace zdpletky na scéné — si v dobé
vzniku filmu povsiml autor propagaéniho prohldseni studii Biograph: ,,Celd konstrukce
filmu je nanejvy$ novd a ukazuje, jaksi, hru ve hie.“” Zrcadlovou povahu konstrukce
Stextu-v-textu® zvl48( zdaraziiuje ménici se charakler montdze, kterd se pohybuje ze
scény do hledisté, kde otec v objeti své dcery vyrazné reaguje na hru, ukazuje prstem
na scénu, pak na sebe, jako by chtél podtrhnout skuteénost, Ze hra a jeho Zivot je jedno
a totéz. Takova duplikace zdpletky v divadelnim pfedstaveni je klasickym tropem; opa-
kovdn{ doddvd filmu didaktickou p¥ichuf, zatimco na zdpletku se divime v zrcadle diva-
delniho ztvdrnéni.

Propaga¢ni stal Biographu obsahuje jeden velmi vyznamny detail. Hra-ve-hre, kterou ve
filmu vidime, ma byt adaptace Zolova Zabijika. Obecné téma alkoholu je samoziejmé
spole¢né pro hru i ZolGv romdn. Presto je tézké uvéfit, Ze by divdci filmu nutné identi-
fikovali Zabijdka jako textovy zdklad hry. Film neuvadi romdn v titulcich a déj hry ma
mdlo spole&ného s romdnem, ktery se nezabyvd ani tak dpadkem opilce (v Zolové roma-
nu se jmenuje Coupeau), jako pddem Zeny, Gervaise, kterd je sama silnd pijacka a pro-
stitutka a podvadi Coupeaua s jinym. Nic z toho ve filmu NAPRAVENI PIJAKA neni. Protéj-
Sek Gervaise ve hfe je podobné jako sama hrdinka filmu ¢istd, nevinnd a trpici Zena,
obél upadajiciho manzela.

Mohli bychom i pominout odkaz na Zolu v propagaci Biographu jako prosty omyl, kdyby
neslo o to, ze celd struktura filmu NAPRAVENI PIJAKA reprodukuje zcela analogickou
construction en abime v jiném Zolové roménu Stvanice. V tomto romdnu je popis pied-
staveni Phaedry, kterého se ti¢astni hrdinka pfibéhu Renée a Maxime, jeji nevlastni syn
z muZova piedchoziho manZelstvi, ke kterému plane krvesmilnou vasni. Vztah mezi Re-
née a Maximem se zrcadli ve vztahu odehrdvaném na scéné mezi Phaedrou a Hippoli-
tem. Nadto toto predstaveni, jako Griffithova hra-ve-hie, klade absolutni rovnitko mezi
vlastni protagonisty a hrdiny roménu, ktefi piedstavuji jeho divdky, a Renée je hluboce
otfesena. KdyZ se Théramene chystd zadéit na scéné svilj monolog, Renée hystericky
srovnava Racinovu hru s dramatem svého vlastniho Zivota:

»Monolog pokracoval donekoneéna. Byla ve skleniku pod rozpdlenym listim a zddlo se
ji, Ze dovnit¥ vesel jeji muz a pfistihl ji v ndruci svého syna. Strasné trpéla, ztratila vé-
domi, kdyZ posledni smrtelny chropot Phaedry, kajici a umirajici ve smrtelném zdpasu

94) Tom Gunning, De la fumerie d’opium au théétre de la moralité. In: J. Mottet (Ed.), David Wark
Griffith. Paris 1984, s, 72 — 90.
95) Biograph Bulletins, 1908 — 1912. New York 1973, s. 77.
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s jedem, ji znovu oteviel o¢i. Opona padala. Méla by silu vzit si jednou jed? Jak mali-
cherné a hanebné je jeji drama ve srovnanf se starovékym eposem!“™

Vzpomindme si, Ze Griffithiv film reprodukuje nejen obecnou strukturu construction
en abime, ale také specifickou povahu reakce protagonistii na to, co vidi. Ve Stvanici je
lato technika pouZita dvakrdt, i kdyZ s obménami. Roman také popisuje pfedvadéni Fady
tableaux vivants (Zivych obrazil) milostnych vyboji Narcise a nymfy Echo. Tentokrat
viak jsou herci samotni Renée a Maxime, ktefi fakticky odehrdvaji sviij vlastni vztah
pfed publikem. Systém zrcadel je zde obrdceny. Pro Zolu bylo podstatné, aby divadelni
predstaveni lic¢ilo situaci falSe, nebof byl presvédéen, Ze divadlo, asponi ve své klasické
formé, bylo mistem fal3e v protikladu k naturalistickému romédnu: ,,Tady élovék musi
lhdt,” poznamenal.” Pfesto neni divadelni ztvdrnéni v Zolové romédnu jenom kabinetem
false: méze také fale$ odhalit a tudiZ prosadit pravdu. Rozdil ve zptisobu kédovani textu
se tak promitd na vlastni drama klamu v romdnu. ReZisér Griffith také dospél k pohledu
na divadlo jako misto falSe, klamu a nefesti. Tyto ndzory budou pozdéji jasnéjsi: v tom-
to okamziku se objevuji ztlumené, prostfednictvim intertextovych spojii, které jsme re-
konstruovali mezi NAPRAVENIM PIJAKA a Zolovym romanem Stvanice.

V predchozim piikladu jsme vidéli, jak construction en abime funguje. Na jedné strané
duplikuje text, a tak zdfiraziiuje své poselstvi jako jednoznaéné didaktické. Vyznam je
sjednocen, a tim ,,ziizen“. Pfesto pasobi zavedeni tFetiho textu (v tomto piipadé odkazu
na Zolu a paralelni construction en abime ve Stvanici, ktera mohla vnuknout Griffithovi
napad vlozit do vlastniho filmu ,text-do-textu®) tak, ze podkopdva jednorozmérnost di-
daktického obsahu textu. Vyznam se otevir4, je zdhadnéjsi, dvojznaéné&jsi az do té miry,
Ze se stdavd svym opakem. Zdroven se zde jednotny vyznam rozpousti do formy, kterd na-
byvad stdle vétsi sloZitosti.

Tretf text vrstvi formu na formu, a tim pomdhd pfekonat jednoznaénou povahu obsahu.
Z tohoto diivodu je ptisobnost tretiho textu diametrdlné v opozici via¢i druhému textu.
Takové trojndsobné (i vicendsobné) constructions en abime rozsah vyznamu soudasné
roz8ifuji 1 zuZuji, vytvdreji rizné potencidlni perspektivy interpretace. Nahromadéni
textovych duplikatd brani zmrazeni vyznamu ve specifickych systémech ztvdrnéni,
jako je napf. divadlo a malba, stejné jako jsou samy tyto systémy absorbovany do struk-
tury filmu.

Urcité svétlo na plisobeni ,tfetiho textu® vrh4 teorie znaku, kterou vypracoval Charles
Sanders Peirce. Jak vime, Peirce tvrdil, Ze k tradi¢ni dichotomii znaku a objektu je nut-
né pridat tfeti prvek, interpretant. Pro Peirce je tfeti prvek nezbytny k tomu, aby se vy-
nofil vyznam jako takovy. Tento prvek vkladd do tautologie rozdil, ktery umoziuje vytvo-
feni vyznamu: ,,K definici rozdilu mezi vpravo a vlevo jsou potfeba tfi véci: na vychod,
na zdpad a nahoru.“™ U Peirce je interpretant sekundérn{ znak, ktery v lidské mysli vy-
tvofil representamen. Pravé kdyz se tento sekunddrni znak pfipoji ke vztahu mezi repre-
sentamen a objektem, poéitd s manipulaci se znaky a tudiZ s vyznamem, prostfednictvim

96) Emile Zola, Les Rougon-Macquart: Histoire Naturelle et Sociale d’une famille sous le Second Empire, 1.
Paris 1960, s. 509.

97) Emile Z ol a, Le Roman expérimental. Paris 1971, s. 166.

98) Charles Sanders Peir c e, Philosophical Writings of Peirce. New York 1955, s. 92.
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uspofaddni znak v Fetézce. Peirce odkazoval interpretant do sféry ,,¢isté rétoriky®, je-
jimz tikolem je ,,zjistit zdkony, podle kterych v kazdé védecké inteligenci jeden znak plo-
df druhy a piedeviim, jedna my$lenka vyvoldvd druhou®.”

Paul de Man, ktery vzchdzi z Peirceova triadického modelu, zdiraznil, Ze rétorika pova-
zuje ,tieti element” odpovédny za vznik figurativniho vyznamu, ktery, superponovdn na
doslovny vyznam, s nim vstupuje do slozitého vztahu. Vznika tak situace, kdy ,,je nemoz-
né rozhodnout gramatickymi ¢&i jinymi lingvistickymi prostiedky, ktery z obou vyznamu
(které mohou byt naprosto sluéitelné) pievazuje. Rétorika radikdlné rusi logiku a otevi-
rd zdvratné moznosti odchylek od odkazu.“"™

Tento triadicky princip aplikoval na problém intertextuality Michael Riffaterre, ktery
navrhoval, aby tFeti text dostal Peircovsky ndzev interpretant (v ndsledujicim citdtu ' =
text, T' = intertext a [ = interpretant): ,Intertextualita nefunguje a v diisledku toho text
neni textem, pokud vyklad neprochdzi od T k T pfes I, a interpretace textu ve svétle
intertextu nenf funkef interpretantu.“'*”

Interpretant je pro nds dilezity z nékolika davodi. Predné nam umoiinuje prekonat
pojem spojeni mezi textem a intertextem jako spojeni mezi zdrojem a ndslednym textem;
je tedy mozné opustit pojmy ,,vyptjé¢ka™ a ,,vliv®. Za druhé ndm umoziuje mnohem pre-
svédéivé)i vysvétlit praei potfebnou k vytvofeni vyznamu, se viemi jeho posuvy a promé-
nami. Za tieti, interpretant, jakoZto tfeti text v intertextovém trojihelniku, je zodpovédny
za vzhled ,,sémantickych hybridi*, jak to nazval Michail Bachtin, coZ jsou do jisté miry
viechna uméleckd dila."” Koneéné, interpretant ndm umoziiuje pochopit, jak funguje
parodie, protoZe teti text se obvykle projevi jako ,,deformujici zrcadlo®, které parodicky
posuzuje strukturu intertextu v textu. Interpretant je odpovédny za parodicky stav textu
do té miry, do jaké jsou I a T(pr) neschopny se vzdjemné ovlivnit bez konfliktu a proti-
mluvu. Rezidudlni stopy téchto protimluvii v textu miiZeme povaZovat za parodii.

Na zdvér bych se jesté rdd podival na jeden film, ktery ukazuje, jak strukturdlni izomor-
fie mezi intertextové spojenymi texty miZe vytvofit vyznam jako tajemstvi nebo zdhadu
a jak se interpretant vzniku tohoto tajemstvi dc¢astni. Mdm na mysli film OBCAN KANE
od Orsona Wellese. Piipomenime si zakladni zdpletku: na zac¢dtku filmu umird hrdina
Charles Foster Kane ve svém zdamku Xanadu. Posledni slovo pred smrti je ,,Rosebud®
(rtizové poupé). KdyZ Kane zemfie, vypadne mu z ruky sklenénd koule s miniaturni zim-
ni krajinou a rozbije se. Novinovy a filmovy (zpravodajsky) magnat Rawlstone piikdze
novindii Thompsonovi, aby zjistil smysl Kaneova posledniho slova, protoze se domniv4,
ze je v ném kli¢ k Zivotu a osobnosti zesnulého. Film je jakousi mozaikou — a hadan-
kou — sloZenou z vizualizovanych vzpominek na Kanea, které Thompson v pribéhu
bdddni vyslechne, ale nakonec ho k tajemstvi slova Rosebud bliZe nepfivedou. Divak
viak odpovéd dostane. Kdyz film konéi, délnici, ktefi pdli nahromadéné haraburdi

99) Tamtéz, s. 99.
100) Paul de M an, Allegories of Reading. New Haven, Conn. 1979, s. 10.
101) Michael Riffaterre, Sémiotique intertextuelle: L'Interpretant. ,Revue d’Esthétique® 32, 1972,
é.1-2,s.135.
102) Michail M. Bachtin, Vaprosy literatury i estetiki. Moskva 1975, s. 172. (Pozn. red.: srov. M. M.
B achtin, Romdn jake dialog. Praha 1980.)
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z Xanadu, hdzeji do krbu sariky, které mél Kane jako dité. Sainky zdobi obrazek rtzicky
1 s napisem.
Film opakované trvd na spojeni slova Rosebud a sklenéné koule, détské hracky, kterd Ka-
nea zjevné hypnotizovala. Koule je jakymsi zrcadlem, které duplikuje svét a vtahuje di-
viaka do construction en abime. Koule-jako-zrcadlo nds odkazuje do viziondiského prosto-
ru — stejné jako to éinf k¥isfdlové koule pouZivané pti spiritistickych seancich malifského
zanru Salvator Mundi, kde se ve sklenéné kouli m4d zjevit vize svéta." Ve filmu je v3ak
jesté jeden explicitnégjsi odkaz na literdrni text spojeny s motivem vize. Kanetiv Xanadu
pfirozené piipomind Coleridgetiv basnicky fragment Kublaj Chdn aneb Vidéni ve snu, je-
hoz prvni verSe se ve filmu cituji. Samotné jméno Kane trochu pfipomind ,,Khan* a film
je plny motivti prevzatych z Coleridgeovy basn&. Reka Alph (srov. alphabet = abeceda)
se stane proudem novin, které vlastni tiskovy magnat Kane; zpivajici habessk4 sluzebnd
je parodovana v postavé Kaneovy druhé Zeny, zpévacky jménem Susan Alexander, kterd
ve filmu pfedvadi ,orientdlni operu®; konstrukce paldce z pisni a hudby se odrdzi ve
stavbé operni budovy pro Susan; a rajskd zahrada obklopujici Xanadu nalézd ozvénu
v Kaneové gigantické zoo, ,,nejvétsi soukromé zoo od ¢asti Noemovych®.
Presto jsou tyto individudlni motivy zastinény dileZitéj$i skutecnosti. Coleridge tvrdil,
ze vize Kublaj Chdn se mu zjevila ve snu navozeném opiem. KdyZ se autor probudil, za-
¢al své vidéni zapisovat, byl vSak vyruSen ndvitévou: ,,A kdyz se vritil do pokoje, zjistil
ke svému nemalému piekvapeni a poniZeni, Ze ackoliv si uchoval jakousi neurditou
a matnou vzpominku na obecny smysl vidéni, az na néjakych osm ¢&i deset rozptylenych
fadek nebo obrazii vSechno ostatni zmizelo, jako obrazy na hlading vody, do niz byl vho-
zen kdmen, le¢ b&da! bez jejich opétného obnoveni!“'™ Kublaj Chdn se tak jevi jako
enigma, zahadny viziondisky fragment se zdvérem, ktery je navidy ztracen. V tomto
smyslu je formou typologicky podobny OBCANU KANEOVI, ktery je téZ vybudovédn kolem
enigmatického vidéni.
OBCAN KANE vlastné ukazuje jesté k jednomu literdrnimu dilu zfejmym, i kdyZ méné
naléhavym zptisobem. V priibéhu filmu se nékolikrdt pfedklddd hypotéza, ze Rosebud
znamend Zenské jméno. Rosebud je skute¢né jméno hrdinky Dickensova romdnu Zdha-
da Edwina Drooda. ProtoZe vyznam jména zistdvd zdhadou aZ samotného konce fil-
mu, je divdk nucen hledat n&jaky podklad pro zaélenéni Dickense do rtiznych podtextii
OBCANA KANEA.
Dickenstiv romdn se vyznamné podobd jak bdsni Kublaj Chdn, tak OBCANU KANEOVL
Zihada Edwina Drooda, jako Coleridgeova bdsen, nebyla nikdy autorem dokonéena
a kli¢e k jeho investigativni zdhadé jsou ztraceny. Romdn také prozrazuje nékolik bez-
prostiednich paralel s filmem. Podobné jako v OBCANU KANEOVI je i1 v romdnu pokus
o rozlusténi poslednich slov hrdiny: je v ném scéna, kdy jsou ¢inény marné poku-
sy rozlustit slova pronesend kufdkem opia v transu. Tyto opiem navozené halucinace
hrdiny Jaspera zabiraji, podobné jako Coleridgeovy vize v basni, zna¢nou &¢dst romédnu.

103) Srov. Jan Bialostocki, Man and Mirror in Painting: Reality and Transience. In: 1. Lavin —
J. Plummer (Ed.), Studies in Late Medieval and Renaissance Painting in Honor of Millard Meiss.
New York 1978, s. 61 — 72.

104) Samuel T. Coleridge, Complete Poetical Works, 1. Oxford 1912, s. 295.
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Na za&dtku romdnu piijim4 Jasper hermeneutickou vyzvu rozlustit ,,opiovy text*: ,,Kdyz
bylo néjaké zietelné slovo vrzeno do vzduchu, nemélo smysl ani sled. Proto divdk znovu
poznamendvd, ,nesrozumitelné!*“'* Tato pasdZ odrdzi zdhadu romdnu jako celku.

Je v¥znamné, Ze v Dickensové romdnu se odrdzi i pfibéh ,,habesské sluzebné®, Susan.
Kane se zarputile snaZi udélat z ni zpévadku. Na konei jedné z lekei zaéne byt Susan
hysterickd a odmitne zpivat. Dickensiiv Jasper také nelitostné nuti Rosebud zpivat:
»KdyZ se Jasper dival na jeji hezké rty a znovu a znovu nardzel na tu jedinou notu, jako
kdyby $lo o tichy Sepot, hlas znejistél az ndhle zpévacka vypukla v pld¢ a vykiikla, ru-
kama si zakryvajic oéi: ,J4 to nesnesu! Mdm strach! Vezmi mne odtud!“*“'* Tato scéna
je jasné blizkou paralelou obdobné epizody ve filmu.

Je zajimavé, ze celd diléi zdpletka tykajici se povinnych lekei zpévu netalentované
Susan md jesté jeden literdrni zdroj — romén Trilby George du Mauriera, ve klerém hyp-
notizér Svengali uvede hluchonémou Trilby do transu a pfiméje ji nddherné zpivat.
V ustfedni scéné romdnu je ranény Svengali v divadelni 16Zi a hypnotizuje Trilby, aby
zpivala. Kdyz Svengali ndhle ztrati védomi, Trilby se probere z transu a nemfize zpivat
ddl. Ndsleduje tiplnd katastrofa: ,,Opravdu se snazila zpivat ,Bena Bolta®, ale zpivala to
postaru — jak zpivala v latinské &tvrti — nejZalostnéjsi groteskni vykon, jaky kdy vysel
z lidského hrdla!“""

Kane je také jistou parodii Svengaliho — je presvédcen, Ze kdyZ se mu podaii zhypno-
tizovat Susan, bude moci hypnotizovat i jiné. Ve filmu je moment, kdy je Kane v oper-
ni 161 a vrhd démonické pohledy na nesfastnou Susan, ktera vydd nékolik grotesknich
t6ni: uZ jen tato scéna nam dovoluje pohliZet na Trilby jako na dalsi podtext OBCANA
KANEA o to vie, Ze du Maurieriv romdn se také rozviji jako zdhada, kterd se vyfes{
az po Svengaliho smrti. Trilby tedy slouZi jako interpretant a transponuje vdznou para-
lelu Welles/Coleridge do parodického rejstiiku. Je zajimavé, Ze Trilby pouZil jiz Joyce
v Odysseovi pro podobny parodicky zvrat: v kapitole 15 se Bloom objevi jako fales-
ny hypnotizér — ,,Bloom (ve Svengaliho koZichu, se zaloZzenyma rukama a napoleon-
skou kstici se mraéi v bfichomluveckém exorcismu a pichlavyma orlima o¢ima hledi
ke dvefim).*'"™

Ve skutec¢nosti miize jako interpretant ptsobit kterykoli ze zminénych textd, protoze
vSechny slouZzi k tomu, aby deformovaly vztah mezi OBCANEM KANEM a texty, které tvoii
jeho intertextové prostiedi. Tato deformace je pii kazdé piilezitosti dopliiovdna vyraz-
nym uvedenim néjakého prvku zdhady, chybéjiciho kli¢e nebo fragmentu. KaZdy inter-
text diisledné reprodukuje zdkladni enigma filmu jako celku. Noél Carroll prohldsil, Ze
,»v celém filmu pokracéuje riznorodost Kaneovych sbirek jako objektivni koreldt Kaneo-
va byt jakoZto osoby“.'"” Kane skuteéné& sbird v8echno, od sdnék z déistvi, aZ po fecké
a egyptské sochy. Prostd pestrost jeho sbirky odrdzi nemoZnost redukovat jeho osobnost
na néjaky jednotici stied. Jak kdysi fekl Borges, Kane je ,,chaos zjevného®, ,labyrint

105) Charles Dick e ns, Mystery of Edwin Drood. Oxford 1972, s. 3n.

106) Tamiéz, s. 65.

107) George du Maurier, Trilby. New York 1895, s. 379.

108) James Joy c e, Ulysses. New York 1961, s. 526.

109) Noél Carroll, Interpreting “Citizen Kane™. ,,Persistence of Vision® 1989, &. 7, s. 53.
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beze stfedu* a tudiZ bez moZnosti z né&j vyjit."” Intertexty také vstupuji do kompozice
OBCANA KANEA jako véci z Kaneovy soukromé sbirky. Aniz by poskytovaly né&jak4 skuted-
na feseni, intenzifikuji pocit zdhady a prohlubuji vyznam filmu: to je skuteény vyznam
jejich deformujici funkce interpretanti.

Je rovnéz dileZité poznamenat, Ze labyrintu podobnd povaha intertextuality prosycuje
strukturu samotného filmu paradoxni kvalitou. Kane, tedy protagonista, ktery existuje
uvniti diegeze filmu, je odpovédny za vznik své vlastni zdhady. Pfesto nds toto enigma
vede k fadé textt, které jsou rtiznou mérou formalné identické s filmem samym (a také
s jeho diskursem). VSechny tyto texty jakoby ,,popisuji* fragmentdrni a nedokonéenou
povahu samotného OBCANA KANEA. Jinymi slovy, Kane jako protagonista filmu si je vé-
dom nejen svého vlastniho Zivotopisu, ale také formy, jakou jeho Zivotopis bude mit
po smrti. Kane vi néco o vlastnim Wellesové diskursu. Pravé z tohoto déivodu postava ve
filmu predstavuje dilema, které nelze roziesit zevnitf jejtho Zivotniho pfibéhu. Dilema
musi vyfesit nékdo, kdo si uvédomuje posmrtné zachdzeni s jeho Zivotopisem, nékdo
jako dividk filmu, spiSe neZ investigativni Zurnalista Thompson. Na konci filmu Thomp-
son nicméné bystie postiehne, Ze pouhym rozludténim slova Rosebud by nebylo mo#né
»vyznam“ Kanea odhalit. OkamZit& po tomto prohldZeni ndsleduje zdbér sanék, kterym
se pro divdka hddanka vyfesi.

Toto fesenti, odhalené pouze divdkovi, je nepochybné ¢dsteéné fiktivni. Je to jedté zfej-
méjsi, kdyZz uvdzime tautologickou, metadeskriptivni povahu volby vSech ti intertextfi:
v8echny tfi jsou ,.citovdny™ proto, Ze také obsahuji hddanku. Skuteéné postaveni Kanea
neni mozné uréit, i kdyby jen z toho déivodu, 7e Kane zde piisobi jako postava a jako
autor, ktery vi néco o formdlnich vlastnostech textu, ktery jej popisuje. Diskurs o ném se
stavd jeho vlastni diskursem.

Kaneova zdhada tedy nemad feSeni. Enigmatické literdrni podtexty slouZi jinému tiéelu.
Ni¢i jasnost zpiisobu vyprdvéni a vytvareji strukturu, kterd bere v tivahu sklouznuti z die-
getické roviny (roviny vyprdvéni) na rovinu diskursivni (rovinu formdln{ organizace pti-
béhu). (Je zvldstni, Ze Borges analogicky rozvinul basen Kublaj Chdn ve své eseji Cole-
ridgetiv sen.)""" Spojeni mezi obéma rovinami vytvaif literdrnf podtext nebo spi% hddanka
obsaZend v intertextovych vztazich, kterou nejprve klade autor pouZivajici personu
Kanea a pak potvrzuje hermeneutickym soupefenim mezi divdkem a postavami filmu
(Thompson, Rawlston). V tomto zdpase o vyznam by se zddlo, Ze vitézi divdk: nakonec je
to on, kdo v zdvéreéné scéné uvidi sdnky. Nicméné skutedné vitézstvi patif postavdm ve
filmu, protoZe ony védi, Ze ve skuteénosti Z4dné opravdové feSenf neexistuje.

Vidéli jsme, Ze struktura intertextovych vztahfi je z vétsi ¢dsti odpovédnd za labyrintu
podobny pohyb vyznamt v OBCANU KANEOVI, vyznamil, které nejsou nikdy destilovdny
do jednoho koneéného vyznamu textu. ProtoZe se tyto vyznamy vzajemné sabotuji, vzni-
kd bezedny sémanticky trychty¥, typicky pro vechny constructions en abime. Koneé&ny
vyznam se v procesu hleddni posouva. Intertext ustavuje vyznam jako praci vynaloZenou
na jeho hleddni. Samo dynamické sklouznuti z diegetické na diskursivni rovinu, jaké

110) Edgardo Cozarinski, Borges in / and [ on Film. New York 1981, s. 55 — 57.
111) Jorge Luis Borges, The Dream of Coleridge. In: Ty %, Other Inquisitions, 1937 — 1952. Austin,
TX 1964, s. 14 - 17.
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Jsme vidéli v OBCANU KANEOVI, hraje v této préci dileZitou roli. Kdy# David Gray v Upi-
ROVI slysi pla¢ ditéte, ktery neni souddsti zvukové stopy, sly¥i ve skute¢nosti plaé zazni-
vajici nikoli v UPIROVI, ale z Vergiliova eposu. | kdy? je stdle zasazen do svého piibéhu,
Gray — podobné jako Kane — nec¢ekané pronikne do intertextu, do néhoz byl zasazen film
vyprivéjici jeho piibéh. V tomto smyslu Gray sly3f (a vi) néco, k ¢emu mohl mit p¥istup
jediné reZisér Dreyer. Postava zaujimd misto autora.

Tento posun nelze prosté pochopit nebo asimilovat: nezbytné vytvaii hddanku, kterd se
vzpird feseni. Intertextualita tedy, i kdyZ feSi ur¢ité rozpory v textu, soudasné vytvaii
jiné, které jsou vlastné nefesitelné. Intertext plisobf jako feSeni nékterych (feSitelnych)
rozporii pravé kdyz vytvdfi jiné, které jsou nefe$itelné. Pochopeni je tak doprovizeno vy-
nofenim se zdhady. Z této perspektivy miZzeme na samotny vyznam pohliZet jako na akt
pochopenti, zahaleny v tajemstvi.

Pielozila Karla Hydnkov4

PreloZeno z anglického origindlu: Mikhail Tam polsk i, Cinema and the Theory of Intertextuality.
In: Mikhail Tampolski, The Memory of Tirestas. Intertextuality and Film.
University of California Press, Berkeley — Los Angeles — London 1998, s. 7 — 47.

Copyright © 1998 by the Regents of the University of California

Citované filmy:

A propos de Nice (Jean Vigo, 1929), Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914), CtyFicet puSek (Forty Guns; Samuel
Fuller, 1957), Gertrud (Carl Theodor Dreyer, 1964), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Napraveni pi-
Jjdka (A Drunkard’s Reformation; David Wark Griffith, 1909), Nejnebezpecnéjsi hra (The Most Dangerous Ga-
me; Ernest B. Shoedsack, Irving Pichel, 1932), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Salammbo
(Giovanni Pastrone, 1914), Sedm hlavnich hfichii (Les sept péchés capitaux; Georges Mélies, 1900), Skeble
a knéz (La Coquille et le Clergyman; Germaine Dulac, 1927), U konce s dechem (A bout de souffle; Jean-Luc
Godard, 1959), Upir aneb Podivné dobrodruzstvi Davida Graye (Vampyr, ou L’F:'.trange Aventure de David
Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932).
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Cldnky

SACHTA POHRBENYCH IDEI

Historie filmu

Eva Struskovd

V minulém obdobi ziskal Ndrodni filmovy archiv do svych sbirek pohfeSovany éesky
film SACHTA POHRBENYCH IDEL, ktery v roce 1921 natoéili na Ostravsku Antonin Ludvik
Havel a Rudolf Myzet (vl. jm. Prochdzka). Nélez tohoto prvniho ,,socidlniho filmu®, je-
hoZ uvedeni provdzely na poddtku dvacatych let cenzurni aféry, je cenny i proto, Ze se
zachovala témé¥ uplnd distribuéni virdZovand kopie dila. Vznikla tak moZnost zpracovat
téma SACHTY POHRBENYCH IDEf komplexné a na zikladé konfrontace materidld vyligit pii-
béh filmu a jeho podobu.

Cilem pojedndni je rekapitulovat historii filmu a filmové-kritickou a historickou reflexi
provézejici tento film, pfibliZit dochovanou podobu dila, doplnit ddaje o jeho autorech
a vytvorit tak bdzi pro dalsi studium. V neposledni Fadé ddvd tento text autorce moz-
nost zpfesnit a doplnit jeji komentdf k edici titulkové listiny, publikované v Iluminaci jiz
v roce 1992."

Vznik filmu

Proces vzniku SACHTY POHRBENYCH IDEF lze rekonstruovat diky Josefu Ka3parovi
z Ostravy, ktery na poédtku Sedesdtych let zaznamenal v regiondlnim tisku vzpominky
ti¢astnik@ tohoto projektu. Impulsem k tomu byl jeho dspéch v televizni soutézi z histo-
rie ¢eskoslovenského filmu 10x odpovéz, na zdkladé néhoz mu Antonin Havel zaslal
fotografii z SACHTY. KaSpar se pak vydal hledat stopy tohoto filmovéni. Podafilo se mu
najit svédky natdceni a osobné se také setkal s Rudolfem Myzetem i Antoninem Hav-
lem, od ného# ziskal fadu pisemnosti, mj. i rukopis scéndfe. Ziskané informace pak

1) Srov. Eva Struskov4, Causa Sachta pohibenych idei. ,JJluminace™ 4, 1992, ¢. 1,s. 73 — 97.

2) Pivodnf ndzev filmu zn&l Sachia ztracenych idet, jak o tom svédéi zddost o prvni cenzuru v ¥jnu 1921
a nékteré novindiské referdty. Srov. Stdtnfi dstfedni archiv (ddle jen SUA), fond ministerstva vnitra
(ddle jen MV-SR) 1919 — 1924, 9/283, karton 209; Propagacni popisek in: Film® |, 1921, ¢. 3 — 4
(15. 10.); -rt. [Bofivo] Weigert], Zdkaz ceského filmu. ,,Film* 1, 1921, ¢&. 5, s. 2; Vilim. Film. Sachia
ziracenych ideji. Film*™ 2, 1922, ¢. 1 (29. 1.), s. 5. O filmu se psalo také pod ndzvem Sachta pohrbe-
nych nadéji. Viz Prehmat filmové cenzury. Vecternik Prava lidu® 20. 10. 1921, ¢ 237, s. 3; 18. 2.
1922, ¢. 41, s. 4.
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publikoval v sérii &linki.” Pdtrdni po pamétnicich se Géastnil i Zdenék Matis, ktery se-
tkani také zaznamendval.” Na zdkladé téchto dobovych svédectvi lze s jistou spolehli-
vosti popsat genezi projektu takto:

V kvétnu roku 1921 piijela do Moravské Ostravy trojice filmafé na obhlidku. Misto ka-
mery méli s sebou jenom ,,fotograficky apardt v odfeném pouzdie a blok s tuzkou®. Pred
branou dolu Hermenegilda zastavovali horniky a kladli jim otdzky, tykajici se jejich pra-
ce a pomérti na Sachté a v regionu. K prolomeni nediivéry a bliziimu kontaktu s horniky
doslo az v hospodé, kde je také Havel informoval o svém zdméru natocit zde film.

Jiz tato dvodni faze price svéd¢i o jisté vyjimeénosti projektu. Zamér natocit socidlni
film z hornického prostiedi, a to dokonce v redlech a s vyuzitim nehercti, vybocoval
z konvenci kinematografie té doby. Inspiraci pro Havla byl ddajné zejména Zoltiv Germi-
nal, tehdy zndmé a populdrni dilo, objevujici vefejnosti Zivot francouzskych hornikf
a jejich socidlni boje. Po jeho vzoru se Havel snazil ziskat materidl k filmu pfimo v teré-
nu. Nepochybné potieboval ziskat bliz&{ predstavu o pomérech na Sachté, technologii
prace, typech hornikii i rdzovité feci tak, aby tyto znalosti mohl vyuZit pro rozvijeni fa-
bule i formulaci mezititulkd. Nelze oviem nepfipomenout, ze zatimeco Zolovo sociologic-
ké Setfeni, jehoz vysledkem bylo na pét set stran dokumenta¢niho materidlu, probihalo
nékolik mésich, pobyval Havel a jeho skupina (jeji sloZeni nezndme) na Ostravsku jen
nékolik dnd. '

Po ndvratu do Prahy Antonin Ludvik Havel napsal (dokonéil?) scénar SACHTY POHRBE-
NYCH IDEL. Podafilo se mu najit vyrobee, jimz se stal lékdrnik a chemik Ph.Mr. a Ing C
Zdenék Vilim, velky pfiznivec filmu. Ten do projektu investoval 100 tisic Ké&. Dohoda,
podle niz byl Havel povéren reZii filmu, byla podepsdna dne 15. ¢ervence 1921 v zahra-
dé prazského Lidového domu. Rozradostnény Havel vzdpéti nato navétivil proslulou
filmaiskou kavdarnu Rokoko, kde ziskal pro spoluprédci herce Rudolfa Myzeta a Viclava
Mengera.

Do Moravské Ostravy dorazil filmovy §tdb v druhé poloviné éervence. Jeho ¢leny byli —
kromé Havla, Myzeta a Vilima — také kameraman Karel Kopfiva s bratrem Rudolfem
a ddle herci, vystupujici v exteriérovych scéndch — élenka Ndrodniho divadla Mila Ho-
lekovd, Blazena Céstkové, Ellen Simonové (pod pseudonymem se skryvala Vilimova
zndmd), Anatol Montalmare, Eduard Sevéik,Viclav Menger a Eduard Bartos.

Na misté pak filmaii museli zajistit produkéni moznosti filmovéani. Horniéti preddci —
dtilni méfi¢ FrantiSek Kotou¢ a mistr Ferdinand Berger — jim pry pomohli ziskat povole-
ni filmovat pfimo na $achté Hermenegilda a svolali také schfizi socidlnich demokratti do
Délnického domu ve Slezské Ostravé, na niz filmafi presvédéili délniky, aby se zicast-
nili natdceni demonstraci a také scén v délnické kolonii. Filmattim se také nepochybné
podafilo navézat blizky kontakt s mistn{ policii, nebof i policejnf ttvar se uvolil k ti¢as-
ti na filmovdni.

3) Josef Kaspar, Pronifilm o haviFich. ..Zarubecky havii“ 13, 1961, &. 26 (3. 7.), 5. 2: .27 (10. 7). s. 2;
¢.29(24.7.),5.2; 8 32 (12. 8.), 5. 2; &. 33 (26. 8.), 5. 2; Ty %, O prunim hornickém filmu. ,,Novd svo-
boda® 24. 8. 1961, s. 3; Ty % Byli s ndmi. ,,Zarubecky havif“ 13, 1961, &. 36 (2. 10.), s. 2.

4) Zdendk M atis,Sachta pohibenych idei. ,Ostravsky kulturnf zpravodaj® 1961, & 17 (1. — 15. 5.), s. 13
¢. 18 (15.—-31.5.),s. 13; & 19 (1. - 15.), 5. 10—=11; &. 20 (15. — 30. 6.) s. 15— 16.
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Panoramaticky zdbér Ostravska — horizontdlni pohyb kamery zastoupil pohled
mladého Havleny, ktery zpozoroval u odvodriovaci nddrze podezielou osobu
Foto archiv

Pak — zfejmé v pribéhu nékolika mélo dni — probéhlo samo natdéeni filmu, s fadou in-
scenacné slozitych scén. V epizoddch, kdy byl Havel pfed kamerou jako herec, se rezie
ujimal Rudolf Myzet.

Zvl4sf ndro¢nd byla scéna poZdru a zobrazeni pouli¢niho boje. Vojdcei s distojnikem
dostali ke svym uniformdm staré c. k. rakousko-uherské éepice, hornici a jejich Zeny
se rychle szili s vyjevy pouli¢nich stietil, jez znali ze skute¢nych demonstraci a stavek.
Jen vrata, vzdorujici ndporu davu, méla napilované vereje a vzduchem létaly koule z pi-
lin (a za kdmen, ktery zasdhl vojdka, se filmafi omluvili).

Po ndvratu do Prahy byly dotoc¢eny interiérové scény v ateliérech A-B s pfispénim archi-
tekta Bohuslava Suly. Ziejmé na svahu pod Pivovarskou zahradou nagli filma¥i objekt,
kde inscenovali nékolik scén, odehrdvajicich se kolem schodisté vystavné secesni vily.
Havel pak dokond¢il texty mezititulkd a film stfihové upravil. Nevime, zda se na této fdzi
podilel Myzet, Vilim, pfipadné nékdo dalsi.

Ve smyslu uzaviené smlouvy pak ziejmé A. L. Havel spoleéné s Ing. Zderikem Vilimem
prodali hotovy film Janu Reiterovi, majiteli firmy American-Film.

Podle smlouvy to byl patrné Havel, kdo pripravil propagaéni text k filmu uvefejnény
na pielomu zdif a Fjna 1921 v tydeniku Divadlo budoucnosti (Ceskoslovenské filmové
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noviny).” Lze z né&j vyéist, Ze film mél ambice prekroéit dobovy ramec &eského filmu.
Autor psal o tom, Ze ,.film znamend novou epochu [...]. Je to prvni pokus o ¢esky socidl-
ni film [...] lusti oZehavé otdzky dneika, otdzky socidlni a socializaéni. Na horké piidé
Ostravska, v pekle jeho dold, hutf a banf, v prostfedi hornického Zivlu, v kraji Bezruéo-
vé&, odehrdvd se d&j dramatu, havifi sami hraji pro film jak v masdch, tak jednotlivé
[...].“” Jako odkaz, ktery mél zasadit projekt do Sirstho kulturné-uméleckého kontextu,
byl uveden kromé Petra Bezruce i Emile Zola. — Vyli¢eni dé&je filmu, které je souddsti
propagac¢niho ¢ldanku a které mélo slouZit pfedeviim majitel@im kin, se pak stalo na vic
nez plilstoleti jednim ze zdkladnich zdrojt informaci o obsahu snimku.

Obsah filmu

Inzenyr Oblomsky zakoupil diil, v némz se nasla Stola uhli. Zivot hornikii se po léta
v nuznych koloniich pfili§ neménil: bida, alkoholismus a promiskuita (bytnd Kohoutka)
zapiicinily osobni nestésti. Po ¢étrndcti letech: Neomezenou moc v uhelném reviru ziskal
Kohlmann, ktery se stal feditelem u Rotschild. KdyZ na jeho dolu vypukla stivka a do-
Slo ke stietu s policii, Oblomsky, pod vlivem stdvky a argumentfi zapédleného socialisty
inZenyra Skdly, sviij dill zdruZstevnil. Jeho rodina se vénovala dobro¢inné ¢innosti
(Oblomského dcera pomdhala mladému délnikovi Havlenovi) a ti¢astnila se i lidovyeh
slavnosti. Byvaly hornik, vritny a Kohlmanntv $picl Machdcek, jehoz Zivot poznamena-
la Kohoutka, z nendvisti zpiisobil dvé katastrofy na dole, je# pFivodily zran&ni Skélovi
a pozdéji i Havlenovi. — Prvni svétovd vélka posilila Kohlmannovu moc. Ten se intrika-
mi zmocnil dolu Helena a jeho majitel Oblomsky bankrot neprezil. — Ihned po vilce si
Kohlmann pfedchézel horniky a snazil se zachovat si v uhelném reviru vysadni postave-
ni. Havlena se stal délnickym viidcem, inZenyr Skdla byl jmenovin spraveem socializo-
vanych dolt a prdce na Sachtdch byla obnovena.

Cenzura a tisk

Dne 4. fijna 1921 obdrzelo 6. oddé&leni Ministerstva vnitra CSR #ddost firmy American-
-Film Company o cenzuru filmu SACHTA POHRBENYCH IDET a ji% za dva dny, dne 6. fjna,
cenzurni sbor film jednohlasné zakdzal, ,,ponévad’ predvddénim tohoto snimku by mohl
byt ohroZen vefejny pokoj a ¥ad*".

5) Celostrdnkovy inzerdt in: ,,Divadlo budoucnosti* 2, 1921, &. 40, s. 2. Poznamenejme, Ze text byl pouit
v dochovaném popisku filmu, ktery byl vyddn v roce 1922 pii piilezitosti premiéry v kinu Lido-Bio.
Ten jeté roziifil charakteristiku filmu a uvedl, Ze je film ,,v prvé fadé filmem informa¢nim, ktery [...]
pfinese mnoho novych poznatki [...] je vérnou, nestrannou ilustraci predvéle¢nych poméri v uhelnych
revirech®. V popisku vSak chybf odkaz na Zoliiv Germinal a ptipomenuti Bezrutovych versii, ziejmé
s ohledem na pfedchozi reakei cenzury a tisku. Viz Propagaéni popisek. NFA, Shirka propaga¢niho ma-
teridlu ¢eského filmu, ¢ 0158.

6) Tamtéz.

7) Citovany fond MV-SR 1919 — 1924, 9/283, karton 209.
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Podrobné zd@ivodnéni zdkazu svédéf o tom, Ze SACHTA &leny cenzurniho shoru zaskodila,
a podle ténu vyjddieni soudé, i podrazdila.

V prvnim bodu shrnuli tfednici tyto divody zdkazu:

..JiZ samotné prostiedi, v némz dé&j se odehrdvd, pfepjaté vyndSeni tézké a nebezpecné
prace hornické, zbyte&né pfipomindn{ skuteénych ¢ domnélych prehmatt za Rakouska
(vyjedndvini stdvkait s okr. hejtmanem, stfelba vojska do lidu atd.) jsou s to podnéco-
vati bez tak jinymi vlivy jiZ podrdzdénou mysl délnické &dsti obecenstva.“”

Dé&j filmu se odehrdvd — s vyjimkou zdvéru — v Rakousko-Uhersku. Zd4 se proto pfe-
kvapivé, Ze &lenové cenzurniho sboru projevili takovy zdjem o zachovini ,,neposkvrné-
ného* obrazu monarchie. Ufednici ministerstva vnitra také nelib& nesli jakoukoli
zminku o reprezentantech stdtni moci, jako byl okresni hejtman, policejni dfednik
apod. (Viz jesté tfeti bod zdtivodnénti.)

Jako sporny se jevi (a mohl jiz v dané dobé jevit) také druhy uvddény divod:

»Snimek popouzi k nendvisti proti uréité ndrodnosti, resp. ndboZenstvi (md tendenci
antisemit.).”

Domnivdme se, Ze pii takto strikinim pfistupu cenzury by bylo zfejmé nutné pozastavit
i mnohé pasdZe z Bezrucovych Slezskych pisni. Postava Zzida Kohlmanna nebyla pfi v&i
schemati¢nosti, typické ovem 1 pro dalsi aktéry, zobrazena jednoznacné negativné.
Filmaii naznaéili ve dvou zdbérech i jeho nelehkou cestu vzhiiru (Kohlmann rozvazi uhli
nuznou ulici za posméchu déti nejprve na trakafi, pozdéji s vozikem, ktery se mu rozbil
a ktery se pokousi spravit).

Tieti bod zachytil dobovy vyklad filmu tak, jak mu rozuméli cenzurni tfednici:
»Snimek pod rougkou boje za uskute¢néni socidlni svobody propaguje komunismus a mohl
by u &4sti obecenstva plisobiti dojmem, jako by ¢iny, jez za dnesniho stavu zdkonodarstvi
dluzno nesporné kvalifikovati jako zlo€iny, byly nééim bé&inym, dle zdkona dovolenym
(Ndpis: ,Ndrodni Shromdzdéni odhlasovalo zabrini dolii a velkostatkii® politicky ifednik
oznamuje Kohlmanovi: ,Ministr nafizuje, abyste piedal ihned sviij diil v majetek délnic-
tva.‘) neb dokonce chvilyhodnym. (Zabrani soukromého majetku zidovi.)“"”

Film ve svém vyznéni odrdZel nepochybné socializa¢ni ndlady své doby, k propagaci ko-
munismu mél viak daleko. Uvahy ing. Skdly byly smésic{ utopickych predstav a progra-
mu druzstevniho socialismu. Také mlady Havlena, nabddajici v zdvéru filmu dav k re-
spektovan{ zdkonil, nepfedstavoval typ revolu¢niho viidce. O chybném ,,éteni* ostatné
cenzuru presvédéovali v ndsledujicich mésicich pravé komunistiéti novinafi, kteif se od
filmu ideové distancovali. Jak psal Veé¢ernik Rudého Prava, ,,onen film neni naprosto nic
radikdlniho, je to naopak socidlnépatrioticky film, ktery svym zdvérem piisobi spise jako
vtip [...] je to film nikoli rudy, ale docela riZovy, ano ¢ervenobily [...]
Na druhé strané se v3ak nelze opatrnosti stdtnich dfednik@t pfi schvalovani tohoto

cell)

filmu divit. Politickd situace mladého konstituujiciho se stdtu nebyla konsolidovana™

8) Tamtéz.
9) Tamtéz.
10) Tamtéz.
11) Konfiskovany krotky socidlni film. ,,Rudé privo, Vecernik* 22. 10. 1921, ¢&. 240, s. 1, 2.
12) Srov. Antonin Klim ek, Bojo hrad (1), Hrad a Pétka. Vnitropoliticky vyvoj Ceskoslovenska 1918 — 1926
na plidorysu zdpasu o prezidentské ndstupnictvi. Praha 1996.
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a Tésinsko bylo v daném okamiziku zvl43{ problémovym teritoriem z hlediska stéto-
prdavniho, politického i socidlniho. Oteviené socidlni stfety v hornickych regionech
byly aktudlni skute¢nosti. Latentni byl i antisemitismus zna¢né ¢dsti populace. Navic
stdtni orgdny nemély zatim piileZitost k hodnoceni mozného piisobeni takovéhoto typu
filmu na verejnost.

Zakaz filmu se ekonomicky dotykal jak vyrobce filmu, tak jeho distributora.

Podle svédectvi tisku pak feditel American-Filmu Jan Reiter pfedved! tento film nékte-
rym pozvanym poslanciim, sendtorim a novindiim." Ti ddajné odsoudili jedndni cenzu-
ry a podpofili uvedeni SAcHTY. Podafilo se tak iniciovat prvni tiskovou kampan zamére-
nou proti cenzure, k niZ pfispéla svymi notickami a komentari fada listd (Prdvo lidu,
Veéernik Prava lidu, Rudé privo, Sozialdemokrat, Bohemia, Cas, Tribuna, Film, Divadlo
budoucnosti).

Nové poddni Zddosti o cenzuru SACHTY (9. listopadu 1921) probihalo jiZz za asisten-
ce tisku. Cenzufe byla predloZena drasticky upravend verze filmu — nebol z metra-
ze 1900 metra bylo vypusténo 400 metri. Soudasti pravé této zadosti byla i titulkova
listina filmu, kter4 se stala soucdsti cenzurniho spisu."”

Cenzurni tifednici si od poédtku byli védomi toho, Ze tipravy mohou oslabit nékteré nej-
vice kritizované momenty, ale Ze zdkladni zaméfeni filmu zménit nelze. Navic chdpali,
#e diky novindifim se ze SACHTY stal ,pifpad®. Mozn4 byla dokonce poslaneck4 inter-
pelace.'” V této delikdtni situaci se cenzofi rozhodli rozdélit vahu rozhodovani a obrati-
li se proto s dotazem na ministerstvo spravedlnosti, m4-li byt snimek jesté jednou cen-
zurovan. Rukopisné pfipisy, zachycujici pribéh listopadového rozhodovani cenzurniho
sboru, potvrzuji, Ze vétsina ¢lenti byla proti uvolnéni filmu a Ze byla negativné zazname-
ndna ,agitace majitele snimku v tisku proti zdkazu*."”

Jak se dalo ocekdvat, ndzor ministerstva spravedlnosti byl ve shodé se stanoviskem mi-
nisterstva vnitra. Dnes je toto vyjadieni zajimavym dokumentem dobové responze a dik-
ce. Ufednici ministerstva spravedlnosti napsali, Ze:

»[-..] snimek [md] rdz antisemitsky, vyty¢uje Kohlmanna jako typ Zidovského vykofisfo-
vatele, jednak i popuzuje k z43ti mezi jednotlivymi tfidami — tj. mezi délnictvem a prii-
myslniky. Pfichdzi tu v tivahu ustanoveni §u 302 a 305 tr. z.

Snimek sdm celym svym uspofdddnim, hlavné pak pfimo odpornymi vyjevy smysl-
nosti Zeny Kohoutovy, zkreslenym li¢enim jedndni tfedniki politické spravy — piso-
bi dojmem trapnym. Uvésti lze jen pitkladem scénu, kdy se stfili do lidu a scénu,
kdy v téze chvili irednik politické spravy se zdstupcem primyslu a velitelem vojenské

13) Podle ¢asopisu Cas doglo k predvedent filmu v iitery [...] na filmové burze®. Viz Sachta pohibenych
idet. ,,Cas* 1921, &. 237 (20. 10.), s. 1 = 2; také Jan Reiter potvrdil ve svém vystoupeni na Filmové bur-
ze na poddtku prosince, Ze byl film pfedveden poslanctim a sendtorlim: srov. zdpis jedndnf, které poiidil
Vdclav Dusil a jenZ je souddsti cenzurniho spisu — viz pozn. 7.

14) Blize viz c. d. v pozn. 1.

15) Na moZnost interpelace upozornily napf. listy Tribuna a Vecernik Prdva lidu. Viz -sy, ~Sachta pohtbe-
nych idei”. ,Tribuna“ 3, 10. 12. 1921, & 290, s. 4. Pfehmat filmové cenzury. ,Vecernik Prdva lidu*
20. 10. 1921, &. 237, s. 3. Archivni priizkum oddéleni teorie a historie déjin, NFA (resp. CFIj) v parla-
mentu mél negativni vysledek.

16) Viz pozn. 7.
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posddky piji v saloné vino v povzneSené ndladé a k tomu slova: ,Na ulici tece krev
a v saloné vino.**“"”

Soucdasné vSak zavér dopisu jako by pfedjimal budouci vyvoj pfipadu, nebof piipo-
minal:

,,Ministerstvo spravedlnosti md za to, Ze nelze i po provedeni zna¢nych skrti ve snimku
odstraniti shora uvedenou tendenci snimku a povazuje tudiz za to, Ze op&tnou cenzurou
sotva dojde se k vysledku jinému neZ pfi prvni censufe. I kdyby mél na konec film, jenz
ov8em ziskal na plisobivosti publicistickymi projevy o jeho zdkazu byti propustén, zdd se
ministerstvu spravedlnosti nezbytnym Skrtnutf zobrazené stielby do lidu a scény v salo-
né s textem ,Na ulici tece krev a v saloné vino*.“"”

Impulsem k pokrac¢ovani tiskové kampané se stala schiize Filmové ligy, konand ve Fil-
mové burze 7. prosince 1921. Zde Jan Reiter ostre kritizoval postup cenzury. Pfipome-
nul svd jedndni s vyrobcem filmu Zderikem Vilimem, ktery mu pry sdélil, Ze se k nému
tfi dny pfed druhou cenzurou, stanovenou tidajné na 25. prosince 1921, dostavili dva z4-
stupci uhlobaronti a nabidli mu, Ze od ného odkoupi film 1 negativ. Kdyz jejich nabidku
odmitl a odvolal se na jednéni s cenzurnimi orgédny, navitévnici prohldsili, Ze jsou lépe
informovani a Ze zdkaz nebude odvoldn. Na schiizi vystoupil také Jan S. Kolar na téma
Kinozdkon, cenzura, kritika a socidln{ otdzka a na ndvrh ,,herce” Myzeta schiize usnes-
la zaslat ministerstvu vnitra rezoluci, Zddajici ,,ndpravu v nasich cenzurnich pomérech,
piipadné jeji reorganizaci®.'” Uvedend informace o Reiterové vystoupeni vy$la s komen-

tatrem ve Vecerniku Rudého Prava™

a v listu Sozialdemokrat. Némecky list pod ndzvem
Filmova cenzura uhlobaroni konstatoval:

»Jak daleko méze jit v Ceskoslovenské republice sila penéznich magnaté, ukazuje
2vldst ndzomé zéleZitost zdkazu filmu Sachta pohbenych idei ze Fivota horniké. Tento
film m4d politickou tendenci (vyvrcho!eni tvofi oslava 28. fijna), ale ma také nepiijem-
nou stranku pro panujici kapitalistickou t¥idu, kdyZ ohroZuje jeji moc, nebot velebi také
jeji oficidlni myglenku socializace hornictvi.Vefejnost musi védét, zda skuteéné méli
uhlobaroni své ruce ve hfe pii konfiskaci a zda diky svym materidlnim mocenskym pro-
stfedk@im, kterymi stdtni masinérie v tplnosti kontroluje, je k dispozici pro potladovan{
pro né nepiijemnych idef.“*"

Utednici ministerstva vnitra chdpali Reiterovu informaci a jeji ndsledné zvefejnéni v tis-
ku jako vdZné obvinéni cenzurni rady z nekompetentnosti, manipulace, pfip. z korupce.
Proto agilni ministersky tajemnik Vaclav Dusil, ktery zpracoval také podrobny zépis
z uvedené schiize Filmové ligy deskoslovenské, zpracoval dementi ministerstva vnitra
pro CTK, a také inicioval trestnf stthani Jana Reitera. I tato zdleZitost byla konzultovdna
s ministerstvem spravedlnosti, které piipad rozebralo a dospélo k zivéru, Ze ,neradi

[...] k tomu, aby bylo navrZeno trestni stihdni Reitrovo™ (9. 12. 1921). Nehledé na toto

17) Tamtéz.

18) Tamtéz.

19) -my-, Filmovd liga Ceskoslovenskd. ,,Divadlo® 2, 1921, & 3 (9. 12.), s. 3.

20) Neslychand troufalost reakce — obtiZe filmu socidlniho rdzu. ,,Rudé Pravo, Vecernik™ 9. 12. 1921, ¢&. 279,
8 2.

21) Die Filmzensur der Kohlenbarone. ,,Sozialdemokrat® 11. 12. 1921, &. 87, s. 4.
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Uvodni sekvence evokuje hornické prostiedi,
konec jedné smény a zaddtek dalsi
Foto archiv
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Zdbéry maji modrou virdZ. Pouze dva obrazy — pohled do nitra
umyvdrny a délnik s kahanem — maji virdz fialovou
Foto archiv
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stanovisko viak prfesto osobné dotéeni tifednici ministerstva vnitra, Theodor Anders
a Viclav Dusil, predlozili pisemny souhlas s ndvrhem na Reitrovo trestni stihdni
(z 10. 12. 1921).* Dal3{ vyvoj tohoto poddni neni ve spisech dokumentovin.

Posledni ,,dé&jstvi* cenzurniho jedndni o SACHTE POHRBENYCH IDE] naznac¢uji nacrty tred-
ni odpovédi ptjéovné American-Film z konce prosince 1921. Tehdy mélo ministerstvo
vnitra jiz k dispozici vyjadieni ministerstva spravedlnosti (doslo 16. prosince) a muselo
piipad uzaviit.

V prvnim konceptu zopakovali tifednici hlavni vyhrady (popouzeni z43ti mezi téidami,
rdz antisemitsky, mozné podporovédni nendvisti k vefejnym orgdntim, jmenovité politic-
ké sprdvy, nevhodnd doba vzhledem k vieobecnému napéti mezi hornictvim a majiteli
dolil) a vyjadFili trvani zdkazu filmu. I kdyZ ministerstvo pochybovalo o moznosti odstra-
néni zdvadnych tendenci z filmu, ponechala cenzura moznost vyrobei film znovu piedlo-
zit po dalsich tpravéch.

Vzhledem k tomu, Ze se dfednici obdvali, aby konkrétni zdéivodnéni nezaloZilo moz-
nost vznést fadu pripominek k argumentaci (napf. Jan Reiter vytykal cenzufe, ,,7e se
stale odvoldvad na rakouské zikony, postupuje byrokraticky a Ze nemd porozuméni pro
obchodni zdjmy piijéoven* ), vznikl druhy, rukou psany koncept, ktery pouze obecné
shrnul zdkladni vyhrady. Stylistickd troveti svédéi o znaéném stavu ,,inavy* dotyéné-
ho orgdnu:

»[.-.] ve snimku bylo zménéno pouze nékolik ndpisii a jinak zistal nezménén. Nebyl
tedy podstatné zménén film, jehoZ vefejné piedvadéni bylo zakdzdno na zdkladé jedno-
myslného posudku [...]. Vyrobei filmu se oviem ponechdvd, aby [...].“*"

Datovén{ prokazuje, %e causa SACHTY poznamenala vdnoéni svitky dfednik{ — zabyvali
se ji 21. a znovu 28. prosince. Rozuzleni pfineslo nedokumentované jednani na vyssi
trovni, jehoZ vysledkem bylo uvolnéni filmu. Na priivodni formuld¥ byla p¥ipsdna rukou
pozndmka: ,VyFizeni bylo pozménéno, jak si p. ministr pfdl. Pro manipulaci pak byla
doplnéna informace: ,,Film budiZ vyddn firmé!*

Prvni tiskovd kampai proti filmové cenzufe tedy skonéila pro film a verejnost vitézstvim.
Ve sporu §lo oviem nejen o SACHTU. Zakaz tohoto filmu se stal souédsti diskusi o mist&
filmové cenzury v novém stétu, ktera pak pokracovala i v dal$im obdobi a vedla ndsled-
né k fadé dalsich zmén ve sloZenf a fungovéni cenzurniho shoru. Spor o SACHTU byl také
manifestaci zdjm{ vyrobci a distributorti filmu, snaZicich se vymezit misto odvétvi v no-
vém stdtnim uspofdddni.”” V neposledni fad& pak diskuse naznaéovala jisté napéti mezi
byrokratickymi institucemi, v nichz tfi roky po vzniku Ceskoslovenska nutné& pretrvdval
minuly systém a preZivali minuli dfednici, a mezi vefejnosti.

Film byl na za¢tku ledna 1922 déle upraven a SACHTA POHRBENYCH IDET byla uvedena
v premiéie dne 23. ledna 1922 v kiné Lucerna. Podle dobového tisku vZak film presto,
ze se hril v pfednim prazském kiné na Viclavském ndmésti, s kvalitnim hudebnim

22) Viz pozn. 7.

23) Tamtéz.

24) Tamiéz.

25) O situaci filmovnictvi dvacétych let viz Ivan K1im e &, Stdt a filmovd vyroba ve dvacdtych letech. ,Ilu-
minace“ 9, 1997, ¢. 4, s. 141 — 175; Ty %, Kinozdkon 1919. ,Iluminace* 10, 1998, ¢. 4, s. 119 — 186.
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doprovodem, nepfildkal pfili§ velky pocet divdkii. SoubéZné s prazskou premiérou se ko-
nalo predstaveni v ostravském kiné Elité. Snimek se pak jesté dostal v Praze na program
kina Lido-Bio v tydnu od 17. do 24. tinora.

Jiz na podzim roku 1921, po neoficidlnim uvedeni prvni verze SACHTY, referent Casu na-
psal: ,TE véci si film nezaslouZil: titulu, rozsudku cenzury, kterd hledd v ném néco, co
v ném neni, posléze ver$i Bezrudovych, kterych film zneuZivd.“*

Siroce publikované problémy s cenzurou, a také politickd orientace referenta a jeho lis-
tu, se pak promitly i do hodnoceni definitivni verze filmu pii jeho premiérovém uvddéni.
Zatimco socidlnédemokraticky Vec¢ernik Prava Lidu®” souhlas se zaméfenim filmu vedl
ke kladnému hodnoceni snimku, naopak Vedernik Rudého Prava™ film odsoudil.

Ve vétsiné recenzi byly s uzndnim zaznamendny scény z hornického prostfedi a kva-
lita fotografie. Pfipomenuta byla i aktudlnost tématu.” Naopak kritizovdna byla d&jo-
vd roztfisténost. Rozpornost filmu snad nejpresnéji vyjddril recenzent veéerniho vy-
ddni Ndrodnich list@. Pod vypovidajicim titulem Pohibend idea socidlniho filmu autor
napsal:

»...] tolik zdafilych ndpadd fotografickych z horického prostiedi, mocn& navrzenych
komparst davovych, tolik dié¢innych efektd v jednotlivostech a tolik energie bylo zmare-
no nechutnou a bandlni kompozici déjovou a nekritiénosti reZie, kterd Sosdcké pojeti
ideové, pfi socidlnim filmu transparentni, vyzdvihla jesté Sosdckymi momenty herecky-
mi, aby ideu socidlniho filmu pohibila v $achté nejasnosti.*"”

Diskuse o cenzufe nového stitu, jak jsme se jiz zminili, pokracovala ddle a je5té v kvét-
nu 1922 byl piipad SACHTY vyuzit jako precendentni pitklad cenzurniho pochybeni.*”

Odbornai reflexe

Projekt SACHTY POHRBENYCH IDEf mél ambice spie politické neZ vyslovené umélec-
ké. Ceskd kulturni vefejnost jej ziejmé ani nezaznamenala. Jednou z méla vyjimek byl
Karel Teige. Lze tak soudit na zdklad& nepfimé zminky v jeho textu. KdyZ v roce 1922
vymezoval svou koncepci nového proletdiského uméni, uved] nepifmo SACHTU jako ne-
gativni pfipad socidlné orientované tvorby, kterd podle jeho ndzoru vyzniv4 pred délnic-
kym publikem ,,naplano“.*”

SACHTA POHRBENYCH IDEf pak byla na dlouho zcela zapomenula a neznali ji patrné ani
lidé zabyvajici se filmem. Existenci filmu nezmiriovaly prvni historické studie o ¢eském

26) p., Film. ,,Cas“ 1921, &. 237 (20. 10.),s. 1 - 2.

27) oh., Sachta pohibenych nadéjt. ,\Vedernik Prva lidu® 25. 1. 1922, &. 20, s. 4.

28) Jski., éesk;f socidlni film. ,,Veé¢ernik Rudého Prdva“ 24. 1. 1922, ¢. 19, s. 4.

29) Hornickd stavka. ,,Ndrodni politika® 17. 2. 1922, ¢. 48, s. 7.

30) -frk., Pohfbend idea socidlniho filmu. ,,Ndrodnf listy, Vederni vyddni* 24. 1. 1922, &. 24, s. 2.

31) -ert. [Borivo] Weigert], Glossy k filmové censufe. ,,Film™ 2, 1922, ¢. 4 - 5,s. 2 — 4.

32) ,,Ne povidky ze Zivota bédnoty, ne obrazy Sachet a huti, ale tropdi a dalekych krajii, basné svobodné-
ho a aktivniho Zivota, které pfindSeji délniku ne skute¢nosti, které drtf, ale skuteénosti a vidiny, které
nadchnou a posiluji.” Viz Karel T e i ge, Nové uméni proletdrské. In: Revoluéni sbornik Devétsil. Praha
1922, s. 16.
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filmu z dvacdtych a tficdtych let (Otto Radl, Karel Smrz), ani prdce z let étyficdtych
(Svatopluk Jezek).” Bylo to ddno mj. i tim, Ze se Havlovi jiZ nepodafilo pokradovat ve
filmové tvorbé a prosadit se mezi profesiondlnimi filmafi.

Do obrazu vyvoje ¢eské kinematografie vratila film aZ systematickd prdce Myrtila Fridy
a jeho historické komise, kterd probihala ve Filmotéce v padesatych letech. Tehdy byly
k filmu shromazdény zdkladni filmografické a bibliografické idaje, zfejmé také s pomo-
cf Rudolfa Myzeta."” Dokladem, potvrzujicim tento osobnfi kontakt, je uvedeni Myzetova
jména mezi témi, ktefi zapijcili fotografie a dokumentaéni material pro publikaci Histo-
rie Ceskoslovenského filmu v obrazech 1898 — 1930."

Na poéatku sedmdesdtych let publikoval prvni podrobnéjsi Myzetéiv Zivotopisny portrét
Artur Zavodsky pfi piileZitosti edice Myzetovych dopist Jifimu Wolkerovi a Zdené Wol-
kerové v druhém sborniku brnénskych Otdzek divadla a filmu.™ 1 kdyZ v dobé vydani
publikace byl Rudolf Myzet jiz mrtev (zemfiel roku 1964), lze predpokladat, Ze Zavod-
ského zdjem o Bezruée a viibec autory reflektujici prostiedi Ostravska jej jiz dfive vedl
k osobnimu sezndmeni s Myzetem. Soudime tak na zdkladé detailnich Zivotopisnych
tdaji, jinde necitovanych.

Omezeny okruh vychozich informaci limitoval i dalsi autory, ktefi v ndsledujicich letech
zmifovali film zejména s ohledem na jeho socidln{ orientaci.” Lubo¥ Barto¥ek ve své
historii ¢eského predvdleéného filmu™ doplnil informace charakteristikami herci.
Souhrn dajti z dobového tisku zahrnula faktografie Zdeiika Stably.”

Rozsiteni poznatka Fridova tymu poskytlo zpracovdni souboru cenzurnich spist k pii-
padu SACHTY, v nichZ se také zachovala titulkov4 listina filmu.* Diky titulkové listiné
bylo mozné poprvé konfrontovat anoncovany obsah s chronologif obrazi. Analyza mate-
ridlu vedla k predpokladu, Ze nejde o prvni verzi titulkové listiny, ale 7e zfejmé& byla
soucdsti druhé verze filmu. Srovndni s dalsimi odkazy v dobovém tisku naznac¢ilo moz-
nost, Ze do distribuce byl film posléze uveden jesté v dalsi dpravé. Na zdkladé zhodno-
ceni jednotlivych dokumenti se prokdzalo, Ze reZisérem filmu byl nejen Rudolf Myzet,
ale také — a predeviim — Antonin Ludvik Havel. Sama analyza pisemnych pramenti

33) Otto R ad], Vyvoj éeské filmové rezie. ,,Studio® 2, 1930 — 1931, ¢&. 6, s. 174 — 182; Karel Smrz, Film.
Podstata, historicky vyvoj, technika, moznosti a cile kinematografu. Praha 1924; Karel Smrz, Déjiny
Silmu. Praha 1933; Svatopluk J e # e k, Panorama ¢eského filmu. Praha 1946.

34) V prédci této komise miZeme nalézt také poddtek oral history v ¢eském filmu — rozhovory s pamétniky
byly zaznamensvény na magnetofonové pdsky a uklddény do dokumentace. (Podle Zdeiika Stdbly byly
pak smazdny a pouZity pro soukromé hudebni nahrdvky.)

35) J.S. Koldr — M. Frida, Ceskoslovensky némy film 1898 — 1930 (Zdkladni materidly k historii Ges-
kého filmu). Praha 1957; Jaroslav Bro# — Myrtil Frid a, Historie feskoslovenského filmu v obrazech
1898 — 1930. Praha 1959. :

36) Artur Zdvodsky, Prdtelstvi herce a bdsnika (Dopisy Rudolfa Myzeta Jifimu Wolkerovi a Zdené Wol-
kerové). In: Otdzky divadla a filmu 1. Brno 1971, s. 369 — 381.

37) Zdenék Stdbla, O genezi Ceského socialistického filmu. ,Panordma® 1977, &. 2, s. 52 — 58; Jifi
Cieslar, Ceskd kulturni levice a film ve dvacdtych letech. In: Texty & 7 (Historické sefity & II.). Praha
1978.

38) Lubos Bartosek, Nds film. Kapitoly z déjin (1896 — 1945). Praha 1985.

39) Zdenek Stdbla, Data a fakta z d&jin &. kinematografie 1896 — 1945, 2. Praha 1989.

40) Viz c¢. d. v pozn. 1.
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oviem nemohla vést k odpovédi na otdzku nejzajimavéjsi — jakd byla podoba filmu, jeho
styl a uméleck4d kvalita.

SACHTA POHRBENYCH IDEI a% do nalezeni filmu existovala v povédomi odborné vefejnosti
predevsim jako dilo zajimavé svym socidlnim zaméfenim a politickym ohlasem.

Osudy filmu

O distribuci SACHTY POHRBENYCH IDEI, 0 podtu predstaveni a kopif, o mistech, kde byl
uvdadén apod., chybi informace. Lze pfedpoklddat, Ze po nepfili¥ ispésné premiére
byl film vyfazen z obéhu a pfetrvdval ve skladech némych film@ riznych ptijcoven.
Bylo by zajimavé zjistit, na zdkladé jakych informaci zaradili Myrtil Frida a J. S. Kol4r
SACHTU mezi ,,dobré filmy s ohlasem obecenstva“*". Je mozné, Ze toto hodnoceni bylo
didno posudkem Rudolfa Myzeta, s nimZ — jak jsme jiZz uvedli — byli autofi ve styku.
Mozné je také, ze k této klasifikaci prispél ndzor reZiséra J. S. Koldra, jednoho z pfi-
mych pamétnikd.

Antonin L. Havel se domnival, Ze negativ filmu byl za okupace zni¢en.” V rozhovorech
Antonina L. Havla s Josefem Ka3parem pak vznikly domnénky o tom, Ze by néjaka ko-
pie mohla byt v majetku byvalych ,,uhlobaroni® ¢i nékdejsich majitela cestovnich kin.
V pritbéhu pdtrani po filmu na podéatku Sedesdtych let se objevily také nepotvrzené
tidaje o tom, Ze se film hrdl v malych kinech na Ostravsku pouze ilegdlné. Za vilky se
mél objevit v protokolu o zabaveném materidlu v bytech Zidovskych obéanti, odesla-
nych v roce 1941 do koncentraénich tdbort. Vedouei kina v Novém Jiéiné Frantisek
Zamrazil s nékolika jinymi svédky vypovidal o tom, Ze film jesté zhlédl kritce po
osvobozeni."™

Podle svédectvi Vladimira Opély, feditele NFA, se snaZil SACHTU také ziskat shératel
Bohumil Vesely.” Jedndni s majitelem kopie, jehoz jméno sbératel pred Vladimirem
Opélou tajil, véak nemélo kladny vysledek a rozruseni z celé zaleZitosti zptisobilo Bohu-
milu Veselému smrt (mozkovd piithoda ndsledovala krdtce po netispé$ném jedndni).

V devadesitych letech pak nabidl NFA kopii SACHTY POHRBENYCH IDE[ k odkoupeni
Antonin Jachymstdl z Usti nad Labem. Antonin Jachymstdl, vyuéeny truhldf a délnik,
ktery od mladi vypomahal jako promitaé, ziskal film od majitele cestovniho kina Smej-
kala na poddtku ¢étyficdtych let. Film uchovdval v ulici Zddusni ¢é. 9 (Mélnik-PSovka),
po prestéhovéni do Ustf jej mé&l ve sklepé, od druhé poloviny let padesdtych v zahradnim
domku. Film v8ak neznal a nevidél ho ani po vdlce, nebofl se obdval projekce filmu

41) J.S. Koldr—-M. Frida, éesko.s‘l«rvemk}? némy film 1898 — 1930 (Zdkladni materidly k historii Ceské-
ho filmu). Praha 1957, s. 184 — 185. Poznamenejme, Ze podle tisku pfi premiérovém predstaveni ddaj-
né ,,zel sdl Lucemny prdzdnotou, a nebylo spontdnnich potleskii a kvétinovych dart®. Viz c. d. v pozn. 27.

42) ,,Podle svédectvi reZiséra Antonina Havla nechal producent Zdenék Vilim znicit v roce 1944 negativ,
kdy# gestapo pétralo po viech pokrokovych filmech. Kopie filmu snad skonéily nékde v soukromych
sbirkdch uhlobaronti nebo se staly majetkem pojizdnych kin.” Viz Josef K a& p ar, O pronim hornickém
Sfulmu. Novd svoboda*™ 24. 8. 1961, s. 3.

43) Zdenék Matis, Sachta pohfibenych idei. ,,Ostravsky kulturni zpravodaj®” 1961, &. 20 (15. - 30. 6.) s. 15.

44) Vypovéd V. Opély v dokumentu CT Zapomenuty film, vysilaném 13. 5. 1999 na CT 2.
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V pronim zdbéru vyslovui délnici Kohlmannovi své pozadavky,
dal3i zabéry sleduji montdz sekvence pouli¢nich bojii
Foto archiv
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-

Vypusténé mezititulky: ,,Hanba kapitalistickym stviirdm.
Hanba bratrovrahtim. Na ulici tece krev — v saloné vino...*
Foto archiv
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na hoflavém materidlu. Teprve na zdkladé& inzerdtu NFA si uvédomil, Ze md pohieso-
vany film a obritil se na feditele NFA Vladimira Opélu.

Ziskand kopie SACHTY POHRBENYCH IDEf byla v NFA odborné posouzena a bylo rozhod-
nuto o dalsi restauraci. Podle ndvaznosti scén v titulkové listiné a ve filmu se zjistilo,
ze kopie v délce 1322 m je ziejmé tieti distribuéni verzi, jez vznikla jako vysledek
kone¢ného kompromisu s cenzurou. Vzhledem k tomu, Ze se film zachoval v podobé,
v niZ byl distribuovdn, a Ze se nedochovaly Z74dné jiné filmové materidly, umoziiujici
rekonstrukei, byly provedeny jen diléi technické dpravy (prodlouzeni titulkd, preraze-
ni chybné zaclenéného dilu).” Laboratorni proces zajidténi vyroby negativu a kopie
zajistilo specializované pracovisté v italské Bologni. V Praze pak byla prdce zakon-
&ena virdZovanim. V roce 1999 se stala SACHTA POHRBENYCH IDET sou&dsti sbirky ces-
kého filmu NFA.

Dramaturgie a rezie filmu

SACHTA POHRBENYCH IDEf vznikala na pocdtku dvacdtych let, v dobé, kdy se jiz vydélily
zdkladnf{ Zinrové typy hraného filmu a kdy reprezentovala zahranién{ kinematografii jiz
fada znamenitych dé&l. Cesky film teprve hledal svd témata a svou podobu. Nevime, jak
Siroky byl filmovy obzor Havla a Myzeta a zda znali napt. filmy Griffithe, Chaplina, Pro-
tazanova, Sj6stréma, Gance ad. Lze piedpoklddat, Ze byli limitovédni programem praz-
skych kin, lze v8ak také uvazit, Ze mohli pfijit do styku i s repertodrem kin videnskych
a berlinskych (Myzet), nebo snad i ruskych a ukrajinskych (Havel).

Pro Havla — scendristu — méla zfejmé zakladni vyznam jeho zkuSenost ¢tendiskd (viz jiz
zminény obdiv k Zolovi). Nepochybny vyznam méla jisté i jeho legiondiskd anabdze
a tamni divadelni zkuSenost (jak se o tom jesté bliZze zminime v kapitole O autorech).
O tom, v jakém kulturnim prostiedi se Havel pohyboval po ndvratu do Ceskoslovenska,
se nedochovaly informace. JestliZe ve svych scendristickych pocdtcich (LEGIONAR,
ZA CEST VITEZU) vychdzel z tradi¢nich melodramatickych model@, pak zémér SAcHTY
a ziskany materidl jej nutily hledat novy zpiisob filmového vyprdvéni. Sim Havel ozna-
¢il film jako ,,socidlni drama®. Distribu¢nf filmovou verzi SACHTY lze povaZovat za své-
bytny epicko-dramaticky filmovy iitvar, ktery se — jako obdobnd autorskd ,,vychyleni* —
vymyka Zdnrové klasifikaci.

Jednim z rysfi, odlidujicich SACHTU od film té doby, je absence hlavniho hrdiny. Filmem
prochdzi fada postav s vlastnimi piibéhy; nékteré ziistdvaji jen na okraji, jiné prochazeji
celym dé&jem. Dalo by se Fici, Ze hlavni tématem filmu je vize socializace dolii a velko-
statkli (ve smyslu modrdckovského druzstevniho socialismu) a Ze jako hlavni aktér vy-
stupuje sdm hornicky region — Ostravsko. "

Filmova fabule SACHTY vyrfistd z konstrukce diléich epickych situacf (z ,,tiryvki déje”,
jak nazval piistup dobovy recenzent™), reprezentujicich fadu individudlnich pifbéht
v pritbéhu vice nez étvrtstoleti.

45) Restauraci provddély Mgr. Blazena Urgosikovi a Ingrid Tétkovi,
46) -a., Proni éesky socidlni film. ,,Divadlo budoucnosti® 3, 1922, ¢. 4 (27. 1.), s. 2.

56



ILUMINACE

Eva Struskové: Sachta pohibenych idei

Pocétek doby déje neni jednoznaéné uréeny, explicitné je ¢asové situovany pouze zavér
filmu, a to do prvnich mésicti nové Ceskoslovenské republiky. Vzhledem k tomu, Ze po
tivodni ¢dsti vyprdvéni posunul mezititulek ¢as o 14 let dopfedu, bylo by moZné uréit
jako poéatek déje priblizné rok 1895. (Posuny ¢asu nereflektoval zpiisob kostymovani,
ktery lze charakterizovat jako ,,soucasny*.) V rdmeci tohoto Easového vymezeni se pak
odehrdvaji i tfi retrospektivy.

Vymyka-li se SACHTA z dobové produkce svou intenci a skladbou, poplatn4 je rozvedenim
jednotlivych dé&jovych linii, které jsou ,,syceny* literdrné-filmovymi kli%é. Li¢ené situa-
ce se propojuji do vypravéni v naivnich zjednoduSenich (napf. podnikatelské aktivity
Oblomského 1 Kohlmanna ) a ploché jsou i jednotlivé figury, jeZ jsou pro autora pouze no-
sitelem uréitych apriornich charakterovych vlastnosti (,,hodny* — laskavy Oblomsky, mi-
lujici manzelka Oblomskad, viziondfsky ing. Skala, poZiva¢ny zpdtecnicky knéz, hadava,
zpitd a smyslna Kohoutka, neodbytny tlisny Kohlmann apod.). Tuto trivialitu autorského
uvazovani dokldda i nizkd tezovitd droven mezititulkl, zejména téch, jez mély vyjadiovat
pokrokové spolecenské pozice hrding."”

Od této drovné mezititulkl se vydéluje citace textti Bezru¢ovych versa, které se Havlo-
vi pfimo nabizely. ,,Snad nikdy nepiestaneme vidét Bezru¢iiv kraj o¢ima Bezru¢ovyma;
tragickd vize bdsnikova je silnéjsi nez sama skuteénost,” napsal pozdéji o své generaci
Karel Capek.® Citace ver$ii ve filmu nebyly viak zcela obvyklé.V SACHTE ziskévaly
funkei expresivni metafory, jeZ vyznamové presahovala do vyprdvénych pfibéhid. Samo-
ziejmé, Ze mél tento piistup i svd tskali. Citace versa vytvdrela umélecky kontext, k né-
mu? se tehdejsi film mohl jen téZko vztdhnout. Dobovd kritika pak obvinila dokonce
autora z toho, Ze verSe zneuzil.*”

Mimofddnost Havlova piistupu byla vak také ve vyuziti reality — prostiedi i lidi — jako
jednoho z prostfedkt narace, a v dislednosti, s jakou tento zdmér pak prosadil pfi natd-
¢eni a stithu. V té dobé se sice ,,dokumentarni* materidl vélenoval do hraného filmu, ale
zpravidla pouze pro charakteristiku doby. Takto pouZili v roce 1920 zpravodajské snimky
vazici se k vzniku republiky napf. Vdclav Binovec ve filmu ZA SVOBODU NARODA a Rudolf
Mésrtak ve filmu LEGIONAR. ,,Redly® — ¢asto i mimoprazské — se také ¢asto pouzivaly jako
levné kulisy pfibéhu. Havel, a zde je tieba patrné uvést i Myzeta, viak pfedjimali novou
cestu: kombinovali na scéné akei profesiondlnich herct a nehercli — natur$éika.
Vyznamnou pomoc jim poskytla kamera. (O tom, jaky byl podil bratrti Kopfivovych —
zndmého Karla a jen v tituleich SACHTY uvedeného Rudolfa — nemdme informace.)

47) Srov. dvodni Skdlovy proslovy: ,,Co bojii bude jesté svedeno o nadvlddu této derné zemé! Chtél bych
se doZiti dne, kdy nebude jiZ spole¢enskych kast, kdy délnik pracujici mozolnyma rukama spoji se
s duSevnim pracovnikem — oba délnici Zivota — k véénému bratrstvi [...]. Zajisté véfim v pracovité ruce!
Jsou zdkladem Zivota, podminkou Stésti. Lid dosdhnuvsi svobody bude v prvych dnech jdsati nadSenim.
Toho momentu nutno pravé vyuZiti, aby nez nastane reakce, byla zajidténa fada lidi ¢istého smySlent,
kteff by vedli lid k pravdé a pospolité prdci. Tito pravi apoStolové musi svym vlivem paralyzovat sle-
pé zaniceni davu tim, Ze ideu i¢elné price pozvednou jako nejvySsi idedl lidstvi.” Srov. edice titulkové
listiny, c. d. v pozn. 1.

48) Karel Ca p e k, Bdsnikiiv kraj. ,,Lidové noviny* 15. 9. 1937. Cit. dle Karel Ca p ek, Spisy. O uméni
a kulture IlI. Praha 1986, s. 780 — 781.

49) Srov. c. d. v pozn. 13,
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Dokumentdrni vécnosti se vyznacovaly obrazy havifi u t&nf véZe, zdbéry davil i policistii
pfi pouliénich bojich, plisobivé byly natodeny i zdbéry z ne¥tésti na dole. Ve velkém cel-
ku primyslové krajiny kameraman dokonce pouZil pohybu kamery, a rozsi¥il tak obraz
panordmovianim. Nebyly to jediné zabéry, v nichZ ziskala kamera pohyb (viz nap¥. exte-
riérovd scéna vrcholiciho stfetu Kohoutky a jejich kumpédnii s Havlenou). Z obrazové-
ho FeSeni celého filmu je také citit snahu o to, rozsifit prostor scény a ddt ji hloubku.
Toho docilovali zejména kompozici obrazu. Kameraman voli mnohdy priithledy (napft.
v expozici filmu prithled do vritnice). Jindy zabere jen &dst akce tak, aby zvysil jeji pii-
sobivost (ve scéné s Kohlmannovym vozikem se ocitd kiiti zdhy mimo obraz). SnaZi se
omezit frontdlné rozvijené scény a inscenovat je naopak tak, aby postavy vyuZivaly cely
prostor. Filmaiim se také podafilo v nékterych momentech setfit hranici mezi dokumen-
tdrnim a ,,hranym® filmem a vytvofit novou realitu: pfikladem mfiZe byt hornick4 slav-
nost, v niz je scéna vystupu mladych Zikyn (nepochybné konand v rdmci skuteéné akce)
zapojena do pfibéhu tak, Ze ji pfihlizi Oblomsky s rodinou a ing. Skdla.

Jestlize neherci-natur$éici pisobili ve filmu pfirozené, i kdyZ vystupovali v insceno-
vanych situacich (stfety s policii, rozhovory na $achté, scény nestésti na dole apod.),
nebyly vykony ostatnich predstaviteli vyrovnané. Rdzovité postavy vytvorili v rdmeci
daného pojeti (film nevyuZival detailni zdbéry, spiSe jen vyjimeéné polocelky a polo-
detaily) Rudolf Myzet, Mila (Vlastimila) Holekové,Véclav Menger i Eduard Sevéik.
Sdm Havel, a zejména pak Vilim™ a Simonov4 piisobili nevyrazné a herecky bezmocné
(0 sle¢né Simonové a jejim vystupu s kiizletem by pan Frida prohldsil nepochybné, Ze
je ,,jedovatd®).

Pokud byla postava a jeji akce za¢lenéna do redlné situace, tam dokumentdrnost prostre-
di &asto prostoupila scénu a piekryla i nevyrazny herecky vykon (napi. odchod Havle-
novy sestry z kolonie, natd¢eny na zapraii zchdtralé chalupy, kde sedi dalsi Zensk4 po-
stava, pobihd kocka a koza). Z rezijni a kameramanské prace je zfetelnd snaha evokovat
pied kamerou skuteénost (napf. ve statické scéné Machdcka a Havleny pied vraty ob-
jektu nechali alespori pfechdzet nékolik chodct apod.). Z interiérovych scén je vZak
znat bezradnost rezisérii i1 hercti, jak vyjadfit potfebny obsah (napf. rodinnou pohodu
u Oblomského reprezentuje houpdni ditéte, Kohlmannovu prostopd¥nost znizoriiuje
sviidnd diva, jeZ mu usedd na klin, nevinnost Oblomského dospivajici dcery jiZz zminéné
skotaceni s ktizletem apod.).

Uréitd vyjime&nost SACHTY je ddna také zptisobem montaze, Jiz se podafilo vytvofit
z fabula¢né rozsdhlého, nepfili§ homogenniho a riizné kvalitniho materidlu, pfece jen
urcity ttvar. Az do objevu filmu se nedalo posoudit, jak bylo moZné rozsshly syzet —
z hlediska ¢asového, poétu postav a exponovanych konfliktfi — viibec pojednat. O meto-
dé strihové prace vypovida skuteénost, Ze se film skldd4 z vice nez tif set zdbért, z toho
méné neZ jednu tietinu tvofi verbdlni informace, zbytek pak montdZ velmi kréitkych
scén. Patrnd je snaha o to, aby bylo vypravéni plynulé, takZe mnohé mezititulky nejen
dopliuji obrazové liceni déje o nezbytné informace, ale jsou souddsti montdzn{ obrazo-
vé sekvence.

50) Zdenék Vilim hral roli mladého Havleny, V tituleich II. verze filmu byl uveden jako Z. Vankar, v II1. ver-
zi filmu byl tento titulek vypustén,
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Pistup k montaZi SACHTY byl v dob& vzniku filmu dosti unikétni.”" Havel (patrné se st¥i-
hac¢kou, jiZ mohla byt sle¢na/pani Bauerova™ pouzival bézné paralelni montdz a ve dvou
scénach jiz mazZeme mluvit o rané rapidmontdZi (scéna pouliénich bojii a zejména scéna
diilniho nestésti). Propojovani jednotlivych dé&jovych linif se v8ak dostdvalo v nékterych
epizoddch aZ na samu hranici srozumitelnosti. Mnohé problémy fazeni scén, jak se o tom
jesté zminime v kapitole o verzich filmu, vznikly na zdkladé cenzurnich pfipominek. Nej-
vyraznéji poznamenaly zavér filmu, kde po vypustén{ pivodniho obrazového material chy-
bély evidentné potiebné zibéry. (Pokud nebude objevena dal3i kopie nelze soudit, zda film
byl uveden v dané podobé, nebo zda jej ptece jen neuzaviraly jesté néjaké obrazy.)
Dokladem montdiniho mySleni autord je také vélenéni tfi retrospektiv. Prvni z nich je
unikdtnim pokusem jak vyjddrit subjektivni stav hrdiny. Hornik Machdéek vzpomind na
sviij vztah s bytnou a na smrt jejtho muZe formou zmnoZené expozice (do jednoho zébéru
se tak dostdvaji dva aZ tii ,,pifb&hy“). Podle kameramanti Jaromira Sofra a Miroslava
Ondficka, jde o postupnou expozici dvou ¢&i t¥f &dsti obrazu. Zpétné oviem nelze ¥ici, zda
trik vznikal v kamefe, nebo pfi laboratornim zpracovani. Byl to postup v té dobé piisobivy
a teprve ,,objevovany*: pravé od poditku dvacdtych let jej zadal ve své teorii i pokusech
uplatiiovat ve Francii Louis Delluc. Dal3i dvé retrospektivy pak byly obrazovou ilustraci
probihajiciho dialogu (Kohlmannova ,,cesta” k ovlddnuti dold, piibéh Havlenova otce).

Verze filmu

Jak jsme jiz uvedli, film SACHTA POHRBENYCH IDEI existoval ve tiech verzich — v délce
1900 m (prvni cenzura), 1500 m (druhd cenzura) a 1322 m (dochovand kopie).
Konfrontace dokument o jednotlivych fazich vzniku a promén SACHTY ukazuje, jak Ha-
vel — v ur¢ité fazi patrné s Myzetem — zdpolili s filmovym ztvdrnénim litky (a patrné
1 s formulaci svych spoleéenskych vizi). Zmény v kompozici i dikei filmu ve IL. a IIL. ver-
zi filmu vypovidaji o snaze vyhovét ndmitkdm cenzury a najit kompromisnf feseni umoz-
fiujici uvedeni filmu do kin.

K I. nedochované verzi filmu, kterd tak poboufila cenzory, se vztahuji dva prameny.
Prvnim z nich je ¢dst scéndre, ktery Havel zaélenil do své Zddosti na Stdtni tdfad socidl-
niho zabezpeéeni pozadujici pfiznani osobniho dichodu z roku 1959. Vzhledem k d¢elu
pisemnosti autor ocitoval tfi strojopisné strany scéndie, a to ty ,,scény a titulky, o které
jsme s cenzurou museli svddét boje v letech dvacdtych“®. Druhym pramenem, ktery

51) Toto tvrzeni nemiiZeme bohuZel opfit o statistiku, vyplyvajici z vlastnf analyzy &eského filmu podatku
dvacdtych let. Vychdzime z iivahy, Ze pfedvileény celovederni film ve tficitych letech obsahoval zpra-
vidla 300 — 700 zdbé&rii pii primémé délce 2500 m, srov. Jan Ku éera, Kniha o filmu. Praha 1946,
s. 64. Sachta v rozsahu 1320 m se bli%ila uvadéné horni hranici pottu zdabérii. Ruské ,,montdzni* filmy
pak pracovaly s men3fmi segmenty, napf. KONEC PETROHRADU se sklddal z cca 2000 z4bérd, viz Jerzy
Plazewski, Filmovd Fe¢. Praha 1967, s. 155.

52) Toto jméno nds napadd na zdkladé Havlovy informace o sestaveni tymu pro dal3i film — viz dile s. 68.

53) Zadost na Stétni dfad socidlniho zabezpedeni v Praze, kopie strojopisu in: SUA, fond MSK 1945 1965,
karton 45, sl. Havel, ¢&j. 2454/1961, kopii m4 té% soukromy archiv rodiny Hrubych v Kralovicich a NFA

v Praze.
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zachycuje jiz filmovou podobu dila, je popis obsahu filmu pfi prvni cenzufe bezprostied-
né po projekci snimku v fjnu 1921.* Oba dva dokumenty se vzhledem k svému posl4-
ni soustfeduji na hlavn{ syZetovou linii (déni na $achtich Oblomského a Kohlmanna)
a pomijeji druhy pldn filmu (vloZené pfibéhy Machacka, Kohoutky, Havleny, poZdru atd.)
Srovndni téchto dvou pramenti tam, kde se ,,d&j* prekryvd, svédéi o lom, Ze scendristic-
ké obrazy byly zfilmovany, i kdyZ se ménilo znéni mezititulki. Usuzujeme tak na zdkla-
dé srovnani Havlovych vyhatki ze scéndfe a znéni titulkové listiny.

Na zdkladé prvni cenzury byl film nové upraven. Vznikla tak II. verze filmu, k némuz se
zachovala titulkov4 listina.”

Vime tedy, Ze II. verze byla rozdélena do péti diléi. Bezruc¢ovy verSe byly situoviny na
tivod filmu, ddle pak na konec II. dilu a doprostied V. dilu. Zda toto umistén{ odpovida-
lo i 1. verzi filmu jiz nelze zjistit.

Z titulkové listiny II. verze filmu je také zfejmé, 7e doslo k nové montazi filmu a pie-
skupeni nékterych sekvenci. Zménila se chronologie udadlosti. Napt. podle ptivodniho
konceptu, jak ho zachycuje Havliv scéndf a cenzurni obsah, byla 3achta Helena zdruz-
stevnéna hned v tivodni ¢dsti filmu. Po epizodé rodinné spoleénosti u Oblomskych byl
déj preveden na Sachtu, kde ndsledovala scéna volby kontrolniho vyboru, promluvy
ing. Skdly k délnikiim a zdbéry ¢inorodé hornické price. Po téchto scéndch — jako kon-
trapozice — nasledovalo li¢eni stavky u Kohlmanna a boje horniki s policii.

V II. verzi jiZ byla tato logickd déjovd posloupnost zménéna. Piivodné sousledné fazeny
déj byl rozdélen do diléich epizod, mezi néz byla vélenéna dalsi déjovd pdsma. V této
verzi prijal Oblomsky rozhodnuti o zdruZstevnéni aZ jako reakci na nepokoje v Rotschil-
dovych dolech.

Zpusob prdce s materidlem miZeme demonstrovat na sekvenci rodinné spoleénosti
u Oblomskych. V 1. verzi filmu se uddlost konala v ndvaznosti na rozhodnuti Oblomské-
ho zdruzstevnit Helenu a fard¥ s timto rozhodnutim nep#imo polemizoval (,,Co délnictvo
prestalo myslet na Boha — vymysleji socialismus, stdvky a revoluce.“*). Ing. Skdla pie-
svédcoval naopak pfitomné o tom, Ze dovede délnictvo do Zivota plného jasu a krdsy.
V1L verzi filmu byla tato sekvence rozdélena a u Oblomského tak dojde ke dvéma spo-
le¢enskym setkdnim. Druhd édst popsané scény, na ni% Skéla prondsel své vize, byla za-
¢lenéna do tivodni édsti filmu (zde je spolednost jiZ pfed domem na zahradé). Interiérovy
zdbér s fardfem, ktery ptivodné tvofil zaddtek scény, byl naopak zapojen a# do poloviny
filmu za scény stdvkového boje u Kohlmanna, kde fardfové polemice s ing. Skdlou chy-
bél jiz pivodni kontext (,Mne, pane inZenyre, nepiesvédéite! Cim vice se bude lidem
povolovat, tim vét$i bude znemravnélost. Ne chléb! Vira v boha jim schdzi a pak hlav-
né... stifdmost...“).

Na zdkladé srovndni titulkové listiny a dochoyaného filmu, tj. IL. a III. verze, jsou ziej-
mé dalsi zmény. K nim se také vztahoval komentér Bofivoje Weigerta v Glossach, jim# —
na zdkladé znalosti nalezeného filmu — miZzeme dnes lépe porozumét:

54) Obsah, psany perem na levou polovinu formuldfe cenzurniho spisu, je struénym vylic¢enim zdkladniho
dé&je v jeho posloupnosti. Viz pozn. 7.

55) Srov. pozn. 1.

56) Viz pozn. 53.
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,,Pfedeviim bylo nutno odstraniti ze snimku jeho lokdlni rdz. At se to, co se déje ve filmu,
stalo kdekoliv, jen ne u nds. Proto vechna mistni jména musela z filmu ven. Mohlo se
sice stdt, ze by nékdo poznal Ostravu podle fotografie, ale to se nedalo jiz ménit. Dalsi
zmény tykaly se hlavné titulk{i. Z celkové metrdZe filmu bylo stfiZzeno jen nékolik malo
scén, pro d&j celkem bezvyznamnych. I tyto stfihy nejsou bez zajimavosti, ale chceme,
pokud jich se tyée, napodobovati piiklad cenzury a byti co nejopatrnéjsimi, proto se
o nich nezmitiujme.“*”

Porovnani mezititulkd II. a ITI. verze doklad4d pokradujici eliminaci moznych kontroverz-
nich slov a slovnich spojeni (misto: Zid — Kohlmann; ifady na mne postval — u iradi
mne oceriiuje; hejtmanstvi — policie apod.). VySkrtnuto bylo dvacet mezititulk{i, zejmé-
na téch, které se vdzaly k linii Kohoutky, Kohlmanna a jeho stfetu délnikti s policii
a k vdle¢nym a povdlednym uddlostem. Dalsich dvandct mezititulki bylo zkrdceno nebo
upraveno. Dva kratké nové titulky byly doplnény.

Samoziejmé, Ze takovéto razantni zdsahy nemohly nepoznamenat vyznéni filmu. V mnoha
mistech doglo k vyznamové redukci. Napt. kdyZ délnickd deputace Zddd Kohlmanna
o osmihodinovou pracovni dobu a odpovidajici plat, jiZ neni obsazena informace o tom, ze
dalsi dva muzi piitomni{ v kanceldfi jsou okresni hejtman a velitel posddky, s nimiZ jed-
nal podnikatel (podle vypusténého mezititulku) o zdsazich proti délnikim.

Vyznamné zmény doznaly sekvence stivky a policejniho zdsahu, kde byly vypustény
ty¥i mezititulky. Zasahy v IL. a II1. verzi pochopitelné narusily ptivodni autorskou kon-
cepci. Metaforicky mezititulek: ,,Na ulici te¢e krev — —— v saloné vino...“, ktery tak po-
boufil cenzuru a ktery byl vypustén az v IIL. verzi, byl v I. verzi filmu montd#n& spojen
s obrazem rozmatilé spoleénosti u Kohlmanna (tato scéna je nyni piefazena jiz do dvod-
ni &4sti, ale vztahuje se pouze k dehonestaci Kohlmanna). Navic mezititulek konotoval
ptivodné i s jednou z predchozich scén spoleénosti u Oblomského (,,Detail fardie, ktery
mé pred sebou plnou misu a své krajni rozhofdeni zalévd vinem.*“™).

Redukce mezititulk@l v zdvéredné &dsti filmu vedla k nepiili§ srozumitelnému li¢eni
vileédnych a povéleénych udélosti. Z filmu byl vypu$tén text, komentujici atmosféru val-
ky a jeji disledky:

,Vilka pfivodila strailivé zmény. Udavadstvi kvetlo, persekuce bujela. Kdo mléel, kul pik-
le — kdo mluvil, tomu hrozila smrt. Téchto pomért vyuZil Kohlmann, aby Oblomského zni-
¢il. Udal ho, Ze na jeho $achté se timysIné mélo t&z{, aby monarchie byla poskozena.“™
Vypustény byly mezititulky, které informovaly o tom, Ze ing. Skdla byl posldn na frontu
a které mély blize objasnit divody hospodéiského tipadku Oblomského a jeho smrt.
Omezen byl koment&f ke Kohlmanové snaze zaujmout opét vedouci postaveni v nové re-
publice (film zachycuje pouze snahu Kohlmanna ziskat si p¥izefi horniki).

Zasadné se v pritbéhu prace proménovala koncepce zdvéru filmu. Podle Havlova scénéfe
mél film konéit takto:

,Titulek: Snémovna odhlasovala pilny ndvrh: Zabor velkostatku a dolu schvélen. To bylo
oviem pouze ve filmu.

57) Viz pozn. 31.
58) Viz pozn. 53.
59) Titulkovad listina II. verze filmu, viz pozn. 1.
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Scéna: Osvobozené délnictvo jdsd. — ShromaZdény dav projevuje jednotné pfdni, aby mi-
nisterstvo jmenovalo sprdvcem doli inZ. Skdlu.

Scéna: V predveder, kdyzZ ¢ervanky ozafovaly uhelny revir ostravsky, poéinajici vecer snd-
Sel svoje Sero po celém kraji, pfebiral inZ. Skéla zndrodnéné doly jako sprdvce a své zani-
cené srdce pro soc. spravedlnost svéfil do opatrovani Olze Oblomské, kterd od samého
zad4tku zdruzsteviiovdni jdmy Helena, byla uchvdcena jeho velikymi myslenkami.“*”
Podle obsahu filmu, ktery zpracoval difednik cenzury, byl zavér I. verze jiny.

,»Ju nastane stdtni pfevrat a vSe 1€8i se z nabyté svobody.

Zid Kohlmann se nejprve ze strachu prebarvi na rozhodného republikdna, aviak za krat-
ko vystupuje proti délnictvu jako dfive.

Nédhle odhlasuje Ndrodni ShroméaZdéni zdbor dolii a velkostatkii a ministerstvo vnitra na-
fizuje Kohlmanovi politickym tfadem, aby ihned sviij dil predal v majetek délnictva,
které také skuteéné ujme se opét vedeni zdvodu.“*"

Je t&Zko soudit, jak byl feSen tento zdvér obrazové — zda jej tvoril happyendovy polibek,
obraz délnického priivodu, dolii nebo jiny obraz.

Ve 1. verzi nechali patrné filmafi pivodni zdbér, jak lze soudit podle vytky cenzurnich
ufednikd. Ve IIl. verzi museli autofi pfistoupit proto k nékterym vyraznéj$im tdpravam.
Podle dochované kopie ing. Skila tedy intervenoval ve prospéch délnictva u Kohlmanna
ne jako tifednik okresni politické spravy, ale piimo jménem vlady. Titulek ,,Narodni
shromazdéni odhlasovalo zdbor doli a velkostatk byl nahrazen jinym: ,,.Sném odhlaso-
val socialisaci.“ Vypu$téno bylo téZ adjektivum ,,ostravsky®, a vzrudeny lid proudil uli-
cemi blize neuréeného mista.

Jak jsme jiZ diive uvedli, plisobi zdbér filmu jako spésny az ledabyly. Po zdvéreéném titul-
ku o tom, %e byla price opét zahdjena, je zafazen pouze zdbér, na némz je shluk lidi, oto-
denych navic zddy ke kameie. Nabizi se také moZnost, Ze ¢dst posledni sekvence chybi.
Mozinosti analyzy vztahu jednotlivych verzi SACHTY omezuje fakt, Ze jsou k dispozici riiz-
norodé dokumenty pfevdZzné slovesné podoby. S jistotou lze uvést pouze to, Ze se pred-
chozi verze od posledni lisily a Ze z filmu byla odstranéna nejen fadu titulkd, ale 1 filmo-
vych zabéri.

Lze v8ak také uvdiit, Ze tlak cenzury na filmafe mél i jisty pozitivni pfinos. Mnohdy vedl
k zestru¢néni mezititulkdl, k rozpojeni sekvenci na krétké epizody a k jejich tésnému
skloubeni s textem, jeZ dalo vypravéni véti spad a napéti. Dani za to byla jiZ zminénd kon-
fiznost dé&je i jeho vyznéni.

Autorstvi filmu

O autorstvi Antonina Ludvika Havla jako reZiséra svédéi jednoznaéné smlouva, kterou
uzaviel s lékdrnikem Zdeiikkem Vilimem 15. ¢ervence 1921 v zahradé Lidového domu
v Praze.

O tom, jaky byl rozsah Havlovy spoluprice s Myzetem, nemdme zprdvy. Vime, Ze se znali
nejméné od roku 1920, kdy ziskal Myzet jednu z roli ve filmu ZA CEST VITEZU, ktery re-

60) Viz pozn. 53.
61) Viz pozn. 7.
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#iroval Havel s Léblem. Ke spoluprédci na SACHTE — podle Myzetovy vzpominky® — jej
pfizval Havel aZ po podepsédni smlouvy s Vilimem (z tohoto dfivodii nebyl Myzet patrné
také jednim z &lentl trojice, kterd navstivila v kvétnu Ostravu).

Dobové zprdvy uvddély ptivodné jako reziséra Antonina Havla.” Jisty ,,Sum® pro pFsti
historiky mohla vnést pro étenare neprlhs §fastnd formulace v komentafi k filmu v led-
nové recenzi Divadla budoucnosti (,,Skoda, e nfizky af reZisértt /Myzet/ nebo autorovy
/Havel/ a hlavné snad cenzury tolik st¥thaly!*“?).

Domnivdme se, Ze asi otdzka autorstvi, jak tomu mnohdy v takovychto pfipadech byvd,
nebyla ani tenkrat bezkonfliktni. Usuzujeme tak na zdkladé recenze SACHTY ve Filmovém
kuryru. Tento éldnek, ktery uvedl jako autora filmu pouze Antonina L. Havla (,,napsal,
reziroval a hrdl A. L. Havel®) film tvrdé zkritizoval, nebot ddajné $lo o ,,mnoho povy-
ku pro nic — za nic“”. P¥itom oviem vy$el v listu, ktery zacal vyddvat Myzet s Kousou
v lednu 1922. Pokud tedy tento krdtky odsuzujici komentd¥ k SAcHTE Rudolf Myzet sém
nepsal,” pak ho alespoii redigoval a jako odpovédny redaktor schvaloval. O Myzetové di-
stanci k filmu svédéi také to, Ze jeho list nevénoval filmu Zadny propagaéni text, ktery by
uvadénému snimku mohl pomoci. Po létech se pak naopak Myzet pfi konzultacich s fil-
movymi historiky k této spoluprici pfihldsil do té miry, Ze mu autofi prvni ¢eské filmo-
grafie pritkli reZii tehdy ztraceného snimku.

Pochybnosti o autorstvi odstranil az ndlez filmu. Origindln{ filmové titulky jsou filmovy-
mi historiky povaZovany za primdrni informaci. Podle nich vznikl film v reZijni spolupra-
ci Rudolfa Myzeta a Antonina Ludvika Havla.

O autorech

Nalez filmu inicioval potebu ziskat informace o Zivotnich osudech hlavnich autorti — za
néZ je mozno povazovat vedle Antonina Ludvika Havla a Rudolfa Myzeta i producenta,

ktery si zahrdl mensi dlohu ve filmu, Rudolfa Zderika Vilima. Na zdkladé riiznych prame-
nti a nového archivniho priizkumu jsme se pokusili rekonstruovat jejich Zivotni p¥ib&hy.””

62) Josef K aspar, Proni film o havifich. ,Zarubecky havi¥*“ 13, 1961, &. 29 (24. 7.), s. 2.

63) ,,.Divadlo budoucnosti 1921, &. 40, s. 2; ,,Vecernik Prava lidu® 11. 10. 1921, &. 229, s. 4; ,,Ndrodnf{ listy*
24. 1. 1922, & 24, s. 2; ,Vedernik Prdva lidu* 11. 10. 1921, &. 229, s. 4; ,,Ndrodni listy* 24. 1. 1922,
¢.24,s. 2.

64) Viz pozn. 46.

65) Sachta pohibenych idei. ,,Filmovy kuryr* 1, 1922, &. 2 (27. 1.), s. 17.

66) Otdzkou je hodnovérnost tdajti. Recenzent napsal, Ze film md Zest dildi, Ze obsahuje vyjevy z Ostravska
a Kladna. Navic informuje o tom, Ze ,,podnikatel (Vilim-Film) napsal sestithané scény a tim, Ze pfidélal
ndpisy a tak bezdécné zplisobil vé15{ roztif$ténost...* Viz tamtéz

67) Poziistalost Antonina Ludvika Havla je ulozena u rodiny Hrubych v Kralovicich u Plzné (Vaclav Hruby
je synoveem druhé Zeny A. L. Havla). Dal3{ ddaje jsme &erpali z SUA, Vojenského historického archivu
(ddle jen VHA), Archivu hl. mésta Prahy. Informace o Havlové podnikatelské &innosti jsme ovéfili v ar-
chivu Okresntho soudu Praha-Vychod. — Udaje o Rudolfu Myzetovi jsou ve fondech SUA zaloZeny pod
jménem Rudolf Prochdzka a také Rudolf Myzet. Informace o Rudolfu Zdeiikovi Vilimovi jsme ziskali od
jeho syna v Praze, dal3f informace v SUA — pod jménem Rudolf Z. Vilim (do roku 1945) a Zdenék Vilim
(po roce 1945).
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Myzet, Vilim i Havel patfili k jedné ge-
neraci. — V roce 1920 bylo Myzetovi
32 let, Vilimovi 28 let a Havlovi 26 let.
Vsichni tfi prisli do Prahy z mensich
lokalit a Zivot v nové republice nabizel
mnoho moznosti. Je v té dobé zldkal
film.

Rudolf Myzet (1888 — 1964) i Antonin
Ludvik Havel (1894 — 1968) si byli
blizei svym ptavodem. Oba dva byli
z velmi nuznych pomérti. Méli jen né-
kolik zdkladnich t¥id, vyuéili se krej-
¢imi a od Femesla zbéhli k divadlu.
Vyznamnym piedélem v jejich Zivoté
byla prvni svétova vilka. Myzet ji pro-
Zival na italské fronté, Havel v Rusku
a na Ukrajiné. Po vélce se oba zapojili
v Praze do filmového déni. Jejich zku-

Senosti oviem nebyly zcela totozné.
Rudolf Myzet Starsi Rudolf Myzet™ se vyuéil krejéim
Foto archiv ve Vidni, kde si doplnil vzdélani na né-
mecké zikladni Skole. Kolem roku
1906 se vratil do Prahy, hril s divadelnimi ochotniky®” a navitévoval dramatickou $kolu

postavou Francka v Maryse. Podle Artura Zavodského v roce 1909 (19137)™ odjel do
Berlina, kde nav$tévoval dramatickou $kolu Maxe Reinhardta a uéinkoval v jeho insce-
nacich (Zdzrak a Krdl Oidipus). Koncem roku 1913 hral mensi role u spole¢nosti Aiko-
Filmgesellschaft. Vilku prozil jako svobodnik na italské fronté, odkud se, s fadou zrané-
nf, vrdtil roku 1918. Po vilce byl &lenem Prazské scény, Deklarace na Zizkové, Svandova

Karla Zelenského. V roce 1908 debutoval jako profesiondlni herec v holeSovické Uranii t
|
|

divadla na Smichové, i¢inkoval s Karlem Haglerem v Lucerné, od roku 1920 byl ¢lenem
Revoluéni scény.”” V obdobi 1919 az 1923 byl élenem vyboru Organizace ¢eského herec-
tva a t¥i roky élenem redakéni rady Divadla. Byl také jednim z hlavnich inicidtorti Socia-
listické scény, jeZ rozvijela nové koncepty organizace divadelniho Zivota.

Od roku 1920 vystupoval Myzet také ve filmu jako herec: v roce 1920 hril ve ¢tyrech fil-
mech, v roce 1921 v osmi filmech, v roce 1922 v péti a v roce ndsledujicim se objevil jiz

68) Rudolf Myzet, vl. jm. Prochdzka, narozen 11. 6. 1888 v HoroméFicich, okr. Smichov jako nejstarsi syn
z deseli déti tesafského mistra, zemiel 28. 11. 1964 v Praze.

69) Podle Filmovych informaci za¢inal u kocovné spolecnosti. Viz K sedmdesdtindm Rudolfa Myzeta.
. Filmové informace™ 1958, ¢&. 23, s. 12.

70) Viz pozn. 36, s. 370. Podle dalsfho pramene viak odedel Myzet do Berlina aZ v roce 1913, viz -, Zivotni
Jilm Rudolfa Myzeta. ,,Kino®™ 10, 1955, ¢&. 26, s, 421.

71) Podle spisu, zaloZeného jeste na jméno Rudolf Prochdzka, se stal jako ,,zpévik® ¢lenem souboru jiZ v Fij-
nu 1920 (SUA, fond PR 1921 — 1930, sign. P 2374/4), nikoli tedy v roce 1921, jak uvddi A. Zdvodsky,
srov. ¢. d. v pozn. 36.
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jen v jediném filmu. Vé&tSinou pfedstavoval role intelektudla (basnik, socha¥, Zurnalista,
profesor, malif, ,,elegdn®). Vétsi role mél ve dvou pohfeSovanych filmech — KORYATOVIC
(krdl Ludvik Veliky) a TY PETRINSKE STRANE (mali¥ Dusek).

V SACHTE se podilel i na rezii filmu. Na konci roku 1921 p¥evzal redakci &asopisu Filmo-
vy kuryr.” Jako ¢len vyboru Organisace ¢eskoslovenského filmového herectva (OCFH) se
stal i redaktorem Filmového svéta.”™ Rudolf Myzet, herec, zpévdk, redaktor a organizator
byl tedy vyraznou a svéraznou postavou tehdejsi prazské kulturni scény. Blizko mél také
k Proletkultu, Délnické akademii a hldsil se i k Devétsilu.

Obdobné& jako Myzet i Antonin L. Havel™ ziskal jen zdkladni vzdélani a krejéovskému Fe-
meslu se tidajné uéil v Praze, ve Vidni a v Pa¥izi.” Ve dvaceti letech, jiz jako herec, byl
odveden do rakousko-uherské armddy, z ni% dezertoval a v roce 1916 vstoupil do Ces-
ké DruZiny. Byl na fronté (mlad3i poddistojnik), ziskal kvalifikaci fel¢ara, byl zranén
pfed Zborovem. V dobé lé¢eni a ndsledného uvolnéni ze sluzby se zadal prosazovat jako
autor (napsal a ve Zdolbunové na Volynisku uvedl hru Ve sparech Habsburka), organizitor
a rezisér (z moskevskych divadelnich hercii v Kyjevé sestavil soubor ChudoZestvennyj
téatr Poltava, ktery krdtce piisobil v Poltavé) a v Kyjevé navstévoval divadelni a filmové
kurzy.” Sdam popsal svou anabadzi v Protokolu 9. ledna 1919 takto:

,,Slouzil jsem u 98 pés. pluku a 1. den jsem utekl do Ruska 1. ledna 1915. Prisel jsem
do Vjatky a odtud jsem byl posldn se sanitnim odborem do Petrohradu a v ¢ervnu 1916
jsem vstoupil do Ceské DruZiny. Tam jsem byl posldn na frontu, kde jsem byl dva mésice
a pak jsem byl posldn na medicinské kursy do Smolenska. Vritil jsem se na frontu a pii
zborovském ndstupu byl jsem lehce ranén do bficha. V Kievé byl jsem Nar. Radou osvo-
bozen na dva mésice a Zil jsem tyto dva mésice v Petrohradé jsa zaméstndn v Nar. Radé.
Potom jsem se vritil do Kieva a jako rekonvalescent jsem obdrzel dovolenou na dva

72) Casopis Filmovy kuryr vychdzel od ledna do biezna 1922 jako tydenik a Myzet vydal spoleéné s Igorem
J. KouSou osm ¢isel.
73) Cesky film (prvnf roénik), poté Cesky filmovy svét vychdzel jako pifloha Filmového svéta. O OCFH blize
viz Rudolf Myzet, O tom, co také patfi k jubileu. ,,Filmové informace™ 9, 1958, zvl. &. L a IV.
74) Antonin Ludvik Havel, narozen 28. 5. 1894 ve Skutéi u Vysokého Myta, zemiel 3. 6. 1968 v Cernosicich.
75) ljdaje o Havlové vzdélani se riizni: legiondfskd dokumentace (evidenéni listky) uvadéji 4 mésfanské
gkoly — nebo jen ,,mé&3(. kursy, a dramatickou Skolu®, jako zaméstnadn{ uvddél ,,herec” (VHA, Kanceldr
legif, Havel Antonin, &. 21134). V Dotazniku k ndvrhu na pfizndni osobniho diichodu uvedl Havel 5 t¥id
obecnych, viz pozn. 53. Informaci o vyuéeni krejéim viz Josef KaSpar, Proni film o haviFich. ,,Zdru-
becky havii“ 13, 1961, &. 27 (10. 7.), s. 2.
76) Podle archivnich spisit se pak Havel pihldsil do praporu Cechoslovaké 1. 1. 1919. Dne 14. 3. 1919 byl
piidélen jako ,,contra-vyzvédad¢ k min. Radé*
poru do 27. 10. 1920. Komise pro pfiznédni charakteru legiondfe 4. 8. 1923 rozhodla, Ze Antonin Havel,
¢is. os. 21.134 vykondval sluzbu legiondiskou od 14. 11. 1916 do 24. 9. 1919. Souédsli spisu je mj.
stvrzenka o ¢lenském poplatku Havla do kyjevského oddéleni Profesiondlniho svazu scénickych pracov-
nikil, datovand 13. 8. 1918. Viz VHA, Kanceldr legii, Havel Antonin, ¢. 21134. Koncem padesdtych let,
v jiz zminéné Zddosti o osobni dichod (viz pozn. 53) zpracoval A. L. Havel 1aké jisty prehled legiondi-
ské &innosti, a to tak, aby prokézal svou tiast na VRSR. V této dobé& zpracoval jesté jedno poddni na mi-
nisterstvo Zkolstvi a kultury, resp. Cs. stdtn film, kde upozoriioval na existenci dokumentace své di-
vadelni ¢innosti na Ukrajiné, na plakdty a fotografie, z nichZ nékteré snad mély tvofit piflohu dané
zddosti. BohuZel tyto dokumenty se ndm nepodafilo objevit — dotaz na jejich existenci v SUA byl nega-
tivni. Poddni viz SUA, fond MSK, 1945 — 1965, karton 45, Dodatek k ¢&.j. 45084159.

, pak ziskal roéni dovolenou. Podle zdpisu byl veden v Pra-
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mésice a plsobil jsem jako reZisér ces-
kého divadla na Volyni. Na to jsem leh-
ce onemocné] a prisli tou dobou Némei
a musel jsem prchnouti a Zil jsem na
Ukrajiné na falesné dokumenty, které
mé vydal ndcelnik milice. Pak jsem se
delsi dobu potloukal na Ukrajiné, pi-
sobiv na scéné ruskych divadel. Potom
byla vyhld%ena Ceskd samostatnost aja
opustil tento pohddkovy Zivot a vratil
jsem se pln snii a idedld do své drahé
vlasti , abych na poli uméni dile piso-
bil. Do Cech jsem piijel 25. listopadu
1918.«™

O prvni dobé po ndvratu invalidniho
legiondre do Prahy v roce 1919 jsme
nenasli 74dné jiné informace, neZ Ze
se 4. Cervence 1919 konal jeho civilni

snatek s Ludmilou Ryskovou, kterd po-
Aidoridie Loyt Havel chdzela z ceské komunity v Kyjevé.
Foto archiv V druhé poloviné roku 1920 se jiz
aktivné vénoval filmu: v srpnu ohldsil
okresni sprivé politické svobodnou Zivnost — vyrobu filmi a v z4¥ Zddal o vyddn{ ,,legi-
timace pro reZiséra a povoleni pro zfilmovani mist v Praze a na venkové™™.
Havlovy prvni filmové pokusy éerpaly z legiondfské zkuSenosti. Jeho ndmét k filmu
LEGIONAR (premiéra v listopadu 1920) v8ak ziejmé scendrista a rezisér Rudolf Mé&stdk
podstatné pfepracoval a Havel toto konvenéni melodrama ve svych materidlech viibec
neuvadél. Ziejmé po této zkusenosti zaloZil produkei Havel-Film comp. a v rezijni spo-
luprdci s Juliem Léblem natodéil film ZA CEST VITEZO™ (premiéra v lednu 1921). Film,
snazici se ukdzat tragické diisledky valky v Zivotech legionait a pfislusniki jejich rodin,
vzbudil vzhledem k své tematice zdjem a jeho premiéry se tidastnili vysoci vojensti hod-
nostdfi (tehdejsi generdlni inspektor Josef Svatopluk Machar a francouzsky generdl
Maurice Pellé). Spoledensky aktudlni film, v némz reZisér vytvofil také jednu z hlavnich
roli, se poklddal za p¥islib budoucf tvorby mladého autora.
Rudolf Zdené&k Vilim®™ (1892 — 1973) ptisel do Prahy z Moravy. V roce 1915 byl promo-
vin na lékatské fakulté University Karlovy, a to v oboru farmacie. Nékolik semestri byl
také mimofddnym posluchadem prazské techniky, Pfihldsil se jako dobrovolnik do arma-
dy, kde strdvil asi rok. Poté pracoval jako 1ékdrnik (ve Vieobecné nemocnici) a zaloZil

vyrobu kosmetickych p¥ipravkii fady Nutri.

77) Viz VHA, Kanceldf legii, Havel Antonin, & 21134,

78) Viz SUA, fond Policejnf feditelstvi (ddle jen PR) Praha 1941 — 1950, sign. H 1136/4.

79) Film se nezachoval.

80) Rudolf Zden&k Vilim se narodil 19. 7. 1892 ve Vécové v rodiné uéitele, zemiel 15. 6. 1973 v Praze.
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Lze piedpoklddat, Ze ke sblizeni Havla s Myzetem doSlo pfi natdéeni filmu ZA CEST Vi-
TEZU, kde hrl jednu z postav i Myzet. Oba dva byli levicové orientovani (Myzet byl orga-
nizovan jako socidlni demokrat®) a projekt SACHTY POHRBENYCH IDEf vyjadfoval jejich
obanské piesvédéeni. O motivech, které vedly Zderika Vilima ke spoluprdci na tomto
projektu, nemdme informace. MoZn4, Ze mél zdjem uvést na filmové pldtno svou partner-
ku, mozZnd Ze jej ldkala kariéra filmového herce... O tom, Ze uvaZoval o podnikéni ve fil-
mu svédéi viak poddni z roku 1922, podle néhoz se prezentoval jiz jako majitel vyroby,
prodeje a ptijéovani film@ v Nuslich.”

Udslosti kolem zdkazu SACHTY ovlivnily nejen dalsf distribuéni osud filmu, ale pozname-
naly i dals{ Zivot této trojice.

Rudolf Myzet pokracoval ve své draze filmového herce, aviak aféra ztiZzila jeho uplatnéni
v divadle.”” V roce 1922 ziejmé hledal herecké moznosti v Berliné a Londyné. V roce
1923 mu poskytlo subvenci ministerstvo gkolstvi a osvéty ke studijni cesté do USA. Jeho
cesta do Hollywoodu vedla pies New York a Chicago. Zivil se jako novind¥, krejéovsky
délnik, vénoval se ochotnickému divadlu. Nakonec se mu podafilo ziskat uré¢ité uplatné-
ni v americké filmové produkei — pracoval jako filmovy statista, herec a poradce.” Po 1éta
piispival do ¢eskych ¢asopist (Pdsmo, Cesky filmovy svét, Rozpravy Aventina) a byl ¢le-
nem Klubu za novy film.

Do Ceskoslovenska se vratil Myzet v roce]1947 na pozvani ministra informac{ Viclava Ko-
peckého, ktery mu nabidl prdci. Avsak ani pfes tuto podporu se mu nepodafilo realizovat
scéndf, ktery napsal s J. Héferovou, Praha Mozartova. Scéndr byl na Filmové radé podro-
ben tvrdé ideologické kritice a po mnohamésiéni préci na technickém scénafi byl pro-
jekt — zfejmé i vzhledem k jeho ndkladnosti — odloZen. Pfi jedndni na Filmové radé v roce
1951 si Myzet stéZoval, Ze se s nim nezachdzi tak kamarddsky, jak by se mélo a pfipomi-
nal své zdsluhy na SACHTE POHRBENYCH IDEL Podle feditele Old¥icha Macha¢ka bylo nutné
Myzetovu situaci, kterd byla ,trapnd, nechutnd a vii¢i nému nespravedlivd®, fesit. Ministr
Kopecky pak prosadil, aby byla Myzetovi pridélena reZie filmu PiSNICKA zA GROS.™

Pro Antonina Ludvika Havla znamenal konflikt s cenzurou konec filmovani. Pokusil se
sice zalozit jedté filmovou spole¢nost, aviak realizovat novy film, socidlni pithbéh z po-
hraniéi, se mu jiz nepodafilo. Po létech svou situaci vyli¢il takto:

,,Po tispé&Sich u vefejnosti — neoblibé vSak dfadd, cenzury a vladnouci tfidy, znovu jsem
za¢inal. Napsal jsem nové socidlni drama z ovzdusi naseho pohranici. Veskeré tdspory

81) Udaj uvedl Myzet v dotazniku, ktery pfedklddal roku 1947 po svém ndvratu do Ceskoslovenska, viz SUA,
fond PR Praha 1941 — 1950, sign. M 3108/20.

82) Viz SUA, fond PR Praha 1941 — 1950, V 3229/6.

83) Alespoii takto po létech komentoval své rozhodnuti opustit Prahu, viz Josef Ka&par, Proni film o ha-
viFich. ,Zdrubecky havii 13, 1961, &. 29 (24. 7.), s. 2.

84) Tato ¢innost nenf piesné doloZena, sdm Myzet uvddél, Ze hrdl v 1100 filmech, mj. Ze spoluii¢inkoval ve
filmech CIRKUS, SVETLA VELKOMESTA, MODERNI DOBA, DIKTATOR a MONSIEUR VERDOUX. Viz jr., Hrdl jsem
s Charliem Chaplinem. ,,Ve&erni Praha® 9, 25. 6. 1963, ¢. 147, s. 3. Myzetovy zéZitky z Ameriky zachyti-
ly jeho dopisy, adresované Jitimu Wolkerovi a jeho matce, viz c. d. v pozn. 36, s. 373 — 379. O Myzetové
piisobeni v USA viz také A. J. Urb an, Mésto, zvané Hollywood. Praha 1935; Viclav Wasserman,
Myzet a Stroheim. ,,Film a doba* 5, 1959, &. 1, s. 53 — 54.

85) Viz NFA, fond UR CSF, Filmovd rada 1949 (14. 11.) a 1950 — 52 (29. 9. 1951).
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vloZil jsem pro uskuteénéni nového filmu. AngaZoval jsem dramaturga Julia Lébla, Pro-
kiapka, jako laboranta, Bauerovou jako stfihacku, Mary Jansové svéfil jsem titulni roli
a sam jsem chtél film reZirovat a hrati hlavni roli. BohuZel, finanénik, ktery mél spolec-
nost financovat a také pro zaddtek uvolnit dostatek prostredkii, zmizel a jd se svymi spo-
lupracovniky ztstali jsme bez prostiedkii, nervové sam ustvdan. Zhrouceni tohoto podni-
ku, o kterém v nékterych novindch byly zminky a kladeny v néj nadéje a nepfizen dradi
zavinily, Ze jsem jiZ nemél dostatek sil pracovat v tviiréi praci.*

Antonin Ludvik Havel se pak stal tovdrnikem a velkoobchodnikem. Zaéinal jako ob-
chodnf zdstupce, byl majitelem vyrobny cukrovinek a zabyval se i prodejem &sl. tiidni
loterie. V roce 1926 ziskal povoleni k prodeji radiotelegrafnich a radiotelefonnich pii-
stroju, zafizeni a soucdstek a pozdéji zacal vyrdbét levné rozhlasové piijimace, které
jsou dnes cenénym sbératelskym artiklem.” Vyroba skon¢ila v roce 1938 konkursem.®
V té dobé mél jiz Havel podnik na vyrobu plynovych masek a figuroval ve velkoobcho-
du s textilem, ktery vlastnil jeho syn. V srpnu roku 1943 byl Antonin Havel zatéen ge-
stapem pro podezieni ze $piondZe a véznén nejprve v Praze na Pankrdci. V prosinci byl
pak pfemistén do Malé terezinské pevnosti s pozndmkou ,,ndvrat nezddouci“. Vzhledem
k zdravotnimu stavu byl propustén 1. kvétna 1945.” Firma Havel a spol. byla po roce
1945 zndrodnéna.” Antonin Ludvik Havel pak doZival ve své vile v CernoSicich (pfivod-
né patfila malifi Jansovi). Pracoval krdtce v Mechanice, kde se jako zlepSovatel zahy-
val vyrobou fotografického blesku. Vzhledem k $patnému zdravotnimu stavu v8ak mu-
sel odejit do diichodu. Ustiednf feditel Cs. filmu Alois Polediidk podpofil v roce 1960
Havlovu Zddost o osobni diichod. Antonin Ludvik Havel navstivil jesté jednou Ostravu,
v roce 1961, na Den hornik@.””

Zdenék Vilim po problémech se SACHTOU uéinil jesté jeden filmovy pokus. V roce 1922
byl vyrobecem filmu Karla Lama¢e DRVOSTEP, jehoz ateliérové scény vznikaly mj. v ber-

linském studiu Am Zoo. Jesté v roce 1923 Zddal o vydani pasu do Némecka za dcelem

86) Viz c. d. v pozn. 53, s. 8.

87) Podle Bohuslava Svarce do Havlova vyrobntho programu patfily tyto znacky rozhlasovych pfijimaci:
Picoleta, Picoleta II., II1., Picoleta 1932, Salon Picoleta, Universal Picoleta, Legie, Legie Special, Olym-
pic, Universdlka, DK9W, U 34, RH 5, RHG3 (gramoradio), Junior, Zlati legie, Melodie 36.

88) Archiv Krajského obchodniho soudu, Obchodni rejstiik, AXXI1/164.

89) Jistou predstavu o SpiondZni ¢innosti A. L. Havla a jeho syna Vladimira za némecké okupace a o jeho
terezinském véznéni ddvaji zdznamy povilednych vypovédi, napf. protokol Williho Abendschina, by-
valého vrchniho tajemnika Gestapa v Praze a svédecka vypoveéd A. L. Havla proti fediteli Malé pevnos-
ti v Terezing H. Jocklovi, viz Soukromy archiv rodiny Hrubych, Kralovice. Opis Protokolu vypovédi
W. Abendschéna je také priloZen ve spisu Havld v Archivu hl. mésta Prahy ve fondu vile¢nych Skod
1938 — 1945, sign. 050200/04.

90) Ve vy%e zmin&ném archivu je moZné se sezngmit se Skodami na zdravi a na majetku, které v roce 1945
pfihldsili Antonin Havel a jeho syn Vladimir. Zndrodnéna byla nejen firma Havel a spol., ale i bratislav-
sky velkoobchod textilem, konfek&nim a galanternim zboZim syna Vladimira. Dopliime, Ze syn Vladimir
Havel (1920 — 1993), spolumajitel firmy Havel a spol. a majitel velkoobchodu s textilnim zboZim v Bra-
tislavé dostudoval po vilce p¥irodni védy (RNDr.) a techniku, pracoval ve Fyzikdlnim tstavu a VU ma-
tematickych strojii. Po roce 1989 se na Zivnostenské opravnéni zabyval vyrobou doplitkl pro poéitace
a mj. i vyvojem psaciho stroje pro slepce. Podle vypovédi jeho dcery Izabely Havlové dne 18. 5. 1999
zapsala Eva Struskov4.

91) Josef Kaspar, Byli s ndmi. ,,Zdrubecky havii* 13, 1961, ¢. 36 (2. 10.), s. 2.



ILUMINACE

Eva Struskovd: Sachta pohibenych idef

filmovdni, ale jeho cesta zfejmé nepfi-
nesla dspéch. Vilim pak oblast filmu
opustil a pracoval jako 1ékdrnik, kro-
mé toho pokracoval ve vyrobé kosme-
tiky znac¢ky Nutri. Byl zfejmé uspésny,
nebof si postavil vilu Na pavim vrchu
(Nad SantoSkou) na Smichové. Zde
v druhé poloviné tficatych let zFidil la-
boratof, kde experimentoval a testoval
ptipravky a léky na opicich. Nepfimo
informaci potvrzuje hldseni obvodniho
inspektora Josefa Blahnika pfi vyset-
fovani uddni na Vilima v bfeznu roku
1935:

»Nechal si pfinésti opici, pro kterou
poslal Vilim sleé¢nu déetni a po pfine-
seni do kanceldre, lehla si tato na stil,
aniz by vénovala svému okoli pozor-

nost. Po pohlazeni po hibeté jak Vili-
mem, tak i sleénou cetni vyzvdn byl Rudolf Zdenék Vilim

1 jmenovany, by opici pohladil, coz Foto aichiv

u¢inil a opice zdstala klidna. Proto

nemize se s uréitosti tvrditi, Ze by byla opice kousavd, kdyz neni nikym vydrdZdéna.
Vilimovo podnikéni zastavila vidlka, kdy jeho vyrobu prevzala némeck4 firma. Po vélce
zacal znovu a ve své vile ziidil vyrobu ndplasti. Po zndrodnéni byl jeho provoz zacle-
nén pod Spofu a Vilim zfistal kritky das vedoucim, po roce 1948 byl zbaven mista a jen
s obtizemi Celil pfikazu vystéhovat se z Prahy. Nakonec doZzil, s vice infarkty, v suterén-

4692)

nim byté své vily.

Price ve filmu byla pro Antonina L. Havla a Zdeiika Vilima jen epizodou. Socializaéni
tendence, jez svym filmem prosazovali, po létech zasdhla do jejich Zivotd a zbavila je
majetku i moZnosti svobodné prace. Jediné Myzet film neopustil. Zndrodnény film vsak
ani jemu sny nevyplnil. Diky ministru Kopeckému sice nato¢il film PISNICKA ZA GROS
(1952), filmovy obor jej v8ak nepfijal a pretrvdval jako trpénd figura, vyuZivand pro de-
monstraci navritilce z bdjného Hollywoodu.

Vyznéni pitbéhu filmu SACHTY, vezmeme-li v tivahu i ndsledné Zivotnf osudy protagonistd,
je tedy svym zptisobem paradoxni.

Zavér

Nélez SACHTY POHRBENYCH IDEI roziifuje obraz &eského filmovnictvi poddtku dvacdtych
let. Reprezentuje v té dobé& ojedinélou snahu vyuZit film pro zobrazeni socidlni reality
jako prostiedku, ktery by ptisobil na vefejné minéni. Predchdzi tedy tém filmovym

92) Viz pozn. 82.
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hnutim a autorskym programiim, které se spojovaly s riznymi socidlnimi i ideologickymi
programy a vyuZivaly filmu jako uméleckého i propagandistického néstroje.

Film vznikal v poloamatérskych podminkéch: naticeli jej lidé s malymi filmovymi zkuSe-
nostmi, s minimédlnim rozpoétem a s omezenymi realizaénimi moZnostmi. Autofi — autodi-
dakti nebyli s to teoreticky formulovat novy esteticky koncept filmu. O Ziddnych jejich tdva-
hdch tohoto typu se nedochovaly Zddné zminky a bylo by zbyteéné se pokouset o ndsledné
spekulace. Také politicky koncept filmu je pfinejmensim naivni. Nicméné nelze prehléd-
nout zajimavé znaky, které tato prdce obsahuje, a to v pojeti syZetu, vyuziti redl 1 v kom-
pozici. Pfipomindme jiz zminénou hypotézu, Ze nové kvality tohoto kontroverzniho filmu
vznikaly také diky nutnosti film pfepracovdvat, tedy — paradoxné — diky cenzure.

Film je tedy nejen zajimavou autorskou vypovédi Antonina Ludvika Havla a Rudolfa
Myzeta, ale dokumentem, reflektujicim vize a iluze éeské spoleénosti na poédtku mladé-
ho stdtu.

PhDr. Eva Struskova (1937)

Filmova kriti¢ka, redaktorka, archivarka. V sou¢asné dobé pracuje v NFA, kde realizuje projekt Oral History —
Osobnosti ¢eské kinematografie.

(Adresa: NFA, MaleSick4 12, 130 00 Praha 3)

Pozndmka autorky

Autorka dékuje Mgr. Vlasté Mé&stdnkové ze Stdtniho dstfedniho archivu i kolegiim z Vojenského
historického archivu a Archivu hlavniho mésta Prahy za pomoc pfi vyhleddvdni materidli, rodiné
Hrubych z Kralovic a Zderikovi Vilimovi za poskytnuti materiél z rodinnych archivii; kamerama-
ntim Svatopluku Malému, Jaromiru Sofrovi a Miroslavu Ondifckovi za konzultaci obrazé Mach4e-
kova rozjimdni{; pracovnikiim Nérodniho filmového archivu za pfipominky k textu a za spolupraci
na obrazové dokumentaci; Bohuslavovi Svarcovi za konzultaci Havlovych radiopfijimaci.

Sachta pohFbenych idei
Zdengk Vilim, 1921

Rezie: Rudolf Myzet, Antonin Ludvik Havel. Ndmét a scéndf: Antonin L. Havel. Kamera: Rudolf Kopfi-
va. Architekt: Bohuslav Sula.

Hraji: Rudolf Myzet (havii Machagek), Anatol Montalmare (ing. Oblomsky), A. Janderova (Oblomského Zena
Olga), Antonin L. Havel (ing. Skala), Vaclav Menger (havit Dobes), BlaZena Céstkova (Havlenova sestra),
Mila Holekovd (Kohoutka), Ellen Simonovd (Jarmila), Eduard Sevetk (uhlobaron Siegfried Kohlmann),
Zdengk Vilim (mlady Havlena), Eduard Barto$ (Konrdd Havlena) ad.

Dalsi citované filmy:
Drvodiép (Karel Lamaé, 1922), Koryatovi¢ (Jan Just-Rozvoda, 1922), LegiondF (Rudolf Méstik, 1920),
Pisnicka za gro§ (Rudolf Myzet, 1952), Ty petfinské strané (Thea Cervenkovd, 1922), Za est vitézii (Anto-
nin Ludvik Havel, Julius Lébl, 1920), Za svobodu ndroda (Viclav Binovec, 1920).
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SUMMARY

PIT OF BURIED IDEAS
A History of Film

Eva Struskova

The Czech film PIT OF BURIED IDEAS, a social drama from a mining environment, was made in 1920 in the re-
gion of Ostrava and its cinema screening was preceded by a censorship scandal. The film, considered lost
for many years, was acquired by the National Film Archive at the end of the 1990s. The circumstances
surrounding the advent of this unique Czech film project are described by people who were involved in
the filming; their reminiscences were printed in regional press reports at the beginning of the 1960s.
An analysis of the archive censorship documents from the Twenties, particularly when viewed in connection
with the period press articles gives an idea of the political delicacy of the film’s theme. The documents in-
cluded, among other things, the original version of the film, some of the film’s titles and also its title sheet.
The first big scandal involving the censorship of the film produced in pre-War Czechoslovakia ended with
a quiet compromise. It was finally released in 1921 without drawing the attention of the public or cultural
circles. It was not until the 1950s that basic filmographic data about PIT OF BURIED IDEAS were compiled and
published — evidently with the assistance of one of the directors and actor Rudolf Myzet.

An initial analysis of the censorship documents in which the film’s title sheet had survived, published in Ilu-
minace (1992, no. 1), led to the hypothesis that several versions of the film existed. Further study was made
possible with the discovery of the film itself. The acquired tinted copy which has survived almost in its
entirety, established the singularity of the director’s aims, in particular, the endeavour to capture the drama
of the mining region and to reflect an image of cooperative Socialism. The semi-amateur film is also fasci-
nating from the point of view of photography and montage, even with their considerable artistic limitations.
A comparison of quotations from the original screenplay and other verbal sources with the newly discovered
copy confirmed that the film had survived in its third version. The reduction of material (the original version
was 1900 m, the surviving copy 1322 m) indicate manipulation with the material, particularly with regard to
censorship requirements. The documentation also proved that the filmmakers were Antonin Ludvik Havel
and Rudolf Myzet (and not Myzet alone, as was traditionally understood for many years). The film’s producer
was the physician PhMr Rudolf Zdenék Vilim. The filmmakers belonged to the same generation — they had
war experiences behind them and were evidently lured by the new genre of film. The problems with the cen-
sors and the film’s insignificant recognition affected their careers. Film and theatre actor Rudolf Myzet
left for Hollywood and returned to Europe only after the War. Havel and Vilim became entrepreneurs
(the former produced Czech radio receivers, the latter cosmetics), however, their firms were confiscated
during the Protectorate (Havel was even sent to Terezin concentration camp). The businesses which were
restored after 1945 were nationalised shortly afterwards. The former advocates of socialisation then spent
their retirement in penury. — The film PIT OF BURIED IDEAS is a valuable addition to the collection of Czech
films from the early 1920s as an immediate film reflection of the social atmosphere and the visions and
illusions upheld by a sector of 20" century Czech society.

Translated by Karolina Vodéadlo
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Clanky

ZABRISKIE POINT

Oliver Bakos

Navrat k filmu, ktory ¢lovek vnima s odstupom ¢asu, znamena i stretnutie s vlastnou pa-
miifou. Vysledkom byva &asto sklamanie, ale v lepSom pripade i prekvapenie. Na mnohé
scény moZno postupne zabudnif, iné sa iste aspoii ¢iasto¢ne ,,menia“ — vd'aka niekdajse;j
nepozornosti. Dielo, ktoré nds uz ddvno obozndmilo so svojim videnim sveta a so svojimi
pravdami, sprevddza podvedome tufend povinnost, ktord kazdého ¢ak4 v tejto anamnéze.
Zahmlené, stratené a celkom subjektivne ndhlady, ktoré kedysi lezZali na horizonte mla-
dosti a predurdovali jej pohyb, sa ndhle spritomnia s neo¢akdvanou intenzitou. Zvy¢ajne
nie je aZ tak vela toho, ¢o divdk ocakdva: isté hudobné motivy, obrazy, pribeh a najma —
povodny dojem z celku. Jednotlivé detaily akoby na seba naviazali mnoZstvo vtedajsich
reflexif a podnecovali k prirodzenej konfrontdcii s neskorSou ¢i dnesnou skiisenostou.

V tomto zmysle st Antonioniho filmy stéle svieze — skiisenost s jeho dielom nikdy nie je
iba rehabilitdciou toho, ¢o zostarlo. Filozofické posolstvo jeho tvorby akoby sprevddzala
urditd predvidavosf voéi dneSku, ukryta v otdzkach vyslovenych v podtexte. Tym, ze sa
prenest do novsich ¢ias, rozrastaji sa do svojich novych podéb. Ich prirodzenym mé-
diom v3ak zostdva onen poévodny film. Navzdory vietkému, éo o relativnosti skutoéného
a ,,ddlezitého* vébec vieme, akoby film bol tou zdzra¢nou plynicou riekou, do ktorej élo-
vek moze, ba dakedy i musi vstipif dvakrat.

Nikto sa neubrani pocitu tejto sivislosti: opéf prestdva verif tomu, Ze postavy, ktoré pred
nim vyvstali, si iba pominutel'né tiene. Tus{, Ze na seba nevzali Fudski podobu iba kvéli
zndzorneniu uritého gesta, leZ preto, aby v priestoroch imagindcie rozochveli krehkd
strunu, ktorej tén Tudski bytost dokdze vratif k sebe samej. Uréite vie, Ze tisicoraky
odkaz na prirodu a na jej konStantné tvary vytvdra iba pozadie nekone¢nej premeny,
ukrytej v konfliktoch a vo vytiZenej katarzii.

K hibke tohto ndvratu prispieva azda i to, Ze ka#di z tstrednych postdv Antonioniho fil-
mu presne identifikuje iba uréitd pomyselnd nejasnost vSetkych jej pol6h a vzfahov: ich
rozmer akoby nié¢im neza¢inal a nekonéil. Ak by sme umyselne poufZili stary dobry po-
jem ,hrdina®, nedostali by sme sa s jeho pomocou pravdepodobne daleko. Chybalo by
vZdy nieco z ostro vytesanych rysov presného a nemenného charakteru, ktory désledne
podmiefiuje vniitornd logiku éinov. Rovnako ako kedysi, nedokazali by sme ani dnes cel-
kom presne uréit, ¢i ide o hrdinu ,,zdporného” alebo ,.kladného®“, nevedeli by sme sa
ustdlit v ndzore, ¢i je td-ktord postava v konednom ddsledku sympatick4 alebo nie. Mohli
by sme sa z tych ¢i onych dovodov pre takéto rieSenie jednoducho rozhodniit, ale strati-
li by sme zo zretela najjemnej$i motiv plyniici z vlastnej autenticity Antonioniho postdv:
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Ziadna nie je proklamdciou apriérne skon$truovaného hesla & typu, ktoré by na sebe
mohla niesf ako ndlepku. Naopak, kazdd md, podobne ako Zivd bytost, nekoneéne vela
sfdc i tvdri. Kéd k uréitému ¢inu si postava nesie v sebe len v jeho univerzilnej podobe.
Jeho désledky uréite v mnohych pripadoch sleduju aj klisé vedomych a (ne)rozumnych
timyslov, ale rovnako &asto sa trietia o zdhadnost’ a ndhodnosf vonkajsieho svela, pri-
padne sa vychyluji z preduréenej drdhy v désledku bezprostrednych vniitornych pohnu-
ti. Ak citime, Ze st ndm v mnohom blizke, cenime si ich nie na zdklade hodnét, ktoré bez-
prostredne reprezentuji, ale skor kvéli vniitornému a presvedéivému bohatstvu vietkych
mozZnosti, ktoré im Antonioniho jemnd psychologickd kresha poskytuje a ktoré odkryva
v premyslenom sukcesivnom postupe.

V tejto podobe, plnej vniitornej neuréitosti a nestdlosti, sa pred nami vyndra i postava
Marka, protagonistu filmu ZABRISKIE POINT. Charakterizuji ju mnohé netspechy, vni-
tornd rezigndcia na Stidium, ¢astd zmena ndzorov a striedanie povolani, ktoré azda s
v urcitom kontraste s pragmatickou volbou priamych rieSenf ,,zdsadnych” problémov.
Nepochybne v3ak nie sii vidy v silade s vndtornou povrchnostfou dévodov, ktoré k tym-
to rieSeniam vedi. UZ tym je apriérne vyli¢end spomedzi akychkol'vek napodobenin po-
lobozskych postdv antickych tragédii. Jeho ludsky ohranic¢ené a v principe netispesné
pokusy vykro¢if zo schémy mordlnych danosti priestoru, v ktorom sa pohybuje a z ktoré-
ho z ¢asu na ¢as unikne iba na zéklade zifalého a pevného odhodlania, viak akoby ho
napriek tomu viedli k onej ,,nesmrtelnosti, pretavenej do noviej podoby pustovnikov
a outsiderov tohto storo¢ia. Viac citime, ako vieme, Ze pravdepodobne nejde o celkom
zbytoéni piil, Ze je zvldStnym rozvinutim a obohatenim vSeobecnej ludskej skiisenosti:
viaZe na seba cely rad vypovedi a &inov, ktoré méZu napovedaf i takyto hlbsi zmysel.
Preto i bezvyslednd cesta z krutej hladiny prizemnej Zivotnosti, ktord zdanlivo smeruje
kazdym zdchvevom Zivota iba do nezmyselného prdzdna, postupne nadobiida vyrazny
vyznam prave v opanom zmysle.

Ak by sme akceptovali sociologizujici predpoklad, Ze onen ,,hrdina“ vlastne reprezen-
tuje celd spolo¢nost, pripadne jej menSiu dast (napriklad revoltujicu mlddez), nemohli
by byf nase konzekvencie o ni¢ uréitejsie. Vo vzfahu k vSeobecnej vypovedi zaviSseného
Tudského osudu, ktorého sme svedkami, by bol rovnako neplodny i implicitny predpo-
klad piheho (bezduchého a nezmyselného) ,,diania® alebo ,trvania“, ktoré film ako
celok zdanlivo tieZ poniika. Divdk s podobnym presved&enim by mohol zostaf v polohe
laxnej pozornosti voéi atraktivnym dojmom a rezignovat na obligdtne prekracovanie hra-
nic medziludskych vzfahov. Film akoby napokon nevylucoval i tiito moZnost: moznosf
prostej, povrchnej, hedonickej, vizudlnej, muzikdlnej (atd’.) konzumadcie diela, uprostred
mnozstva podobnych priemyselnych zdabavnych produktov. Svedéi viak proti tomu fakt,
ze film nikdy nebol v tomto zmysle akceptovany a sndd prdve preto nikdy nebol ani ko-
mercne tspesny. Ak ho vSak zjednoduSime prave v tejto rovine, potom s jeho kritikou ¢éi
analyzou moéZeme byt vel'mi rychlo a ahko hotovi.

Véerajsieho i dnesného divdka ¢i kritika vSak z takejto konformnej roviny vytrhdva iri-
tujici intelektudlny podtext diela. Je to citeI'né najmi v tych miestach, ktoré by pred-
chddzajici ndzor zdanlivo najviac podporovali. ZvldStny rytmus, ktory nepretrite osci-
luje medzi kontroverznymi eruptivnymi ndladami na zaciatku, je podéiarknuty silnym
kontrastom poetického ticha impozantnej hornatej krajiny (v Udolf smrti). Rychlo sa
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striedajice sekvencie sa ndhle prelinaji do pokoja a mikvosti celkom odlignej vypo-
vede. Jemny poukaz na miliény rokov, v ktorych priroda vyprahnutého Udolia smrti
nezmenila svoju podobu, kladie kaidy parcidlny aspekt do iného zvyznamiiujiceho
svetla: pod zorny uhol veénosti.

Nemusi byf uréujici, ale v podtexte diela ako celku rozhodne pritomny je. Pohl'ad na
monumentdlne prirodné javy klasickd estetika viazala k napitiu koneéného a nekoneé-
ného. Nekoneéno, velkost, nadmernost, ktoré presahuji hranice akejkol'vek predstavy,
vedu ludsku bytost k bezprostrednej aktivizacii vietkych duchovnych sil. To, o ¢om kla-
sici v tejto stivislosti iba uvaZzovali, programovo domyslal i Schopenhauer:

»--.Zze pied ndmi se nahle vynofivii vyhled na hory nds tak snadno uvede do vdZné, zfej-
mé i vzneSené nélady, spociva z¢dsti na tom, Ze forma hory a z ni vznikajici obrys pohofi
je jedinou stale trvajici linii krajiny, jelikoZ jediné hory vzdoruji rozkladu, ktery rychle
zachvacuje vSe ostatni, i na$i vlastni, efemerni osobu. Ne, Ze by pfi pohledu na hory toto
viechno vstupovalo do naseho zfetelného védomi; nybrZ temny pocit toho se stdvd za-
kladnim basem na3f nélady...*“"

Podl'a Schopenhauera pohl'ad na prirodni scenériu uvddza myslenie ,,do spravneho po-
hybu* (t. j. pohybu spravnym smerom). Iba vtedy sa vSetky partikuldrne prejavy pred-
metu alebo jeho modifikdcie mézu statl pre myslenie rovnako délezZitymi a vyznamnymi.
Odliguji sa prdave tym od piihej abstrakcie, alebo reflexie subjektivnych predstdv — mys-
lenie vtedy postupuje prave opac¢ne. Schopenhauer ilustruje toto presvetlenie vedomia
starym indickym prislovim: ,,KaZdé zrnko ryZe vrhd svij stin.“”

Analégia s ndladou a myslenim protagonistov Antonioniho filmu sa v danom kontexte
pontika zvldst naliehavo: i ked je pritomnost prirody v pravom slova zmysle vlastne
neuchopitel'nd, predsa postiva ich myslenie k prehodnoteniu vlastného vniitra. Pokojni
atmosféru, ktord prostredie istej prirody Udolia smrti vyZaruje, nakoniec popisal i sém
Antonioni v spomienke na nebezpeéni prihodu, ktord sa odohrala pri nakricant:
»ooutasné jsem se rozhliZel po krajiné. Znal jsem ji dobfe, denné jsem ji vidal a nebylo
na ni ted’ nic odliSného. Pomyslel jsem si, Ze je-li krajina stejn4 jako jindy, nen{ dfivodu,
abychom jsme se my zménili z Zivych v mrtvé. Musel jsem se té docela samoziejmé nevé-
ficnosti usmat.*”

Priroda relativne nemeni prdve ti podobu, ktori pred miliénmi rokov nadobudla. Vo svo-
jej stdlosti upozorfiuje na vyznam zmeny vymedzenej hranicami Fudského Zivota. Nepo-
niika teda iba otdzku o stabilite siicna vobec, otdzku o zmysle pretrvania vSetkych Zivych
foriem, ale aj otdzku premeny a stdlosti hodnét.

Vyznam zmeny, zrodu nového, celostny zmysel diskontinuity zdéraziiuje Antonioni pria-
mo i nepriamo. Nestaci letmy pohlad na koryto vyschnutej, kedysi nepochybne obrov-
skej, rieky: dotvdra ho zdber na vysvetlujici ndpis, ktory hrdinka (Daria) aj nahlas é&ita.
Prirodny fakt je zrazu ,,prehovdrany® (neosobnou) Fudskou redou: predostrie sa aj na
informacnej tabuli v podobe pisma. Znie prive v ,,nedotknutej* krajine, ktord je viak
artikulovand poznanim a civiliza¢nou intondciou. Nedotknutost nenarisa iba vyhliadka,

1) Arthur Schopenhauer, Svét jako viile a predstava Il. Pelhfimov 1998, s. 296.
2) TamtieZ.
3) Michelangelo Antonioni, Kufelnik u Tiberu. Praha 1989, s. 268.
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akoby ,,naservirovand® na striebornom podnose, samotnd cesta, spomenuty umftvujici
pisany text i schematizujici ndkres ¢i piktogram okolia — aj ked’ naznaduji, Ze vietko
podstatné i objavné sa v tomto prostredi uz ddvno odohralo. (Samotné anglické slovo
point, ktoré nachddzame v ndzve miesta, md viacero vyznamov, od prostého ,,bodu®,
klory nemad rozmery, cez ,,zorny uhol® az po ,,my&lienku®). Civiliza¢ny aspekt, do kto-
rého je prostredie zasadené, zdoraziiuje aj komentdr turistu, otca rodiny, ktory tiito po-
nuku v plnej miere akceptuje: primdrny timysel, ktory vzbudzuje reflexia prirodnej sce-
nérie, smeruje nekompromisne iba k vietkoprenikajicemu d¢elu — v danom pripade
k myslienke ekonomickej a fyzickej exploatdcie akokolvek nehostinnych miest, teda
k ,,stavbe motela®. HIbSi vyznam tejto chudobnej a jednoznaénej metafory, alebo azda
odkazu na nevykorenitelni preduréeni schamatickost vedomia, podéiarkuje i realizd-
cia podobnej ,,predstavy® iba o niekolko kilometrov d’alej: majestdtne a architektonic-
ky zaujimavé komfortné sidlo v pusti.

Nie je preto ndhoda, Ze k vniitornej premene oboch protagonistov (Marka i Darie) do-
chddza prdve na mieste, ktoré sa prezentuje prave ako prirodny priestor: vo chvili, ked
prekrocia miir, spolo¢ne vlastne prekrotia aj spomenuté civilizaéné a ochudobniujice
hranice. Vstup do prirody nadobiida zmysel i ako prirodzené vytesnenie spolo¢nosti,
ktord oboch od poéiatku irituje, napdda, ignoruje alebo vyuziva.

Mark sa tomuto neznesitelnému tlaku snaZi ¢elif jeho vlastnymi prostriedkami, akoby
nasledoval nietzscheovsky princip aktivneho hriechu: dopiisfa sa krddeze, proklamuje
odhodlanie k smrti a k ndsiliu. Daria vyuZiva skér jemnejSiu alebo Zenskejsiu formu
tiniku pred socidlnou agresivitou (ilustrovanou napriklad destruktivnymi tdtokmi sku-
pinky deti: najprv na bar, ndsledne i na fiu samotn). Je to v8ak forma tniku, ktord tiez
neposkytuje prili§ vela moZnosti — ide vlastne o tdnik pod ochranné kridla hohatstva
a mocl.

Prvy kontakt Marka a Darie md eSte vietky znaky prostredia, ktoré vedome opuistaji
v dobovych rekvizitdch, symbolizujicich prave dani spoloénosf: v aute a v lietadle.
Osobny kontakt ¢i prehovor je zdanlivo nemoiny — kontakt (ukradnutého) lietadla
a (pozi¢aného) auta pripomina skor brutdlny vojnovy vyjav, nez pokus o vzdjomné zo-
zndmenie alebo zbliZenie dvoch mladych 'udi. Vietko sa meni az vtedy, ked’ tento kovo-
vy pancier odkladajd, ked’ prekra¢uji spomenuti hranicu a vstupuji do prirodného
prostredia. Obaja s ndkladom svojich bolesti, ambicii a tizob. Zd4 sa, Ze kaZdy z nich
hPadd predovsetkym pochopenie a tprimnost.

Divédk o tom vie od poéiatku. Antonioniho film za&ina ako filmovy dokument s vyhrane-
nou favicovou orientdciou: zobrazenim americkej spoloénosti vo vybranych aktudlnych
situdcidch, ktoré reprezentuju vietky jej momentdlne ,,neduhy®: brutalitu, agresivitu,
nespravodlivost, anarchiu, individudlnu nespokojnost a neistotu, to vietko navy3e na po-
zadi vojny vo Vietname. Produktivneho hospodérskeho kolosu sa to podstatne netyka.
Plni svoje funkcie nadalej, aby uspokojoval materidlne a (svojim spésobom) azda i du-
chovné potreby Zivota. Revoltujiica mlddeZ sa v nekoneénych a inavnych diskusidch od-
hodladva ku konfliktu s mocou (k Strajku Studentov), k protestom proti aserlivile, rigidite,
lahostajnosti, ktoré (ako citia) sa im vnucuji ndsilne a zvonku. Ich vzdor spoloénost po-
tla¢a represivnou mocou — policiou. Kazdd z oboch strdn (policia i vzbireni $tudenti)
pritom v Antonioniho citlivom podani nastavuje krivé zrkadlo druhe;.
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Mark, byvaly tudent, sa z tohto pohybu vymykd — rozhoduje sa pre rdazne (anarchistic-
ké) riedenie situdcie, a vébec nevedno & v mene dajakych usTachtilych idef. Celd ,,jeho™
radikdlna skupina chce hovorif s mocou jej reéou — reou zbrani. ,,.Som pripraveny zo-
mrief, ale nie nudou!“ tak Mark formuluje v niekolkych bonmotoch svoje vychodisko.
Nuda sa tryznivo dotyka kazdého individua: svet sa stdva ¢imsi vonkajSkovym a laho-
stajnym. I ked nuda ¢loveka vedie aj k tomu, aby sa zaoberal sdm sebou, jej tlak je ca-
som neznesitelny. Skor & neskoér je potrebné nude uniknif za kazdi cenu, ale mozZnos-
ti dniku st nesmierne obmedzené. Clovek si moze klast otdzky, ktoré sa tykajii priamo
jeho existencie, alebo hl'adat dnik v hortickovitej aktivite, ktord svet znovu spritomiuje,
akokol'vek je ¢loveku lahostajny. V tom vlastne nachddza vychodisko aj Mark.

Konkrétna odpoved’, ktori chce Mark daf represivnej moci, sa mu vSak nevydari: po-
licajta zastreli ktosi iny. Samotnd scéna smrti nim otrasie a jej okolnosti svedéia proti
nemu. Preto sa ocitd na titeku — zneisteny v presvedéent, ¢i kond naozaj spravne. Povod-
ny postoj si preveruje: napriklad v obchode prepchatom potravinami prejavi zdujem
o sendvié — ale bez pefiazi. Aj ked odpoved’ predavaca vlastne vopred pozna, je pren
v danej chvili dblezitd. Stdva sa v danom prostredi cudzincom, lebo sa nim vlastne chcel
staf, ale nemal v imysle stal sa nim sdm voéi sebe. Spomenuty hlbsi nepokoj prezradza
| i neskor, ked’ zdévodiiuje Darii preco ukradol lietadlo: zatizil ,,aspori na chvilu zmiznit
i zo Zeme*. Markovu vniitornii neistotu a rozharanost Antonioni naznacuje celym radom

subtilnych detailov: pred napldnovanou akciou sa so spolo¢nikmi neustéle uisfuju, Ze

teraz to bude ,,naozaj“, Ze to bude ,,skutoéné“. Darii prizndva, Ze zmysel nachddza iba

v prekradovan{ hranic: askézu, disciplinu ¢&i idealizmus rovesnici uz dokdzali zreduko-

vafl na prdazdne gestd. Antonioni nemé v timysle zobrazovaf dajaky povrchny charakter,

| iba zvyraznif mozZnost jeho vniitornej premeny.

| Markov ttek od spoloénosti moZe mat iba ,konkrétnu® podobu: v kritickej situdcii sa
riadi iba bezprostrednym impulzom. Mark ukradne lietadlo a smeruje do pustatin Udo-
lia smrti. Daria, s ktorou sa tu stretd, ndhodou tieZ unikd do samoty — t.j. hfad4 ,,zauji-
mavé miesta, vhodné pre meditdciu®.
Spomenuty spolo¢ny vstup do prirody prindsa obom nové podnety. Prerusenie hek-
tického toku sveta tichom pustej prirody (td je, podla Markovho sarkazmu, ,,mftva®)
sa postupne pretavuje do hlbieho dialégu muZa a Zeny, ktory nahloddva ich povodné
vyhranené stanoviskd. Zapoc¢uivajii sa do hlasu partnera a jeho zdkladny tén uz nie
je vytvoreny iba protikladnosfou, ale aj nastupujicou harméniou. Odkryva sa nim
vniitro, ale pomaly — ako Zivot v pustatine. Jeho symbolom méze byt efemérna piistna
rastlinka, ktord ,zblizka” pripomina dZunglu, méZe nim byf stard opustend Stolha
v kopci, ale i spontdnny vykrik a pohyb mladosti, ktorym sa Zivol prezentuje s inten-
zivnou naliehavosfou: kde nikoho a ni¢oho niet — tam niet ani smrti. Aby smrf mohla
niekam vstipif, musi dokdzaf, Ze tam predtym nebola, musi preukazaf a dosved¢if pri-
tomnost Zivota.

| Rozkolisanie povodného chdpania reality ma pre oboch vyznamné désledky: vietko vnui-
torné, radostné, spontanne vychddza napovrch, ale spolu s tym sa obnaZuje aj vietko bo-
lestné a temné. Najmi tryzniv4 neistota, ktord mozno vytusit v prirodzenej tizbe po vza-

I jomnom pochopeni. Ani mléanie, ani reé¢, ani ¢in neponiikajd predsa vobec Ziadnu

istotu. A iba v takej istote aj navonok ofichané slova nadobiidaji novy zmysel a vyznam.
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Iba pomaly, krok za krokom, sa v8ak zo Zivlu reé¢i vyndra prehovor jedného k druhému,
ktory je pravdivy iba vtedy, ak nemdze byf iny. Nechdpu ho, aZ kym obaja neprehovoria
slovami, v ktorych kaZdy z nich spoznd ¢osi zo seba samého. Iba vtedy kazdé slovo
zazvoni a prenikne pancierom, ktory ich chrdni pred zlobou sveta. Nikto z nich sprvu
neveri, Ze ,,sa prave k nemu hovorilo® a prdve to, ¢o v danej chvili chcel poduf. Obaja
potrebujd nové a nové uistenia, nové a nové slova. Potrebuji aj mikve chvile, aby sa slo-
va usadili ako zvirené zrniecka prachu tam, kam patria. Bolo by v8ak uréite vel'mi naiv-
né ocakavat, Ze sa obe bytosti hned’ roztvoria ako kvety na slnku a to iba dobrym slovom.
Kazdd z nich si nesie svoje bremeno minulosti, ndklad osudu a povinnosti, zvieravi
obrué, ktord presahuje i dant chvilu. Ale reé¢ sa nestrdca — premieta sa do gesta, pom4-
ha si nim: ruka, ktord pohladi rastlinu alebo nezivii vee, je rukou, ktord sa méze Zivota
ldskavo dotkniif kedykolvek.

Mystické zjavenie ,,Judstva™ v pustatindch, v podobe dvojic v nekone¢nych obmendch
lasky, nie je ptiithou metaforou — v archetypdlnej pamiiti ludského rodu uréite leZia Struk-
tiry, ktoré nedovoluji Zivotu prehovorit inak. Svet sa zaludiiuje, meni a obnovuje.
Veénost je iba tajomstvom, do ktorého sa Zivot ukryva pred zabudnutim. Chvila je spo-
sob, akym sa zabuda aj na ve¢nosl samotnii a ve¢nos( v nej zabiida sama na seba — preta-
vuje sa do pritomnosti. Akoby prezrddzala, Ze sa moZe odohrdvaf a trvaf iba v prestroje-
ni okamihov. More ¢asu, akokol'vek je nekoneéné, si svoju mieru uz berie len z l'udského
srdca. Ni¢ uz nehovori o povahe hriechu a cnosti: morélne a vskutku sprdavne je iba to,
¢o sa pripoji k tomuto rytmu v sebazabudnuti srdca. V fiom si ¢lovek pripomina nielen
seba, ale predovSetkym nachddza druhého.

Ak je tolo stretnutie naozaj takym, akym sa javi, nemoZe zostal bez vnitornej odozvy —
sféry Zivota sii vidy SirSie, neZ im to piha re¢ dovoluje. Nikto sa sa nepyta, ako dlho to
bude trvaf. Opakovanie a sti¢asne vniitornd neopakovatelnost tejto chvile je paradoxnym
principom Zivota, jeho najposvitnej$im darom. Ak do l'udského vniitra presvitd Ziara
druhej bytosti — prejasni ho navzdy. Smrt a zdnik vtedy mifiaji svoj ciel.

Vsetko temné, ukryté v miestach kam novd skiisenosl eSte nezostipila, si ponechdva
povodnii platnost. Unik zo sveta, ktory sa premietol do tejto skrytosti, by sa viak mal
nutne prejavif i navonok. Pri ndvrate ,k atribiitom civilizdcie®, Mark nachddza svet
v pdvodnej konfigurdcii. Postava policajta na parkovisku ho in&tinktivne vedie k tomu,
aby konal presne tak, ako prvy raz: skryva sa, odisfuje revolver, mieri nafi: policajt ako-
by vtrhol do sféry jeho najintenzivnejSej skisenosti, ktord v fiom mohla asociovat jedini
zld myslienku. AZ po rozhoréenej reakcii Darie sa mu vietko za¢ne javif inak. Riegenie,
ktoré uz ddvno premyslel, postrdda po prdve preZitej skisenosti akékol'vek opodstat-
nenie. Rezignovane vytrasie z revolvera ndboje a nechd ich padnif do prachu: gesto,
ktoré md prefi bytostny vyznam. Zbraf, ktord mala zabijaf, je teraz sama mftva a timysel
zabijaf sa premiefia na zly sen. Zbran personifikovala zl4 sivislost so Zivou bytosfou, jej
snovy tien prebyval v jeho mysli aj v ¢ase bdenia. Bdief v8ak uZ treba inak — bezduchy
a pusty unik do aktivity, inik od seba samého, neprinasa uspokojenie. Preto na otdzku,
¢i ,nepouzitelnd* zbrai teraz zahodi (napriklad do vody), odpoveda zdhadne, ale v tom-
to kontexte zmysluplne: ,,Pochovdm ju!“

Je zrejmé, Ze svet sa dostal z polohy zlej a tryznivej Fahostajnosti: pri tendencii k Zivo-
tu, ktord sa spontdnne presadila, md a musi svet vyzeraf inak. NeznesiteIné agresivne
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symboly, dekordcie a reklamné piitade sa musia premenif na obrazy, ktoré svet vyklada-
ju inak. Mali by odhalil jeho skrytd a novi tvdr a umoznif predovietkym nové videnie
sveta. ,,Premalovanie® moze byt podiatoénym bodom tejto cesty — méZe svetu prinavra-
tif charakter celkom odliného a azda aj prijatefného zdania. My&lienka premalovaf
lietadlo komicko-naivnym spésobom evokuje prdve tiito zdrodo¢ni formu nového nédzo-
ru. Ukradnuté lietadlo sa tymto magickym aktom akoby zmenilo na ,,poZi¢ané* lietadlo,
ktoré treba ,,s podakovanim vratit*: pif hrdinu ma pokracoval v mieste, v ktorom bola
prerusend, i ked’ (mozno diifaf) uz inym spésobom.

Posun k pozitivnym hodnotdm Zivota zasadzuje eticky princip do nového rdmea. V bode,
v ktorom sa zd4d byl myslenie a konanie Marka v8eobecne akceptovatel'né, teda v mo-
mente, v ktorom sa potvrdzuje a zvaZuje rozsah jeho viny a neviny, vSak zasahuje slepa
(ne)spravodlivost. Oblik ¢inu a ndsledku akoby teda zaéinal v tom istom bode: strateny
syn Zeme sa navracia Zemi, aby tam, kde Zil — zomrel. Umiera tym, &im chcel bojovat,
vracia sa iba tak, Ze navidy unika. Struktiira ¢inov a nasledkov akoby sa vzfahovala
k (filozofickej) odpovedi spomenutého skiiseného predavaéa na otdzku o dévere: ¢o si
md s déverou pocafl?

Uz v ¢asoch, ked myslenie zadalo odoberal kompetencie osudu a mytu a ked’ jeho jazyk
nemal pre to primerany vyraz, sa vieobecnd otdzka existencie zahalila do mordlne;j
a prdavnej formy. Jedna z prvych raciondlnych metafor o siicne a nesiicne preto nepostra-
dala basnicky rozmer: ,,Z ¢oho veci vznikaju, do toho vraj tieZ podla nutnosti zanikaju;
lebo si za neprdvosti navzdjom spldcaji pokutu a trest podl'a uréenia ¢asu.”” Ak Mark
vysvetloval Darii, Ze je potrebné vybraf si stranu, na ktorej élovek stoji, namietala, ze
tych strdn mézZe byf tisic — nikde nie st iba hrdinovia alebo ni¢omnici. Vyvoj tomuto
zdanlivo naivnému a intuitivnemu argumentu ddva uréite ,,za pravdu®.

Smrf mladého hrdinu alebo ,,velkého hrdinu drobnych previneni® sa stdva faktom, ktory
sa dal o¢akdvat. V kazdom pripade si v8ak Ziada objasnenie, lebo fakt smrti prave pritom-
nosfou smrti prestdava byt mitvym faktom. Ak sme videli ako hrdina jestvuje, a nenachdd-
zame nésledne v jeho smrti Ziaden ,,pozitivny“ alebo protikladny zmysel, potom by sme
mali pochopif spdsob jeho ne-existencie. Iba tym méze byt obliik jeho piite tragicky, teda
v tomto kontexte zaviSeny. To, ¢o sa malo povedaf, nespoéiva v danom momente: nekonéi
zdberom na smrf, ani na prach zvireny vetrom, ¢i dajakym neutrdlnym pozadim. Faktom je
iba pritomnost nepritomnosti hrdinu, a td predstavuje d'alSie urcujice vychodisko. Dej po-
kra¢uje Zivotom, ktory stoji voéi smrti v danej chvili zdanlivo bezmocne. Musi byt vidier
(z21ada si to médium filmu) ako nebytie a ni¢ota pdsobi na bytie, ak md v nie¢om nasledo-
val naznacend cestu Zivota, ak tdto nemd vyznieval ako celkom mdrna a nezmyseln4.
Daria sa pondhl'a na dohodnuté stretnutie (s milencom). Cestou ju zasiahne sprdava o Mar-
kovej smrti — hlbSie ako o¢akdvala. Prijima ju ako poranend bytost, skritend v temnom ryt-
me bolesti a nemého smiitku. Je obrdtend do skrytosti — chrbtom k divdkovi, ktory nema
¢itaf tento smiitok z tvdre, len z jej ne-pravidelne rozochvievanej opustenosti, zndzornenej
bolestnym knisanim, rytmus ktorého vébec nestivisi so sprievodnym rytmom hudby.

Ide vlastne o druhy vyznamovy hudobny vstup, ktory dopliia to, &o je inak nevypove-
datelné a nezobrazitelné. Nie je rovnako intenzivny, ako ten, ktory sprevddza symbol

4) Anaximandros. In: Antologia z diel filozofov I. Bratislava 1970, s. 52.
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zrodu alebo lasky v scénach v pisti. Vyuzitie hudby rockovej skupiny Pink Floyd vo fil-
me ZABRISKIE POINT nepochybne vo svojej dobe zodpovedalo poziadavkdm nédro¢nejsie-
ho poslucha¢a. ZABRISKIE POINT uréite nie je prvy film, v ktorom bola pouZita rockova
hudba, ale pravdepodobne dovtedy v mdloktorom zaznela tak presvedéivo. A vlastne
i prekvapivo. Prekvapujice bolo, Ze premyslenym spésobom dotvidrala aj meditatativnu,
nielen obrazovi ¢&i dejovii stranku filmu. Pokial sa viazala na obraz, rozsirovala jeho
plochu do (kozmického) priestoru, evokovala pocit jednoty sveta od jeho prehistérie.
V Antoiniho filmoch predstavovala aj tdto hudba nepochybne vidy integrdlnu sicast
umeleckej realizdcie. Tazko vSak uz dnes vysvetloval dzasny dojem akym zapdsobila
prave vtedy — osvieZujiico a povzbudzujico na celd (vtedy eSte mladi) generdciu diva-
kov, unaveni tradi¢nou filmovou hudbou. Potvrdila vlastne nielen nové citenie, nielen
nové nazeranie sveta ale nanajvys dostojnym sposobom aj existenciu svojho poslucha-
¢a a legitimitu priestorov jeho vlastnej imagindcie.

Hudobny podtext sa navy$e zvyraznil tym, Ze sa odkryval v najdélezitejSich momentoch
ako kontrast pihych ruchov a slov, akoby otvdral nové mozZnosti naznadene;j situdcie ale-
bo myslienky. Daria (vo chvili spritomnenia Markovej smrti) akoby magicky chcela za-
chovat to, ¢o ich spdjalo: usiluje sa konaf akoby sa prdve ,,to” nestalo, snazi sa pokrado-
vaf v pdvodnom nasmerovani. Jej bezprostredny imysel — vyhladaf blizkeho ¢loveka —
sa ukazuje ako nezmyselny a mdrny: ako by mohla blizkeho muza oboznamif so smrfou
iného, azda este blizSieho? Smiitok musi obkli¢if mléanie, ale prdve ml¢anie zovreté
intenzivnym zdrmutkom je neznesitelné, nedovoluje jej prehovorif. Prichod medzi Fudi
v hoteli, tomu nasvedéuje.

Luxusny hotel pripomina v okolitej krajine impozantni nedostupni odzu, preplneni ra-
finovanymi orientdlnymi prvkami: ,,neprirodzenym“ mnoZstvom vody a z4lahou bujnej
zelene. Predstavuje iba zaviSenie skuto¢nej samoty, na ktori vobec nebola a nie je ni¢im
pripravend — nedokdZe sa neprirodzene pretvarovaf, aby mohla byf s tymto prostredim
v stilade.

Ludia, ktori sa pred fiou vyndraji, jej pripominaji len mechanické babky, velmi podob-
né tym, ktoré divak uZ videl na skor prezentovanych Sokujicich reklamnych zdberoch
(v prvej ¢asti filmu): v nich je zobrazené idylické umelé ,,prirodné prostredie” zaplne-
né umelymi neZivymi figurinami, ktoré vyslovuji neosobné bandlne ndzory bez pohybu
pier — iba neviditenymi dstami inych. Meravo stoja &i sedia uprostred nevkusnych ume-
lych imitdcii vtakov, kvetov a inych veci.

Odcudzenie v tomto odliSnom prostredi je absoliitne. V objat{, ktoré smiitok oéakdva od
blizkosti iného ¢loveka, sa preto Daria privinie iba k tomu, ¢o je predsa len prirodzenej-
Sie — k chladnej a mokrej skale. Slzy a vyraz smiitku tajne ukryva do vody, ktord po nej
stekd, tak ako zlo¢inec, ked’ hddZe do vody peuZiti nebezpeéni zbraii. Na konci cesty
strdca ¢loveka, ktorého nehladala a nenachddza l'udi, ktorych hladala: prichod na toto
miesto bol omylom. Smiitok si Ziada iné prostredie, v ktorom netreba skryvat ani tajni
lasku, ani vlastné pohnutie. V priamom dotyku bytia, tak ako vSetci ostatni, nie je chra-
nend Ziadnym poznanim.

Bytie sa napfﬁa a zdroven paradoxne vyprdzdiuje neodvratnym faktom smrti. Dotyk
bytia navySe prichddza po zdzra¢nom (i ked len chvilTkovom) opojeni Zivotom — v Darii
vyvoldva iba hlboké zhnusenie zo skutoénosti. Svet pritomnych, zndmych i nezndmych
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T'udi, nemdzZe naplnif mléanie a preklenif samotu. Ani svet veci nepredstavuje Ziadne
zaplnenie kozmického prazdna, ktoré uz navidy nastalo. Svet sticna nenahrddza to, ¢o
v fiom navZdy chyba — pondra sa iba do Fahostajnosti a uzavretosti.
Preto akoby nevedome pokraéuje — v pévodnom tteku Marka a v jeho asocidlne oriento-
vanom osobnom manifeste: v impulzivnej nendvisti a vo v8etko eliminujiicom hneve, kto-
ry hrozi vybuchom vSetkého voéi véetkému. Vlastnd imagindcia ju vedie uZ iba k destruk-
cii, nendvist sa transformuje do konkrétnej predstavy a dokondva dielo neznesitelného
napiitia: séria opakovanych vybuchov nié¢i hotel — odcudzeny, zbytoény a prazdny pries-
tor, ni¢i ho znovu a znovu. Rozbija jeho zdklady, demoluje jeho $truktiiru a rozosieva jeho
¢astice do priestoru a okolia. O¢istny ohen pdli vietko zbytoéné a nezmyselné, ¢ierny dym
zastiera slnko. Po zni¢eni celej stavby sveta si jednotlivo a postupne nicené aj zakladné
atémy jeho Struktiry — destrukcia je déslednd a presnd. Zanik vo vire katastrofy postihu-
je televizor, chladni¢ku, kniZnicu, textilie — vietky pomyselné fetiSe moderného ¢loveka,
ktoré ho sformovali do dne¥ného neludského a bezduchého tvaru. V jednotlivych ciele-
nych vlndch vybuchov sa premiefiaji na vetko prestupujiicu nestvisli zdlahu érepin
a utrzkov. Spolo¢ne a v kratkom okamihu putuji do koneénej a nezvratnej skazy.
V istom momente sa vSak tento proces skazy a destrukcie menti, i ked’ nezastavuje. Akoby
nadviizoval na spomenuté ,,premalovanie* lietadla, akoby bol altiziou na vizudlnu preme-
nu sveta: obraz vybuchu pozvolne prerastd do vybuchu obrazov. V spomalenom zdbe-
re v prostredi absolitnej desStrukcie sa vznaSaji jednotlivé predmety, ktorych tvar a po-
vodni funkciu este ¢asto vieme rozoznat, ale ich identifikdciu prekryva nové poslanie
a novy zmysel, ktory nadobidaji. Zoskupenia tychto predmetov v neprirodzenych po-
lohach a konsteldciach pripominaji postupne abstraktnii malbu, vytvory surrealistov,
ready-made objekty: akoby v skratkovitej irénii prezentuji prehliadku moderného so-
chdrstva a mal'by. Vo vSeobecnom zdniku je vidy skryty vznik nového, pritazlivého — po-
hlad na svet je vidy fascinujici. Do nezmyselného rytmu zanikajicej skutoénosti, kto-
rd sama osebe neposkytovala uZ Ziaden zmysel, prerastd rytmus nadmieru expresivnej
hudby, ktord akoby sa tiez skryvala v hibke onoho vybuchu. (Ide o skladbu Careful With
That Axe, Eugene skupiny Pink Floyd, teda o skladbu, ktord bude pre divdka pravdepo-
dobne navidy spojend prdve s touto scénou.) Vecnost akoby sa opif transformovala do
okamihu, ale okamih teraz spldca veénosti to, ¢o je jej dlZzny. Okamih vo svojej efe-
mérnosti vlastne veénost v danej chvili tvori — prostriedkami hodnymi velkého tvorcu.
Tak vznika svet, na ktory opif mozno pohliadnuf bez zhnusenia, tak sa predstavuje celok,
v ktorom ani najmensie gesto, ani najmensia vec, ani najzanedbatelnejsi pohyb neméze
zanikniil a stratif svoj kozmotvorny vyznam. Prezradza to fascinujici koncert tvarov a fa-
rieb, ktory akoby cez ,,zanik“ manifestoval svoje najbohatsie moznosti.
Uréite sa tym vypovedd aj osi hlbsie: obava z rozpadu najposviitnej$ich a tradiénych
hodnét je v podstate zbytodnd, sama osebe nema zmysel. Aj priestor zdniku je este stdle
priestorom Zivota. Lebo, ako sme uz povedali, smrf nemdze vstipif tam, kde nié nie je.
Bez obrovského zni¢ujiceho stretnutia protikladov by zrod nového a pokracovanie Zivo-
ta neboli vobec moZné. V kone¢nych désledkoch ide vlastne o oslavu umenia a vSetkych
jeho nevycerpatelnych moznosti.
Myslim si, Ze v tom je obsiahnutd najhlbsia vypoved” Antonioniho diela, ktor4 jednoznac¢ne
smeruje dvahy o pritomnosti a budiicnosti Tudstva v koneénych désledkoch k hlbokému
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optimizmu. V kaXdom pripade to prinajmensom vysvetluje posledny (leonardovsky)
tismev Darie, ktory venuje Slnku a s ktorym odchddza z ,,miesta &inu®. Usmev predsta-
vuje zmierenie a perspektivu, je vyrazom poznania vykipeného utrpenim — poznania,
ktoré uz neboli, ale chréni. Je v fiom obsiahnuté aj hlboké huménne a umelecké posol-
stvo, ktoré hovori o tom, Ze puf tychto modernych nedokonalych hrdinov v Ziadnom pri-
pade neméze byt zbyto¢nd. Tak, ako nie je zbytocnd Zivotnd cesta nikoho z nds, ak na
nej ndjdeme svoj diel bolesti, ldsky a pochopenia.

doec. PhDr. Oliver Bakos, CSc. (1953)

Vedouci Katedry estetiky na Filosofické fakulté University Komenského v Bratislavé. Specializuje se
na némeckou klasickou estetiku. Publikoval monografii: Paradoxy vkusu. Prispevok k poznaniu estetiky
Immanuela Kanta (1989). Z néméiny prelozil: Hans-Georg Gadamer, Aktualita krdsneho. Umenie jako hra,
symbol a slavnost (1995); Friedrich Nietzsche, Zrod tragédie z ducha hudby. Pripad Wagner. Nietzsche proti
Wagnerovi (1998).

(Adresa: Filosofick4 fakulta University Komenského, katedra estetiky, Gondova 2, 818 01 Bratislava)

Zabriskie Point
Metro-Goldwyn-Mayer, 1970 (USA)

Rezie: Michalengelo Antonioni. Ndmét a scendf: Michelangelo Antonioni, Fred Gardner, Sam Shepard,
Tonino Guerra, Clare Peploe. Kamera: Alfio Contini. St¥ih: Michelangelo Antonioni, Franco Arcalli.
Hudba: Pink Floyd ad. Vyprava: Dean Tavularis. Architekt: George R. Nelson. Kostymy: Ray Summers.
Produkee: Carlo Ponti, Harrison Star.

Hraji: Mark Frechette (Mark), Daria Halprin (Daria), Rod Taylor (Lee Allen), Paul Fix (majitel kavdrny),
G. D. Spradlin (spole¢nik L. Allena), Bill Garaway (Morty), Kathleen Cleaver (Kathleen) ad.
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SUMMARY
ZABRISKIE POINT

Oliver Bakos

To return to a film which one perceives after a certain lapse of time also means to encounter one’s own memory.
The result is often disappointing, however, in a more favourable case, it can be surprising. Many scenes can
gradually be forgotten, others certainly “change”, at least in part — thanks to previous inadvertence. A work
which had long since become familiar to us in its vision of the world and its truths, is subconsciously accom-
panied by a hint of the responsibility which awaits us all in this past history. The hazy, now absent and wholly
subjective views which once dominated the horizon of youth and predestined its movement, suddenly surface
with unexpected intensity. Generally, there is not all that much which the viewer expects: certain musical
motifs, images, a story and, above all, the original overall impression. The individual details seem to accumu-
late to create a large number of reflections from the time and to animate them for natural confrontation with
later or present experiences.

In this respect, Antonioni’s films retain their currency — an experience of his work is never merely a rehabili-
tation of that which has aged. The philosophical principle behind his films suggests a certain foresight
with the present in mind, concealed in questions expressed in a subtext. In their transferral to modern times,
they acquire new forms. Their natural medium, however, is still the original film. In spite of everything we
know about the relativity of what is real and “important”, the film seems to become that miraculous flowing
river which we can, and sometimes must, enter twice. '

No-one can resist the sense of this context: we stop believing that the characters who rose up before us are
only distant shadows. We sense that they did not assume a human form merely for the sake of depicting
a cerlain gesture, but in order to set in motion a fragile string in the imagination whose tone is able to bring
the human being back to himself. We certainly know that a thousand references to nature and its conslant
forms only create the background for incessant change, hidden in conflicts and catharsis.

The depth of this return is perhaps also intensified by the fact that each of the central characters in Antonio-
ni’s film is identified by a certain imaginary equivocation of all their positions and relationships: their di-
mension seemingly does not begin nor end with anything. If we deliberately used the good old concept of
“hero”, we would probably not get very far. We would always lack something of the sharply hewn traits
of a precise and unchanging character which consequently conditions the internal logic of the actions. As in
the past, nor today would we be able to precisely determine whether the hero is “negative” or “positive”, we
would not be sure whether a certain character is finally likeable or not. We might be able to decide simply
upon such a solution for one or another reason but we would lose sight of the finest motive arising from
the authenticity of Antonioni’s characters itself; none is a proclamation a priori of a constructed slogan or
type which it could display as a some kind of label. On the contrary, like a living being, each invariably has
more heart and more countenance. The characters only carry the code for a certain action within them in its
universal form. The consequences of this in many cases also follow the clichés of conscious and (un)reaso-
nable intent, however, just as often they fracture against the mystery and randomness of the external world
or they move away from their predetermined path in consequence of immediate inner emotions. If we feel an
affinity towards them in many regards, we appreciate them not for the values they immediately represent but
more for the intimate and convincing wealth of all the possibilities Antonioni’s delicate psychological
drawing offers them and which it uncovers in a well-considered successive progression.

It is in this form, characteristic for its vagueness and inconstancy, that the character Marka appears before
us — the protagonist of the film ZABRISKIE POINT.

Translated by Karolina Vo&adlo
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Cldnky

VABIVE ZVUKY

Vdnoéni zvony Franze Hofera
a promény hudebnich Zinri v raném némeckém filmu

Thomas Elsaesser

Zavazné nové podnéty k teorii Zdnri, zejména pro bdddn{ tykajici se rané kinemato-
grafie, se objevily poté, co se filmovd teorie odklonila od zkoumdnf jednotlivych filmé
jakozto textli smérem ke studiu divdckych aspektii, a tim i k tvorb& novych modelt
teorie recepce a historického zpracovini kinematografické provozni praxe. V tomto
ohledu jsou piikladné prace Roberta C. Allena pojedndvajici divadlo vaudevillu a vy-
zkumy Charlese Mussera v oblasti ,,uvddéni® [,,screen practice”] rané kinematografie."
Vezmeme-li v tivahu ono mnozZstvi novych praci, jeZ se objevily prakticky ve viech ze-
mich a jeZ se vénuji tématiim ,,vytvdieni* divdcké obce, demografického rozvrstveni di-
vdki a jejich identity v zdvislosti na gender, pak by se skute¢nost, Ze jsme nyni daleko
lépe informovani jak o hmatatelnych, tak o imagindrnich prostorech vytvarenych filmo-
vym piedstavenim, méla stdt podnétem k produkci novych kontextové podminénych
teoretickych praci zabyvajicich se identitou a historif filmovych Zdnrt.”

Pfi Sir8$im pohledu na teorii Zanra zjistime, Ze tradiéni pfistupy tu éasto vychdzely
z predpokladu, Ze Zinr je predeviim deskriptivni kategorif totoznou pro filmové produ-
centy i obecenslvo, pfedstavovanou napf. ,,westernem® nebo ,,muzikdlem®, jejiz funkei
je tvorba relativné konstantni hladiny predpoklddaného uspokojeni.” Jindy dochdzelo
k tomu, Ze se jednotlivé Zdnry vyéletiovaly ve chvili, kdy se pozornost kritiké v retro-
spektivnim pohledu zaostfila na uréitou kategorii dél, kterd predtim takto genericky
nahliZzena nebyla. Nejzndmé&jsimi piiklady tu jsou Zdnry ,,melodramatu® a ..film noir*

1) Robert C. Allen, Vaudeville and Film 1895 — 1915: A Study in Media Interaction. New York 1980;
Charles M uss er, The Emergence of Cinema I: The American Screen to 1907. New York 1991; Charles
M uss er, Before the Nickelodeon. Los Angeles 1991.

2) V télo souvislosli staci pfipomenout studii o ruském obecenstvu v desdtych letech 20. stoleti: Yuri
Tsivian, Early Cinema in Russia and its Cultural Reception. London 1994; ddle Miriam Hansen,
Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film. Cambridge, MA 1991; nebo kapitoly pojed-
ndvajici o francouzském obecenstvu a filmovych predstavenich v prdci: Richard A bel, The Cine Goes
to Town: French Cinema 1896 — 1914. Los Angeles 1994.

3) VystiZné poddni teorie Zdnrii viz Steve N eale, Genre. London 1980; Rick A ltm an, An Introduction
to the Theory of Genre Analysis. In: Ty %, The American Film Musical. New York 1992; Francesco
Casetti, Les Genres cinématographiques. ,,Ca Cinéma® 1980, &. 18, s. 37 — 43.
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(z nichZ ani jeden nebyl v pravém slova smyslu takto definovanym odvétvim filmového
pramyslu ani spotfebitelskou kategorii — tyto Zdnry se jako takové prosadily v disledku
ptsobeni kritiky podminéné ideologickym programem, jak ukazuje spojeni némeckych
exilovych reZiséri s Zdnrem film noir, a souvislost melodramatu s uplatiiovdnim uréitych
genderovych politik.”

Psychosémiotika pak ndm poskytla modely piistupti k fungovini generickych kéda,
napfiklad prostfednictvim stru¢né monografie, v niZ Steve Neale uplatnil teorii apa-
ritu a interpela¢ni a enunciaéni postupy pfi kategorizaci jednotlivych Zanrd hlavni-
ho proudu hollywoodské produkce podle jejich tematického i¢inku a zpfisobu oslo-
veni divdka, zejména s ohledem na rozdilnd schémata tvorby iluze, nebo na usporddani
podle rozdilnych os pravdépodobnosti a vérohodnosti, v jehoZ dfisledku dochdzi k vi-
zudlnimu uspokojeni divdka, od néhoZ se zdroven vyZzaduje pocit zvlddnuti daného
prozitku.”

Konecné, jelikoz Zdnry jsou prostfedky k tvorbé stereotypli chovédni spolecensky pfi-
jatelnych i podvratnych, zosobiiuji i nejobvyklejsi zptisoby komunikace filmu s ideolo-
gickymi a historickymi identitami jeho divdk, a tim i s jejich situaéné podminénymi
védomostmi, pfedsudky a preferencemi; ¢ili struéné fedeno, s obecné kulturnimi kédy,
ale i s proménlivymi normami a hodnotami toho kterého spoleéenstvi. Specifi¢nost uréi-
té ndrodni kinematografie miiZe byt tudiZ nejlépe postiZitelnd pravé prostiednictvim po-
hledu na Zdnry upfednostiiované jejimi divdky, coZ éinf ze Zdnru kategorii, bez niz se
neobejde Zidny sociologicky vyzkum (ndrodni) kinematografie. V pfipadé Némecka se
tak napiiklad fantasticky Zanr — zosobnény PRAZSKYM STUDENTEM, KABINETEM DOKTORA
CALIGARIHO a dal8imi takzvanymi expresionistickymi filmy — netoliko vyzdvihuje ja-
kozto némecky filmovy Zanr par excellence, nybrz je zaroven pokldaddn za piiznaény pro
hlubinné psychické dispozice tohoto ndroda, uréujici jeho mnohdy neblahé politic-
ké osudy.”

Vychozim bodem mého referdtu oviem neni, alespoii pro zadatek, zddnd z uvedenych
premis. Budu tu napiiklad tvrdit, Ze hovofit o ,,ptivodu® filmovych Zanri je stédle obtiz-
néjsi — a proto se organizdtoram za tento zdanlivy protimluv k ndzvu nasi konference
pfedem omlouvdm. Presto véiim, Ze se nezachovdm prespiili¥ kontroverzné, jestlize
feknu, Ze ¢im vic toho vime o ,,zrozeni“ kinematografie, tim nevyhnutelnégji se ukazuje
podminénost generickych forem kategoriemi jako jsou neuré¢itost, hybridnost a intertex-
tudlnost, a to nejen v historické perspektivé, ale i z hlediska teorie. Pravé k teoretické
oblasti zde hodldm zaujmout obecné pragmatické stanovisko, podle néhoZ instituce,
jejichZ plisobnost se nachdzi v oblasti mezi proZitkem na roviné textu a divdkem, hraj{
dilezitou dlohu pfi stanoveni ramece pro soubor oéekdvdni divdki s ohledem na kon-
stituovani smysluplnosti daného filmu. V tomto smyslu mij p¥istup zhruba odpovidd

4) Vice k melodramatu viz Christine Gledhill (Ed.), Home is where the Heart is. London 1992; k pro-
blematice film noir viz European precursors of film noir. ,,Iris“ 1996, &. 21 (jaro, zvl. &fslo).

5) S. Neale,c.d.

6) Viz Lotte H. Eisner, The Haunted Screen. London 1968. K historickému vykladu fantasti¢na jakoZto
zdnru viz Thomas Elsaess er, Social Mobility and the Fantastic. In: J. Donald (Ed.), Fantasy and
the Cinema. London 1989, s. 23 — 38.
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semiopragmatickému piistupu Rogera Odina” a tomu, jak problematiku Zénru v posled-
ni dobé re-definoval Francesco Casetti.”

V souvislosti se zminénou historickou dimenzi pak je jednou z otdzek, jez si implicitné
kladu, to, zda nds tato hybridizace nebo kontextov4 citlivost Zdnrti v kinematografii mus{
nevyhnutelné vést k tomu, Ze filmovym Zanriim odepfeme ndrok na autonomii. Jinymi
slovy, musime na né pohliZet povytce jako na cosi parazitujiciho na jinych, historicky
star§ich a ekonomicky konkurenénich uménich a zptsobech zdbavy (jakymi jsou napt.
music-hall, varieté, cirkus, poufové atrakce, kovbojskd predstaveni atd.), pfi¢emz jejich
vlastni identita a legitimita fakticky zdvisi na ekonomickych ndstrojich filmového pra-
myslu a jejich instituciondlnich projevech?

Ve druhé &4sti svého referdtu se zaméfim na jediny film, ktery vefel do dé&jin kinema-
tografie jako piiklad jednoho konkrétniho Zdnru, pro néjz tu vSak navrhuji interpretaci
vyuZivajici odli¥ny soubor zdédnlivé ,,externich® — pFesnéji fe¢eno zvukovych — determi-
nant, jejichZ uplatnéni naznaéi, Ze by bylo vhodnéjsi zafadit zminény film do jiné Zan-
rové kategorie. Prvofadym cilem tohoto postupu samoziejmé nenf ,,oprava“ néjaké pii-
padné taxonomické chyby; jde tu spie o formulaci obecnéjsich otdzek tykajicich se
toho, jak se divdme na proces vzniku a promén jednotlivych Zanrt, vezmeme-li v ivahu
pragmatické implikace toho, Ze silnéji nez dfive vnimame, jak historie ,,uvadéci* praxe .
netoliko ,,zafazuje* filmové texty, nybr# i stanovi podminky toho, jak mély byt chapany,
a tudiZ i jejich Zdnrovou identitu. V souc¢asné historiografii rané kinematografie je jiz re-
lativné zndmym piikladem takové re-klasifikace debata vznikld kolem filmu Edwina S.
Portera VELKA VLAKOVA LOUPEZ. Charles Musser se zarputile sna%il Zdnrové jej uréit jako
film, ktery nepatfi do kategorie westernu — s niZ byl dlouho spojovan jako jeji vzorovy
piiklad —, nybrz spiSe do oblasti ,,cestovatelského® filmu [travel film], kamsi mezi z4-
bavné jizdy spoleénosti Hale’s Tour, vedle tak zdanlivé odtaZitych predchiidcti, jakymi
jsou napiiklad importované britské detektivky typu PREPADENI ZA BILEHO DNE a Zvor
CHARLESE PEACEA — kde hraje v obou p¥ipadech kli¢ovou roli jizda vlakem — a dokonce
1 jedno viktoridnské divadelni melodrama zpracovdvajici stejny ndmét, jehoz zdmérem
bylo upozornit pfipadné zdjemce o turistickou cestu na americky Divoky zdpad, aby si
tu ddvali dobry pozor na sviij osobni majetek.” Tim, Ze spoléhal méné na retrospektivni
teleologie staré filmové historie a nevénoval se pétrani po ,,prvenstvich® ¢éi ,,ptivodu®,
které bylo typické pro takového Kennetha McGowana nebo Williama K. Eversona,
dokdzal Musser soustfedit pozornost na fadu dobovych diskusi, ¢imZ nds rovnéz upo-
zornil na ony velice odlisné determinanty vzndSejici se v rané kinematografii kolem
pojmu Zdnru."” Takovyto odklon od filmového textu ke kontextu ,,predvddéni filmu

7) Viz Odinovy eseje in: W. Buckland (Ed.), The Film Spectator: From Sign to Mind. Amsterdam 1994,
8) Francesco Casetti, Genres, Negotiation Processes and the Communicative Pact. In: L. Quaresima-—
A. Raengo — L. Vichi (Ed.), La Nascita Dei Generi Cinematografici /| The Birth of Film Genres.
Udine 1999.
9) Charles M usser, The Travel Genre in 1903 — 1904. In: Thomas Elsaesser (Ed.), Early Cinema —
Space Frame Narrative. London 1990, s. 123 — 132.
10) Referdt Richarda Abela na této konferenci [Udine, 1998 — pozn. red.], o ,,ptivodu® filmového westernu,
naznacuje v souvislosti s timto slavnym filmem moZnosti dalSich ,,intertexti*, éimZ Musserovo stanovis-

ko zdroveii dopliiuje i komplikuje.
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[exhibition], k fenoménu divdctvi a pritahovdni obecenstva netoliko naznaduje uvé-
doméni si existence doprovodnych faktori nezbytnych pro vyklad soudobého ,mista“
a identity filma; kromé toho pfedstavuje pragmaticky obrat v tiZeji vymezeném lingvis-
tickém sméru: ilustruje totiz presvéddeni, Ze vyznam neni inherentni souédsti filmové
sémantiky a jejiho vyjddfeni prostfednictvim dané Zdnrové syntaxe, nybrZ je odvozen
z toho, co si z toho kterého filmu ,,vyberou® rtizné skupiny divdkd. Rand kinematografie
tak skytd jakysi velice redlny prisedik filmové historie a filmové teorie ve formé ,,histo-
rické pragmatiky® sméfujici k pochopeni toho, jakym zpfisobem jsou filmy chdpédny
(v parafrazi na slavny vyrok Christiana Meltze), prostfednictvim snahy o pochopent toho,
jak mohli filmy chdpat jejich historiéti divdci. Skuteénost, Ze kolem tohoto pojeti vzni-
kaji pojmoslovné problémy a Ze si vyZaduje nové typy a nové definice ,,diikazi®, je jed-
nou z vyzev, pred nimiz se ocit4 filmovy historik. Zanr je tu ovéem koneéné nazirdn jako
kategorie konstituovand na strané piijemce a piedvddéci praxe, spie neZ na strané
produkce a distribuce — jakmile tedy Zinr pfesdhne i¢elovou oblast taxonomie a marke-
tingu, okamzité se stdvd zajimavéjsi, ale zdroven i nejasnéji definovatelnou kategorii.
Tak napiiklad vime, Ze ,,poletni® princip rané kinematografie (ve svrchované $iroké
mife pfejaty z vaudevillu) zdsadné ovlivnil zpiisob vzniku filmovych Zanrd, zpfisob je-
jich pojmenovavani, a to véetné oznadeni chybnych, jenz platil az do okamzZiku jejich
transformace v rdmei kinematografie samotné — transformace, kterou si vyzddaly rizné
skute¢nosti, jako napfiklad pfechod od malych biografii kramdiského typu [store front
cinema] k filmovym paldctim, vyvoj od krdtkych film@ k souvislym celovedernim fil-
miim, a zavedeni monopolniho systému distribuce ¢&i rezervaéni dohody, tzv. block-
-booking agreements.

Ve své piedmluvé ke sborniku A Second Life: German Cinema’s First Decades jsem na
piikladu Messterova filmu o Richardu Wagnerovi z roku 1913 ukdzal, jak tyto dobové
pozadavky mohou vyustit ve vytvofeni filmu, ktery ndm dnes musi pfipadat témé&¥ nesro-
zumitelny. Zminény film, ktery byl natofen na objedndvku ke stému vyroé¢i Wagnerova
narozeni, byl v8ak vyroben bez sou¢innosti bayreuthského festivalu a spravett Wagnero-
vy poziistalosti, vykazuje fadu rysti — mimo jiné jakési znovuzavedeni principu krdtkého
filmu uvnitf filmu celoveéerniho — jez mé vedly k tomu, Ze jsem ho nezaradil do Zdnrové
oblasti filmovych biografii hudebnikd, kterd se méla stét vlajkovou lodi kinematografie
Vymarské republiky i nacistické éry, nybrz uvedl jsem ho, podle mého ndzoru vhodnéji,
jako predstavitele Zanru pojedndvajiciho piibéhy hrdinnych rebeld a ndrodnich hrdind,
ktery byl jiz tehdy tispésné zavedeny i samotnym Messterem prostfednictvim filmi o An-
dreasi Hoferovi a Vilému Tellovi, a ktery byl v tomto pfipadé ,,hybridizovan® s vyuzitim
tropu ,,umélce coby prondsledovaného génia®. To si ovSem nijak neprotifedi s faktem,
Ze pfi svém promitdni v New Yorku v zdf{ 1913 byl film oslavovin jako prillomové dilo
v oblasti spojeni hudby a filmového predstaveni, zatimco jeho nizozemskd premiéra pied
monopolnim uvedenim po dobu vadnoénich svatkii v roce 1913 byla plakdtovdna jako

ilustrovand pohddkov4 kronika — idedlni sviteén{ povyraZeni pro celou rodinu."

11) E. Sim e o n, Giuseppe Becce and Richard Wagner: Paradoxes in the first German film score. In: Thomas
Elsaesser (Ed.), A Second Life: German Cinema’s First Decades. Amsterdam 1996, s. 219 — 224. Viz
také propagadni materidly k filmu RicHARD WAGNER v Nizozemském filmovém muzeu v Amsterodamu;
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Mussertiv piiklad s re-kédovdnim VELKE VLAKOVE LOUPEZE tak v sobé podle mého nazo-
ru skryvd jesté jedno ponaudeni. Jakkoli tu autor bezezbytku uzndva dluh rané kinema-
tografie vii¢i jinym formdm zdbavy od vaudevillu po ko¢ovnd predstaveni propagujici
riizné medicindlni p¥ipravky, jeZ kinematografii zcela zjevné dodaly Siroky soubor za-
vedenych ,,ZdnrG“, které si pak kinematografie uzptisobila, zmodernizovala nebo ,,stra-
vila® po zptisobu hroznySe krdlovského, ve svém vyzkumu piedvadéci praxe Lymana Ho-
wea nebo v rdmei tivah o pfijeti nékterych filmi Edwina S. Portera v etnicky smiSenych
komunitdch New Yorku vyzdvihuje zdroven také specifické a lokalni faktory ovliviujici
provozni praxi prvnich biografii.” Vezmeme-li si pak znovu za priklad film VELKA VLA-
KOVA LOUPEZ, miiZeme se dobrat daleko jasné&jsi pfedstavy toho, o¢ vlastné mohlo jit
v onom slavném zébéru, kde psanec Barnes vypdli rdnu z revolveru do obecenstva, zara-
zovaném nékdy na zaddtek, jindy na konec projekce. Tato podstatnd mira autonomie své-
fend predvadédi daného filmu napiiklad naznacduje, Ze ani termin ,,medidln{ intertext®,
ani neologismy jako ,,intermedialita® ¢i ,,medidlni interference® se nemusi nezbytné je-
vit jako vhodné pro popis tlakii a donucovacich prostfedki uplatiovanych prudce se roz-
vijejicim provoznim sektorem v oblasti tvorby filmovych Zdnri.

Ré4d bych tu proto navrhl mirny odklon v tihlu onoho ,,pragmatického® pohledu na Zanr,
jak byl naznacen vySe. Podstatou tohoto odklonu by mélo byt pojimdni filmu jakoito
polotovaru. Obsah tohoto terminu piitom chapu docela prosté: chei jim totiz fici, Ze k do-
konéeni filmu je t¥eba ,,performance® a k jeho aktualizaci je nezbytna ,,uddlost®, pfi-
¢emZ obé tyto dimenze jsou relevantni i pro uréeni Zdnrové identity toho kterého filmu."
Termin polotovar tedy volim proto, Ze film v plechové krabici nent totozny s filmem pro-
mitanym; a také proto, Ze filmové predstaveni je uddlosti, kterd se odehrdvd na ur&itém
misté, jez je zdaroven mistem interakce mezi lidmi v hledisti a interakce mezi jednotlivym
divdkem a filmovym pldtnem. Koneéné za treti hovofime o polotovaru, zejména v souvis-
losti s ranym obdobim, jeZ nds zde zajima nejvice, vzhledem k onomu souboru faktori,
které mél tehdy ve své moci provozovatel predstaveni, od rychlosti promitaciho pfistro-
je a tedy poétu filmovych poli¢ek za viefinu, aZ po sled zdbérti nebo fazeni jednotlivych
»Cisel v programu kratkych filmd. Prakticky viechny parametry uréujici, jak ten ktery
film vypadal i jak ptisobil, stejné tak jako spoleensky dopad dané filmové ,,uddlosti®,
to vée byly zdleZitosti, o nichZ nerozhodoval filmovy tviirce/producent, nybrz distribu-
tor/provozovatel. Vezméme si jen onu Skdlu proménnych velié¢in, zahrnujiei produk-
ce s doprovodem klaviru nebo celého orchestru, s pfedéitatem stojicim vedle plat-
na, s herci umisténymi za pldtnem, s rozsvicenymi ¢i zhasnutymi svétly biografu, sdly,
kde se kazdé dvé hodiny obnovovala ddvka osvézovace vzduchu, nebo sdly jiné, jez byly
prosycené vypary potu. Vzhledem k ohromné variabilité této $kdly sluzeb, technickych

a také Ivo Bl om, Filmvertrieb in Europa 1910 — 1915. In: Oskar Messter. Erfinder und Geschiiftsmann.
KINtop 1994, ¢. 3, s. 73 — 92.

12) Ch. Musser — C. Nelson, High-class Moving Pictures: Lyman Howe and the Forgotten Era of
Travelling Exhibition. Princeton 1991.

13) Termin polotovar [semi-finished] je tu odvozen z néméiny, kde se slovo Halbfertigprodukt pouzivd
obvykle k oznadeni vyrobkil dopravovanych ke koneéné montdZi velmi daleko od mfst, kde byly zkon-
struoviny nebo kde se nachazejf trhy, pro néZ jsou uréeny. V podobném vyznamu jako zde se tento ter-
min vyskytuje in: K. Dibbets, Sprekende films. Amsterdam 1995.
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vymoZenosti a typl prostiedi filmovi historikové nékdy hovofi o raném obdobi{ kinemato-
grafie jako o etapé ,,ovladané provoznim sektorem®, pfi¢emz maji na mysli to, Ze progra-
mov4 struktura i technické aspekty filmového predstaveni byly zdleZitosti provozovatele
W Kazdé filmové piedstaveni se tak stdvd jedinec¢nou udélosti: biografy

mezi sebou Casto nesoupefily prostfednictvim promitanych filmd, nybrz velikosti svych

(predvddéde).

orchestrli nebo vtipem svych pfedéitadli — coz byly aspekty filmovych predstaveni dii-
vérné zndmé dobovému obecenstvu, pro historika oviem nendvratné ztracené. V krajnim
ptipadé mohlo v rdmci filmového predstaveni dojit i k tiplnému setifeni pevnych Zdnro-
vych hranie, a to 1 tam, kde byly pfedem stanoveny v katalozich filmovych distributo-
ri ¢i vyrobeti. Tak napiiklad v Némecku existovalo nékolik podZanri komedie, napii-
klad ,,derb-komisch® (groteska) nebo ,,herzhaft* (psychologickd), zatimco vdzné drama
se délilo na ,,sentimental® (citové) a , rithrselig” (dojemné, slzavé). Podkladem pro tuto
kategorizaci byl charakter odezvy obecenstva, a predély mezi takto definovanymi Zanry
tedy byly dost nepevné — zejména s ohledem na praktické piipady, kdy se kupiikladu
necitlivy vybér hudby mohl dostat s divdackou odezvou do rozporu, nebo kdy tfeba pred-
¢ita¢ paradoxné pokazil patetické vyznéni ,,dojemného melodramatu® nepiipadnym za-
vtipkovdnim na Géet promitaného dila. Vime, napfiklad, Ze filmové Zurndly ¢i aktuality
z roku 1909, v nichZ se objevovaly zdbéry némeckého cisare, byly pfi promitdni v ber-
linskych délnickych étvrtich dasto doprovdzeny krajné ,,bufiéskymi® nebo ,,nevrazivy-
mi* komentdri, a Ze v roce 1916 bylo nejvys&i vojenské veleni hluboce znepokojeno hla-
Senim o tom, Ze inscenované frontové zdbéry v propagandistickych véleénych filmech
vyvolaly mezi vojiky na dovolené takovy posméch, Ze se promitani téchto filmd v dobé
vadno¢nich propustek ukdzalo byt kontraproduktivni."

Pojem polotovar tudiZ naznacuje, Ze onen chybéjici rozmér doddvala predevsim zvukovd
strdnka, diky niZ se projekce proménovala v piedstaveni a toto piedstaveni pak v udd-
lost. Doufdm, Ze z dalsiho vykladu vyplyne, Ze ackoli je to pouze ¢dst zdméru, ktery si
zde kladu, chei se opravdu podrobné zaméfit na zvuk, s tim, Ze pravé zvukovd strdnka
film ,,dokoné¢uje®, a pomdhd tak uréit jeho Zinrovou identitu. Pokud jsme to snad nevé-
déli uz predtim, pak za poslednich dvacet let jsme se vSichni staéili pouéit o tom, Ze
némé filmy vlastné nikdy némé nebyly. Neni proto nijak pfekvapivé, jestlize se filmovd
véda snazi sméfovat znaéné badatelské tsili k zaplnéni mezery existujici v této oblasti
a k doplnéni faktd, jeZ zistdvaji nepovSimnuté nebo prezirané metodologii zaloZenou na
pojeti filmu jakoZto textu a ¢asto jsou opomijené i filmovou historii, a to jen proto, Ze
zanechaly tak médlo hmatatelnych stop. Vzhledem k tomu, Ze badatelé v oblasti rané ki-
nematografie jsou vyjimeéné kvalitnimi vyzkumnymi pracovniky i historiky, samoziejmé
na tyto chybé&jici stopy zdhy narazili, a sila objevenych dikazi je ohromila. Tak napfi-
klad mdme nyni k dispozici veliké mnoZstvi materidli tykajicich se riiznych technickych
zafizeni a postuptl, které se — ¢asto s tispéchem — pokouSely o synchronizaci mechanic-
ky tvofeného zvuku s mechanicky reprodukovanymi obrazy; podafilo se totiZ objevit

14) Viz Charles M us s er, The Nickelodeon Era Begins. In: T. Elsaesser (Ed.), Early Cinema — Space
Frame Narrative. London 1990, s. 256 — 273.

15) Cit. dle W. Miihl-Benninghaus, Newsreel Images of the Military and War. In: T. Elsaesser
(Ed.), A Second Life: German Cinema’s First Decades. Amsterdam 1996, s. 180n.
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a zachrdnit pred zkdzou pfistroje jako grafofon &i fonoskop, motiograf ¢i Columbia Grand,
nebo biofon Oskara Messtera a Gaumontiiv chronofon.'” Téchto vyndlezii bylo ve sku-
tecnosti tolik a jejich vyuZiti v letech rané kinematografie bylo tak $iroké, Ze kdysi béz-
nd domnénka, Ze Edison vynalezl biograf coby doplnék k fonografu, se uz dnes nezdd
byt tak docela piehnana ¢i ztfesténd. Copak jsme koneckonciti uz nezacali uvaZzovat o po-
hyblivych obrizcich jako o vedlejSim produktu rddiovych vin (na cesté k vyndlezu te-
levize) a telefonu (jen si vzpomeiite na svétovou sit internetu)? Jsme-li tedy vyzbrojeni
témito védomostmi a schopnosti dohlédnout tak daleko do minulosti, mizeme snad
nyni pfistoupit k dikladnému zhodnoceni vlastni dimenze zvukové slozky v etapé rané
kinematografie.

Nanestésti se ukazuje, Ze ono mnoZstvi diikazniho materidlu tykajiciho se zvukové
stranky netvofi ,,doplnék™ k obrazu rané kinematografie, ale zdvaZnym zpisobem ho
znejasiuje a znepfehlediiuje. PfedevSim nam patrné hrozi, Ze se ocitneme v podrudi
dalsi retrospektivni teleologie: projekce némych filmé s doprovodem velkého orchest-
ru si v posledni dobé ziskaly diky setkdni v Pordenone (NAPOLEON Kevina Brownlowa
a METROPOLIS Enna Patalase) takovou oblibu, Ze mame tendenci pfifazovat tento model
pochazejici z konce dvacatych let k produkei let desdtych a dokonce k jesté star$im fil-
mim. Vezmeme-li oviem v potaz veskery zachovany diikazni materiél, dostaneme veli-

ce rozporuplny popis mista, funkce a pfitomnosti zvuku v kinematografii poédteéniho
obdobi. Re&eno zcela prosté, tohoto materidlu je pfilis mnoho: Jsou tu doklady zvuku
tvofeného mechanicky pomoci voskovych vileckii, gramofonu, zmagnetizovaného dritu
¢i automatickych pian, zvuku generovaného ¢lovékem v podobé slovniho projevu, zvu-
ki a hudby vyluzovanych klaviristy, predéitaéi a herei za seénou, zvuku vychdzejiciho
z orchestfisté pomoci zafizeni jako Exela Soundograph, Wurlitzer Automatic Orchestra
\ ¢1 Deagan Bells; mdme doklady pro zvuky tvofené hudebnimi ndstroji nebo jako di-
vadelni zvukové efekty, zvuky programované na dérnych $titcich nebo ve formé noto-
vych materidla s hudbou komponovanou pfimo k danému iéelu; mame doklady i k hud-
bé improvizované zanicenymi ¢&i roztrZitymi pianisty, stejné jako k hudbé prevadéné
dirigenty bud’ z partu, nebo pomoci dimyslnych zrcadlovych odrazt piimo z filmového

pasu. Existuji doklady o hudbé vyhrdvajici z tlampact na ulici, kde méla ldkat neroz-
hodné kolemjdouci k pokladné biografu, nebo hrané jako doprovod filmového pied-
staveni, anebo zase naopak o hudbé, kterd neznéla v pribéhu promitdni filmu, nybrz
o prestavkdch, béhem nichz jedna skupina divdkd opoustéla sdl a dalsi se usazovala na
mista, aby tu ¢ekala na zacdtek dalsi produkce.

A potom jsou tu filmy samotné, které znenaddni pfimo prekypuji zvukovymi narazkami.
Nemdm tu na mysli pouze zdbéry vojdka tisknoucich trubky ke rtéim, nebo naléhavé vy-
zvanéjicich telefont. VSimdme si ndhle postav, jeZ ostentativné naslapuji na Spic¢ky pfi
chiizi po vyStérkovanych pésinkdch, natahuji usi ve snaze zachytit slova rozhovoru za
zavienymi dvefmi, kréi se pod pootevienym oknem, aby se dozvédély, o ¢em se mluvi
uvnitf, nebo rozeznivaji parni pidfaly jedoucich lokomotiv, aby k sobé pfivabily zraky

16) Ke dvéma posledné jmenovanym viz E. Sim e on, Messter und die Musik des frithen Kinos. In: Martin

Loiperdinger (Ed.), Oskar Messter Filmpionier der Kaiserzeit. Frankfurt am M. 1994, s. 135 — 148;
ataké A. MacMahan, Alice Guy (nepublikovand diserta¢ni prdace, 1997).
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krasavic podél trati. Jinymi slovy, némé filmy, jez k ndm velice dlouho skute¢né nijak
nepromlouvaly, na nds v souc¢asné dobé spoustéji u¢inéné pandemonium hudby a rdmu-
su, hlast a komentaid, zvuki vychdzejicich ze viemoznych zdroji a vysilanych do viech
mozZnych stran. O to nepfijemnéj$im piekvapenim tedy byl neddvny pokiik, jimz se Rick
Altman pokusil tuhle viavu prehlusit a sdélit ndm, Ze némé filmy jsou casto opravdu
némé, ze hudba a hluky tu vlastné tvofi doprovod viemu moznému kromé filmi samot-
nych. V nadéji, Ze ndm svym Sokujicim sdélenim zacpe tsta na dostate¢né dlouhou dobu,
aby bylo jeho ,revizionistickému® hlasu dopfdno sluchu a abychom stadili stravit jeho
¢lanek Miceni némych filmii, podava na zhruba sedmdesati strandch napéchovanych fak-
ty rozmanité doklady, aby ukdzal, Ze v problematice zvukové stranky némého filmu plati
to, Ze ¢im vice vime, tim méné chapeme. Altman argumentuje tim, Ze rand kinematogra-
fie se vyznacuje natolik ,,mnohotvdrnou identitou® pfi takové mife nestdlosti spolecen-
ského uplatnéni, Ze onen zmatek kolem jeji zvukové stranky ndm zdroveni skytd jeden
z nejspolehlivéjsich historickych ukazatelti, jimz se dd nejen poméfit rozsah panujiciho
chaosu, nybrZ i naznadit smér jeho odstranéni a ndsledného standardniho feseni dané
problematiky. Dovolte mi nyni citovat jednu pasdz ze zdvéreéné &asti jeho price:
»Mnohotvdmd identita jevu, kterému nyni fikdme rand kinematografie, se pfiznaéné
projevuje rozmanitosti hudebnich tradic, z nichZ ¢erpala provozni praxe biografii v ob-
dobi pfed rokem 1910. Podobné jako ,zvldstni vystupy® v music-hallu, i filmy mohou byt
doprovazeny hudbou synchronizovanou s pohyby zpévika. Jako rutinni komické vystupy
ve vaudevillu, i filmové eskapady mohou vyzadovat zaviteni pali¢ek na bubnu ¢i tresk
¢inelfl. Jako vaudevillové mezihry, i filmové scény nékdy dopliiuje melodie populdrni
pisni¢ky, kterou ma orchestr v dané chvili zrovna po ruce. Jako pfedstaveni laterny ma-
giky, 1 filmové projekce mohou potiebovat hudebni doprovod odpovidajici typové hudbé
provozované muzikanty na pldtné. Jako cestovatelské predndsky, i filmy mohou vyuZit
zivého dialogu. Jako poufové upoutdvacky, i film mtze slouZit v prvni fadé k pfitazeni
pozornosti. Filmy se v§ak mohou podobat i obraziim v galerii, a pak se daji promitat v na-
prostém tichu.“"”

Altman tu naléz4 stabilizaéni hybnou silu, kterd piesouvd vliv pfi vyvoji rané kinemato-
grafie z provozni oblasti zpét na stranu producenta — neboli vyjddieno obecnéji, zdiraz-
nuje potiebu vznikajici ,,institucionalizované kinematografie zavést délbu préce, jez by
z filmu uéinila vnitiné konzistentnéjsi produkt a tudiz komoditu, kterd by se dala uvést
do univerzilniho obéhu a zdroven by zarucovala konstantni kvalitu, coZ by se publi-
ku sdélovalo prostfednictvim Zdanrovych oznaceni a plsobenim hvézdnych osobnosti.
Poznatky z mych vyzkumi v oblasti némeckého filmu mne vedou k souhlasu s Altma-
nem, byf se dvéma zdsadnimi vyhradami. Prvni z nich se tykd toho, Ze filmové divdctvi
podminéné lokédlnim a ,,ztélesnénym™ kontextem vyZaduje jeSté zafazeni jedné zmény
navic, kterd sice nesouvisi s uvedenym presunem rozhodovaci kompetence po strance
obsahové, nicméné na sebe vize odlisny typ diikazii a po téch je tfeba patrat ve filmech
samotnych — totiZ ,,interiorizace® filmové narace.

Druhd z vyhrad souvisi s ponékud odliSnou situaci panujici — oproti pomériim v Ame-
rice — v evropské kinematografii, zejména pak v némeckém filmu. Od chvile, kdy jsem

17) Rick Altm an, The Silence of the Silents. ,,The Musical Quarterly* 1997 (podzim), s. 690.
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poprvé slySel ndzor, Ze némé filmy nikdy némé nebyly, mi vadi, Ze tato skute¢nost byla
tradi¢nimi filmovymi historiky nejen ignorovdna, ale i jednoznaéné zamléovdna, stejné
jako se ve filmovych historiich a pracich zabyvajicich se estetikou rané kinematografie
jaksi pfisné utajovala existence barvy ve filmech tohoto obdobi. Tak napiiklad je dnes
evidentni, Ze v ranych némeckych filmech hrdla hudba vidycky neobyéejné vyznam-
nou roli. Prakticky v8echno, co dnes vime o situaci v kulturni oblasti némecké lidové
zabavy na pfelomu stoleti nasvéd¢uje tomu, Ze se utvarela a nabyvala svou identitu za
prispéni ohromného mnozZstvi hudebnich styli a praktik — orchestrdlnich, shorovych,
notovych zdpist skladeb pro klavir a mechanické piano, pisni, balad, Sansonfi, sar-
kastickych popévkii, chrdmovych zpévi, Wagnerovych oper. Jestlize jsou Messterovy
»zvukové obrazy“ (Tonbilder) nejproslulej$im a zdaroven nejvice pohrdanym Zdnrem
(pohrdanym proto, Ze tyhle vyjevy, v nichz ddvno zapomenuté pévecké hvézdy pohybuji
rty na slova drii ze slavnych oper, nim dnes pfipadaji nesnesitelné nefilmové), existuje
mnozstvi dokladfi o tom," Ze zdnrova skladba némeckych filmi pro némecké obecen-
stvo byla od samého prvopocitku definovdna v intencich hudebnich, nikoli dramatic-
kych Zanra. Svédéi o tom i podivuhodné pestra paleta jejich oznadeni — mimo jiné napf.
Tonbild, Filmsingspiel, Tanzfilm, Gesangsfilm, Filmoperetta, Operettenfilm, Revuefilm,
Schlagerfilm. Naskyta se tak prostor pro argumentaci v tom smyslu, Ze némecka lido-
vd kultura byla jakoZto sila podporujici rozvoj vyrazné ndrodni identity odjakZiva spja-
ta daleko tésnéji s hudebni kulturou nez se kteroukoli jinou uméleckou oblasti véetné
literatury a vytvarného uméni, a to nehledé na p¥inos expresionismu. Od Messterovych
zfilmovanych driich a jeho takzvanych ,,dirigentskych film&“ vzniklych v letech 1903
az 1913, aZ po zfilmované operety a film-operety produkované ve velkém poctu od roku
1914 az do konce némé epochy, od vicejazyénych zvukovych operet poédtku tficdtych
let a muzikdlt nacistické éry po Musikfilme padesdtych let a Schlagerfilms let Sedesd-
tych, némecké lidové kino soustavné spoléhalo na hudebni slozku jako prostredek
k udrzeni divdki, posileni Zanrové identity a ziskdni podpory pro domdci produkei.
V této souvislosti se nabizi otdzka, odkud se tedy vynofily takové soudy jako zminény
ndzor, ze prvofadym a nejtypic¢té)Sim némeckym filmovym Zdnrem je fantasticky film.
Podle mého minéni lze k podobnému zdvéru dojit jediné tehdy, odhlédneme-li od zvu-
ku a hudby jakozto ur¢ujiciho prvku rané némecké kinematografie. Dnes vime, nakolik
utrpéla vyvidzenost vykladu déjin némecké kinematografie v disledku takovéhoto di-
razu na ,,némy" expresionisticky film, pfistupu, ktery se nyni miZe jevit jako ndsilné
zavedeni odliSného stylového vzorce, spoéivajiciho v pfesunu Zdnrové identity ze slu-
chového rejstiiku do rejstiiku zrakového.

Sdm o sobé by ovSem takovy vyklad predstavoval piespiili§ mechanickou interpretaci.
Réd bych tu naznadil, Ze paradoxy a protiklady, doprovdzejici vyuZiti zvuku v rané kine-
matografii, uvddéné Altmanem je tfeba nahliZet v §ir§im kontextu, jako nedilnou souddst

18) ,, TéméF s jistotou miizu tvrdit, Ze tyhle hudebni filmy normdlné& vyprivéji velice prosté a vieobecné zn4-
mé piibéhy, protoZe piitazlivost néc¢eho takového nespoéivd v samotném vypravéni piib&hu (v tomto ohle-
du jsou velmi neklasické), ale ve spojovdni némych obrazd s Zivym zvukem. Jako u diivéjiich Tonbilder
(hlavné od Messlera), i tady se pfibéhy ¢erpaji ze svéta opery, operety, folkloru, slavnych scénickych

kusfl, a nenf tu skoro Zidny piivodni epicky materidl.“ Malte Hagener, pisemné sdéleni.
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dal$tho okruhu problémi souvisejicich s transformaci ¢i koexistenci dvou odlisnych
typl prostoru — redlného prostoru hledisté a imagindrniho prostoru filmového pldtna.
Vime, Ze v rané kinematografii, zhruba do roku 1907, filmy jaksi poéitaly s fyzickou pii-
tomnosti svého obecenstva: dominantni modus byl, jak to nazyva Noél Burch, ,,prezen-
tadni* spie neZ reprezenta¢ni, inscenace méla ¢asto ¢elné uspoidddni a rejstitk pohle-
da aktért zahrnoval pohledy z pldtna smérem k divdkiim. Lze jesté dodat, Ze tomuto
vzorci odpovidd 1 podobné exteriorizované uZiti zvukové a hudebni slozky, jez méla bud
podobu komentére nebo alesponi zhodnocovala prostor hledisté jakozto prostor diferen-
covany od prostoru promitaciho pldtna, s nimZ nicméné , komunikovala®. Hudba, lidské
hlasy éi zvukové efekty tak v jistém smyslu promlouvaly k obrazové slozce i spolu s nf,
a to do té miry, Ze ,,ddvaly obraztim fe¢*. Tim se dostdvdm k tomu, co jsem nazval ,.inte-
riorizaci narace®.

Se zavddénim narativniho vicekotoutového ¢ili celoveéerniho filmu se divdk postupné
pfipravoval na vnimdni zahmujici ,,vstup® do filmu, zabydleni se v ném, coZ na druhé
strané vyZadovalo, aby film divdkovi poskytl moZnost zaujmout v rdmci déje néjaké ima-
gindrni stanovisko. Vime, jak se filmy Davida W. Griffithe z obdobi Biographu staly diky
svému komplikovanému inscenovdni a stfihu, ale 1 diky narativnimu zptisobu vyznacu-
jicimu se rafinovanou tvorbou riznych rovin pozndni, dokonalymi piiklady toho, jak lze
kazdého jednotlivého divdka okamzité vtdhnout ,,dovniti* déje pfi sou¢asném zachova-
ni uréitého stupné frontdlniho, ¢elného usporadani a tudiZ i povédomi o prostoru hledis-
té jakoZto nezbytném predpokladu utvdfeni takovéhoto ,,imagindrniho® divdka. Hleddm
odpovéd na otdzku, jaké filmové formy a jakd provozni praxe v némecké kinematografii
desdtych let podobnym zptisobem vyZadovaly a zdroven predpoklddaly imagindrniho di-
vdka, a to jak ve smyslu kognitivnim (do té miry, v niZ porozuméni narativnimu prvku
zavisi na divdkové chdpdni nerovnomérné distribuce védomosti mezi jednotlivymi posta-
vami déje), tak perceptudlnim (do té miry, v niz se divdkovi dostdva vysadniho prdva sdi-
let s hrdinou déje jeho moralni pohled, pfi¢emz s nim nutné nemusi sdilet jeho pohled
opticky, jako v pozdéjsim, klasickém hollywoodském stylu). A pravé v tomto re-kédo-
vani prostoru, totiZ v ,,interiorizaci“ a dematerializaci divdckého prostoru ve prospéch
prostoru filmového platna, podle mne, spoéiva zvlasté vyznamnad, byf zaroven rozporu-
plnd dloha, jiZ se ujimd zvukovd slozka filmu.

Tim se kone¢né dostdvam ke konkrétnimu piikladu: k filmu Franze Hofera VANOCNI ZVONY
z roku 1914. Nenf to film nezndmy, a vlastné uz také vykazuje vlastnost, jez by se dala
charakterizovat jako dvoji Zanrovd identita. Vzhledem k tomu, Ze v poslednich deseti le-
tech do$lo ke kanonizaci Franze Hofera jakoZto jednoho z prednich reZiséri raného obdo-
bi némecké kinematografie, 1ze pokldadat VANOCNI ZVONY za autorsky film, stanovit jeho
misto v celku Hoferova dila a dokonce i jeho status v samotné kategorii ,, Autorenfilmu®.
V t&chto intencich napiiklad o filmu pojedndvd Elena Dagrada."” VANOCNI ZVONY oviem
v déjindch némeckého filmu figuruji i jako prvofady piiklad vile¢ného propagandistic-
kého filmu z kategorie takzvanych ,,vojackych melodramatickych ky¢a®, v nichz obvykle
dé&j zasazeny do rodinného ramce slouzi jako zdstérka ideologického poselstvi, jez se

19) Elena D agrad a, Un magico guardone alla corte di Guglielmo II. ,,Immagine® 1991, &. 17, s. 23 — 30
(nova série).
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v tomto piipadé to&{ kolem spoluprdce mezi téidami a stirdni spole¢enskych rozdila. Dé&;
vypravi ptibéh dvou rodin, jedné zdmoZné a obdafené spoustou déti, a druhé chudobné,
jejimiz éleny jsou ovdovéld matka a jeji jediny syn. Vie se odehrdva na Stédry veder, kdy
obé& matky s tizkosti ¢ekaji na zprdavy od synfi, ktefi oba slouzi na fronté. Nejstarsi dcera
z prvni rodiny utéSuje vdovu a nakonec ji pfinasi pfiznivou novinu o tom, Ze oba vojdci pii-
jedou na Vdnoce domfi. Dcera a vdovin syn se potom do sebe pod snitkou jmeli zamiluji
a divéin bratr, jemuZ pfedtim spolubojovnici zachranili Zivot, ptisobi jako zprostfedkovatel
jejich vztahu, poté co vysvétlil svému otcei, Ze tvdfi v tvai smrtelnému nebezpe¢i neni mis-
ta pro tiidni rozdily a dokonce ani pro otcovské veto tykajici se pfipadné mesaliance.
Némecky filmovy historik Helmut Korte interpretuje film jako pfimou ilustraci jednoho
z hesel cisafe Viléma z pocateéniho obdobi vilky: ,.von heute kenne ich keine Parteien
mehr* — | ode dneska nezndm Zddnych politickych stran® (nebot jsme v8ichni jednotnt,
tvaii v tvadf spolecnému nepfiteli).”” Kromé toho toto poselstvi o smifen{ odrdzi optimis-
mus prvni vdle¢né zimy, kdy se predpoklddalo, ze konflikt zdhy skoné¢i a némedéti voja-
ci se vitézné vrati domi. Doba vdnoénich svatkii se tak jevila k vyjddfeni podobného
propagandistického programu jako dvojndsob p¥ihodnd, pfi¢emzZ tato okolnost zdroven
vyhovovala i snahdm filmovych podnikateli o pFildkdni rodinného publika. V roce 1914
vzniklo nékolik dalsich filma téZicich z téchto momentd, s ndzvy jako MICHALOVY VA-
NOCE, VANOCNI SEN ZALOZAKUV, SEN STEDROVECERNI &i SILVESTR V ZAKOPECH. Stejné jako
v piipadé filmu RICHARD WAGNER v Nizozemsku, o némz byla zminka vySe, vidime i zde
ndznaky Zdnru konstituovaného a motivovaného dobou a do¢asnosti pfedvddéni daného
dila, coz skytd dobry piiklad toho, o ¢em jsme hovorili v souvislosti s charakterem polo-
tovaru u filmového dila, pFidemz zdnrovou identitu uréuje pfisluind udalost. Zanr je
v tomto pfipadé uréen nadvakrdt: vnitiné, prostfednictvim referenéniho bodu, kolem
néjz se to¢i déjovd zdpletka, a vnéjskové, prostfednictvim obchodniho eyklu nové vzni-
kajicf ,,instituce kina“.*"

VANOCNI ZVONY se ¢leni do ti1 déjstvi o témér presné stejné délce, pficemz v prvni ¢dsti
se definuji podobnosti a rozdily mezi obéma rodinami, jez se chystaji oslavit Vanoce bez
svych syni. Ve druhé édsti se obé rodiny setkdvaji a pfipravuje se ptida pro milostné
vzplanuti mezi Hansem a Lo, a kone¢né tieti ¢dst predvadi, jak syn pfekondvd otcovy po-
chyby o vhodnosti svazku mezi jeho sestrou a piitelem, a také prekdzky, které klade
obéma milenciim do cesty za $téstim jejich vlastni vzdjemny ostych. V tomto ohledu jsou
jednotlivé narativni proudy plné integrované, takZe tu lze hovofit o témér ,klasickém™
pfib&hu: svym spojenim tu milenecky par symbolicky napravuje dvoji zlo — idél nedpl-
nych rodin a potencidlni rozstépeni ndroda na zdkladé tfidnich antagonismi.

20) Viz Werner Faulstich — Helmut Korte (Ed.), Fischer Filmgeschichie. Band 1: 1885 — 1924.
Frankfurt am M. 1994, s. 306 — 311.

21) Pokud vim, z mezindrodni perspektivy nebylo dosud o Zdnru vdnoénich filmii napsdno nic, piestoZe
v kaZdé zemi takovy typicky vdnoéni film vznikl. Napfiklad Richard Abel se zabyval vdnoénim filmem
natodenym u spoleénosti Pathé ve své pfedndSce na bradfordské konferenci ,,1895* a Charles Musser se
zmifiuje o fadé ,,vdnonich® filmi, napiiklad o Noci PRED VANOCEMI Edwina Portera. Musser také zdi-
raziuje, Ze divacka obezndmenost s danym tématem méla kli¢ovy vyznam u filmd zaloZenych na popu-
lérich pisnich, jako u Porterova CEKANI PRED KOSTELEM, jeho¥ pithéh tvoif zdroveii parafrdzi a kontra-
punkt k pisiiovému textu. Viz Ch. Musser, e. d. v pozn. 14, s. 258.
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Cim je vSak propagandisticky film jakoZto ,,Zdnr*? MiiZe byt Zdnrem par excellence, jehoz
identitu (,,intencionalitu®) definuje dany producent, ale zdroven je také Zanrem, jehoZ
tspésnost velice zjevné zdvisi na tom, jakym zpisobem ho konstruuje a pfijima divak.
Zda se, Ze ve zkoumaném filmu jsou p¥imo zabudovany dva typy voditek k Zanrové iden-
tifikaci, coz ndm muiZe pomoci alespon naznacit, ne-li primo klasifikovat, vlastni zdmér
VANOCNICH zvONU. Té&Zisté prvniho z nich je ve vizualité a obrazové kompozici. Elena
Dagrada, Heide Schliipmannov4 a Jurij Civjan shodné konstatuji, Ze Hofer je stylistou
s vybrouSenym smyslem pro symetrii. JeSté daleZitéjsi je oviem podle mne to, Ze Hofer
do svého filmu zcela védomé zapracovavd celou historii ,,prekinematografickych® pro-
jekénich a zobrazovacich prostfedkii, zejména prvky prevzaté z produkei laterny magiky
(napfiklad tim, jak naklada s vloZenymi titulky a dvojexpozicemi), ale vyuziva i siluety
a ikonografii Vinoc, diivérné zndmou jeho obecenstvu z dobovych pohlednic a dalsich
lidovych artefaktii. Zachovavd si tak uréitou miru vnéjskového piistupu a dokonce si
zvlasté rafinovanym zpisobem pohrava s principem ¢elného zobrazeni. VANOCNI ZVONY
tak napfiklad pracuji s takika ,.stereoskopickym® ¢lenénim obrazovych ploch, tieba ve
scéné, kdy se koneéné celd rodina ocitd pohromadé a deera, jez sedi u klaviru na druhé
strané zabéru, hledi pifimo na divdka, nebo neobyéejnd scéna, v niz malé dét sleduji
zdobeni vano¢niho stromku pfes dvoji dvefe se zamrzlymi skly, které se ndhle rozleti do-
kofdn poté, co starsi divka dostane telegram oznamujici bratriiv brzky piijezd. Je to jako
bychom se ocitli pied jednim z klasickych vdnoénich & adventnich kalend&it a sméli
oteviit jeho posledni ,,okénko®, za nimz se skryvd celd nddhera té velké uddlosti. Tento
motiv okna se nékolikrdt opakuje a doddvd déni uréity typ prostorového uspoidddni,
v némz se umisténi obecenstva tematizuje ve smyslu nahlizeni zvenc¢i dovniti; vzorce,
ktery se s vyvojem romantické déjové zdapletky postupné obraci naruby a vtahuje divdka
¢im dél hloubéji do prostoru citového Zivota obou milenci.

Je tu viak jesté jedno voditko, nebo spi¥ dalsi dimenze diviackého principu, jez se poji
k (vyznamotvornym prvkim) hudby. Na VANOCNICH ZVONECH je totiZ tiZasné zejména to,
jakym zplisobem uplatiiujf celou Fadu velice vyraznych zvukovych ploch, po¢inaje chra-
movymi zvony z ndzvu filmu a jeho tivodniho zdbéru. Ten je vzapéti vystfiddn pohledem
na varhany uvnitf kostela, opét rozélenéného na horni prostor kruchty a misto pod nim
vyhrazené zpévu a modlithé véficich. Hrdinka pfibéhu, Lo, tvofi pojitko téchto dvou
prostorti a zdroven uvddi do dé&je dal3i zvukovy prostor vymezeny ptisobnosti rodinného
klavirniho kiidla, na néZ divka doprovazi zpév vanoénich koled. Narativni struktura fil-
mu je tak ddna fadou opakovanych akef vymezenych zpévem a hudebnimi mezihrami,
pri¢emZ chramovd hudba z dvodni sekvence se prendsi do zpivané hudebni produkce
pod vdno&nim stromkem, aZ posléze prechdzi v menuetovou taneéni hudbu, kterd pak se
sama o sobé stavd predehrou k ¢emusi, co nevidime, ani neslySime, co se vSak pfiroze-
né ,,rymuje” s dvodnim zdbérem: totiz k ndvratu do kostela a hlaholu svatebnich zvoni,
jez nyni vyzvdnéji na pocest mladého pdru.

VANOCNI ZVONY tak stavi otdzku kontrasti mezi rodinnym a vefejnym prostorem, kinema-
tografii a ,,prekinematografickou® érou, ,,filmem atrakei* a klasickym filmem zaloZenym
na narativni integraci, pficemZ diegetickd tiloha hudby tu je vztazena k pojeti filmu ve
smyslu pfedstaveni, uddlosti. Jako vzorovy doklad a ilustrace teze o filmu jakoZto polo-
tovaru, vezmeme-li navic v tdvahu jejich kulturni kontext, jsou VANOCNI ZVONY s to uéinit
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zadost svému ideovému posldni pouze do té miry, jak se dokdzi vyporfddat s rozdilnymi
prostory vyhrazenymi aspektim performance a podivané, a re-definovat tak role postav
na pldtné (coby déinkujicich a obecenstva v diegetickém vzorei zahrnujicim provozova-
ni hudby jako souddst narace), ale i vztah mezi projekénim pldtnem a hledi§tém. Prdvé
tohle se v dvodni scéné daii dovést k dokonalosti. Rétorické vzorce vztahujici se k Va-
noctim, stejné jako rétorika souvisejici s rodinnym krbem, se tu rozprostranuji a vélenuji
do sebe problematiku divdctvi, zabyvajici se implikacemi pasivniho a aktivniho pfistu-
pu. Charakter daného filmu ve smyslu uddlosti je tak dvojité ukotven v kontextu tradié-
nim i aktudlnim, a to jak ve smyslu mistnim, tak prostorovém, pfi¢emz kazdy z téchto
prvki tu piisobi jako jakdsi Stafeta pfeddvand historickému obecenstvu: jestliZe je totiz
divka Lo v prvni a druhé ¢&4sti filmu ,,moderatorkou’ slavnosti, stdvd se ,,postavou” své-
ho vlastniho milostného dramatu, zatimco ve tieti, zdvérec¢né éasti piebird dlohu ,,vypra-
véde™ jeji bratr, ¢imz se vyvlékd ze své dosavadni role ,,postavy® a ujim4d se role ,,doha-
zovace™, coz se odehrdvd zdroveti uvnitf i vné prostoru fikce a pieklenuje tedy propast
mezi prostorem postav a prostorem obecenstva.

Zasadni vyznam zde tak nemad pouze alternace mezi vefejnym prostorem (chramovych
varhan) a soukromym prostorem (rodinného klaviru), ale i to, jak film vytvaii jakysi ve-
lice specificky prostor pro své obecenstvo — kdesi v pili cesty mezi postavenim divdkii
a pfimych téastnikt déje, s odstupem udrzovanym pomoci frontdlniho uspofddédni zdbé-
rit (coZ Hofer motivuje svymi nesc¢etnymi odkazy na obrazivé a zobrazovaci prostfedky
souvisejici s Vdnocemi), a zdroveri uvnitf prostoru fikce, kam je vtahuje pomoci soustav-
né oddalovaného piislibu v podobé hudebnich narizek, jeZ obecenstvu naznaéuji, jak
snadné by bylo zapojit se pfimo do akce, zazpivat si spolu, a stdt se tak souddst{ té rodi-
ny piedstavujici idedlni spole¢enstvi pro tento okamzik celondrodni zkousky, v o¢ekéva-
ni jejiho Sfastného konce.

Diive jsem si myslel, Ze piedstaveni VANOCNICH ZVONU uré¢ité musela mit v biografech hu-
debni doprovod, dnes si tim v3ak uZ nejsem tak jisty; mdam o tom nyni vlastné pochybnosti
a za¢inam se spi8 klonit k opa¢nému ndzoru — totiz k domnénce, Ze némy film se v jistém
smyslu musel znovu uéit byt némy, soucasné s tim, jak postupoval jeho vyvoj a transfor-
mace smérem k interiorizaci, zneviditelnéni narace a tvorbé imagindrniho divdackého po-
stoje; proces, ktery je zdroven odrazem zdpasu, v némzZ jedna souddst kinematografické in-
stituce ziskdvd navrch nad jinou souédsti — filmovym promitacim provozem, nebo presnéji,
témi oblastmi zdbavni kultury, v jejichZ hdjemstvi pfedtim pohyblivé obrizky nasly svij
prvni domov. Tento ptivodni domov, v némz byla hojnost zvukii a dost moZnd v ném exis-
tovala i ona ,,kakofonie®, o niz hovoii Rick Altman, se vyznaéuje vysokym stupném Zdnro-
vé nestélosti a kiehkosti — tak vysokym, Ze tu v krajnim piipadé kazdé jednotlivé piedsta-
veni a kazdd naprogramovand sekvence filmt sebou nese zménu a prehodnoceni zdanrové
identity 1 u zddnlivé ikonograficky nejjednoznaénéjsich vizudlnich projevi. Hovofime-li
tedy o VANOCNICH ZVONECH jako o polotovaru, mdme na mysli opak tvrzeni, Ze tomuto fil-
mu ,,chybi zvuk®. Hudba zde neni ani tak zdlezitosti sluchu jako spi§ prvkem sémantic-
kym, jehoZ dkolem je tvorba a rozvoj narace, to viechno oviem takiikajic pod podminkou,
Ze hudba jiZ nenf fyzicky p¥itomnd v prostoru hledi$té — misto toho se pretvaii v hudbu,
kterou ,,vidime* ve filmu a jejiZ poslech si tudiZ pFedstavujeme, pficemz védomé identi-
fikujeme jeji strukturdlni funkci hybné sily posouvajici piibéh filmu smérem k rozuzleni,
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soubéiné s proménami od jednoho hudebniho Zdnru k dal$imu. Termin ,,polotovar® se
tak vztahuje k dichotomii vizudlni a auditivni sloZzky divdkovy mysli.

Chei zde navrhnout hypotézu, Ze historicky vyzkum zapojeni zvukové a hudebni slozky
v praxi rané kinematografie kazdopddné musi brdt v tvahu prostor hledisté, musi ho
oviem nahliZet z perspektivy jeho (historickych) promén. Ukaze se tak, Ze jednim z vy-
sledkii onoho zépasu mezi provozovatelem biografu a vyrobcem filmu nenf pouze vznik
¢ehosi, co Altman nazyvd ,,homogennim audiovizudlnim zd%itkem®, nybrz i vylvofeni ja-
kéhosi nového ,,némého* prostoru, nezbytného pro dividkovo uvedeni ,,do* obrazu tim,
Ze se mu poskytne netoliko imagindrni vizudlni pole, ale poé&itd se i s prostredky, jejichz
plisobenim lze vnimat i prostor zvuku jakozto imagindrni prostor existujici uvnitf filmo-
vého zobrazeni, a jez tak ovliviiuji strukturaci rozumového a emoéniho prostoru divéka.
Hofertiv film by tak mohl poslouZit za piiklad piistupu, v némz dochézf, vzdor nepfitom-
nosti cileného stfihu a pfevaze typicky evropskych strnulych zdbérfi, k nastoleni zvu-
kového perspektivismu nového typu, a to v diisledku vymanéni zvukové stranky filmu ze
zavislosti na rozmarech hudebniho éi jiného zvukového doprovodu libovolné zvoleného
provozovatelem kina.

Zavérem chei Fici, Ze jsem ponékud nadsadil tvrzenf, e némeckd kinematografie v desd-
tych letech ,,mléi*, pak pFichézi ,,némy* film let dvacdtych a zvukovy ve tiicdtych letech.
Miij ndzor, ze zvuk mohl byt do filmu znovu zaveden aZ poté, co dospél do vztahu vyhrad-
ni ekonomické, technické i sémantické podiizenosti vyrobni sloZce kinematografické
instituce, je zatim podloZen povytce jen tsudky odvozenymi z piilis omezeného mnozstvi
pramennych doklad@, nez aby o ném bylo mozno hovofit jako o hypotéze, natoz jako o his-
toricky doloZené teorii. V oblasti praktickych aplikaci zvukového a hudebniho doprovodu
filmG desatych let existuje ohromnd mira variability podminénd situaci v jednotlivych ze-
mich a regionech, kterou se teprve snazime dokumentovat, pfi¢emz ono zdpoleni o rozho-
dujici vliv v dané oblasti je skoro stejné staré jako film samotny. Zejména v Némecku, kde
byly Messterovy experimenty a jejich aplikace zjevné podnécoviny producenty, coz miize
byt jednou z pii¢in toho, pro¢ byly jenom &dstedné dsp&dné: Prisly pilis brzy, v dobé, kdy
byla rovnoviha sil mezi soupeficimi stranami dosud rozdélena rovnomémé;ji, takze si jes-
té& nemohl dovolit prosazovat kterykoli ze svych systému jako zdvaznou normu.

Vrafme se nyni ke konkrétnimu piipadu VANOCNICH ZVONU. M4-li na zdkladé textologic-
kych doklad skute¢né smysl pfifadit tento film k nékterému hudebnimu Zdnru, zname-
nd to snad, Ze jeho predchozi Zinrové zatazeni do ,,vile¢né propagandy” je tieba zrugit?
To sotva. SpiSe plati to, Ze hudebn{ Zdnr je tu predpokladem Zdnru propagandistického,
coZ znovu potvrzuje platnost zavéru, Ze v otdzce definice Zdnrii nenf pojem intermediali-
ta patrné tim nejuzitecnéjsim pojmem. V posledku je totiZ Zinr vileéného propagandistic-
kého filmu nepochybné Zdnrem retrospektivnim (stejné jako jim byval film noir): sdm
o sobé tedy neni prostfedim, v némz dochdzi ke vzdjemné ,komunikaci® filmové insti-
tuce a jejiho obecenstva. Dand Zdnrovd ndlepka totiz dostdvd smysl az v okamziku, kdy
pochopime, co zptisobilo propagandisticky t¢inek takového filmu, a kdy zjistime, pro
koho ¢i pro co byla tato propaganda urc¢ena. V obou piipadech — jak jsem se snazil uki-
zat — z vnéjsiho i vnitiniho pohledu na standardni melodramatickou a operetnf zapletku,
jejimiZ protagonisty jsou netplné rodiny stojici na rozdilnych pélech spolecenského
spektra, jez k sobé nalézaji cestu prostfednictvim milostného vztahu dvojice svych élent,
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objevujeme ve VANOCNICH ZVONECH diky jejich apardtu neslySitelnych hudebnich ndstrojt
a virtudlnich melodii ,,performanci imagindrniho spolecenstvi filmového obecenstva, jez
stmeluje spole¢né dédictvi hudebni kultury, ndboZenské i svétské, liturgické i profanni
— némeckého ndroda nalézajiciho se v bodé tizkostného o¢ekdvdni. Miizeme se dohadovat
o tom, zda do konce vilky doslo k poruseni této kiehké rovnovdhy netoliko na filmovém
pldtné: prdavé takovéto propojeni imagindrniho spolecenstvi a pomysiného hledisté uz pak
nemeélo za adresdta ,,ndrod”, nybrz prosté jednotlivd ,,publika®. Stejné tak se dd pfedpo-
klddat, Zze do roku 1918 uz bylo rozmetdno jemné ticho zvuki Franze Hofera.™
Z tohoto hlediska patii film VANOCNI ZVONY skute¢né do prechodného obdobi: Jsou
v ném stdle silné pritomné stopy mistné specifického divdctvi, lokdlné a casové vd-
zaného, ale zdroven uz je na cesté k formé, v niz uZ ,,zvuk némého filmu* neni neuspo-
fadanym rdmusem, ale proménil se ve ,,vabivé zvuky*. To znamend, Ze pfisobil spise
na mentdlni oko nez na télesné ucho, a tim pomdhal pfi transformaci publika slozené-
ho z neukdznénych divdki v ukdznéné ndrodné uvédomélé spoleéenstvi pred filmo-
vym pldtnem. Tento film sice mél propagandistickou funkei ve prospéch cisare Viléma,
pusobil viak i jako propaganda ve prospéch kinematografie. CoZpak se nakonec sku-
te¢nym vitézem nestala pravé kinematografie, a coZ to nebyla ona, kdo projevil vétsi
zivotaschopnost a uéinil skute¢né zadost onomu diive zminénému vyroku: ,,von heute
kenne ich keine Parteien mehr® (,,ode dneska nezndm Zddnych politickych stran) —
znam jenom divdky a spotiebitele?

Prelozil Ivan Vomacka

Referil predneseny na 5. mezindrodni filmologické konferenci,
kterd se konala v Udine ve dnech 26. az 28. bfezna 1998 pod ndzvem Zrod filmovych Zanrg,
je pielozen z anglického origindlu:
Thomas Elsaesser, Sounds Beguiling: Franz Hofer’s Wethnachisglocken
and the Transformations of Music Genres in Early German Cinema.
In: L. Quaresima - A. Raengo — L. Vichi (Ed.),
La Nascita Dei Generi Cinematografici | The Birth of Film Genres. Udine 1999, s. 391 - 406.

Copyright © 1999 by Forum, Udine

22) Ptibéh zvuku v némych filmech tu ovem piesto nekonéi: P¥i pohledu na dvacdtd 1éta v Némecku si na-
pitklad v&imneme, Ze zrod jednoho z nejispésnéjsich Zanrd, historického filmu, je Gzce spjaty s potlace-
nfm védom{ o jeho hudebnich pramenech. Vidyt kolik praci z oboru historie filmu pominulo skuted-
nost — neZ nds na ni opét upozornil Barry Salt — Ze MADAME DUBARRY Ernsta Lubitsche byla zpracovanim
operetniho ndmétu a Ze podobn& mnohé z neblaze proslulych filmii o krdli Friedrichovi, od TANECNICE
BARBERINY po FLETNOVY KONCERT ZE SANSsouCl byly pfed svou proménou ve filmové ndstroje nacionalis-
tické propagandy dsp&Snymi operetami? TéméF to vypadd, jako by pfinejmensfm v Némecku ,,zrod* n&-
kterych Zdnrt jako Zdnrii ryze filmovych a zdroven Zdnrii typicky ndrodnich snad souvisel s jakymsi obét-
nim aktem — s pfindSenim hudebni obéti —, k némuz dochazelo v ramei patrné dosti dynamického, ne-li
pfimo vraZzedného, zdpasu o dominantni postaveni. Viz 162 M. W e d e |, Schizophrene Technik, sinnliches
Gliick. In: H. M. Bock — K. Uhlenbrok (Ed.), Operettenfilm — Filmoperette. Miinchen 1998,
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Vdnoéni zvony
(Weihnachtsglocken /
Heimgekehrt. Eine Kriegsepisode)
Luna-film GmbH., Berlin, 1914

Rezie a scéndf: Franz Hofer.
Hraji: Dorrit Weixler, Otz Tollen, Felix Basch, Frieda Richard, Hermann Seldeneck, Frau Otto.
Premiéra: 9. prosince 1914 v Berliné.

Dal3i citované filmy:

Cekdni pred kostelem (Waiting at the Church; Edwin S. Porter, 1903), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabi-
net des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Madame Dubarry (Erst Lubitsch, 1919), Metropolis (Fritz Lang,
1926), Michalovy Vinoce (Michels Weihnachten; Heinrich Bolten-Baeckers, 1914), Napoleon (Abel Gance,
1925 — 1926), Noc pred Vinocemi (Night Before Christmas; Edwin S. Porter, 1903), PraZsky student (Der Stu-
dent von Prag; Stellan Rye, 1913), Prepadeni za bilého dne (Daring Daylight Robbery; Frank Mottershaw,
1903), Richard Wagner (Oskar Messter, 1913), Sen $tédrovederni (Traum einer Christnacht; Willi Zeyn,
1914), Silvestr v zdkopech (Sylvestrfeier im Schiitzengraben; William Wauer, 1914), Tanecnice Barberina
(Die Tinzerin Barberina; Carl Boese, 1920), Velkd vlakovd loupez (The Great Train Robbery; Edwin S. Por-
ter, 1903), Zivot Charlese Peacea (The Life of Charles Peace; Frank Mottershaw, 1905).
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Rozhovor

FILMY KINA,DEJINY
ARCHIVY VYZKUMY

Rozhovor s Thomasem Elsaesserem

Christa Bliimlingerova

Thomas Elsaesser (nar. 1943) je profesorem filmové védy na Amsterodamské université.
Vletech 1972 — 1991 vyucoval anglickou literaturu, film a komparatistiku na University of East
Anglia (Velkd Britdnie). Hostujici profesor na University of California, Los Angeles, San Diego,
Santa Barbara, Irvine; na University of lowa, Northwestern University, University of Southern
California, na Svobodné université v Berling, Hamburské université, Videnské université.

Jako autor a editor uverejnil v posledni dobé tyto publikace: New German Cinema: A History
(1989, ném. 1994), Early Cinema: Space Frame Narrative (1990), Writing for the Medium:
Television in Transition (1994), Double Trouble (1994), Hoogste Tijd voor een speelfilm (1995),
A Second Life: German Cinema’s First Decades (1996), Fassbinder’s Germany: History Identity
Subject (1996)."

¥ % %k

Zabyvdte se uz dlouho déjinami filmu a zdroveri jste se stdle znovu projevoval jako kon-
struktivni kritik historiografickych metod. Vase prdce v kazdém pripadé obor historika fil-
mu daleko presahwji. Jak byste se sim oznaéil? Jako historik filmu? Histortk kultury?
Kulturolog? Filmolog? Teoretik filmu?

Asi bych sdm sebe jesté nazval filmologem, nebot patiim, af chei nebo nechei, k lidem,
ktefi na konci Sedesatych let tento obor — alesponi v Anglii — zavddéli na universitdch,
tedy k mnohymi vysmivané generaci zakladateli této moznd prece jen sporné discipliny.
To samoziejmé také znamend, Ze to neni moje puvodni disciplina. Mym vychodiskem
byla literdrnévédnd komparatistika, vidy jsem ale byl spiSe historik kultury, pfedstavitel
historie ideji (history of ideas) ne? filologicky zaloZeny literdrni védec.

M4 doktorska price se tykala komparativni historiografie 19. stoleti — obdobi historic-
kych praci Julesa Micheleta a Thomase Carlylea o Fracouzské revoluci, probirala splef

1) Christa Bliimlingerovd je filmovd védkyné a kriticka a pracuje pfedevdim v PafiZi a Vidni. Nejnovéjsi
publikace (spole¢né s Ruth Beckermannovou): Ohne Untertitel (Wien 1997). Rozhovor se konal v 1été
1997 v Amsterodamu. (V éeské verzi byly doplnény bibliografické ddaje o odbornych pracich, na néz se
rozhovor zaméfuje; za pomoc pfi opatfovani téchto ddajii dékuji Christé Bliimlingerové — pozn. prekl.)
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metafor, ,,velké vyprdavéni (grand récit), rétorickou konstrukei; bylo to v roce 1969, sko-
ro v té%e dobg&, kdy Hayden White uved! do diskuse pojem metahistorie (metahistory)” —
j4 jsem o ném ovS8em nic nevédél. SpiSe mé ovlivnila Zenevska gkola komparatistiky —
Jean Starobinski, Albert Béguin, potom také psychoanalyza Zivli Gastona Bachelarda
a pfirozené Roland Barthes, jehoZ knihu Michelet (1954) jsem objevil pravé v dobé, kdy
jsem dokonéil sbér materidlu a musel jsem premyglet o tom, jak ho uspotradat — tedy
presné v pravy okamZik. U¢il jsem pak komparatistiku — francouzsky a anglicky roman-
tismus od Chateaubrianda a Wordswortha po Baudelaira a Yeatse —, aZ jsem potom od
roku 1976 fidil jednu z prvnich kateder filmové védy (film studies) ve Velké Brita-
nii. Byla to léta pfelomu v humanitnich véddch, kdy na university vedle film studies
a védy o médiich (media studies) pronikla i studia kultury (cultural studies) a studia
rodu (gender studies).

Byla to rovnéz léta, kdy se utvdrela ,,novd historie filmu® (New Film History), kterou jste
uz velmi brzy obhajoval proti literdrnévédné orientované filmové védé a také proti tradicni
filmové historiografii. Odkud tehdy prisla krittka?

Myslim, Ze to souviselo s urcitou tinavou z teorie, poté co velkd sémiologickd revoluce
(obrat k jazyku, the linguistic turn) nesplnila viechno, co — jak se predtim zddlo — slibo-
vala i filmu. Na druhé strané tu byla krize zcela jiného druhu: primdrni materidl filmo-
vé védy, samy kopie, byl totiZ vystaven historickému procesu rozpadu — u némych filmi
se rozklddal nitrdtovy materidl, u barevnych filmii zadaly vybledat barvy —, a to v tak
dramatické mife, Ze ti, kdo se tim zabyvaji, tedy archivy, museli zménit sviij piistup a vy-
vinout nové strategie. Datum vzniku ,,nové historie filmu* miiZeme stanovit dosti pfesné;
jde o rok 1978, kdy se konal prvni kongres FIAF s uéasti filmovych historikii. Poprvé se
filmovi{ historici a archivafi spojili a snaZili se uréit kritéria, podle nichZ by bylo mozno
prochaézet, sbirat, restaurovat a konzervovat filmovy materidl. Z toho pochopitelné vyply-
nulo, Ze s takovymi kritérii, jako jsou ,,mistrovskd dila®, nelze péstovat Zadnou politiku
archivii a Ze na druhé strané je kviili tlaku ¢asu a objemu materidlu pfece nutné kritéria
vybéru najit.

Jednim z novych ,,objektii New Film History byla rand kinematografie. Pro¢ se nové
metodické poznatky projevily prdvé zde?

Z hlediska predpokladi, které jsem pravé naértl, byla pfirozené rand perioda filmu ob-
zvl4st dilezitd. Byla také relativné maélo prozkoumand, a pokud se ji vyzkum vénoval,
pak predeviim jako prehistorii jiné historie, totiZ historie narativniho filmu, kterd pak
pokracovala v desdtych letech Griffithem a ve dvacdtych letech byla avantgardou popr-
vé zproblematizovdna. Ukézalo se potom, Ze kinematografie nikdy neméla opravdové
détstvi, nybrz uz od samého poédtku byla dospéld, protoZe predstavovala souddst fady
starSich optickoakustickych podivanych a forem zobrazeni. Za druhé se ukdzalo, Ze to,
co se pies velké ztrdty zachovalo, umoZiiuje zcela nové pohledy jak na déjiny narativniho

2) Hayden W hite, Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-century Europe. Baltimore 1973.
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filmu, ktery se rozvijel poté, tak na jiné déjiny, jeZ jsme v priib&hu doby jako tako-
vé uznali, dé&jiny filmové avantgardy, abstraktniho filmu, dokumentdrniho filmu, ktery
nebylo mozno odvozovat od Lumiérti, medicinského filmu, pfirodniho filmu. Viechny ty
jemné a pékné klasifikace realizované pozdé&ji filmovou historiografif se v konfrontaci
s materidlem ranych déjin filmu ukadzaly jako neudrZitelné.

Avantgardni film se ale prece velmi brzy dockal vlastni ,partikuldrni“ historiografie
v rdmct déjin uméni.

Je paradoxem, Ze kdyZ se zabyvdme ranymi déjinami filmu, musime sledovat dvé nebo
tfi zcela rozdilné historie. Za prvé to jsou déjiny filmové formy. Prdvé zde avantgarda,
vlastné pfi hledéni vlastni historie, znovuobjevila rany film; pomysleme na Kena Jacob-
se a Noéla Burche nebo také na Paula Sharitse a Hollise Framptona,” kteif na rany film
(a na fotografii sklonku 19. stoleti) pfenesli nazirdni $kolené na avantgardé a vidéli v ra-
ném filmu formy, jez tradi¢ni historiografie filmu bud’ ignorovala, nebo pojimala zcela
odlidné. Tento ,,cizi“ pohled avantgardy byl neobyé&ejné dilleZity v tom smyslu, Ze pro-
blémy formy raného filmu viibec uvedl na pofad dne. A tady vidime, jak vyrazné se rany
film jako takovy odliSuje od pozdéjgiho narativniho filmu dvacdtych let a Ze tuto odlis-
nost nemiizeme odbyt jako néjakou zdrodeénou formu, nybrz Ze rand forma m4 své vlast-
ni déjiny, vlastni zdkony a logiku. Pohled na tuto logiku vnesl do hry dvé véci; na jedné
strané déjiny techniky: Co je kinematografie? Je to promitany obraz? Pohyblivy obraz
vitbec nebo jen pohyblivy obraz na celuloidu, fotografovany nebo i graficky obraz?
Vsechny tyto parametry, které uréuji, co je kinematografie a film, vedly k velké vyzkum-
né cesté za technologickymi podminkami raného filmu. Na druhé strané byla zamérena
pozornost na to, co snad miiZzeme nazvat dé&jiny uvadéni film@ v kinech (Kinogeschichte),
totiz na déjiny recepce, dé&jiny instituci, d&jiny publika, d&jiny zabyvajici se provozova-
teli vizudlnich atrakefi, ,,podivanych®, a zptisoby predvadéni pohyblivého obrazu. Tak se
rand kinematografie stala rozvodnou deskou dal3ich dé&jin, metod a pohledii na kinema-
tografii. DiileZitost rané kinematografie kone¢né spoéivd také v tom, Ze pravé na odlis-
nosti raného filmu se dalo demonstrovat, Ze to, co pro nds predstavuje kinematografii,
tedy film narativni, primyslové vyrdbény, uréeny masovému publiku, je jen jedna z je-
vovych forem, u niZ se zase dnes ukazuje, e mo#nd bude vystfiddna jinymi formami
audiovizudlnich produktii a jejich prezentace/recepce.

Zhruba je mozno naértnout dva rozdilné pfistupy ve vyzkumu rané kinematografie:
Na jedné strané empirickd a ,faktograficky orientovand zkoumdni a na druhé strané
prdce sledujici spiSe teoreticky zdjem. Vychdzime-li z téchto dvou pélii, kde stojite vy?

K této diskusi je nutno Fici, Ze diileZité impulsy pro New Film History vzesly pravé z kon-
frontace filmovych historikil, teoretikii a archivdii. Historie filmu je pfirozené nej-
prve jen historif sbérateld, historif archivii — archiv je tu chdpdn i jako teoreticky pojem

3) Napf. Noél Burch, Primitivism and the Avant-Gardes: A Dialectical Approach. In: Philip Rosen
(Ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York 1986, s. 483 — 506.
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ve Foucaultové smyslu —, historii sbirek, historii filmoték, a to, co jste prdvé oznacila
jako ,,faktograficky* pfistup, pochopitelné v prvni fadé predstavuje také zabezpecovani |
primdrniho materidlu. Je to zcela legitimni, nebof jde o primarni materidl, ktery je tak |
zranitelny a fragilni, Ze zabezpedeni je tu mnohem diileZitéjsi neZ v jinych oblastech ‘
déjin. Filmové historiografii je pfirozené adresovina otdzka: Jsou to stopy, nebo samy
objekty? Bereme-li filmy jako objekty, péstujeme déjiny filmu. Bereme-li filmy jako sto- |
py néceho nefilmového, at jde o historickou uddlost (napf. ruskou revoluci), nebo o so-
cidlni déjiny (napf. proces spolecenské pfemény, jako byla urbanizace ve vymarském
»filmu z ulice®), nebo o déjiny mentality (napf. ,,autoritativni osobnost* ve filmech f
o krali Friedrichovi — Fridericus Rex), pak je tfeba postupovat zcela jinak, neZ kdy# sle- |
duji uréité filmy — tfeba DESET DNI, KTERE OTRASLY SVETEM ve vztahu ke ZROZENI NARODA \
a KRIEMHILDINE POMSTE — v rdmci d&jin filmu, tak jako sleduji ur¢ité obrazy — Picassovy |
Avignonské sle¢ny (Les Demoiselles d’Avignon) mezi Manetem a Matissem — v rdmei |
dé&jin uméni. Vidél bych tedy tuto opozici mezi ,.faktografickym® a ,,teoretickym™ pfistu-
pem spiSe jako riiznost pohledd na tyz fenomén: film jako text. Zda pojimdme film jako
objekt, nebo jako stopu nééeho jiného, zda tyto déjiny oznadujeme jako déjiny kinema-
tografie, nebo jako dé&jiny vefejného prostoru, nebo déjiny vidéni, nebo déjiny kulturni
paméti, to jsou pak dalsi, ovSem jisté velmi diilezité otazky. |

V této souvislosti se objevuje problém filmu jako dokumentu, nebot dokonce ani dokumen-
tdrni film nemiiZe byt pro historika prosté pramenem slouZicim k rekonstrukci uréité udd-
losti — jde pFece vZdy o reprezentaci néceho.

To je velmi diilezZity bod, nebof kviili tomuto nedorozuméni je také dialog mezi histo-
riky a historiky filmu tak silné zatiZen a dosud — aZ na malé vyjimky — ziistal nepro-
duktivni. Chtél bych zde ale uvést jesté tieti pojem, protoZe z faktu, Ze v pohyblivém
obraze se akumuluje velmi mnoho prvki jako efekt reality, zfejmé ve vysoké mife vy-
plyvd také fascinaéni sila filmového materidlu, jiZ se musi (filmovy) historik zabyvat.
Jde zde o kategorii, kterou bych nenazval ani faktografickou, ani teoretickou, ale snad
bych ji oznadil jako ,,symptomatologii®. To znamend, Ze epistemologicky status filmu
mezi objektem a stopou obsahuje svym zpiisobem také moznost. Film, i dokumentérn,
zahrnuje vidy dimenzi imagindrna. Dé&jiny filmu by tak mohly byt rovnéZz déjinami
predstav (imaginaries). Na jedné strané to pfirozené jsou strachy, obavy, fantazie, kte-
ré s sebou lidstvo v tomto stoleti neslo, na druhé strané existuje ale také moznost, Ze
se ve filmech uchovalo néco, co nebylo nikdy naplnéno: nadéje, utopie, jiny vztah
k télu, k druhému a k prfedmétim — pomysleme na muzikdl a na revudlni film, ale
také na ,,pfirodni film“ nebo na ,.filmy o zvifatech”. Neni lehké pievést tuto dimenzi,
tento ,,zbytek®, do gnoseologické roviny. V daném ohledu existuje jesté tato treti ka-
tegorie mezi ,teoretickym® a ,faktografickym® pfistupem; s terminy pfitom nejsem
zcela srozumén.

Pokldddte dimenzi imagindrna za specifiku filmové historiografie? Neddvno jste v jednom

Eldnku napsal, Ze v uréitém smyslu se kinematografie nasemu pojeti historiénosti stavi
na odpor, resp. mu unikd.
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Vyhrotim to: Vznikd otdzka, zda samo spojenti ,,film a dé&jiny* neni rozporné. Historicky
vyznam kinematografie spocivd prece pravé v tom, Ze potlacuje tradiéni formy déjin
a pfedstavy o nich. Vidyt déjiny vlastné znamenaji to, Ze néco, co u# tady neni, rekon-
struujeme v jiném médiu. Jde tedy o to, Ze na zdkladé stop, kterou uréitd uddlost zane-
chala, tuto uddlost v jiném médiu nové konstituujeme, fixujeme a poddvdme predeviim
narativnimi formami. Na druhé strané jsou déjiny to, co se méni, al uz ndhle, nebo
v ramci delSich ¢asovych obdobi. A na filmu je pozoruhodnd jeho vysoka ikeniénost, jeZ
stdle znovu fascinuje teorii filmu a ¢asto ji také paralyzovala. Film prdavé neni stopa ud4-
losti, nybrz uddlost sama. K tomu se vztahuje diskuse o filmovém ,,efektu reality“ i dis-
kuse o vztahu fenomenologie a sémiologie, kterd zpochybnila status pohyblivych obrazt
jako nositeld reality. Film mad jiny status neZ vétSina dokumentd, s jejichZ pomoci je moz-
no rekonstruovat déjiny. Film jako objekt (pokud se zachoval) se na zdkladé mechanic-
ké reprodukovatelnosti objevuje presné v té podobé, v ni% se objevil ptivodné. Cas tu
hraje roli nejen ve vztahu k histori¢nosti filmu jako uméleckého dila, nybrz také ve vzta-
hu k histori¢nosti zobrazeného. Ve filmu je Greta Garbo stdle mladd a James Dean nikdy
nehavaroval se svym Porsche. Jednou jsem to formuloval takto: Film chce ,,hlubokou,
hlubokou véénost® — jde oviem o néco zcela jiného neZ ndrok uméleckého dila na véé-
nost. V tom spoéivd skanddlnost, skoro obscénnost filmu, jeho draculovskd strdnka, tedy
stav zddnlivé smrti, nemrtvosti.

Narozdil od fotografie, kterd md v sobé vidy néco zmrtvujiciho, vidy poukazuje na néco
Huplynulého®...

A vidy je také okamzZikem, zatimco film ndm prostfednictvim pohybu vZdy ddv4 iluzi pii-
tomnosti. To pochopitelné ovliviiuje také nds$ pojem déjin. Bereme-li Draculu jako jeden
ze zdkladnich mytd kinematografie a snad i jako sebeidentifikaci filmu, pak je pravé
Dracula postavou, kterd v sob& nemd Zddnou histori¢nost, ale navraci se stdle znovu.
Tato tivaha moZnd piisobi velmi margindlné a spekulativné, ale pfesto se ji zabyvam.
Z toho by mohlo vyplynout, Ze histori¢nost filmu spoéiva prdavé ve faktu, Ze se snaZ{ his-
torii potlaéit, a proto je z kulturnéhistorického hlediska zajimavy pro tak &asto vzyvany
(postmoderni) konec historie, nikoli oviem ve smyslu napf. Fukuyamové.

Neplati to obecné pro pohyblivy obraz, tedy také pro televizi? Diana Spencerovd nebyla
nikdy tak Zivd a pritomnd jako v den své smrti.

Ano a ne: Cas a narativni mody televize jsou kapitola sama pro sebe. Jen ve svych ex-
trémné fikcionalizovanych formdch, napt. v ,,mydlovych operdch” (,,s0aps), se televize
pfiblizuje kondiciondlovému modu (,,co by bylo, kdyby*) filmu. Proto jsem plédoval pro
tieti kategorii vedle teorie a faktografie, pro respektovdni mozného, alternativnich a ji-
nych déjin, které jsou pfitomny ve filmovém obraze a které Zddna filmov4 historiografie
nemuze Skrtnout.

Na co by se daly tyto déjiny mozného aplikovat? Treba také na déjiny techniky? Nebo se
vd$ ndvrh prece jen tykd spiSe déjin filmu v uzfim smyslu?
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Je pravda, Ze urditd krize teorie zahnala napf. i mé& k dé&jindm filmu. Teorie dispoziti-
vu, filmového aparitu, postulovala uréité historické skute¢nosti a predpoklddala uréité
stavy, ani# by je konkrétn& zkoumala. Cisté oddélenf historie a teorie zde neni mo7né.
Ukazalo se, Ze pro utvéreni teorie v pojeti Jeana-Louise Baudryho, Jeana-Louise Comol-
liho nebo Noéla Burche predstavovalo nové studium historie filmu zdvazny korektiv,
napf. ve vztahu k déjindm apardtu nebo ke Comolliho déjindm techniky a jeho pied-
stavé, Ze se renesancni perspektiva pfimo manifestuje v konstrukei filmového vidéni,
z ¢ehoz bylo mozné odvodit uréitou ideologii. Tady ukdzaly vyzkumy nap¥. Jonathana
Craryho nebo Martina Jaye,” které se zabyvaly ,,vizualitou® (,visuality®), tedy d&jinami
fotografického vidéni, déjinami stereoskopu nebo dé&jinami panoramatu, ze Comolliho
predstava, Ze filmovy obraz pfimo navazuje na deskovy obraz, neni néleZitd a moZn4 je
zcela nesprdvnd.

Neni nutné nahlizet na Comolliho prispévky ze sedmdesdtych let také v kontextu déjin
teortie, vidét je jako reakci na fenomenologicky orientovanou teorii filmu z padesdtych let,
predevsim na André Bazina, ktery filmové pldtno pojimal jako ,,0kno do svéta®, a na to,
Ze se dojem reality ve filmu chdpal jako mystickd epifanie? Zatimco tieba koncepci Jona-
thana Craryho beru jako teoreticky pFispévek k déjindm vidénf, zdd se mi, Ze perspektiva
praci z okruhu New Film History je naproti tomu nakonec pouze empiricky orientovand, af
Jjde o vyzkumy ekonomické oblasti realizované Douglasem Gomerym, nebo o nové prispév-
ky k zkoumdni recepce. Tyto prdce podle mého ndzoru tim, Ze se koncentrovaly pouze na
Jednu oblast kinematografie, nechaly stranou problém interpretace faktit a hierarchizace
determinant déjin filmu.

V ,,nové historii filmu® byl, jak uz jsem naznadcil, problém filmové formy velmi dfileZity.
Za prvé proto, aby se jasné ukdzalo, Ze existovalo néco jako rand filmovd forma a 7e je
mozZno tuto filmovou formu také popsat, empiricky-kvantitativné, s historickym podloZe-
nim: Bylo moZno napf. konstatovat, Ze uréité formy zobrazeni (tfeba vloZeny zdbér —
insert shot — nebo pohled a protipohled — shot/reverse-shot) byly v uréitych zemich, stu-
diich atd. zavedeny v ur¢itém &asovém bodé&. To piece byl velky rozdil od tradiéni histo-
riografie filmu, v niZ vZdy jde o originalitu, o ,,prvni vyskyt“. Tyto otdzky polozila ,,nov4
historie filmu“ jinak: Kdy se uréitd forma zobrazeni, mizanscény atd. obecné vzila a stala
se normou? Co to znamend pro kulturni ndvyky v oblasti vidén{ a pro recepéni postoje?
Proto byl popis filmové formy velmi silné vdzdn na hleddn{ norem, na potfebu stanovit

4) Jean-Louis Baudry, Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. In: Philip Rosen
(Ed.), c. d., s. 286 — 298; Ty %, The Apparatus: Metapsychological Approaches to the Impression of Rea-
lity in the Cinema. Tamté, s. 299 — 318; Jean-Louis Comolli, Technique and Ideology: Camera,
Perspective, Depth of Field [Part 1]. In: Bill Nichols (Ed.), Movies and Methods. Vol. II. Berkeley —
Los Angeles — London 1985, s. 40 — 57; Ty %, Technique and Ideology: Camera, Perspective, Depth of
Field [Parts 3 and 4. In: Philip Rosen (Ed.), c. d.,s. 421 —443; Noél Burc h, Theory of Film Prac-
tice. London 1973.

5) Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cam-
bridge, Mass. 1990; Martin J ay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth Century French
Thought. Berkeley — Los Angeles — London 1993,
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okamzik, kdy se uréitd praxe vzila nebo byla prejata. Ukdzalo se, Ze to mj. bylo riizné
v rliznych zemich. Mezi americkym a evropskym filmem byl napt. rozdil v délce zdbéri
(dikladné jej probrali Barry Salt a Ben Brewster”) a byly také rozdily v tom, zda insce-
nace byla plochd, ,,frontdlni* a dvojdimenziondlni, nebo zda vyuzivala hloubku prosto-
ru a diagondlu. Z takovych tvah potom vyplynuly proménné, resp. svazky proménnych,
a byla zde nadéje, Ze tak bude moino postihnout filmové styly mnohem piesnéji nez
drive, kdy se vychdzelo z mistrovskych dél filmu nebo z dél prikopniki, jako byli Lu-
miérové, Porter, Griffith. Z vyzkumu norem nejen vyplynul mnohem §irSi obraz filmo-
vych tradie, ale bylo také mozZno predstavit déjiny filmovych forem mnohem preciznéji
a zajimavéji.

To byl patrné impuls pro badatele, jako je Ben Brewster, ale nikoli pro lidi jako Allen nebo
Gomery. Jaké dalsi impulsy se zde projevily?

Burch, Gunning, Salt a- mnozi dal$i vychdzeji ze stejné tradice jako Brewster a Ro-
bert Allen svou praci o vaudevillu” velmi podstatné ptispél k pochopeni rané filmové
formy, zatimco Gomerymu vdééime za novou, teoretickym ndrokim plné odpovidaji-
ci studii o ndstupu zvukového filmu.” Spoleénym impulsem bylo prohld%eni: nemiiZe-
me psat déjiny filmu, aniZ bychom péstovali déjiny kinematografie. Dé&jiny kinemato-
grafie zahrnuji dva momenty: jednak je to industrializace filmové produkce, jednak
industrializace recepce — kin, divdkd. Jak vypadala propagace zaméfend na divédka,
jak se stanovovalo vstupné? ,Nickelodeon® je prece vlasiné tidaj o vstupném, nikoli
o produktu. Vyzkum se velmi rychle diferencoval: Néktefi badatelé se zabyvali hlav-
né déjinami produkce, podatky filmovych studii; zaméfili se tieba na vdlky o patenty
a na konkurenéni chovéni v souvislosti s industrializaci procesu produkce. Déjiny pri-
myslu se zabyvaji procesy vytvdreni filmu; jde napf. o vyznam scéndre, ktery jako
ndrys vysledku vlastné predurdoval cely proces produkce a ¢ini tak dodnes; nebo
jde o to, jak dohody mezi producenty ziskdvaly kartelovou podobu a vedly k takovym
fenoméntim, jako jsou nezdvisli vyrobei (independents); nebo o to, jak se Hollywood
vlastné dostal do Hollywoodu — témito otdzkami se zabyvali badatelé jako Douglas
Gomery a Janet Staigerovd.” Na druhé strané se badatelé jako Charles Musser a Ro-
bert Allen zaméfili na to, co Musser oznadil jako ,,screen practice®, tedy na ,,uvddéni*

6) Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London 1983 (2., roz3it. vyd. 1992); Ben
Brewster, Deep Staging in French Films 1900 — 1914. In: Thomas Elsaesser (Ed.), Early Cine-
ma: Space Frame Narrative. London 1990, s. 45 — 55.

7) Robert C. Allen, Vaudeville and Film 1895 — 1915: A Study in Media Interaction. New York 1980.

8) Douglas Gomery, Writing the History of the American Film Industry: Warner Brothers and Sound.
In: Bill Nichols (Ed.), Movies and Methods. Vol. 1l. Berkeley — Los Angeles — London 1985,
s. 109 — 120; ty%, Economic Struggle and Hollywood Imperialism: Europe Converts to Sound. In: Rick
Altman (Ed.), Yale French Studies 60. Cinema/Sound. New Haven, CT 1980, s. 80 — 93.

9) Douglas Gomery, The Growth of Movie Monopolies: the Case of Balaban and Katz. ,,Wide Angle® 3,
1979, ¢. 1, s. 54 — 63; Janet Staiger, Combination and Litigation: Siructures of US Film Distribu-
tion, 1896 — 1917. In: Thomas Elsaesser (Ed.), Early Cinema: Space Frame Narrative. London 1990,
s. 189 — 210.
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(--exhibition®):'” Jak, kym a pro koho byly filmy promitdny? Uplatiiovala se tu t¥idni
specifi¢nost, rodovd (gender) specifi¢nost? Do jaké miry méli promitajici kontrolu nad
filmovou formou, a tedy vliv na jeji vyvoj? ProtoZe filmy byly velmi ¢asto nakupovdny na
metry, méli provozovatelé kin v sestavovédni svych programii volnost. Byla rozpoznina
zdvaZnost déjin programii — vedle individudlni historie filmu. Z toho pak vyplynul také
vyzkum zdrodeénych forem industrializované zdbavy, music-hall{, varieté nebo vaude-
vill, a ukdzalo se, Ze film vstoupil do uZ konstituovaného zdbavniho priimyslu a primys-
lu volného &asu, jak v USA, tak ve Francii nebo v Némecku. Tak byly realizovédny dile-
zité priihledy do programii a filmovych ldtek. Prvni picture-personalities, ti, které dnes
oznacujeme jako hvézdy, byly soucasné pfi¢inou i ndsledkem nové filmové formy, kterd
byla tizce spjata s délkou filmi, a ta zase souvisela se zménou architektury kin. Setka-
vame se tu tedy s velmi komplexni strukturou determinaci: na jedné strané s d&jinami
filmovych forem, na druhé strané s dé&jinami filmové produkce, techniky, patentd, in-
dustrializace procest produkce atd., a za tieti tu jsou dé&jiny kin, recepce a promitant,
déjiny kultury volného ¢asu a zdbavy.

Nepfinesla s sebou tato — zdiiraziiwji — americkd zména paradigmatu, vychdzejici velmi
vyrazné z industrializovanych forem produkce, uréity neopozitivismus? A neimplikuje par-
tikuldrni historiografie, navrzend Robertem C. Allenem a Douglasem Gomerym,'" zédsti
problematické, nereflektované hierarchizace determinant — nap¥. ekonomickych u Gome-
ryho? MiiZzeme byt s takovymi kauzdlnimi logikami déjindm filmu prdvi? Vy sdm jste jed-
nou polemicky napsal, Ze nelze ani psdt déjiny filmu bez studia déjin ekonomiky, ani pés-
tovat ,,déjiny filmu bez filmu .

Nejdfive si musime povSimnout, Ze po zjisténi toho, k ¢emu vSemu je tfeba prihlizet,
a také po zjisténi, jak nepiehledny je primdrni materidl, ktery je nutno prozkoumat, do-
§lo k obrovskému rozvoji filmové historiografie. Bylo ziejmé, Ze je tfeba vyjit ze zcela ji-
nych prament. Za této situace se jistd specializace ukdzala jako nezbytnd. Nikdo uz

nemohl Fici: ,,Jsem historik filmu a ovldddm cely obor.* Jako v jinych védnich discipli-
nich se zde roziifila specializace. Bylo by nepoctivé tvrdit, Ze determinanty byly stano-
veny empiricky. SpiSe doslo k rozkolisdni souboru determinaci kinematografie: badatelé
se pustili do toho, v ¢em se citili nejlépe kvalifikovdni. Ale je pravda, Ze v tomto i pole-
micky vedeném boji o novou historiografii filmu se objevily ndzory, Ze pro péstovani dé-
jin filmu neni nutné divat se na filmy. Musime tu vidét souvislost s typickou neuralgii:
Mnozi filmovi historici stdle vétii nebezpeéi v divokych interpretacich spojenych s vi-
rou, Ze z toho miiZe vyjit teoreticky zdkladni vyzkum. Prdvé na universitdch, kde se film
mohl etablovat nikoli v historickych, nybrz v literdrnévédnych oborech, byla interpreta-
ce pokldddna za takika jedinou véc, kterd se d4 s filmem ,,prakticky“ délat. Predstavi-
telé nové skoly filmové historie polemicky prohlasovali: ,,Dokud nevite, jak dany film

10) Charles Musser, The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907 (History of the American
Cinema. Vol. I.). New York (ete.) 1990; Robert C. Allen, Motion Picture Exhibition in Manhattan
1906 — 1912: Beyond the Nickelodeon. ,,Cinema Journal“ 19, 1979, &. 2 (jaro), s. 2 — 15.

11) Robert C. Allen — Douglas G omery, Film History: Theory and Practice. New York 1985.
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vznikl a jak byl recipovdn, jak byl promitdn, jak svébytnd byla jeho forma, je vaSe inter-
pretace prece zcela svévolnd.” Tady zastdvdm ponékud umirnénéjsf stanovisko a fikdm,
ze toto mapovani primarniho materidlu je velmi diileZité, ale jako historik filmu mam z4-
jem o to, abych véci, které se z d&jin produkce ¢&i techniky dozvim od svych kolegfi nebo
které sam zjistim, mohl skute¢né vztdhnout na filmy, aby se mi tu oteviely nové inter-
pretace a pohledy na filmy. Existuji i konkrétni piipady, napt. némecky film VANOCNI
ZVONY (1914) od Franze Hofera; ty se pro mé staly zcela jinym filmem, kdyZ jsem si uvé-
domil, Ze némé filmy nikdy nebyly némé, nybrz byly doprovdzeny hudbou a &asto byl
piitomen i komentdtor. Zaéneme-li se zabyvat tim, jaké byly podminky recepce v roce
1914, nachdzime v tomto filmu néco jiného. Ve VANOCNICH ZVONECH jsou napf. tak zfe-
telné odkazy na zvuk, hudbu, tanec, klavir, varhany, Ze pii pfihlédnuti k tehdej$im pod-
minkdm recepce déj a vnitini drama postav nejen vidime, ale najednou také sly$ime.
Vznika tak iiplné jiny film."” V dé&jindch filmu VANOCNI ZVONY vystupuji, pokud jsou vii-
bec zminovany, jako propagandisticky film, ale pochopitelné je to film vdnoéni, a tedy
také rodinny. Je jasné, Ze dnesni hollywoodskd praxe premiérového uvddéni filmd k ve-
fejnym nebo rodinnym svatkiim, tedy vytvareni ekonomické zdkladny pro vznik ,,trh4-
ku® (blockbuster) tim, Ze film vstoupi do kin v uréitém obdobf{ roku, md své poéitky jiz
v desdtych letech: V dé&jindch filmu existuji souvislosti, které se daji vysvétlit aZ vyzku-
mem déjin recepce nebo zahrnutim dé&jin produkce. Ty se velmi &asto neberou v tivahu,
pojimd-li se film jen jako text, jako sociologicko-politicky nebo jako esteticky objekt.

Pro rehabilitaci literarnévédné orientované teorte filmu ve vztahu k filmovym historikiim
a Evropanii ve vztahu k Americaniim je pfece nutno Fici, Ze i literdrni véda vyvinula recepé-
né orientované koncepce — uvedme napf. Hanse Roberta Jausse a jeho recepéni estetiku.
Problém je podle mého ndzoru spis v tom, jak v ramci této heterogenni oblasti zkoumd-
ni stanovit diskursivni souvislosti; to je ztizeno jesté tim, Ze se dostateéné nerealizuje ani
transatlantickd vyména (zvldsté mezi Amerikou a Francii), ani vyména vnitroevropskd,
tfeba mezi némecky mluvicimi a_frankofonnimi zemémi. Vy jste jeden z mdla badateli vy-
tvdrejicich vzdjemné svazky.

Ndhoda chtéla, 7e mi p¥ipadla funkce uritého prostiednika. Casto citovany &ldnek
o New Film History' byl ptivodné vlastné soubornou recenzi, v niz jsem chtél nespecia-
lizovanému publiku, tedy étenditim Easopisu Sight and Sound, vylozit, co se ve filmové
historiografii vlastné uddlo: jak se diferencovaly moZnosti vstupu do discipliny a jak
silné¢ bylo dané téma uz polemicky zatizeno sporem jednak mezi empiriky a teoretiky,
jednak mezi Ameri¢any a Francouzi. Alespoti v Anglii a Americe byl vliv francouzské
teorie filmu koncem sedmdesitych let velmi silny — Angli¢ané Peter Wollen, Stephen
Heath, Laura Mulveyovd, Jacqueline Roseovd pfitom byli nejdiilezitéj$imi prostiedni-
ky a stali se zastdnci nejprve sémiologie a pak psychoanalyzy ve filmové védé. Zédsti,

ale opravdu jen zé&4sti, se ,,nov4 historie filmu* chdpala jako protitah k tomu, co bylo
P J paia j p Yy

12) Viz Elsaessertiv ¢ldnek v tomto &fsle Iluminace.
13) Thomas Elsaesser, The New Film History. ,,Sight and Sound* 55, 1986, s. 246 — 251 (luto poznam-
ku obsahuje i némeck4d verze rozhovoru — pozn. prekl.).
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importovdno z Francie a Anglie. Proto filmov4 historiografie amerického raZenf tolik zd&-
raziiuje empiricky moment, historicky vyzkum a novy piistup k pramentim. Neznamen4
to ale, Ze v jejich pozicich nebyly ptitomny rovnéz teoretické predpoklady. Rekl bych, ze
napf. takovy Douglas Gomery nebo Robert Allen byli velmi silné ovlivnéni (evropskym)
marxismem a ve svych ekonomicky pojatych déjindch filmu vy3li z tezi o vytvdren{ kon-
cernii a d&jinach priimyslu, tezi, které byly — i pokud jde o Hollywood — vyrazné védec-
ky formulovdny ve tficdtych a étyficdtych letech; je mozno fici, Ze se zde velmi zfetelnd
projevuje neomarxismus, ktery sice neni tematizovdn nebo teoreticky reflektovén, ale je
zcela zjevné pfitomen.

Tato diskuse ale prece nemohla byt jen kulturnim bojem mezi starym a novym kontinentem.

Vidim zminéné diskuse v instituciondlnim rdmei, v rdmci procesu etablovani a legitimi-
zace filmové védy na universitich, ktery v USA probihal mnohem rychleji nez v Evropé.
Proto m4 ,,nova historie filmu* v sob& americky rys: Chtéla totiZ najit vlastni metodo-
logickou bézi, nikoli pfijmout to, co bylo importovdno z Francie, tedy strukturalismus,
althusserovsky marxismus nebo lacanovskou psychoanalyzu. Na druhé strané se zde ur-
¢ity Casovy ndskok Ameri¢anti projevoval proto, Ze pravé historiografie filmu vyzaduje
velké mnoZstvi prace a vlastné jen ameriéti védci s jistym mistem na université a dosta-
teénym vyzkumnym rozpoétem si mohli dovolit strdvit est mésict v archivech. Ale di-
lezité polemické impulsy pfisly od lidi, jako je Noél Burch, ktery se ranym filmem za-
byval z asi nepfili§ ocekdvané perspektivy, nebof vychdzel z avantgardniho filmu jako
alternativy k filmu hollywoodskému.'? Ukdzalo se, %e rand historie filmu byla iplné jin4,
neZ jak ji prezentovaly knihy napsané jedinym autorem. Od té doby se filmové histo-
riografii moZno fici vnutila délba prdce. Uz se uréité neobjevi dé&jiny filmu napsané jed-
nim autorem, jako byly déjiny Georgese Sadoula, Ulricha Gregora a Enna Patalase nebo
Jerzyho Toeplitze. Tato doba je pryé, protoZe se pole vyzkumu stalo mnohem komplex-
néj$im a kladené otdzky jsou mnohem diferencované;si.

Diitkladné jste se zabyval déjinami némeckého filmu, jak tzv. novym némeckym filmem, tak
kinematografii vymarské republiky a nejnovéji kinematografii vilémovského Némecka.
V Némecku se nyni objevila fada mikrostudii napf. o déjindch jednotlivych kin nebo také
o rané kinematografii. Jak jste se jako clovék pFichdzejict vlastné ,.zvnéjsku® k déjindm
némeckého filmu dostal?

Zabyvdme-li se déjinami némeckého filmu, jsme vzdy konfrontovini se dvéma momen-
ty: Za prvé je to jistd redukce sta let existence némeckého filmu na obdobi fagismu,
na Goebbelsovo stdtné podloZené zneuZiti média pro vlastni propagaéni maSinérii.
Nacistickd kinematografie tak zanechala velmi ambivalentni dédictvi, nejen proto, Ze
mnohé jeji divdcké filmy jsou dodnes populdrni, ale také proto, %e dokdzala velkou cdst
déjin némeckého filmu nepfimo odsunout do fatdlniho postaveni prehistorie. Za druhé
jde o to, Ze utvéreni teorie bylo ve zcela jedine&né mife ovlivnéno dvéma knihami, a to

14) Noél B urch, Life to those Shadows. London 1990.
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praci Siegfrieda Kracauera Od Caligariho k Hitlerovi a Démonickym pldtnem Lotte Eis-
nerové." Ur¢itd paradigmata, vzorce a $ablony zde byly podany tak vyrazng, Ze se kaz-
dy vyklad o d&jindch némeckého filmu musel na tyto pozice odvoldvat, nebo se od nich
distancovat. Ve svych pracich jsem chtél nejprve osvétlit tyto predpoklady, a to zase
z hlediska ,,emigranta®, i kdyZ v padesdtych letech byly trochu jiné podminky.

O co vdm §lo ve vasich déjindch nového némeckého filmu predeviim?

Pokud jde o mé prdce vénované Fassbinderovi, Herzogovi, Wendersovi, von Trottové, San-
ders-Brahmsové, Sanderové, Farockimu a Achternbuschovi, bylo na jedné strané mym
zamérem dodat némeckému filmu Sedesdtych aZ osmdesdtych let ndzvem New German
Cinema néco jako kategoridlni nebo diskursivni redlnost. Je symptomatické, Ze vétSina
téch, kteif se novym némeckym filmem kolem roku 1980 zabyvali, plisobila v zahraniéi:
Eric Rentschler, Anton Kaes, Tim Corrigan a také ja.'” Méli jsme internacionalni per-
spektivu, a tak jsme vidéli uréité vzorce, urcitou koherenci, a aplikovali jsme na pova-
le¢ny némecky film jisté vychodiskové predstavy. Zminéné véci nezajimaly ty, kterym
onen odstup chybél nebo ktefi byli do diskuse zapleteni pfili§ polemicky na to, aby chté-
li vidét celek.

Svou knihu jsem také nazval New German Cinema: A History, abych zdtraznil moment,
Ze tu konstruuji jednu z moZnych historii. Byl jsem si plné védom toho, Ze ve smyslu
Haydena Whitea vndsim do dél zminénych reZiséri jisté toposy, jisté tropy, jisté narativ-
ni vzorce. Struktura knihy reflektuje viili vypravét uréity p¥ibéh. Tim se ponékud odlidu-
ji od svych pfedchiided, kteff se silnéji odvoldvali na jednotlivé autory.

Na druhé strané mi §lo o vytvofeni jakychsi dé&jin mentality nového némeckého filmu.
Chtél jsem tematizoval uréité toposy, napf. vzdjemny vztah mezi sebepfedstavenim ¢&i
sebestylizaci filmafe jako ,,autora” a umélce a systémem stdtnich podpor. Dal$im diile-
zitym diléim aspektem byl napf. zdjem o déjiny. Slo o vyrovndvani se s nacistickou mi-
nulosti, ale také o to, ¢im se tento vztah k minulosti lidil od médy retrofilmi v italském
nebo francouzském filmu sedmdesitych let. Znamend to tedy, Ze spiSe neZ otdzka, jak
dané filmy reflektuji politickou kulturu nebo narodni déjiny, byla pfedmétem pozornos-
ti otdzka toho, jak filmy do téchto dé&jin zasahuji — jako pokracovani v psani kolektivni-
ho textu nebo jako formovdni uréité mytologie.

Némeckymi tradicemi jste se zabyval nejen v souvislosti s novym némeckym filmem.

Miij zdjem o vymarsky film byl vyvolédn zcela zfetelnym podnétem: V poloviné sedm-
desdtych let jsem v Americe vyudoval némecky film a musel jsem se vyrovndvat

15) Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Film. Princeton,
NJ — London 1947; Lotte H. Eisner, L’Ecran démoniaque. Paris 1952 (pfeprac. 1965).

16) Eric Rentschler, West German Film in the Course of Time: Reflections on the Twenty Years Since
Oberhausen. Bedford Hills, NY 1984; Anton K a e s, Deutschlandbilder. Die Wiederkehr der Geschichte
als Film. Miinchen 1987; Timothy Corrigan, New German Film: The Dispaced Image. Austin,
TX 1983 (rozsif. Bloomington, IN 1994); Thomas Elsaesser, New German Cinema: A History.
New Brunswick, NJ 1989,
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1 s konkrétnimi problémy, totiz s tim, Ze k dispozici byl jen velmi omezeny pocet kopii
filma. Byl jsem konfrontovdn s hmatatelnymi disledky ,,staré historie filmu®: V distri-
buci byly jen ty filmy, které byly uz ddvno kanonizovdny jako mistrovskd dila expre-
sionismu nebo ,,nové vécnosti“. Snazil jsem se predstavit tyto filmy svym studentiim
z jinych hledisek, napf. v porovnani s ranou (americkou) kinematografii. U svych post-
gradudlnich studentt jsem mohl predpoklddat podstatnou znalost filmové teorie, a tak
se jako obzvldst zajimavé ukdzaly déjiny dispozitivu a déjiny narativity ve vymarském
filmu. Byly zde pfevrdceny perspektivy v tom smyslu, Ze jsem chtél pozornost svych
studenti spiSe nezZ k reflexi némeckych politickych déjin v némeckém filmu, at uz $lo
o obtiZny zrod vymarské republiky, nebo o pfedznamenani doby nacismu (to charakteri-
zovalo prdavé piistup Eisnerové a Kracauera), obratit k tomu, jak se film dvacatych let,
vyrabény v optimdlnich hospodarskych podminkach, totiz v podminkach skute¢ného fil-
mového priimyslu vytvofeného koncernem Ufa, odliSoval od Hollywoodu, resp. jak se vy-
vijel paralelné s nim. Poukdzal jsem tedy na to, jak je nutno, chceme-li postihnout své-
bytnost filmu jako nositele kulturnich hodnot, ndrodni déjiny filmu internacionalizovat
a péstovat je na komparatistickém zdklad&."”

Psal jste také o hollywoodském melodramu' a o britském filmu. Vznikd tak otdzka, co po-
vazujete za konstanty své prdace?

Jednu z konstant mé prace predstavuje, jak jsem uz naznacil, internaciondlni perspekti-
va, srovndvdni, specifi¢nost filmového priimyslu a jeho produkti, které vznikaji na pri-
myslovém a technickém zdkladé, i kdyZ jde o techné akei, pocitii a tél. To zase exemplar-
né ukazuje melodram — jak v Hollywoodu, tak v némeckém filmu. A pravé protoze mij
hlavni zdjem nakonec pfece jen plati evropskému filmu, je pro mé dilezité nikdy neroz-
délovat janusovskou hlavu tvofenou z jedné strany divackym filmem a ze strany druhé
filmem uméleckym ¢ avantgardnim, nestavét tyto dvé tvdfe polemicky proti sobé, ale
pohliZet na né jako na nezbytnou dvoji strategii v mezindrodni konkurenci kazdé narod-
ni kinematografie s vidéim médiem, Hollywoodem. Druhd konstanta spoéivd v tom, Ze
) se svym

(- N1

mé zajimd, jak film skute¢né komunikuje (ve smyslu ,,komunikujicich kandl
publikem. Nékdy tomu fikdm ,,film jako polotovar*. Znamend to, Ze film existuje teprve
tehdy, kdyZ je spoluutviien v aktu projekce a recepce: spoluutvdien kinem jako archi-
tektonickym dilem, jeho provozovatelem jako dodavatelem zdbavy, tiskem jako kritic-
kym nebo reklamnim servisem, vefejnym prostorem jako demokratickym férem, publi-
kem jako do¢asnym spolecenstvim. Mnohé mé priace se umistuji pravé na toto rozhrani
mezi filmem a kinem, mezi filmem a jeho rliznymi ,,zapojenimi do agregatii“, k nimz po-
chopitelné patii i film jako zbozi.

Jak byste pak, kdy? zdiirazriujete, Ze zvldsté ekonomickd propojeni doklddaji prekonanost
izolovaného pohledu, formuloval kritéria definice ndrodni kinematografie?

17) Srov. Thomas Elsaesser, Filmovd historie a vizudlni rozko3: vymarsky film. ,Jluminace™ 8, 1996,
¢.2,s.5-35.

18) Thomas Elsaesser, Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: Bill
Nichols (Ed.), Movies and Methods. Vol. II. Berkeley — Los Angeles — London 1985, s. 165 — 179.
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Na jedné strané zde jako dilezité kritérium vystupuje konkurenéni boj o ndrodni trh,
jenZ byl pfece uZ od roku 1917 ve vSech evropskych zemich uréovdn zvl4st€ americkou
kinematografif, a d4le konkurence na mezindrodnim trhu mimo Severni Ameriku, ktery
byl pro dé&jiny némeckého filmu dvacatych a tficdtych let velmi diileZity, nebof v Evro-
pé&, Jizni Americe, v Rusku a v balkdnskych zemich takovy mezindrodni trh skutedn&
existoval. Na druhé strané k tomu pfistupuje fakt, Ze byla sledovdna cilend politika di-
ferenciace produktu. Némecky film, zvldsté v éfe Ericha Pommera, si byl védom toho, Ze
existuji vlastni trhy uvnitf zemé, ale také specializované trhy v zahraniéi, které americ-
ké produkce neobsadila a ani obsadit nechtéla (3lo o kinematografii uméleckou a expe-
rimentdlni — Art et essai), a Ze je zde mozno vytvofit kulturni kapital, jenZ je pro ndrodni
filmovy primysl velmi prospésny. Vezméme si heslo Caligari a ,,expresionisticky film*
a dvoji strategii, kterou sledovala Ufa, totiZ na jedné strané snahu konkurovat velkofilmy
(FAusT, METROPOLIS atd.) a na druhé strané zasobovani specializovaného trhu produk-
tem, jenz byl recipovan jako typicky némecky nebo jako ,,umélecky* film, rozhodné ale
jako ¢initel stylotvorny. Tyto komponenty jsou stdle pfiznaéné pro déjiny evropského
filmu 1 pro jednotlivé déjiny ndrodni: MiiZeme poukdzat na Itdlii, kde se neorealismus
a rovnéZ autorsky film takového Felliniho pifece také opiraly o ndrodni produkei zdbav-
nych filmi, jako byl Zinr peplum (vypravné filmy situované do starovéku — pozn. prekl.),
spaghetti westerny, filmy vyrobené v Sedesdtych letech v Itdlii americkymi firmami.
Totéz plati pro Francii, kde novd vlna (Nouvelle Vague) byla vidy zdvisld na tom, Ze fran-
couzsky filmovy priimysl mohl naddle produkovat komeréné dispésné filmy.

O tuto dvoji strategii umé&lecké a komeré&n{ kinematografie, publiku pfizpfisobeného Zdn-
rového filmu a filmu hereckych hvézd, mi v souvislosti s otdzkou ndrodni kinematogra-
fie stdle jde. Pfinejmensim do uréitého &asového bodu v Sedesdtych letech, kdy televize
pfevrstvila masové publikum populdrniho filmu.

Pokud jde o problém ndrodni kinematografie, je pochopitelné tfeba jesté velmi mnoho vé-
cf prozkoumat. DileZité je, Ze 1o, co se chdpe jako ndrodni kinematografie, se navic také
sklddd ze dvou sloZek: produkce a recepce. Pro kazdy ndrod — s vyjimkou Ameriky —
je totiz dilezité, Ze se ndrodni publikum velmi silné identifikovalo a vyrovndvalo také
s nendrodnim, totiZ s americkym filmem.

Hesla jako ,,expresionismus®, nacisticky film, neorealismus, novd vina, novy némecky film
nds pfivddéji k problému periodizace déjin filmu, jimZ jste se sam opakované zabyval.
Periodizace, které charakterizuji némecké a ostatné rovnés rakouské politické déjiny —
1914, 1918, 1933, 1945, by byly pro periodizaci déjin filmu zavddéjici, nebot historickd
logika kinematografie se vici politickym a socidlnim déjindm pohybovala v ponékud
zvldStnim asymptotickém vztahu. Co to konkrétné znamend pro filmovou historiografii?
Jak je mozno periodizovat jinak?

MiiZzeme v zdsadé fici, Ze film je ¢asové médium. Ve vztahu k uz uvedenym rovindm po-
hledu na film (objekt, stopa, imagindrno) ndm musi byt ve filmové historiografii zcela
jasné, jaké casovosti se v jednotlivych pfipadech dovolavame. Trvani (longue durée), dé-
jiny vidéni je mozno sledovat na dispozitivu, apardtu, stejné jako diskusi o roli kinema-
tografie v souvislosti s pojmem modernity. Na druhé strané je rovnéZ proces produkce
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otdzkou éasovosti: Kdy se utvofily koncerny, jak si navzdjem konkurovaly? Jaké moZnos-
ti ziskaly uréité filmové formy a filmové Zdnry v uréité dobé&? Periodizace ¢asto vychdzi
z technickych pojmii, mluvi se o némém a pak o zvukovém filmu. Existuje i periodizace
podle stylti (vytvarného uméni) — mluvi se o némeckém expresionismu a potom o fran-
couzském impresionismu v kinematografii, o ruském konstruktivismu nebo o montdznim
filmu, o neorealismu. To znamend, Ze v tradi¢ni filmové historiografii vlddla, pokud jde
o periodizaci, obrovskd konfiznost kritérii. Proto bylo diilezité uvédomit si, z jakych hle-
disek se periodizace vlastné provadi.

Pravé v déjindch némeckého filmu se podle mého ndzoru pfilig zddraziovaly vrcholy po-
litickych déjin. Je totiZ mozno pékné ukdzat, e mezniky nastupovaly bud dive, nebo
pozdéji: Napf. pfi mych vyzkumech vilémovské kinematografie vyslo najevo, ze léta
1913 a 1914 byla skuteéné obdobim zvratu, ale Ze vypuknuti prvni svétové vilky mélo
zcela jiné implikace a disledky, nez bychom normdlné piedpoklddali, a Ze vzestup
némeckého filmu nenastal v letech 1918 aZ 1919 se vznikem vymarské republiky,
ani v roce 1920 s KABINETEM DOKTORA CALIGARIHO, ale uZ v roce 1916. Ukdzalo se tedy,
ze politickd kritéria periodizace musi byt znovu zproblematizovéna; plati to i pro tii-
cdtd léta. Pfechody mezi tzv. vimarskym filmem a filmem nacistickym jsou podstatné
plynulejsi, nez by se mohlo piedpoklddat. Zédsti jsou podminény zménou politického re-
Zimu, z¢4sti pochopitelné nacisticky rezim vnutil filmovému priimyslu také zménu per-
sondlu tim, Ze museli odejit vSichni Zidov&ti pracovnici (Ufa to realizovala s horlivou po-
slusnosti). Vyjdeme-li ale v souvislosti s némeckou nebo rakouskou kinematografif napt.
od Zinrového filmu nebo filmu hereckych hvézd, vypadd periodizace poné&kud jinak:
Vezméme si revudlni film, rithmannovské komedie, melodram nebo heimatfilm — to jsou
velké kontinuity némecké kinematografie. Pokud jde o hvézdy, je moZné to ukdzat tieba
na Henny Portenové nebo — pozdé&ji — na Mario Adorfovi. I predstavitelé nového né-
meckého filmu, zvldsté Syberberg, Fassbinder a také Herzog, obsazovali do svych filmi
»staré® hvézdy: tak Klaus Kinski hrdl u Herzoga nebo Karlheinz Bshm u Fassbindera.
To znamend, Ze pielomy, se kterymi béZné poéitdme, jako ,tatkiiv film“ / novy némecky
film, jsou dé&jinami Zanrového filmu nebo filmu hereckych hvézd podkopdvany. Proto je
dalezité, abychom ve filmové historiografii vzdy brali v tvahu ¢asové nesoubéznosti.
Vyplyvaji z toho zna¢éné problémy pfi periodizaci, ale také podstatné zajimavéjsi per-
spektivy ne# v piipadech, kdy filmov4 historiografie stdle vychdzi jen z nejdramatictd;-
sich meznik{ némeckych ¢&i rakouskych déjin dvacatého stoleti.

Znamend to, Ze periodizace jsou v principu problematické?

Snad bychom méli spife neZ o periodizacich mluvit o segmentacich. Co jsou ndlezité
jednotky déjin filmu? Je to jednotlivy film, produkéni spoleénost, z4nr, ndrodni kinema-
tografie? Tato otdzka se nyni problematizuje, z&dsti také proto, 7e se rozkolisala hierar-
chizace determinant. Prdvé z déjin recepce se mizeme dozvédét, ze pro divdcky zdZitek
jsou nékdy dilezité véci, které historik vlastné nikdy nevzal pofddné na zietel; neexis-
tuji také jesté ndstroje, jez by umoznily pojmout tyto aspekty diskursivné. Jde naptiklad
o to, kdy nebo s kym se divdme na film, tj. jak je filmovy zd%itek zabudovin do p¥islus-

r

ného svéta naseho Zivota (¢asto je to détstvi nebo puberta). Naproti tomu se pravé bézna
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filmov4 historiografie a sociologie filmu vidy velmi silné odvoldvala na déje, na vypra-
véni a narativni vzorce. Z toho se vyvozovaly zdvéry o ndrodnim charakteru ¢i o vztahu
filmu a déjin v nejSirsim smyslu, nebo se poméfovala uméleckd hodnota filmu jeho ori-
ginalitou: Tak byla znevdZena tzv. sériovd hollywoodska produkce, protoZze pry vypravi
stdle stejné piib&hy. JestliZze ale nyni fekneme, Ze film je historicky diileZity pravé pro-
to, Ze to nenf literatura, nenf to ti§tény nebo psany dokument, jestliZe to, co se ve filmu
vyjadfuje, s sebou pFindsi zcela jiné aspekty na¥i reality, nap¥. aspekty kazdodenniho Zi-
vota, oblékdni, podoby interiérii, zpiisobu, jak se lidé pohybuji, jak mluvi, interakef tél,
pak by pravé toto mohlo tvofit hodnotu filmu jako dokumentu, stopy Zivota. Ma-li se ten-
to zivot ve filmech projevit jako plodny pro historii, musime pfirozené vyvinout také zce-
la jinou metodu, aby to bylo uchopitelné a aby se o tom dalo vypravét. Zde nelze podce-
fiovat vyznam impulsti z feministické teorie a teorie rodu (gender theory), tedy z diskusi,
které nutné nemusely vyjit od filmu, ale zpétné pravé ve filmu nasly neobyc¢ejné bohaty
primdrni materidl. Vyplynuly z toho nové perspektivy i pro filmovou historiografii, to-
tiz aby péstovala dé&jiny filmu jako déjiny kultury. To samoziejmé neni tak nové, jak si
néktefi mysli. I jinde se znovu objevuje fenomenologie a ve spisech nejvyznamnéjsich
teoretiki prvni generace, jako je Baldzs, Kracauer, Panofsky nebo Arnheim, nachdzime
velmi podstatné tvahy o ,,povrchu®, o ikonologii masové kultury, o fyziognomii v pohyb-
livém obraze, o tom, jak t&lo pocifuje ¢as a prostor. Pfesto je zajimavé, Ze novy pohled na
pohlavi, télo, na zahaleni a pfevlek pfichdzi z feministickych studii (feminist studies)
a ze studif kultury (cultural studies), nebot se tak realizuje uvolnéni takovych historicky
dilezitych kategorif, jako je ,,styl“ nebo ,viile ke stylu“, z jejich idealismu, resp. forma-
lismu, a zapojuji se, v podobé styla Zivota (life-styles), stylové revolty (revolt into style)
nebo sebestylizace (self-fashioning), i do konkrétn{ souvislosti s modernou nasf konzum-
ni spoleénosti, determinované designem. Je to spojenti, které je pro film a kinematogra-
fii jisté stejné urcujici jako spojeni s déjinami uméni.

Kategorit filmového stylu (film style) postulovanou New Film History, jeZ se vztahuje

k zpisobim primyslové produkce, bychom ale na némecky autorsky film sotva mohli
aplikovat.

Rekneme-li to zcela brutdlng, je némecky autorsky film pochopitelné , kinematografif
pro kutily®, kterd byla vyzdviZzena kulturnim prtimyslem. Novy némecky film, jak ho
dnes oznadujeme, nemél Z4dnou priimyslovou bézi, proto tu také bylo mnoho tzv. jepic,
reZisérii, kteff nato¢ili pouze jeden film a nikdy nemohli vybudovat své dilo.

Novy némecky film do jisté miry ziskal pfed ndrodnim i mezindrodnim publikem proslu-
lost kvalitami, které neodpovidaly normam kvality tzv. profesionilni filmové produkce,
na néZ jsme si zvykli v americkém a zédsti také ve francouzském filmu. Proto tu byl jiny
pohled na podminky vyroby, na systém podpor, na persondlni unii autora, producenta
a scendristil i na témata, jimiZ se novy némecky film zabyval, totiZ na téma némeckych
déjin, zenského hnuti, némecko-americkych vztahi. MiiZeme ale zase vidét, Ze novy né-
mecky film dosdhl mezindrodniho postaveni teprve pfi zaméfeni na némecké déjiny,
zvld5té na obdobi naciondlniho socialismu a na jeho diisledky, ve filmech jako PLECHO-
VY BUBINEK, MANZELSTVI MARIE BRAUNOVE, NEMECKO, BLEDA MATKA apod. I tady by bylo
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mozno Fici, Ze némecky film opét upoutal mezindrodni publikum teprve tehdy, kdyz se
odvdzil zase obsadit hvézdy jako Mario Adorfa ¢i Klause Kinského nebo kdyz si sam
vytvofil své hvézdy — jako Hannu Schygullovou — a kdyZ se také znovu priblizil uréi-
tym Zdnriim (melodramu, vdle¢nému filmu s protivileénym akcentem, pfedstavovanému
PONORKOU). TFebaZe se novy némecky [ilm v mnoha bodech zcela védomé distancoval od
komer¢ni kinematografie a mél vyhodu v tom, Ze diky nové viné (Nouvelle Vague) a pra-
cim francouzskym kritikli o hollywoodském filmu uz existovaly recepéni zvyklosti vzta-
7ené k autorské kinematografii, ,,nasel sdm sebe™ teprve tehdy, kdyz se v ném zase
uplatnily tzv. hodnoty komeréni podivané — presto ovSem z obecnéjsiho pohledu dany
postup o mnoho nepievysil rdz minoritni kinematografie pro publikum z americkych
»campusti“. Bylo by asi tfeba podivat se na tyto filmy jesté jednou — se zietelem k jiné-
mu, pravé probiranému pojmu stylu.

Tento ,,historicko-relativizujici pristup vdm jako filmovému védci ale také dovoluje sle-
dovat zménu paradigmatu uskutecnénou New Film History a pfitom zcela neodvrhnout
pojem autora.

V souvislosti s vymarskym filmem to byla skoro nezbytnost vyplyvajici ze stavu prame-
ni, ale byla tu také moje potieba ukdzat, jak je moZno autorskou kinematografii nové
interpretovat: Na filmech nato¢enych Murnauem, Pabstem, Langem a dal$imi mé napf.
ve spojitosti s narativitou zajimala otdzka, pro¢ byla v tzv. expresionistickém némeckém
filmu tak zfidka uZivdna technika pohledu a protipohledu, pro¢ byly tyto pfibéhy vy-
pravény jinak. V priibéhu ¢asu se také zménil korpus kanonickych textd, pribyly filmy
jako BRATRI SCHELLENBERGOVE nebo i jiné filmy, napf. Murnautiv STRASIDELNY ZAMEK,
ktery vlastné nepatif ke klasickym diliim, éi FANTOM. Kritéria, kterd jsem ve vztahu k vy-
marskému filmu uplatnil, vychdzeji z perspektivy ,,nové historie filmu®, jez se zajimd
i 0 normy a divergence a hledd je v mezindrodnim méfitku. Specifi¢nost vymarské kine-
matografie jsem pak odvodil z p¥iznakd, které miiZeme jen nepiimo spojit s politickymi
déjinami; oteviraji ndm ale vyhled na intertextové, transmedidlni a komparatistické rysy,
k nimz klasické historické prace Kracauera nebo Eisnerové viibec nepfihliZeji.

Je zajimavé, Ze vychdzeji impulsy od klasickych texti déjin a teorie uméni; vezméme st
napft. nové éteni Abyho Warburga nebo Panofského, coz zfejmé ukazuje na zdjem o otdzky
ikonografie.

Je ale také zajimavé, Ze d&jiny uméni ziskaly dilezité impulsy od teorie filmu: Mdm na
mysli Normana Brysona, Mieke Balovou nebo Griseldu Pollockovou," jimZ dé&jiny a teo-
rie filmu poskytly zdvazné podnéty. Dé&jiny filmu se tak stdle nachdzeji ve vzdjemném
vztahu s tim, co se v soucasnosti objevuje: af jde o aktudlni otdzky, jako tfeba otdzky téla
a sexuality nebo otdzka novych technologii a médii, simulace, digitdlnich obrazii, nebo

19) Norman Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze. New Haven, CT 1983; Mieke Bal,
Reading Rembrandt: Beyond the Word Image Opposition. Cambridge, MA — London 1991; Griselda
Pollock, Vision and Difference: Feminity, Feminism, and Histories of Art. London 1988.
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o jiné umélecké formy a praktiky — instalace, videouméni, webové stranky. V tomto ohle-
du predstavuji déjiny filmu, moZnd vice nez jiné formy historiografie, stdle také archeo-
logii moznych budoucnosti. Dynamicky element vyzkumu spoéivd pravé v tomto vzdjem-
ném vztahu mezi déjinami a archeologii. Archeologie se vZdy zcela specidlné vztahuje
1 k soucasnosti.

Chtéla bych se jesté jednou vrdtit ke kategorii ndrodni kinematografie. Je zajimavé, Ze
»stard™ filmovd historiografie, déjiny filmu psané jednotlivymi autory, navzdory novym
poznatkim naddle existuje, a to pravé v souvislosti s déjinami ndrodnich kinematografii —
ty mély v poslednich letech vzhledem k jubileim dokonce vysokou konjunkturu. Tykd se to
zejmeéna malych zemi bez rozvinutého filmového privmyslu.

Dokud se uplatiiovala tradiéni filmova historiografie s dirazem na mistrovsk4 dila a spe-
cifické styly, dopadalo to pro malé zemé pochopitelné velmi Spatné, nebofl zjevné
nemohly tolik nabidnout. Zménime-li ale perspektivu a fekneme, Ze vyznacénou slozku
déjin filmu tvoii také déjiny kin, tedy dé&jiny recepce, md kazdd zemé p¥irozené vlastni
déjiny filmu. Do oblasti dé&jin mentality pak spadd otdzka, jak se uréité ndrodni myty
a stereotypy stdvaji prostfednictvim audiovizudlni reprezentace jakousi ,,druhou po-
puldrni paméti*. Vezméme si jako piiklad rakousky film: Pro Neraku3ana, ale i pro cizi-
necky ruch v Rakousku je jako dokument narodnich dé&jin filmu takovy film jako TRETI
MUZ mozna skoro stejné diilezity jako Sissl. Neni tedy divu, Ze se v atmosféte vyvolané
»novou historif filmu* péstuji — i zcela nezdvisle na jubileich — ndrodnf a lok4ln{ d&jiny
filmu. Skoro kazdé mésto pokldd4 dnes za dilleZité, aby mé&lo d&jiny své architektury, ale
také dé&jiny svych kin — tedy dé&jiny svého vefejného Zivota spoluuréovaného kiny. Je tak
nejen legitimni, nybrZ i nutné, Ze miZeme na jedné strané konstatovat, jak razantné se
kina rozsifila uz v prvnim desetileti, jak se déjiny recepce uréitym zplisobem vzdjem-
né shoduji, aviak Ze na druhé strané vidime, jak se mohou navzdjem rozchdzet: Dé&jiny
berlinskych kin jsou zfejmé& pifece jen odli¥né od déjin kin v Mnichové nebo ve Vidni.
Jde rovnéz o to, ze filmy, které byly tispésné ve velkoméstech, nemivaly tispéch na ven-
kové, a naopak. Tyto poznatky pfedstavuji nutny krok k tomu, abychom s pomoci empi-
rickych nélezti vyvinuli dé&jiny mentality a déjiny filmového imagindrna. Jubilea jsou
prileZitosti, kdy se projevuje ochota investovat z vefejnych prostiedkii néco do toho,
co v podminkdch vyzkumu panujicich v Evropé jinak nenf skoro financovatelné: nebot
psani déjin filmu je drahé.

Nejsou déjiny filmu ,,starého* typu pFece jen zajimavé nap¥. pro vyuku na universitdch, kde
Je také mozno Cist je kriticky?

Pro vyuku jsou déjiny filmu psané jednim ¢lovékem vétSinou mélo pouzitelné. Ale jsou
zdddny na trhu, takZe tyto ,,staré* dé&jiny filmu budou mit naddle své oprdvnéni. MiiZe-
me jen doufat, Ze ti, kdo si troufaji byt ,vypravééi® déjin kinematografie, budou do-
stateéné Cerpat z nyni uz nepiehledného mnoZstvi specializaci a diferenciaci ve filmo-
vé historiografii, aby se to, co vypravéji jako dé&jiny, nevyznacovalo zjevné chybnymi
konstrukcemi nebo pfili§ dobrodruznymi ideologickymi ozdobami, nybrZ aby odlignost
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od specializovaného odborného vyzkumu spoéivala spie v jistych vybérech a zdfiraz-
nénich.

Neni symptomatické, Ze napr. i David Bordwell, ktery pied lety spolecné s Janet Staigero-
vou a Kristin Thompsonovou uverejnil knihu o klasickém hollywoodském filmu (Classical
Hollywood Cinema),” jez byla koneckoncii také uréitou formou filmové historiografie, se
nyni pohybuje v mikrosfére, zkoumd .filmovy styl* jako verifikovatelnou kategorii? Je to
dusledek ,,nové historie filmu*?

David Bordwell a Kristin Thompsonova zde maji zvl4stni postaveni. Pokud jsem to dob-
fe pochopil, neni pfili§ velky rozdil mezi kolektivni praci o Classical Hollywood Cine-
ma a tim, co Bordwell nyni déld ve své historii filmového stylu (history of film style).””
I v knize o Classical Hollywood Cinema se autofi uZ snaZili o mikrohistoricky pfistup:
Pouzili pfece onen slavny vybér, vybér sta filmG naslepo, a své zavéry o filmové formé
vyvodili z tohoto vzorku. Zabyva-li se nyni Bordwell dé&jinami pohledu a protipohledu,
plné to odpovida jeho metodé neoformalismu. KdyZ se na druhé strané Kristin Thompso-
novd neddvno zaméfila na expresivitu raného filmu,” jde i u ni opét o neoformalistickd
kritéria normy a odchylky. Proto pokldddm tyto prdce za metodicky velmi koherentni, af
jde o dila filmovéestetickd, o dila vénovand filmovym autortim, jako je Ozu, Dreyer nebo
Ejzenstejn, nebo o Siroce zaloZené knihy, jako je Film Art.*” Jsou americké tim, ze holly-
woodsky film vlastné implicitné poklddaji za normu, takZe viechno ostatni se stiava od-
chylkou — vysledkem pfirozené je velmi americkocentricky obraz filmové estetiky.

Chtéla bych se na konec jesté jednou vrdtit k prostoru, v némsz se kond projekce filmu; prd-
vé k nému je nutno prihlizet i tehdy, kdyz jde o otdzky recepce v souvislosti s estetikou.
wAura® filmu byla pFinejmenSim transformovdna nejprve televizi, pak videorekordérem
a nyni novymi technologiemi. Rovnéz na to by mél vyzkum brdt ohled.

Jesté pred dvaceti lety se mnozi lidé domnivali, Ze kina jsou mrtvd, Ze televize a to, co
ndsledovalo, uéinf filmovy zaZitek v kiné zbyteénym. To se ukdzalo jako velky omyl.
V neposledni fadé tu piisobily diivody ekonomické, nebot uvedeni filmu v kiné je potad
tim, co miiZe filmovy produkt zpfistupnit publiku. Bylo to ozna&eno jako ,,billboardova
funkce® (billboard-function) kina: priprava dalSich cilt vyuziti fetiSizovaného zboii
a dalsich oblasti jeho cirkulace v medidlnim svété. Na druhé strané ale ziskal filmovy za-
zitek v kiné v dnesni kultufe zcela nové postaveni. Je to skuteéné néco, co bych oznaéil

20) David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Th o m ps on, The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mode of Production to 1960. London 1985.

21) David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge, Mass. — London 1997,

22) Kristin Thom pson, The International Exploration of Cinematic Expressivity. In: Karl Dibbets —
Bert Hogenkamp (Ed.), Film and the First World War. Amsterdam 1995, s. 65 — 85.

23) Mj. David Bordwell, The Films of Carl-Theodor Dreyer. Berkeley — Los Angeles — London 1981;
Ty, Ozu and the Poetics of Cinema. Princeton, NJ — London 1988; Ty #, The Cinema of Eisenstein.
Cambridge, MA — London 1993; David Bordwell — Kristin Thompson, Film Art: An Introduc-
tion. Reading, MA 1979 (Cetnd dalsi, rozSitend vydani).
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za socidlni proZitek prostoru; podporuji jej nové zvukové technologie, které prostor kina
nové zakédovaly jako prostor soucasné vnitini a vnéjsi, takze jde svym zplisobem o ve-
fejny proZitek poslechu ,walkmana“. To znamend, ze pravé dnesni hollywoodsky film
zprostfedkovdvd prozitek prostoru, téla a spoleéenstvi, v némz se zpochybniuji hranice
mezi vnéj$im a vnitfnim, vefejnym a soukromym i mezi sférou psychologickou a moto-
rickou. V tom spoéivd velkd estetickd vyzva, kterou kupodivu dokdze mnohem vice vy-
uzit americka kinematografie, a to nikoli v posledni fadé diky pfekvapivé ochoté &dsti
Hollywoodu nést riziko spojené s uplatnénim novych technologii.

Zde ale jde spise o estetické otdzky nez o empirické otdzky recepce.

Mé na novém hollywoodském filmu fascinuje to, Ze pfes obrovské ekonomické ndklady
a presto, Ze velkou ¢dst rozpoctu spotfebuje reklama a obchodni strategie, skute¢né
obsahuje pravou estetickou dimenzi, kterou my jako filmovi védeci miizeme a musime vzit
vdzné: v proZitku prostoru a filmu v kiné se totiz zcela nové definuje a diferencuje to,
co oznadujeme jako recepéni postoj, esteticky postoj par excellence, tedy vztah blizkosti
a distance. V této souvislosti zastdvdm ndzor, Ze my jako filmovi védci mizeme k osvét-
leni naseho dnesniho medidlniho svéta prispét nééim, co ziejmé nemiize prinést zadné
jiné odvétvi véd o kulture.

Ptelozil Petr Mares

PreloZeno z némeckého origindlu: Filme Kinos Geschichten Archive Forschungen.
Ein Gespréiich zwischen Thomas Elsaesser und Christa Bliimlinger.
,Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaften® 8, 1997, ‘
¢. 4 (,,Film Geschichten™), s. 567 — 586.

Citované filmy:

Bratii Schellenbergové (Die Briider Schellenberg; Karl Grune, 1926), Deset dni, které otfdsly svéiem (Oktjabr;
Sergej Ejzenstejn, 1927), Fantom (Phantom; Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), Faust (Friedrich Wilhelm
Murnau, 1926), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Kriemhil-
dina pomsta (Kriemhilds Rache; Fritz Lang, 1924), Manzelstvi Marie Braunové (Die Ehe der Maria Braun;
Rainer Werner Fassbinder, 1978), Metropolis (Fritz Lang, 1926), Némecko, bledd matka (Deutschland, blei-
che Mutter; Helma Sanders-Brahms, 1979), Plechovy bubinek (Die Blechtrommel; Volker Schléndorff,
1979), Ponorka (Das Boot; Wolfgang Petersen, 1981), Sisst (Ernst Marischka, 1955), Strasidelny zd-
mek (Schloss Vogelod; Friedrich Wilhelm Murnau, 1921), Treti muz (The Third Man; Carol Reed, 1949),
Vinocni zvony (Weihnachtsglocken; Franz Hofer. 1914), Zrozeni ndroda (The Birth of a Nation; David Wark
Griffith, 1915).
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SYETL}} A STINY
ZLINSKEHO FILMU

Antonin Hordk

Tichd revoluce v Batové zdvodé

Nastupem nového $éfa Jana Bati v roce 1932 dochazelo postupné k tichym a nenapadnym
zméndm v zdvodé i v Zivoté mésta Zlina. Jan pievzal zdvod uZ zab&hnuty a dobfe organi-
zovany, pijmy firmy narQstaly, zdvod byl naddle nejvét§im poplatnikem dani ve staté.
Byly zde v3ak ilevy na danich pfi investicich do oblasti kultury. Nevi se, zda to bylo z ini-
ciativy Janovy nebo jeho pravnich poradcti, nicméné zaméfil se na podporovani uméni
a kultury v zdvodé i ve mésté Zliné.

Uz v roce 1933 byla ve Zliné zalozena Skola uméni v byvalém Vyzkumném istavu. Profe-
sory se stali predni brnénsti a prazsti sochafi a malifi: Makovsky, Havelka, Jagka, Kousal,
Hroch, Wiesner, Gajdos, brnénsky Milén a valagsky Hofman. Za zdky byly pfijimadni mla-
di nadéjni adepti sochaiského, mali¥ského a grafického uméni. Podle pfdni Jana Bati méla
byt ndmétem vytvarného uméni prdace délniki v tovdrné, strojirnach a kozeluznach, ¢imz
méla byt tato préce oslavovina. Reditelem Skoly uméni se stal byvaly vyzkumnik Franti-
gek Kalec. Veskeré ndklady skoly a stipendia pro Zdky byl hrazeny firmou Bafa.
Zalozena byla Zlinskd galerie, jejiz vedeni bylo svéfeno malifi Rudolfu GajdoSovi.
Do sbirky byla nakupovina na tcéet firmy dila nejvyznamnéjsich uméled Ceskoslovenska.
Poidddny byly vytvarné Zlinské salony jako piehlidky uméleckych dél vsech Zanri. Pofd-
ddny byly kaZdoro¢ni Filmové Zné, jako prehlidky a hodnoceni tspésnych ¢eskych hra-
nych filmi. Ustaveno bylo vefejné Divadlo pracujicich, kde byly hrany divadelni hry vy-
hovujici firm& Bafa. K obohaceni uméleckého Zivota byl zaloZen také Zlinsky orchestr.
Uz v roce 1928, za Tom4se Bati, byla zaloZzena Pokusnd Masarykova mésfanska skola pro
vyudovani nikoliv teoretickych, nybrz praktickych poznatkii; za Janova $éfovani vyriista-
ly vysoké 8koly technické a vyzkumné. V upracovaném Zliné se rozrustala kultura umeé-
ni i kultura Zivota.

K této fadé kulturnich podnikii patfi také zaloZeni bafovského filmového studia. Toto je
hlavnim pfedmétem naSeho vypravéni a tomu vénujeme ndsledujici stranky.

Do vyroby bot vstupuje filmova tvorba

Jednim ze zdkladt tispéchu Tomase Bati byla i¢innd reklama a propagace. V povéleénych
dvacdtych letech naseho sloleti nabyval na vyznamu tehdy je$té némy film, ve méstech

121




ILUMINACE

Antonfn Hordk: Svétla a stiny zlinského filmu

a obcich nartistal pocet kin hojné navstévovanych a v tom sméru nemohla ani firma Bafa
zustat pozadu.

Uz v roce 1927 si Tomas Bafa dal predvolat redaktora obrazové reklamy bafovskych
novin Sdéleni, Jaroslava Pagdce, a uloZil mu, aby se postaral o reklamni filmy na boty.
Pagdcovym asistentem byl amatérsky fotograf z fad ,,mladych muzi* Josef Micek, ptivo-
dem z Veseli na jizni Moravé. Tito v8ak neméli s filmem Zddné zkuSenosti, v tom oboru
nebylo v zdvodé& ani v okoli Zddnych odbornikii. Pagdé tedy objedndval reklamni fil-
my u zkuSenych prazskych filmail a asistent Mi¢ek doslé kopie pak rozesilal do kin.
Pro zménu narozdil od redlnych snimkii bot to Pagaé zkusil také s filmem kreslenym
u prazského tvirce Karla Dodala. U né&j byla kreslickou mladd Hermina Tyrlovd, kterd
se pozdéji stala zakladatelkou loutkového filmu ve zlinském studiu.

Ukaézalo se, Ze filmy objedndvané z Prahy jsou pfili§ drahé — a u Baft se na vydajich vel-
mi Setfilo. KdyZz uz nebylo v podniku zkuSenych filmaii, bylo rozhodnuto, ze aspon ko-
pie by si firma méla rozmnoZovat sama. K tomu si Pagd¢ vybral z ,,mladych muzi* vSe-
stranného kutila, Raymunda Sysalu, ptivodem z Ostravska. Byly zakoupeny keramické
kddé na vyvoldvdni filmovych pdsti a primitivni dfevénd kopirka Arri. Zafizeni bylo
umisténo v koutku fotooddéleni reklamni 52. budovy, kde Raymund kopiroval a vyvo-
ldval uz v roce 1928. Venkovsky chlapec Raymund byl neobyéejné uc¢enlivy. Pivodné
zaméstnanec gumdren se brzy naudil vlastni pili rozumét laboratornimu fotografickému
procesu, michdni chemickych ldzni, elektrice a kopirovani, sam zkonstruoval automatic-
ky méni¢ kopirovaciho svétla podle hustoty negativii. Podle jeho ndvrhu byly vyrobe-
ny dfevéné rdmy na vyvoldvani a suSenf filmovych pdsii, lepicka na jejich lepeni atd.
Veskeré zafizeni na zpracovani filmt bylo dfevéné, a proto tyto zac¢atky nazyvame ,,do-
bou dfevénou® zlinského filmu.

Tomasi Bafovi a pilotu Brouckovi, ktefi zahynuli pii padu letadla, byl uspordddn slavnost-
ni pohieb. K natoéeni reportdze z tohoto pohibu koupil Pagd¢ ruéni kameru Bell-Howell
s natahovdnim na péro a Mic¢ek reportdZ natocil. S touto kamerou pak Mi¢ek a Sysala na-
tdceli instruktdZni vyrobni filmy z obuvnickych a gumdrenskych dilen. Reklamni filmy na
vyrobky tovdrny se stdle jeSté objedndvaly v Praze.

Novy 8éf zavodu Jan Bafa pofddal kazdou sobotu pracovni porady feditela obuvnickych
dilen, gumadren, koZeluZen a strojiren, na nichz se stanovovala organizace vyroby. Z jara
roku 1934 byly na konferenci predvedeny objednané reklamni filmy. Bylo konstatovino,
Ze jsou slabé tirovné a drahé. Prazsti filmafi chtéli na Bafovi vydélat — byly to jen snimky
bot, pfipadné na nohou muzi a Zen, s cenou a znackou Bafa. KdyZ uz veskeré potreby k vy-
robé&, véetné strojii a jehel, plakdtd a vlastnich novin, si vyrdbéla firma sama, bylo rozhod-
nuto, %e také reklamni filmy se budou nataéet u Bafi. V novinich byla zvefejnéna vyzva,
aby se prihldsili zkuSeni filmari. Takovych viak-na Moravé nebylo a nikdo se nepfihlasil.
V té dobé méla firma Bafa potiZe s Okresnim dfadem v Uherském Hradisti, ktery branil
ziizovani prodejen vyrobkii Bafa v Hraditi a okolf. Séf Jan Bafa si pozval hradistského
okresniho hejimana Janustika, aby ho pfesvéd¢il o prospéchu pro okres. P¥i tom padla
fec i na zfizeni vyroby vlastnich reklamnich filmi. Janustik se zminil o svém nevlastnim
synovi, Elmaru Klosovi: je to nedostudovany pravnik a nyni dfednik pojisfovny, ale ma
zdjem o divadlo a film. Jan Bata si dal zajistit telefonni spojeni s Elmarem a vyzval ho,
aby se k nému dostavil k osobnimu pohovoru. Elmar opravdu ihned pfijel.
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K tomu sdm Elmar pozdéji vzpominal:
Do Zlina zajizdél uz v détstvi a po ab-
solvovani hradisfské redlky se uchazel
o zaméstnani u Bafu. Externé se tcéast-
nil na programu zlinskych kin a mél
zorganizovat skauting u Bafovské mld-
deze, ale k tomu nedo$lo. Bylo mu své-
feno preto¢eni nepovedeného jubilej-
niho filmu BATA 48 LET. Bylo to ,,na
revers®, kdyZ se to nepovede, tak to za-
plati. Avsak povedlo se s pochvalou.

Nicméné z viile rodi¢t musel Elmar do
Prahy na pravnickou fakultu. Tuto vSak
nedokonéil a stal se ufednikem v praz-
ské pojigfovné, kde vyméfoval diicho-
dy. Jenze kdyZ uZ si ve Zliné pfi¢uchl
tspésné k filmu, pak ho tato vaser ne-
pustila. Ve volném ¢&ase se pohyboval
v zdkulisi Divadla Vlasty Buriana, mél
moZnost tc¢astnit se na scéndfich rezi-

séra Svatopluka Innemanna a jinych
rezisérii, ale to bylo viechno. Nebylo Ladislay Kolda

tak snadné dostat se do zajeté masiné- Fota sirchiv

rie prazskych filmafi. Kdyz do toho

pfiélo telefonické pozvani Jana Bati k osobnimu pohovoru, Elmar nevahal. Na vyzvu Bati,
aby se ujal natd¢eni reklamnich filmd v roce 1934 se Elmar branil, Ze sam to nezvladne,
k tomu je zapotiebi mensiho Stabu zkuSenych odbornikii. Mél jej tedy sestavit.

Elmar se uz od détstvi znal s Ladislavem Koldou, ktery trdvil prazdniny u babi¢ky v Ma-
faticich v sousedstvi Uherského Hradi$té a byli kamarddi. Mezitim Kolda ziskdval zkuse-
nosti na vyrobé kasovnich hranych film{ s pfednimi herci, jako byli Vlasta Burian, Theo-
dor Pisték, Antonie NedoSinskd, Véra Ferbasovd, Lida Bdrovd a dalsi. Jeho plat nebyl
velky, asi osm aZ deset tisic mési¢né, ale 1 z toho si néco nasetiil. Kolda mél uz z Mara-
tic obdiv k folkloru, a kdyZ za nim pfisel jeho pfitel Karol Plicka, Ze by rad natoéil do-
kumentdrn{ folklorn{ film o lidovych zvycich, pisnich a tancich na Slovensku, rozhodl se
financovat Plickiv film z vlastnich prostredki. Plicka natoéil v letech 1932 — 1934 kilo-
metry negativu, a na to Koldovy finance nestadily. Musel si vypijéit 90 tisic K&, coZ bylo
v té dob& mnoho penéz. Sestiih filmu svéfil Kolda vynikajicimu filmafi a stfihadi Ale-
xandru Hackenschmiedovi (déle Sasa). Film sestfihal na inosnou miru celoveéerniho do-
kumentu. Hudebni doprovod s mistrnym pouZitim motivt lidovych pisni svéfil Kolda vy-
nikajicimu skladateli Frantisku Skvorovi.

Vznikla filmovd bdseii ZEM SPIEVA, dilo nejvySsi umélecké tirovné, jehoZz kulturni pfinos
spodiva jednak objeveni hloubky a krdsy zapominané lidové kultury, jednak v zahranié-
nim tspéchu. BéZni divdci v kinech v3ak film mdlo navitévovali, ¢imZ vznikla finanéni
ztrdta. Ztrdtové bylo i vydani Skvorovy hudby na gramofonovych deskach. Koldovi zistaly
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dluhy — a to bylo jednim z diivod{i, proé jinak tspésny barrandovsky producent piijal
Elmarovu nabidku natdcet reklamni filmy pro firmu Bafa ve Zliné. Kolda doufal, Ze se
tim finanéné zotavi.

To uz byli dva, ale chybél jim kameraman. Kolda znal Sa8u uZ ddvno, poznal v ném
naddni pro umélecky dokument. Sasa mél v té dobé za sebou BEZUCELNOU PROCHAZKU
a NA PAZSKEM HRADE a pro Koldu natoéil na objedndvku film o Maridnskych Laznich.
Kolda tedy za%el k Sasovi do Karlina do Sefikové ulice v Karliné a zeptal se: ,,SaSiku,
jak by se ti libilo toé¢it filmy pro Batu ve ZIiné?* Sasa chvilku vdhal, zvazil své moZnos-
ti v Praze, a souhlasil.

Tyto ndmluvy se odehrily na podzim roku 1934 a uz v lednu roku 1935 se tito experti
rozjeli do Zlina, aby se §éfovi zdvodu Janu Bafovi osobné predstavili, Ze by méli zdjem
pro firmu natdéet. Na $éfa ucinili nejlepsi dojem a ten jim hned uloZil, aby do zittka se-
psali, jak si svou filmovou ¢éinnost predstavuji. P¥isti den pfinesli program na natdéeni
reklamnich filmi na vyrobky firmy, pozdéji snad i film& obecné kulturnich a zdbav-
nych. Program byl pro obé strany pfijatelny a Klos, Kolda a Hackenschmied byli ihned
pfijati na zkousku jako zaméstnanci firmy Bafa. VSichni tfi usilovali o nataceni krat-
kych, finan¢éné nevynosnych kulturnich filmi, ale pro to nebyly podminky v Praze pravé
nejlepsi. Uvitali tedy, Ze se mohou uplatnit pod kfidly zdmozné firmy Bafa. Rozuméli si,
navzdjem se dopliiovali a tvofili vlastné miniaturni filmovy 8tdb. Tovarni budova é&islo
52 byla specializovdna na plakdtovou reklamu a na tisk a v koutku fotografického oddé-
leni rozmnozovali Mi¢ek se Sysalou objednané reklamni filmy. Tam byl zafazen i novy
filmovy stdb.

Na chvili odbo¢ime k Masarykové Pokusné méstanské skole ve Zliné. Na pfani Tomase
Bati byla v roce 1928 postavena budova této gkoly ve tvaru otevieného ,,u* podle plant
architekta Gahury (dnes uZ zbofend) s veskerym modernim vybavenim. Zakladni mys-
lenkou Tomédse Bati bylo: ve 8kole se nenauéis, jak zatlouci h¥ebik, musi3 si to zkusit.
Skoleni musi mit prakticky ticel, jinak nemd smyslu. Ugebny fyziky byly vybaveny vie-
strannymi elektrickymi a jinymi pomtickami, u¢ebny zemépisu mapami, v dilndch se
uéilo obrdbéni dieva, prdce s hlinou a jinymi materidly, v kreslirndch se vénovali vytvar-
né préci, ve foto-laboratofi fotografovali a filmovali, v jazykovych klubech se uéili cizim
jazyktm atd. ,,Pokusnd® Skola byla na drovni stfednich $kol, a jeji absolutorium trvalo
étyfi roky.

Reditel této skoly Stanislav Vrana usiloval o zavedeni ndzornych filmé jako vyuovact
pomiucky, ale takovych film{i ve svété nebylo. Odborny uéitel Jaroslav Novotny ze Slané-
ho u Kladna byl posldn na dodasnou stz do Zlina, aby se seznamil s metodami Pokusné
Skoly. Novotny byl pilny fotograf, a kdyzZ se u Vrdny piihldsil, byl ihned pfijat na trvalo,
aby vedl fotograficky krouZek a také zaved! vyucovdni filmem. Vrdna dal koupit na tu
dobu nejdokonalejsi filmovou kameru na tzky film 16 mm Ciné Kodak Special s veske-
rym vybavenim a Novotny mél za tikol naudit se filmovat. Prozatim natacel jen reporta-
7e ze Skolnich vyletd. Jeho asistentem se stal Zdk Antonin Hordk, ktery ve $kole maloval,
sochafil a pilné se ticastnil prdce ve fotografickém zdjmovém krouzku.

Kdyz se feditel Vrana dovédél o novém filmovém Stdbu pro reklamni filmy Bafovych za-
vodii, vyZddal si zacdtkem roku 1935 audienci u §éfa Jana Bati a pozddal ho, aby se Ja-
roslav Novotny mohl externé tcastnit price ve filmovém oddélenf za celem natdéeni
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vyu€ovacich filmii pro déti a mladez. S tim Jan Bata souhlasil a kdyZ pak Novotny potkal
na ulici svého byvalého asistenta pfi $kolnim filmovéani Tondu Hordka, nabidl mu tlohu
asistenta. Tonda dosud pracoval v obuvnickych dilndch jako ,,mlady muz* a tato nabid-
ka byla pro néj vysvobozenim: stal se trvalym zaméstnancem batovského filmu jako uéen
a poskok, zdrovei s trojici Kolda — Elmar — Sasa.

Le¢ vrafme se k novému filmovému $tdbu. V koutku fotografického oddéleni tovarni
52. budovy nebylo mista pro natd¢eni reklamnich filmd, ale Elmar se SaSou si vymys-
leli metodu: pouziji sekvenci tdspéSnych americkych hranych film& produkce Metro-
-Goldwyn-Mayer a k tomu doto&i jen taneéni stievicky Bafa. Vybrali sekvence z filmu
KRALOVNA KRISTINA se slavnou Gretou Garbo a VESELA VDOVA v rezii Ernsta Lubitsche.
Napriklad z filmu KRALOVNA KRISTINA byla pouZita scéna, jak anglicky ndstupce triinu
uvitd nadSené Svédskou krdalovnu (Gretu Garbo) tim, Ze ji zvedne do vySe. K tomu bylo
mistrné nastfizeno, jak ji spadnou parddni taneéni stfevi¢ky Bafa. Divdk nepoznal ten
jednoduchy trik. Podobné obratné& pouzil a doplnil SaSa i sekvence z dalsich hranych
tane¢nich filmit. Uéen Tonda spoustél na improvizovanou podlahu, jeZ byla k nerozezna-
ni od podlahy v hraném filmu, par taneénich stevicki z vySe mimo zdbér kamery — jenze
po dopadu se stievicky kdcely. SaSa pak natfel podrdZky lepidlem a zibér se povedl.
Hudbu k celému filmu s pouZitim motivii z pdvodnich hranych filmé opat¥il mistr sklada-
tel Bohuslav Martinti. Reklamni film TANECNI SEZONA byl za dva mésice hotov. Po pied-
vedeni pro vedeni zavodu se film setkal s obdivem a nadenim, né&co takového jesté nevi-
déli. Jak se pozdéji ukdzalo, byla to také i¢innd reklama pro hrané filmy produkce MGM.
Novy §tdb byl definitivné pfijat do trvalého zaméstnani.

Z jara roku 1935 se konala v Moskvé konference [ilmovych tviirefi, na ni# se hledaly
moZnosti natdc¢eni hranych filma pro déti a mlddeZ. Firma tam vyslala uditele Novotné-
ho, jemuz byla tato problematika uloZena. Sa%a odjel s nim, aby si ovéfil zafizen{ tam-
nich filmovych ateliérii. Jejich techniku shledal Sasa nedokonalou, a tak se zacalo uva-
zovat o nakupu techniky pro pldnované nové studio z Ameriky a z Francie.

V té dobé, za SaSovy nepiitomnosti, uvazoval Elmar o zaddn{ reklamniho filmu na gumo-
vé pracovni boty. Za inspiraci mu poslouzil klasicky Repintiv obraz Burlaci na Volze.
S prazskym kameramanem Vichem natoéil na fece Berounce v Cechdch za jeden den
natursc¢iky oblecené za burlaky, jak za provazy tdhnou namdhavé lod’ proti proudu feky
a zpivajf: ,Eej uchném...“ Nohy omotané v cdrech hadré jim v blaté biehu klouZou.
Burlaci, ndmahou zpoceni, mizeji za velkou tabuli s obrazem délnika v holinkdch Bata.
Kdyz se znovu objevi zpoza reklamnfi tabule, tan¢i a veseli se v rytmu hudby skladatele
Julia Kalase, na nohdch maji holinkové boty Bafa. Kocourkovsti uéitelé ted’ vesele zpi-
vaji: ,,To se mdme, jen si hrdme, v botdch Bafa tinavy nezndme...*“ Film zaujme divika
proménou, kontrastem mezi burlackou ndmahou a taneénim krokem v holinkdch Bata.
S dotdckou se ¢ekalo na ndvrat Sasi, ktery krdtky film také sestiihl. Byl to dali dspéch
zlinského $tdbu, ocefiovany i ve svété.

V tomtéZ roce 1935 piisla dalsi objedndvka na reklamni film — tentokrat na letni pldténé
vzdu$né trampky. Elmar i SaSa uZ védéli, Ze uéinek filmu spocivd v kontrapunkiu a scé-
ndf postavili takto: Méstskd rodinka se vydd na prochédzku do pf¥irody, v letnim parnu vy-
strojend jako do mrazu. Maminka se sluneénikem pohlavkuje déti poskakujici po tra-
vé a nuti je krdcet po chodniku. Nakonec usednou vSichni zpoceni na prostienou deku
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a zuji si tézké Snérovaci boty. K tomu na slova Ericha Eisnera zni pisenn Bohuslava Mar-
tini: ,,Na svété kolem nds pied lety plul klidné& Zivota béh, vzdcngjsi byvaly vylety,
nezndmy byl tenkrit spéch. Na déti hubuje maminka, kterd md ze slunce strach...“

Néhld zména v rytmu pisné, jejiz slova doprovizi obraz: ,,Méni se doba a ménf se svét,
jinak dnes umime Zit: slunce a vzduch! Dychej zhluboka, kdyZ sece$ trdvu v sadé, dy-
chej zhluboka, kdyz rejes na zahradé, dychej zhluboka, kdyZ jede$ na kole, za svou mi-
lou divkou v ddlku pfes pole. Abys mohl ven pospichat, ué¢il trampky Bafa dychat, dy-
chej zhluboka...“ atd. Ta pisen pak byla vyddna na deskdch a stala se dobovym $ldgrem,
coz jesté zvySilo reklamu a propagaci zlinského filmu.

Tyto i filmy z roku 1935 byly zafazovdny na mezindrodnich filmovych festivalech do
soutéZi a ziskdvaly ceny a vyznamendni pro svou novost a objevnost v zdnru reklamniho
filmu. Byly vSak i uméleckym zdZitkem. Viechny viak mohly byt natoteny pouze v exte-
riéru, protoze studio dosud nebylo. Jeho stavba a také stavba filmovych laboratofi byla
zaddna osvédéenému zlinskému architektovi Vladimiru Karfikovi. Mlady Karfik pro-
sel Skolou Le Corbusiera v Pafizi, pobyval u nékolika prednich architektf ve Spojenych
statech. Zaméfil se na prakti¢nost i estetiku pravidelnych krychlovych modulé, coz Ba- |
fovi vyhovovalo. Ve Zliné& postavil spolecensky dim (nyni hotel Moskva), administrativ-

ni centrum ,,mrakodrap® v aredlu zlinské tovdarny, v Otrokovicich trojboky spolecensky
diim atd.

Predbézny rozpocet na stavbu zlinskych filmovych ateliérfi podle Karfikovych plant vy-

znél na ¢tyfi miliony. Av8ak hlavni ekonom zdvodu Dominik Cipera rozhodl, zZe pro téch
nékolik filmait musi stacit budova za dva miliony. A tak musel Karfik pfepracovat pla-

ny, pficemz odbornym poradcem mu byl ing. Taraba z prazského Barrandova. Pozdéji se
ukdzalo, Ze pro rozvoj zlinského filmu omezend budova nestadéi.

Vyvstala otdzka, kde studio postavit. Kolda se pred %éfem Janem Bafou vyjadiil, Ze

v Zadném piipadé nelze stavét v aredlu tovdrny, ani v mést&, nebof okolo studia musi byt
volny prostor pro stavbu dekoraci a pfi zvukovém snimdni musi byt v okolf absolutni ti-

cho bez rusivych hlukd. Sdm $éf Jan Bafa se o umisténi studia intenzivné zajimal. Jed-

nou v nedéli telefonoval Elmarovi, aby k nému ihned ptisel do bytu. Elmar vypravél, 7e
prvni $éfova slova znéla: ,,Tady v byté nic nevyiesime, ptijdeme do terénu.” Elmar na-
mital, e venku zadind priet. Séfovi to nevadilo, aspoti se osvézime, pravil. Sli pres Dily

po zapocaté luhacovické ddlnici a dogli nad Kudlov, ale tam misto nenasli.

Jindy si vyzddal 8éf schiizku s celou trojici Kolda — Elmar — Saga, byl u toho i batovsky
odbornik na pozemky. Jeli auty k lesnimu hibitovu, a kdy# vyili z lesa, pfed nimi se ote-

viel vyhled na Sirokou proté&jsi strafi zarostlou travinami a plevelem — pastva pro krdvy

a kozy. Vsichni se shodli, Ze prdvé toto je vhodné misto pro stavbu filmového studia. Celd
straii pak byla vykoupena od starého kudlovského ob&ana Micky. Toto rozhodnuti padlo

na podzim roku 1935 a v ¢ervnu roku 1936 se stéhovalo filmové oddélenf o osmi lidech

z tovdrni budovy do nového studia. Vedle budovy studia byl postaven dvojdomek pro
rodinu domovnika Karla Patdka a rodinu elektrikafe a technika Emila Pouperu. Prazdci
fikali budové studia ,,kudlovska stodola®.

Na protéjsi strdni vedle lesniho hibitova se jesté dostavovaly bafovské dvojdomky pro
tvirce a vétsi domek se zahradou pro feditele studia Ladislava Koldu a jeho rodinu.
Tato bytova kolonie byla a je dodnes nazyvana Fabidnka. Nikoliv viak od zkratky FAB
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Kudlovskd stodola v roce 1936

Foto archiv

(Filmové Ateliery Bafa), jak se mnozi domnivaji, ale proto, Ze na starych mapdch z doby
ddvno piedbafovské je tento kopec, otevieny severnim vétriim, zvan Fabidn, coZ poch4-
zi od mrazivé ,fabidnské* zimy.

Od 1izké lesni bfeznické silnice, po ni% se jezdilo k lesnimu hibitovu, byl vykdcen kou-
sek lesa, a vznikla tak bldtivé cesta, jeZ vedla ddle po louce, a tudy se dopravoval mate-
ridl na stavbu studia. Elektrické vedeni ke studiu od hibitova bylo na sloupech, teprve
pozd€ji zemnim kabelem.

Uz v tnoru roku 1936 byla skupina Kolda — Elmar — SaSa za doprovodu bafovského
nakupce ing. Peciny delegovdna do USA na ndkup technického vybaveni pro kudlovské
studio. U newyorské firmy Bernd-Maurer koupili zvukovou aparaturu, u firmy Mole-Ri-
chardson osvétlovaci park, ktery po vice jak Sedesdti letech slouzi v kudlovském studiu
dodnes. V Americe navstivili také tistfedi produkce hranych film Metro-Goldwyn-Mayer,
tam byli srde¢né prijati a pochvdleni za pouZiti filmi této produkce pro montdzni film
TANECNI SEZONA. Navstivili také Disneyovo studio kreslenych filmi — to pro piipad zave-
deni vyroby kresleného filmu v kudlovském studiu. Zvukovd obrazovd kamera s nepri-
zvuénym krytem byla pisemné objedndna u pafiZské firmy Debrie.

Brzy po nastéhovéani Stabu do kudlovského studia doglo postou veskeré vybaveni nakou-
pené v Americe a v PafiZi, nastalo vybalovdni a seznamovén{ se s nakoupenym zaiize-
nim. Technik Poupera neznal techniku svételného zdznamu zvuku Bernd-Maurer. Kolda
v8ak znal z Prahy zvukafe FrantiZka Pil4ta, ktery jiZ difve natoéil se zaéinajicim reZisé-
rem Otakarem Vidvrou abstrakini experimentdlni film SVETLO PRONIKA TMOU, a Pil4t byl
ihned pfijat natrvalo.
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Jesté na podzim téhoZ roku 1936 se prikroc¢ilo k natdéeni hraného zvukového filmu
V DOME STRASI DUCH jako reklama na podlahovou krytinu Zlinolit. Realizace této objed-
navky ¢ekala na dostavbu budovy studia.

V zajetych prazskych filmovych ateliérech byly poéetné Stdby riiznych profesi, jako ku-
lisdk{i, osvétlovacii, kostymérii, maskéri, asistentli kamery a zvukarfi. Kdezto ve zlin-
ském studiu, které ¢italo étrndct zaméstnancti, museli v3ichni délat vsechno. Asi jako
u cirkusu, kde akrobat musi stavét Sapité, krmit koné& apod. P¥ikladem byl sdm feditel
Kolda, ktery vSechno organizoval, objedndval, d¢toval a vyplécel, ale také pomdhal pfi
stavbé dekoraci v ateliéru. Pfi své télnatosti byl obratny, hravé preskocil kulisu jeden
metr vysokou a za potlesku ostatnich zvedal stény kulis. Stola¥ Patdk vytdpél studio, vy-
ribél a maloval dekorace, pfendSel tézkou kameru, tahal vozik pfi ndjezdu kamery a pfi-
tom bavil $tdb svym svérdznym humorem. Technik Poupera zavddél elektricky proud,
osvétloval, vodil mikrofon nad hlavami hercii, vyrdbél technickd zafizeni a udrZoval
stroje v chodu. Uéen Tonda asistoval pti kamefe, fotografoval, vyvoldval natodené filmy,
stithal je a lepil, kreslil titulky.

Scendrista Elmar vypracoval se Safou ndmét reklamy na Zlinolit. Déj se odehrdval ve
starém hradé. Do dvodu nato¢il Saga na hradé Buchlov pfi slunném dnu s hustym &erve-
nym filtrem piisobivou noéni scénu, v ni% se &ernd koc¢ka strasidelné pliZi pres cimbuii
jako zly duch. Ndsleduje interiér starého hradu, kde strasi duch. Postavu prithledného
ducha odéného do rytitského brnéni sehral pravé piijaty prazsky fotograf Pavel Hrdli¢-
ka a hol¢i¢ku jeho dcera Jana. Duch krd¢i komnatami, podlaha hlasité vrze. Duch pie-
jde do jiné komnaty, ale tam jeho kro&eje slySet neni. Duch se zlobi, dupe, ale hluk Zid-
ny. Do dvefi vchdzi hol¢ic¢ka v noéni koili, s hofici svi¢kou v ruce a duchovi vesele
oznamuje: ,,U nds uZ nestrasi, my mdame na podlaze Zlinolit!“ Nasleduji snimky moder-
nich byti, kde si déti hraji na zlinolitové podlaze. — Vysledek byl tismévny a znamenal
dalsi dspéch zlinského filmu. Tentokradt uz natoéeného v ateliéru.

Koncem roku 1936 $éf Jan Bata uloZil Koldovi, aby opatfil nejlepsiho fotografa k zobra-
zeni zdvodu a mésta Zlina. Kolda uZ v Praze ¢asto chodil do ateliéru uméleckého foto-
grafa Josefa Sudka v nadvori domé na Ujezdé. Toho také pozval. Sudek na jare roku
1937 piijel, pochodil po Zliné, a kdyz vidél, Ze zde nenajde nic podobného piivabnym
prazskym zdkoutim, jen nefotogenické hranaté skatule, odjel a uz nepiijel. Kolda ho pi-
semné upominal, aby pfijel, Ze musi splnit $éfav prikaz. Od Sudka prisel korespondené-
ni listek a na ném tuzkou tato slova: ,,Prachy napred, jinak nasrat. Kolda ihned zafidil
proplaceni pfedem a Sudek pfijel. Jak zndmo, mistr Sudek byl napfil invalida, v prvni
svétové vilce na fronté u Piavy pfiSel o pravou ruku. Kolda si proto pozval uéné Tondu
a piikdzal: ,,Pomize$ Mistru Sudkovi nosit tézky apardt a stativ.“ Tonda se stal jeho
asistentem a mnohému se od néj pfiudil. Sudek mu fikal ,,Pepku® — a to mu pak zista-
lo. Vzdy éekdvali na vhodné pocasi, aby snimky zdiraznily svétlo a vzdusny prostor
krychli budov. Bylo pofizeno pies sedmdesdt snimki zdvodu a Zlina na planfilmy nega-
tivii 10 x 15 em. Sudek pak poslal na ukdzku nékolik zvétSenin, ale u preddkii zdvodu
nedosly uzndni, Ze jsou mlhavé. Snimky jsou uloZeny v archivu v zdimku na Kled&tivee, ale
ty nejlepsi tam chybé;ji.

Kolda rozsifoval vyrobu filmi, pfijimal dal$i zaméstnance, laboranty, reZiséry, kamera-
many, scendristy. Janu Batovi lichotilo, Ze kromé vyroby bot bude mit také uméleckou
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Stiizny ve zlinském ateliéru
Foto archiv

filmovou tvorbu a Koldovy persondlni poZadavky ochotné schvaloval. Na zauc¢eni na ka-
meramana byl pfijat vynikajici prazsky fotograf Jan Lukas, pfisel 1 zkuSeny ateliérovy ka-
meraman Bedfich Ko&tdl, ktery se vratil z Francie, kde natdcel hrané filmy, prazsky diva-
delni rezisér FrantiSek Giirtler, vynikajici prazsky fotograf Jifi Lehovec jako rezisér,
vedouci téetni Vlastimil Harnach, ddéetni M. Palka, laboranti a chemikové, mechanici
a osvétlovadi, stolari a kulisaei, malifi dekoraci atd. Na kreslenf{ titulki a ilustrace tisté-
ného bulletinu byl p¥ijat absolvent prazské Uméleckopriimyslové gkoly Stanislav Sule, na
kreslené doplitky nau¢nych film Ladislav Zdstéra z téze $koly. Pfibyli i dalsi kreslic¢i
a bylo zalozeno oddéleni ,,Kresleného grafu®. Byla zakoupena novd kopirka Debrie, zku-
$eny mechanik Jan Plesnik byl pfijat na kopirovani negativii na kopie. Rovnéz byl zakou-
pen vyvoldvaci automat Tumpach k vyvoldvdni temné édsti na dennim svétle. K tomu byl
pfijat kromé mne jesté laborant Ladislav Novotny. K posouzeni sytosti vyvolanych filmi
slouzila dosud ,,okometrie” — prosté odhad podle oka. To chtélo ale védeckou metodu,
a proto Kolda pozval z Vysokého uéeni technického v Brné zndmého odbornika na foto-
graficky proces docenta Jaroslava Boudka, ktery zavedl védeckou kontrolu pomoci kli-
ni s fadou ploSek riizné sytosti, zvanou densitometrie. Hustota poli¢ek tohoto klinu
byla méfena specidlné vyrobenym densitometrem. Vyéerpand vyvojka a ustalova¢ byly
dopliiovdny chemicky tzv. regeneraénim roztokem. Boucek také zavedl tézbu stiibra
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z vycerpaného ustalovace, coZ sniZilo ndklady na ndkup chemikalii. Tento postup pak
byl pfenesen i do Prahy.

Stdb se rychle rozriistal. Ptivodni mald budova byla preplnéna, takze i zéchody v pat-
rech musely byt adaptovdny na pracovité a zistal jediny v pfizemi. Pro stoldrnu a ku-
lisdarnu byla nad studiem postavena dfevéna bouda, vedle ni dalsi pro mechanickou dil-
nu a strojovnu.

Docent Bouéek uéil na vysoké kole v Brné a do Zlina dojiZdél ve svych volnych dnech.
Chtélo to stdlého chemika, jehoZz by Boucek do védecké kontroly vyvoldvaciho procesu
zasvétil. Kolda mél bohaté zkuSenosti z prazské produkce a, jak se iikd, ,,éuch® na ta-
lenty. KdyZ mél najmout nového &élovéka, v tomto piipadé chemika, musel to byt ten nej-
lepsi z nejlepSich. Mohl to byt i ¢lovék nezkuseny, ale kdyZ v ném poznal jiskFi¢ku na-
déni, troufal si z néj udélat odbornika. Zasel tedy k vedoucimu Vyzkumného tstavu do
tovdrny s dotazem, nema-li tam mladého $ikovného chemika. Vedouci si vzpomnél na
studenta Pepu Holomka. Kolda vyzvidal, jaky méd prospéch ve skole, jak se chovd na pra-
covisti apod. ,,Tak dobrd, poslete mi ho do studia,” rozhodl se Kolda. Pepa pak prisel,
Kolda s nim pohovofil a zeptal se ho, zda by se chtél vénovat vyvolavacimu procesu
u Bouc¢ka. Pepa to uvital, jen musi jesté asi dva tydny dokonéit dopoledni gkolu. Pepa
pak nastoupil natrvalo a brzy se stal vedoucim laboratore.

V tu doby byl pravé dokonéen reklamnf film, myslim, Ze to byl ZuinoLiT. V pétek dopo-
ledne se promitla hotovd kopie a pEisti den v sobotu mél byt film piedveden preddkiim
zavodu na pravidelné konferenci ke schvéleni. Kopie byla viak nevyrovnand, fikd se
»poskdkand® (tmavé zdbéry se stiidaly se svétlymi), protoZe vyrovndvaci pds byl v ko-
pirce posunut o jedno ¢islo. V projekei nefekl Kolda nic, ale zavolal si Pepu do své kan-
celdfe a pravil: ,,Pane Holomek, jestli nebude vyrovnand kopie hotovd do ¢&tyf hodin
odpoledne, miizete se rozloudit se studiem.” Pepa peclivé hlidal ¢islovace, kopirnika
a vyvolani a o étvrté Sel doma. Sel smutny po silnici podél Koldovy zahrady. Tam se osla-
vovalo dokonéeni filmu, tviirci sedéli kolem stolu s vinem, kdvou a jinymi dobrotami.
Kolda zahlédl na cesté smutného Pepu a zavolal: ,,Pane Holomku, pojdte za ndma!*
Pepa prisel, cely dostradeny, co bude. ,,Tak co kopie,* zeptal s Kolda. ,,Je iplné v porad-
ku,“ znéla odpovéd. ,,Posad’te se!™ vyzval ho Kolda. Poklepal Pepu na rameno a laskavé
pronesl: ,Vzdyt jsem to védél,” a Pepu pohostil. Od té chvile byli nejlepdimi kamarady.
Dnes u# stary Pepa prohlasuje: ,,Kolda byl pfisny, ale spravedlivy; jak jsem pozdéji po-
znal, byl to nejlepsi feditel.”

Chovéni Koldy ke v8em tviirctim a zaméstnancim bylo pfi¢inou svétovych dspéchi
zlinského filmu. Sdm Kolda filmy nevytvarel, ale ddval piileZitost talentovanym a vy-
tvdfel jim podminky k prdci, na to mél zvldstni naddni. Kolda dtivéfoval i mladym
nezkusenym uéniiim. KdyZ potfeboval kuryra, aby néco zavezl nebo vyiidil v Praze, ze-
ptal se mne: ,;Toniku, nechtél by ses podivat do Prahy?* Samoziejmé chtél, byl jsem
v Praze se Skolnim vyletem jednou a ve svych sedmnadcti letech jsem se v Praze jesté
nevyznal, ale zvlddl jsem to. Potom mne posilal do Prahy ¢asto. Jednou mi dal s sebou
ru¢ni kameru, abych natoéil oslavu narozenin pana Maloty, feditele Batovy prodej-
ny na Vdclavském ndmésti. Kameru jsem mél v ruce poprvé, ale vysledek byl vybor-
ny. Potom se mne vyptdval, jak jsem se mél. Vypravél jsem, jak v hotelovém pokoji
mi nékdo chytal za kliku zam&enych dveii, zaklepal a Zensky hlas se ptal, zda néco
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Hackenschmied — Kolda — Klos, pauza béhem natdceni
Foto archiv

nepotfebuji. S Zenami jsem nemél zkuSenosti, a tak jsem neotevrel. Tuhle historku pak
Kolda rad ddval k dobru.

KdyZ navstivil Bafovy zdvody president Benes, dostal jsem kameru Debrie na stativu
a tikol nato¢it presidenta, jak si prohliZi zafizeni jedné obuvnické dilny. Baterka na po-
hon motoru kamery ale nefungovala, a tak jsem zdbé&r natoéil klikou. Zgbér byl zafazen
do Zurndlu spolu se snimky jinych kameramanti.

Kdyz byl zakoupen vyvoldvaci automat Tumpach a k jeho obsluze uréil Kolda Ladislava
Novotného a mne, kritil jsem si dlouhou chvili kreslenim navrhu schod@ do tohoto pod-
zemi a Ldd’a musel obsluhovat automat sdm. Jednou se na mne rozkficel, e se jen bavim
a on déld za mne. Kolda uslySel z chodby kiik a zvykly urovnavat spory, piisel se podivat,
co se déje: ,,Snad nebude tak zle, aZ to dokresli, tak si dlohy vyménite.“ Jindy jsem se
doma pf¥ilis naobédval a musel si pak v praci odpo¢inout a dopadlo to podobné. Kolda
mél pro kazdého zaméstnance pochopeni. Nemichal se lidem do Zivota, ale kdy# pii n4-
vétévach po pracovistich vypozoroval, Ze se néjaky Zendé zamiloval do hezké mladé div-
ky, nikoho nenapominal, jen jednoho z nich z pracovnich diivodd nasadil jinam.
Postupem ¢asu piibyvalo v kopirné prdce, a tak byl pfijat barrandovsky kopirnik
Héschel. V byvalém mechanikovi Janu Plesnikovi vidél Kolda talent a nadZent, a proto
ho povysil na §éfa kopirny. Hoschel vSak napsal Janu Bafovi dopis, Ze vétsi zkuSenosti
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Ladislav Kolda na motocyklu Jawa

Foto archiv

a pravo na vedeni kopirny mél on. Bafa si pozval Koldu, aby mu to vysvétlil. Potom svo-
lal Kolda schiizku zaméstnancti a ozndmil, co se pfihodilo za jeho zddy. Nezlobil se, ale
nakonec prohlésil: ,,Pane Hoschel, kdyZ se domnivite, Ze jinde budete mit vétsi Sance
k uplatnéni, nebudu vam branit.“ Hoschel studio opustil.

Jednou dostal Kolda od vedeni zdvodu piikaz zhotovit z dodanych fotografickych negati-
vii tficet sklenénych diapositivii pro Jana Bafu, ktery mél mit v Praze pfednasku o vod-
nich dopravnich kandlech na Moravé. Bylo to v pdtek odpoledne a predndska se konala
na druhy den, v sobotu. To znamenalo prdci pfes noc — a tikol padl na mne. Kolda si ne-
byl jisty a v deset hodin veder se priSel podivat, jak se mi to dafi. S vysledky byl spoko-
jen a chtél si se mnou povyklddat. Co mne soukromé zajimd, jaké knihy ¢tu, chodim-li
do kina a jaké filmy se mi libi, chodim-li s dévéetem apod. Potom o mné ve spoleénosti
prohldsil, Ze se pohybuji nejméné metr nad zemi a rukou pfi tom ukazoval tu vysku.
Kolda mél smysl pro humor. KdyZ nékdo vypravél vtipnou a chytrou anekdotu, srdec¢né
se zasmdl. Jednou pfivezl z Prahy nejnovéjsi anekdotu: Venkovskd babicka stoji pred
vylohou Feznictvi a obdivuje praseéi rodinku. Séf stoji ve dvefich a babitka k nému:
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Cadillac koupeny od bankéfe Petschka

Foto archiv

»Jejda, to jsou pékny prasdtka. Z ¢eho pak to je?“ Na to Feznik: ,,Ta prasdtka jsou Man-
dlovd a sviné je Barovd.”

Séf Jan Bata se stdle zajimal o studio, piichdzel Gasto v nedé&li a nechal se od Koldy
informovat, co se kde pravé déld. Jednou mél zdjem podivat se na pracovisté scendristy
Elmara Klose. Tam naSel na stole zpfehdzenou kupu papiri, na kaZdém listé naskrdban
nesouvisle néjaky ndpad. Zhrozil se a povidd: ,,M4d tu pékny nepofddek! V tom néco na-
jit, to je jako hledat jehlu v kupé sena.*

Jednoho dne byly vSem zaméstnanctim studia rozddny dotazniky, aby kazdy odpovédél,
deho by chtél v Zivoté dosdhnout, kolik by chtél vydélat apod. V nedéli je Jan Bafa ¢etl,
a kdy# precetl mij, obofil se na Koldu: ,,Prosim viés, jak tu mladez vychovavite? Ten
chlapec by chtél byt ,ideovym vedoucim studia® a pFitom vydélat ne milion, ale 250 ko-
run tydné!* Potom rdano mne Kolda s laskavym tdsmévem uvital slovy: ,.,Tak jak ses vy-
spal, ideovy viid¢e?* Nebyla v tom ironie, spis laskavost.

Pravidelnd doprava mezi Zlinem a studiem nebyla. Mnozi zaméstnanci bydleli uz na Fa-
bidnce, jini chodili ty tfi kilometry ze Zlina do studia pésky. Kolda koupil stary ojety
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americky Sestisedadlovy Cadillac, ktery byl uréen pro dopravu hercti. Sdm s rodinou
bydlel v feditelském domé na Fabidnce a nékdy nés vozil Cadillacem do Zlina; veslo se
nds tam az dvandct osob. Koncem roku 1936 byl ve Zliné jesté Sasa Hackenschmied.
Sedél vedle Fidi¢e Koldy a navrhl mu: ,Pdjé mi volant!* Jeli jsme v pohodé, aviak ve
Zliné smérem k hotelu je prudkad zatdcka — Sasa ji pfi tom zaliZeni nezvladl, sjel z biehu
a projel tenkou zdi piimo do holi¢ské oficiny prvniho chlapeckého internatu. Holiéi a za-
kaznici se nestadili divit, kdo to k nim pfijel. Scéna jako ze staré divoké americké gro-
tesky. Nikomu se nic nestalo, jen plechy predni kapoty vozu byly ponékud pomackané.
Kolda se nezlobil, jen k SaSovi s dsmévem pronesl: ,Tak vidis, jaky jsi Sofér. Potom
zafidil Kolda pravidelnou dopravu do price a z prace starym autobusem bfeznického do-
pravece Kldtila. Obédy si Zlindci brali rdno s sebou, ale Kolda dal brzy postavit u cesty
ke studiu dfevénou boudu jako jidelnu s kuchafem.

Roku 1937 se $éf Jan Bafa rozhodl podniknout vlastnim letadlem propagacni cestu ko-
lem svéta. Aby tuto cestu fotograficky a filmové zdokumentoval, vybral si toho nejlep-
&tho: Sagu Hackenschmieda. Trasa vedla pres Itdlii, Egypt, Irdk, Indii, Malajsko, Japon-
sko, potom pres Tichy ocedn do USA a pres Anglii zpét do Zlina, aby to stihl do slavného
1. maje.

Sasa se na cestu fddné vybavil fotoaparatem Leica, ru¢ni filmovou kamerou Eyemo
s tfemi vyménnymi objektivy a zdsobou filmové suroviny. Hledac¢ek kamery si dal od
mechanika Poupery opatfit vyiménnym hranolem tak, Ze kdyz svou postavou a kamerou
mifil pfimo, kamera snimala ,,za roh, vlevo od néj. To proto, aby mu domorodei pii fil-
movdni nevénovali pozornost a chovali se pfirozené. Diky tomu ziskal jedine¢né doku-
menty.

SaSa pocilal s Lim, Ze absolvuje celou cestu kolem svéta. Ale ukazalo se, Ze pii kratkych
zastavkach vypravy v jednotlivych lokalitdch bylo nemozné néco kloudného zachytit.
V Egypté si musel zajet z Kdhiry taxikem do Gizy, aby nato¢il pyramidy. V Indii chtél
nato¢it néco ze Zivota mistnich lidi, ale to bylo s vypravou nemozné. Od expedice se

tedy SaSa oddélil; vyzddal si finance na cestu zpét a cestoval pak po Indii a Cejlonu.

Natodeny materidl s ozna¢enim lokality a obsahu posilal postou do kudlovského studia
ke zpracovdni.

Vyvolany a okopirovany materidl pak Elmar ve studiu utfidil podle popisti na svit-
cich a pozdéji je sestavil do tematickych celkl jako stfedometrdzni filmy. Film CHuDI
LIDE o beznadé&jném rybolovu hladovych a o Zivoté Indd doprovodil basnickym textem
K. M. Wallé, hudbou skladatel Jiff Srnka. Druhy film REKA ZIVOTA A SRMTI o posvétném
veletoku Ganga, jehoZ voda pry uzdravuje, ale také odnasi popel spdlenych zemrelych,
doprovodil slovem bdsnik FrantiSsek Halas a hudbou Miroslav Ponc. Treti film nazvany
VZPOMINKA NA RAJ ukazuje primitivni Zivot domorodcii na ostrové Ceyloné; k nému slo-
zil hudbu opét Smka.

Narozdil od jinych filmi o Indii, které se zaméfuji na chrdmy a jiné pamatky, jsou tyto
Sasovy filmy filosofické, bdsnické a hluboce pravdivé. D4 se fici, Ze jsou to nejlepsi
umélecké dokumenty o Indii. Diky Istivému hleddc¢ku kamery jsou lidé ve filmu pfiroze-
ni. JeSté dnes, po Sedesdti letech, mi znéji v usich verse K. M. Wall6 k filmu CHUDI LIDE:
»»«..nevidi, neslysi tan¢ici dervisi, nad hlavou blyskne se me¢ a rytmem opojen tanéis uz
proto jen, Ze duse vzlétne si, tak jako ptdk...*“
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Kromé velkého mnoZstvi filmového materidlu pivezl Sasa nejméné pét set stejné hod-
notnych snimku fotografickych.

Z Ceylonu cestoval SaSa vlakem a letadlem do Marseille, kde ho v dojednaném terminu
¢ekal Kolda. Tam jest& natoéili priiplavové kandly a do Zlina dorazili skoro souc¢asné
s Bafovou vypravou kolem svéta, tedy pfed 1. mdjem roku 1937.

Kolda mél pro Sasu dalsi dkol: natoéit s Jaroslavem Novotnym medailon o prvnim pre-
sidentovi CSR T. G. Masarykovi, jak trdvi dny na odpoc¢inku, uZ nemocny, na zamku
v Lanech. Bylo to na posledni chvili — v 1été 1937. Brzy nato, 14. zi¥i, Masaryk ze-
miel. Jesté ho natocili na smrtelné posteli a potom se zi¢astnili i natdcen{ jeho slavné-
ho pohibu.

Na podzim roku 1937 se pfiostfovala situace v Sudetech. Némeckd mensina vedena
Konrddem Henleinem usilovala pod vlivem Hitlerovych nacistii o p¥ipojeni Sudet k né-
mecké risi. Americky dokumentarista Herbert Kline se Zurnalistou HanuSem Burgerem
vyhledali Sasu Hackenschmieda v kudlovském studiu a piemluvili ho, aby udalosti
v Sudetech s nimi nato¢il. Pfed némeckymi iifady vypovidali, Ze chtéji nato¢it dokument
o tom, jak jsou ze strany Cechii omezovdna prdva sudetskych Német, &fm# ziskali povo-
leni. Ve skute¢nosti viak natodili pravy opak: fanatické provokace sudetskych nacistf,
Henleinovy vefejné projevy a teror proti tamnimu eskému obyvatelstvu. Kline pak
nechal materidl sestfihnout bez SaSovy i¢asti a uvedl jej v Americe pod ndzvem CRISIS.
Sasa, ktery mezitim odjel do PafiZe, se po bfeznu 1939 nemohl vritit do Zlina. Kline mu
umoznil emigraci do Anglie, kde natoéil podobny film LiGHTS OUT IN EUROPE (SVETLA
ZHASINAJT vV EVROPE). Odtud pak Sasa odjel v roce 1939 do New Yorku a ve Spojenych
stdtech nato¢il fadu vynikajicich filmd a kulturnich dokumentéi. Vynuceny odchod Sasi
ze Zlina byl pro kudlovské studio velkou ztrdtou, jeho p¥inos znamenal zdfivou éru v po-
c¢ateich zlinského filmu. Zapracoval fadu dal$ich tviiret a kameramand, kteii pak pokra-
covali pod vedenim Koldy a Klose.

* ok sk

Rok 1937 byl rokem nejvétsiho rozmachu zlinského filmu. Z jara piisla dalsi objednav-
ka na reklamnfi film pneumatik gumdren Bafa. Sa%a s Elmarem vypracovali scéndr, ale
Sasa pak odjel s vypravou na cestu kolem svéta. Do filmu SILNICE ZPIVA natocil SaSa né-
kolik zabéri a zbytek jim vychovani kameramani Lukas a Hrdli¢ka. Lukas velmi poho-
tové natdcel ruéni kamerou zabéry v exteriéru, jak se pneumatika kut4li krajinou a zpi-
vd si na slova K. M. Wall6 a na hudbu Julia Kalage: .,...tak uZ béZim svétem sama, jdu
si hledat svého pdna, ten kdo si mne koupi, nikdy neprohloupi...“ O rytmicky stiih se
postaral Elmar a vznikl dalsi dispésny reklamni film.

Filmari, ktefi se nechtéli stdt sou¢dsti prazského filmového priimyslu na Barrandové, se
ochotné hldsili na Koldovy nabidky do Zlina. Byvaly fotograf Jifi Lehovec — nyni u# jako
reZisér — natodil na hudbu Jiftho Susta umélecky hudebné-baletn{ kratky film Ryrmus,
potom nékolik nauénych Skolnich filmé, jako SVETELNY PAPRSEK o vyrobé &odek a ob-
jektivit v prerovské vyrobné Optikotechna s pohyblivymi kreslenymi grafy Ladislava
Zastéry. Dosud jen externé dochadzejici ucitel Jaroslav Novotny se stal trvalym zamést-
nancem kudlovského studia jako reZisér s ikolem natdcet $kolni nauéné filmy pro déti
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Elmar Klos, Ladislav Kolda, Jan Bata, Frantisek Pildt
a Alexandr Hackenschmied ve studiu
Foto archiv

a mlddez. Sdm nato¢il v Otrokovicich plvabny film o vytvarné tvorivosti predikolnich
déti nazvany CLOVICKOVE, potom s kameramanem Hrdlickou film BOUREC MORUSOVY
o péstovani této housenky a o vyrobé hedviabnych vldken z jejich kukel. Ddle na popud
Koldy s kameramanem Mi¢kem natoéili dokumenty o lidové keramické vyrobé (KUBANA)
a o lidovych vySivkdch kroji a malfivek na jizni Moravé. Z toho kraje Micek pochdzel
a dobfe ho znal. Na montdz filmt byl pfijat barrandovsky stfihaé Josef Dobfichovsky,
pozdéji také jeho ucen Zdenék Stehlik.

Pod vlivem ucitele Jaroslava Novotného a za Koldova souhlasu se méla rozvijet tvorba
zabavnych filmi pro déti a mlddeZ, tedy kreslené grotesky. Kolda ulozil kresli¢i Stani-
slavu Sulcovi, aby vypracoval techniku kresleného filmu. S touto technikou nemél Sulc
zkuSenosti, a tak mu Kolda vyfidil stdZ v berlinském studiu kreslenych film@. K natdce-
ni kreslenych filmt v8ak prozatim je$t& nedoglo.

Zkuseny fotograf Jan Lukas se ve svém volném &ase pilné vénoval se svym Rolleiflexem
formdtu 6 x 6 cm fotografovdni usmévavé mlddeze pri slavnostech, sportu a zdbavé. Jeho
zivé a radostné snimky mlddeze byly osvéZenim upracovaného Zlina, zdfily ,,jarem® no-
vého Zivota. U pieddk zdvodu mély velky dspéch a v Pamdtniku Tomase Bati nahradily
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klasické snimky Sudkovy. Lukas byl sice rovnéZ &dsteéné pofkozeny, mél neohebné
koleno pravé nohy, ale to mu nevadilo v pohyblivosti a pohotovosti.

Filmové studio se rozriistalo, ale to se nehodilo hlavnimu ekonomovi zdvodu Dominiku
Ciperovi. Aby nemusel filmové studio financovat z vyroby obuvi, p¥i¢lenil film, Skolu
uméni a Vyzkumny dstav k vynosnym podnikiim — k Hotelu, Obchodnimu domu a pro-
dejndm obuvi. Ustavil tim nezdvislou spole¢nost BAPOZ (Bafovy pomocné zdvody).
Piikdzal Koldovi, aby redukoval podet zaméstnancii, protoZe se snaZil omezit riist filmu.
Kolda byl tedy donucen nékolik trednik{i, mechanika a chemikii pfedisponovat na je-
jich plivodni mista v tovdrné a v Obchodnim domé.

Kolda mél rdad vSechny zaméstnance bez rozdilu. Casto chodil po pracovistich, necho-
val se jako ,,pan Feditel®, spi$ jako kamarad. KdyZ nékam piisel, jako kdyZ slunicko vy-
jde; nikdo se ho nebdl, nikdo nevysko¢il a nepredstiral prdci. Kdyz si dévéata v dprav-
né kopii v hlou¢ku vyprivéla, Kolda poslouchal o ¢em je feé, piidal se k debaté a po
chvili tife odeSel. Zaméstnanci méli zase rddi jeho. Proto ti propusténi na ty ¢asy u fil-
mu za Koldy tak dojemné vzpominali. Propusténé jsem pozdéji potkdval ndhodou na
ulici a ptal jsem se, jestli si odchodem ze studia polepsili. VSichni odpovidali podobné:
V18, Tonku, sice ted’ vydéldm vic, ale za Koldy u filmu, na to rad vzpomindm, to byl nej-
§fastnéjsi kus mého Zivota.*

Narozdil od ekonoma Cipery mél 3éf zdvodu Jan Bafa a# détinskou radost z toho, Ze
kromé zavedené vyroby bot miZe se zaslouZit ve Zliné také o rozvoj kultury, vytvarné-
ho uméni, divadla a filmu. Ostatné i to zvySovalo vyznam a dobré jméno firmy Bafa
ve sveté.

Na podzim roku 1937 si Jan Bafa predvolal Koldu, pochvalil ho za tispéSny rist a rozvoj
zlinského filmu a vyslovil pfdni, aby se v kudlovském studiu natdéely dlouhé hrané za-
bavné filmy, jako v Praze na Barrandové. Kolda se branil, Ze k tomu je kudlovské studio
pfili§ malé, uz ani tak na dosavadni produkei nestaci, a také je od pfednich prazskych
herct vzddlené. ,,Tak opatiete velké studio v Praze! nedal se $éf odradit.

Kolda s Elmarem odjeli do Prahy a sondovali. Barrandovské ateliéry byly obsazeny, ale
Elmar vyhledal volny pozemek u lesa ve Lhotce za Kréi u Prahy, jez by byl vhodny pro
vystavbu Bafovych filmovych ateliéri. Méla to byt konkurence Barrandova. KdyzZ s tim
prisli za $éfem Bafou, s koupi pozemku souhlasil, ale nebyl ochoten ¢ekat fadu let, nez
se ateliéry postavi a zprovozni. U Baf se ¢as neéital na roky, ale na dny a hodiny. Uz aby
se natdcelo.

Mezitim se Kolda v Praze dovédél, Ze v prazské Hostivafi jsou opusténé provozovny mly-
na a pekdren. Zajel se tam podivat a zjistil, Ze po vystéhovani tamniho zafizeni by z toho
mohly byt vhodné haly pro hrany film. VSe bylo pfedneseno Bafovi a ten s koupi souhla-
sil. Kolda povéfil vedenim vystéhovdni a dprav hal osvédéeného ekonoma kudlovského
studia Vlastimila Harnacha, dal mu k ruce ¢etniho Paula, technickymi adaptacemi po-
véril kudlovského technika Pouperu. Sdm Kolda si ponechal vrchni dozor nad Hostivaii
a provoz kudlovského studia.

Hostivaiské haly byly jen do¢asnym provizoriem, mezitim se pokra¢ovalo v planech na
nové ateliéry ve Lhotce. Na Bafovo pfani méla byt vystavba velkorysd, a tak bylo vy-
pracovédni pldnt zaddno pfednim architektiim. Kromé natdéecich hal tam mély stét re-
staurace pro stravovani zaméstnanci, hotely a studovny pro herce, zdbavni a sportovni
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Antonin Hordk pred zlinskym studiem, 17. prosince 1997
Foto archiv

objekty, bazény pro koupdni a rekreaci tviircti a hosti. Mély to byt ateliéry rozsdhlejsi
a vybavengjsi nez barrandovské. Harnach vypravi, co noci nespaval nad pldny, aby se
veSel do rozpoétu povolenych financi.

Zacdtkem roku 1938 vyslovil Jan Bata pfani, aby tim prvnim hranym filmem v Hosti-
vafi byl ndroény historicky velkofilm o éeském krdli Karlu IV. Na vypracovdni scénd-
ie byli angaZovini tehdejsi piedni autofi: Josef Kopta, Jan Drda, Jifi Weiss, K. J. Benes
a J. R.Vdvra. Prozatim dojiZzdéli ke spolednym poraddm do kudlovského studia, kde se
schdzeli v malé pracovné Elmara Klose. V adaptovanych hostivaiskych haldch zatim
probihaly hore¢né piipravy na hrany velkofilm. Byly stavény dekorace, vybirani a zkou-
Seni herci. K natddeni zkouSek se ¢édst kudlovského studia presunula do Hostivare.
Hlavni kameraman Pavel Hrdli¢ka, druhy kameraman Josef Micek, zvukaf Frantigek
Pildt, na stavbu dekoraci Karel Patdk, technik Poupera, reziséfi Jifi Lehovec, Bofivoj
Zeman, scendrista Jifi Kolaja. PFijimdni byli dal$f mladi prazsti nadani adepti na reZii —
Frantisek Sddek, Eman Kanéra aj.

Scénaf na velkofilm o Karlu IV. nebyl stdle hotov, a tak Otakar Vavra zatim v Hostivari
nato¢il hrany film KOUZELNY DUM, zpracovany v kudlovskych laboratofich.

Ani v kudlovském studiu se provoz nezastavil, Kolda byl na roztrhéni, v obou studiich
mél viechno na bedrech, véetné planfi novych ateliérii ve Lhotce. K tomu viemu nasta-
ly nové neéekané nesndze politické. V bieznu roku 1939 doslo k pfipojeni pohraniénich
Sudet k némecké nacistické ¥i%i a ke zfizeni Protektordatu Bohmen und Mihren. Trvalo
né&jakou dobu, nez se nacisté v Protektoritu zabydleli a podfidili zdej$i primysl zbroj-
nim potfebdm fiSe. Zadalo to filmem. Barrandovské ateliéry mély slouzit k natdcéeni
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némeckych propagaénich filméi. Reditelé a preddci deského filmu se branili, jak mohli.
Vybojovali aspoii to, Ze se na Barrandové kromé némeckych filmi natadely i filmy &es-
ké. Horsi to bylo s Hostivaii. Bata pry af vyrdb{ boty pro némeckou armddu a neplete se
do filmu. V roce 1940 byly hostivarské haly Bafovi vyvlastnény, a tim padly i veskeré
plany na vystavbu filmovych ateliérti ve Lhotce. RovnéZ tak natd&eni velkofilmu o Kar-
lu IV. v Hostivafi. Filmovy §tdb, ktery se v Hostivarfi rozrostl, se prestéhoval zpét do kud-
lovského studia. Pro Koldu to byly dalsi starosti, jak to mnoZstvi zapracovanych filmart
uzivit. Ale jako vZdy, i tentokrat z toho vyplachtil.

Uz ze svého praZského obdobi se Kolda dobfe znal s némeckym podnikatelem Eckhar-
tem, jenz v Némecku distribuoval Plickiv folklorni film ZEM SPIEVA. Kolda za nim zajel
a dohodl s nim, Ze kudlovské studio miize natdcet kratké kulturni hrané a dokumentar-
ni filmy a zavede také nataceni kreslenych zdbavnych filma pro déti a mlddez pod hla-
vickou némecké filmové spolecénosti DEGETO. Vychdzeli z némeckého programu vy-
rdbét kromé oficidlni propagandy pro dospélé také kulturni filmy a zdbavné filmy pro
déti a mladez. Kudlovské studio bylo tedy zachrdnéno a mohlo pokracovat v produkei
kratkych a kreslenych filmti. Kudlovské studio bylo v Protektoratu jediné, které smélo
naticet filmy toho druhu. To pfitahovalo tviirce, hudebniky a herce z Brna a z Prahy.
Zde poprvé nastoupil svou filmovou drdhu brnénsky divadelni herec Karel Hoger v in-
struktaznim filmu o vzorném prodavaci v bafovské prodejné bot. V dalSich reklamnich
filmech na produkty firmy Bata si zahrali prazsti vynikajici herci Eduard Dubsky, Fran-
tisek glégr, Oldfich Lukes, Vladimir Leraus, Dana Medfickd, Theodor Pisték, Eman
Fiala, Bedfich Vrbsky, Véra Ferbasovd ad. Zareziroval si také Jidniich Honzl z prai-
ského Osvobozeného divadla a Otakar Vdvra. Pozdéji za valky zde Karol Plicka nato¢il
sttedometrazni hrany dokument VECNA PISEN o zdniku krdsnych lidovych pisni pod vli-
vem médnich Slagra. Debutujici reZisér Bofivoj Zeman, prijaty jesté v Hostivafi, nato-
¢il svij prvni hrany krétky film KNOFLIK.

V té nejsvizelnéjsi dobé pracovalo kudlovské studio zdsluhou Ladislava Koldy na plné
obritky. Kromé reklamnich filmi pro Bafovy zavody se natdcely kratké filmy vSech moz-
nych Zanrli, dokumenty, reportdze, Zurndly, medailony vyznamnych osobnosti, filmy
zemépisné, vytvarné, baletni, folklorni, populdrné-védecké, nauéné a gkolni pro déti
a mlddez. Kazdy film byl nééim novy a objevny, takové se nikde jinde netoéily. Bylo
tomu tak proto, Ze firma Bafa je sponzorovala a Kolda k tomu vychovdval talenty.
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Biografickd a ediéni pozndmka

Antonin Hordk se narodil roku 1918 v Topolné u Zlina. Détstvi strdvil v Rudicich nedaleko Luhatovic.
Do 8koly chodil v Bojkovicich, pak se s rodi¢i odstéhoval do Zlina, kde dokon¢il ,,Pokusnou mé$tanskou sko-
lu®. Vé&noval se vytvarnému uménf a fotografoval. V roce 1935 zacal pracovat ve zlinském filmovém atelié-
ru, ktery pravé vznikal a m&l se stdt jeho osudem. Za vélky byl uéitelem fotografie na zlinské Skole uméni.
Kdy# nacisté tuto skolu zavfeli, byl Antonin Horidk ,,totdlné nasazen® v Némecku. Koncem vilky se stal fo-
tografem uméleckych pamdtek v Praze. Po vilce se vritil do Zlina k préci ve filmovém studiu. Jako kamera-
man spolupracoval na desitkdch animovanych filmé: mj. s Herminou Tyrlovou na filmu VZPOURA HRACEK
(1946), s Ladislavem Zastérou na filmu HRA S OHNEM (1947), s Karlem Zemanem na sérii loutkovych filmf
o panu Prokoukovi (1947 — 1963) a na trikovych filmech CESTA DO PRAVEKU (1954) a VYNALEZ ZKAZY (1958).
V Sedesdtych letech se dostal k rezii vlastnich animovanych filmii: ALARM (1962), KRiDA (1964), PozoR, MYS
(1967), ZENA — RUZE, SKRITEK — ZLOST (1969). Po rozpadu zlinského studia v roce 1989 odesel do dfichodu
a vénuje se psani. Je autorem textii: O Slovanech iiplné jinak (1992), Co vime a nevime o Zemi a o dovéku
(1995) a Svétla a stiny zlinského filmu (1999). V soucasné dobé je spolu s Alexandrem Hammidem (Hacken-
schmiedem) pravdépodobné poslednim Zijicim pamétnikem poédtkd zlinského filmu.

* & k

Pritomny text Antonfna Hordka Svétla a stiny zlinského filmu je uveiejnén poprvé. Pro nasi edici jsme z p¥i-
blizné stostrankového autorského strojopisu, ktery je &lenén do Uvodu, Kapitoly 1. Vznik a rozmach Bafova
zavodu, Kapitoly II. ZaloZeni a rozmach zlinského filmu, Kapitoly III. Kudlovské studio po vilce a Zdvéru,
vybrali konec kapitoly prvni a podstatnou &dst kapitoly druhé.

Pii edici Hordkovych vzpominek jsme opravili jen zjevné pieklepy, omyly a jazykové nediislednosti, jinak
respektujeme zvldSinosti autorova stylu i jeho subjektivni poddni minulych uddlosti. Do textu jsme zdmé&rmé
nezasahovali vysvétlujicimi pozndmkami, ale pro srovndni odkazujeme mj. na publikaci Elmar Klos —
Hana Pinkavovd, Historie goitwaldovského filmového studia v pohledu pamétnikii, oéima soucasniki
a v dokumentech. In: Texty & 22 (Historické sesity & XII1.). CSFU, Praha 1984.

V. K.
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Dwvojpohled

Medzi nostalgiou a absurditou: pohlPad

Prvy film, ktory Andrej Tarkovskij naknitil na Zdpade. — Tak sa NOSTALGIA zvyéajne
uvddza a z tohto filmografického vymedzenia sa potom odvodzuje aj prvy ndvod na pocho-
penie deja. V postave ruského spisovatela, ktory v Taliansku putuje po stopdch hudobné-
ho skladatela, v jeho neschopnosti komunikovat so svojou spolo¢ni¢kou, v jeho hlbokom
znechuteni zo vSetkého, ¢o ho obklopuje a ¢o mu ponika na obdiv svoju krdsu, v jeho
sklonoch vyhladdval boéné chodni¢ky a pomimo kipelnych promendd sa nimi uberaf
na tie najobskirnejSie miesta za tymi najbldznivej$imi individuami, v jeho obsedantnych
ndvratoch do minulosti, do svojej minulosti ruského ¢loveka, ktory nikdy neprestal mys-
lief v rodnom jazyku, v tom vSetkom by sme podla tohto navodu mali nachddzaf nepreko-
natel'ni a v8adepritomnu nostalgiu samého reziséra. Prigiel ako tvorca IVANOVHO DETSTVA
a ANDREJA RUBLEVA, no prostredie, z ktorého sa postavy jeho filmov vynarali, si priniesol
iba vo forme ustavi¢ne sa vracajicich snovych obrazov; z jeho ruskej minulosti v fiom
pretrvali pripomienky, ktoré zdvojuji kazdd pritomnosf a znemoZiiujii mu bezprostredny
kontakt s fou. Naliehavo citi, akd nevyslovitelnd je v tejto situdcii jeho 'udskd a ume-
leckd skisenost. Kazdd chvilu nardZa na hranice nepreloZitelného, ktoré sa dvihaji
v ilom samom a znemoZiujui mu tak pokracoval v predchddzajicom Zivote, ako aj prijaf
novi identitu.

To vSetko netprosne trhd jeho komunika¢né vizby s okolim. Hlavnym zdrojom pro-
blémov pritom nie je stupen ovlddania jazyka, vie sa predsa dohovorif a bez vi¢sich
fazkosti zachytdva zmysel slov a viet. Tym netiprosnejsie ho od ostatnych separuje tvrdd
skutoénosf neprelozitelného, nevysvetlitelného. Ako to, Ze ju tito Tudia nevnimaji?
Ako sa mézu len tak jednoducho vyjadrovaf o inych F'ud'och, o inych krajindch, o inych
¢asoch? Ako mézu s takou Fahkosfou porovnavaf pritomné s nepritomnym, vlastné s cud-
zim? Ako mdZe jeho krdsna spoloénicka pri pohl'ade na taliansku krajinu len tak mimo-
chodom podotkniit, Ze jej svojim svetlom pripomina jesenné vecery v Moskve? Ako moze
¢ital ruskd poéziu v preklade, ako si moze myslief, Ze aj v tomto pripade preklad, nech
uz je akokolvek dobry, zachoval pévodné hodnoty basnického slova?

Tusi, Ze tieto veci sa mu nikdy nepodari vysvetlif. Ved’ akoby sa aj dalo vysvetlit, Ze vy-
svetfovanie md svoje hranice a Ze prdve za nimi za¢ina to, ¢o rozhodujicim spésobom
ur¢uje jeho pristup ku krajine, ludom i sebe samému. NedokdZe uZ ani sdm pre seba
blizSie ur¢if onen zvlastny vzfah, ktory ho viaZe s krajinou jeho minulosti. Ostdva mu len
hmlisty, neuchopitelny pocit nostalgie.

Hmlisty, neuchopitel'ny, ale tym naliehavejSie pritomny v kazdom pohlade, v ka?dom
slove, v kazdom geste. A aj i¢inny dokdze byf: ako sa dozveddme, jedna slizka, pochdd-
zajlica z juhu, zapdlila v Mildne dom svojich zamestndvatelov, aby tak odstranila vec,
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ktord jej brdnila vratif sa domov. Dévod: nostalgia. Ten isty, fazko definovatelny dévod
sa pontika, ked hl'addme pohniitky konania ruského spisovatela. A podla vietkého pra-
ve nostalgia viedla aj reziséra, ktory tohto spisovatel'a usmertiuje pri jeho blideni po sto-
pach ruského skladatel'a; blident, z ktorého sa stdva hl'adanie seba samého a napokon
aj zifaly a zdroven smieSny pokus o duchovni zdchranu ludstva.

Takze Tarkovskij ako zvestovatel Tudskej konec¢nosti, ktory z bludného kruhu spomie-
nok unika len za cenu primknutia sa k apokalyptickej vizii. Skrdtka, chronicky nostal-
gik. Asi to v fiom bolo uZ predtym (pripometime si hoci svet jeho ZRKADLA), teraz vsak
tento sklon dplne ovlddol jeho mysel a podmanil si jeho videnie. V obrazoch, do ktorych
nds tento film tak sugestivne viahuje, je nostalgia bezpochyby pritomnd: ndjdeme ju uz
v prvych obrazoch krajiny zastretej hmlou, je v dlhych zdberoch na pridy dazd'ovej vody,
je v scénach z bizarnych prostredi starych vodnych nddrzi. Akoby tu v désledku nostal-
gického rozpoloZenia dominoval Zivel vody s celou jeho nestdlosfou, pominutelnosfou,
rozkladnosfou a nevypoéitatel'nosfou.

Obéas sa vSak hmla zdvihne, zdvoj pary sa rozostipi a vodu vystrieda pevnd zem. n
A niekedy dokonca scénu rozziari pozoruhodné juzné svetlo. Rozziari vlasy krdsnej Zeny,
d4 jej pleti odtieni, pripominajici madony na obrazoch starych majstrov. Ndé¥mu nostal-
gickému spisovatelovi tdto premena neunikne alebo, lepSie povedané, on neunikne jej.
Asponi na chvilu ho vymani z bezfarebného vodného Zivlu, aby mu pripomenula, kam sa
dostal a s kym tu je. Pravdaze, nikdy to netrvd dlho, no tieto okamihy by mali sta¢it, aby
sme si uvedomili, Ze sa tu predsa len stretdvaji dva svely a Ze aj ten druhy, ktory sa
o¢iam prezentuje ako svet svetla a farieb, sa na plynuti tohto filmu podiera.

Spisovatel, putujici po stopach ruského skladatel'a, prichddza do kipelov s pocitom, Ze
uz nemoze zniest krasne pohlady, ktoré mu tdto krajina tak rozsafne ponika; odvraciasa
od nich, zatvdra oéi, prekryva ich obrazmi minulosti; ani tak im neunikne a niekedy ho
priamo znehybnia. Hidam by sa nie¢o podobné dalo povedat aj o Tarkovskom a jeho

nostalgii, ktord by potom prestala byt takou jednozna¢nou vykladovou schémou. |
Toto pripomenutie svetla a farieb nechcem priviest k zdveru, Ze ponury ,,vodny“ tok |
filmu sa v tejto scenérii z ¢asu na ¢as rozjasiiuje. Ide mi o nieco iné. Nazddvam sa, Ze
okrem ,,nostalgického™ zdvojovania obrazov, ktoré pritomnost prekryva minulym, zba-
vuje ju farieb a robi z nej sicast temného priddu dasu, je tu aj druhy spdsob radenia,
pri ktorom sa obrazy spdjaju bez toho, aby opiifali jednu a td istd rovinu viditeI'ného.
Pri tomto druhom pohybe nds novy obraz nevedie k ¢asovo a priestorovo vzdialenej scé-
ne, aby nam pripomenul skryté posolstvo I'udskej koneénosti; ak sa tu presiivame k no-
vému obrazu, je to ,,iba“ preto, lebo sledujeme vlastny pohyb viditeI'ného a odovzdava-
me sa jeho vlade.

Som v pokuSeni predpokladaf, Ze déleZiti ilohu pri rozvijani tohto druhého spéso-
bu radenia obrazov mal Tonino Guerra, ktory s Tarkovskym spolupracoval na scendri
NOSTALGIE. Asi ma k vysloveniu tohto predpokladu nabada skutoénost, Ze Guerra sa ako
scendrista podpisal na Antonioniho filmoch zo Sesfdesiatych rokov, kde je tento princip
dosf zretelne uplatneny. Rozhodujice sii v8ak pre miia tentoraz Guerrove literdrne tex-

ty a medzi nimi najmé ten, kde rozprdva o schopnosti znakov usmertiovat pohyby lud{
(piSe o tom, ako Sipky bez akéhokol'vek sprievodného slova privddzali Fudi na predpi-
sané miesto).
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Je jasné, Ze ani Guerrove scendre, ani jeho literdrne texty nedovolujui povedaf ni¢ uréi-
tého o jeho tilohe pri priprave a nakriicani NOSTALGIE. Napokon, nie je to a# také déle-
zité. Ovela dolezitej$im sa mi javi vSimndf si, Ze tu spolu s postupom, ktory pritomné
obrazy vzd’aluje k skrytym pramefiom spomienok a vizidm budicnosti, funguje aj me-
chanika bezprostredného prechodu, kde sa z obrazu rodi zase len obraz, a kde je ich
spojenie ¢isto povrchovou zdleZitostou. Prejavom prvého postupu je ustaviéné vracanie
sa do strateného sveta: nemézeme sa zachytif pri ni¢om pritomnom, ka?dy pohlad na
krasu je okamzite rozptylovany pripominanim idealizovanej minulosti alebo budiceho
zatratenia. Zato druhy postup nepoznd nié, okrem pritomnosti: na ploche viditeIného sa
podla jeho vlastnych pravidiel rozvija hra obrazov, ikenickych znakov a symbolov; bolo
by tplne mdrne, hl'adaf za tym nejaky skryty vyznam, hoci aj ten, ¢o by hovoril o bli-
ziacej sa skaze; celé posolstvo tohto pohybu sa obnaZuje v automatizme mechanicky
fungujiceho systému. Zatial ¢o prvy postup vyviera z nostalgie, ktori zdroven plodi
a upeviuje, druhy sa v reflexii spdja s pocitom absurdity. Raz sa obraz rozplynie v Sere
minulosti alebo v nié¢ivych plamefioch budiicnosti, raz sa zase stane sti¢asfou nezmysel-
ného pohybu.

Jedno i druhé, nostalgiu i absurditu nachddzam v tomto Tarkovského filme. A je len
samozrejmé, Ze tu nemdzu koexistoval celkom nezdvisle, Ze sa vzdjomne podmietiuji.
Hoci sa niekedy méze zdaf, Ze sa pritom podporuji a spoloéne smerujii k nejakej nostal-
gickej absurdite alebo absurdnej nostalgii, povedal by som skér, Ze v rozhodujicich
chvilTach sa stavaji proti sebe — ¢o je napokon pochopitel'né, pretoze, ak je svet ako taky
absurdny a pohybuje sa ako nezavisld mechanika, neposkytuje nijaki prileZitost ani pre
nostalgické spomienky, ani pre apokalyptické vizie. O viacerych scénach tohto filmu
(vrdtane tej poslednej, kde sa rusky spisovatel podla $ialencovho ndvodu pokisa od-
vritif koniec sveta) sa dd povedaf, Ze keby neboli absurdné, posobili by nostalgicky.
A naopak. Absurdita a nostalgia sa v nich vzdjomne eliminuju.

Co potom ostdva? Asi to zdkladné: pohlady, obrazy, svetl, slové a gestd. Nehl'addme za
nimi uz rusky sklon k nostalgii. Neodhalujeme v nich typicky zdpadny pocit absurdity.
Ostali obrazy, ostali slovd, ktoré sa skladajii do filmu o ruskom spisovatelovi, &o prigiel
na Zapad. Ostal film pre pohlad.

Miroslav Marcelli
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Dvojpohled

Nostalgie v ¢ase exilu

Filmy Andreje Tarkovského se vétSinou vyznaluji témér nesnesitelnou pomalosti, kterou
jesté zdliraziuji té7ké, zemité barvy, vlhkost a mlha. A oviem i dlouhé, mnohaminutové
sekvence a minimdlni stfih. NOSTALGIE, jeho pfedposledni film z roku 1983 neni v tom-
to ohledu vyjimkou, spide naopak.

VsSechny tyto ndpadné znaky zjevné vyplyvaji z toho, jak Tarkovskij sdm chdpal prdci
reZiséra, kterou pfirovndval k dilu sochare, jehoz ldtkou neni kdmen, nybrz ¢as. Diivod
pomalosti, zamlZenosti a jakoby neprostupnosti zastaveného ¢asu je ale jen z¢dsti este-
ticky, protoze vSudypfitomnd tiZe, kterd se projevuje v tempu i kompozici zejména pri-
rodnich zdbéra, vyslovné brani tomu, abychom v jeho filmech mohli hledat néjakou krd-
su ve smyslu uménovédnych definic. Andrej Tarkovskij, pfesvédéeny o tom, Ze se celd
nasSe civilizace ocitla na pokraji znident, klade totiz nad estetické kategorie (a to pfinej-
mensim od ANDREJE RUBLEVA) kategorie jiné. Redeno jesté presnéji: Zivol, krdsa a vira
jsou pro ného nakonec jedno a totéz.

Snad vSechny jeho peclivé komponované obrazy maji hmotnost stfedovékych obrazi,
nekomunikuji s divdakem prostfednictvim mimésis, nybrz dotykaji se pfimo jeho smysli.
Proto musi byt hmatatelny i jejich ,,éas“, jenz se diky své vleklosti a hutnosti stava obra-
zem 1tézkého pohybu svéla, toho svéta, ktery dokdze rozlomit pouze vzpominka ¢éi sen
jako odkazy k jinému déni, k déjindm spasy. Skoro se zdd, jako by Tarkovského pojeti
krdsy mélo jednim ze svych pramenti Platénova Timaia: dilo je krdsné tehdy, pokud jeho
tviirce hledi k tomu, co je stdle stejné, a nikoli vzniklé, ponévadz jen takto je svét obra-
zem kosmu a ¢as pohyblivym obrazem véénosti.

Tarkovskij je zjevné dfislednym stoupencem této dlouhé tradice, ktera prochazi novopla-
tonismem a objevuje se i v cirkevni tezi, podle ni% ,,icta k obrazu prechdzi na jeho vzor®.
Ale je jejim velmi pokornym stoupencem: pohled jeho kamery témér nikdy nestoupd
k obloze, vidy je obrdcen ,,doli*, na zem. V tomto smyslu je Tarkovskij ikonoklasticky
ikonofil: oslavuje zrak vidouci, protoZe oslepeny, a proto i jeho tiZe je obrazem lehkosti,
elevace, povzneseni.

Zivot, krdsa a vira tvoif celek, ktery nelze uchopit dléfm zptisobem; pravé proto spolé-

46
1

hd Tarkovskij na pocit, emoci a ndladu. Ani ,,nostalgie® neni vic nez ,,naladéni®, ale ta-
kové, které (heideggerovsky fec¢eno) ,,odemyka*: ochromuje a zpomaluje, zahrnuje vzpo-
minku stejné jako sen a zcela plivodnim zpisobem odhaluje ¢as jako rozmér chybéni;
nostalgie, stesk, Heimweh stird rozdil mezi minulosti, pfitomnosti a budoucnosti, proto-
7e cely ¢as je vnimdn jako exil. A vjedno s tim odhaluje nostalgické naladéni cely ¢as
jako pohyb opousténi, nenapravitelného ztriceni.

,Pocifuji ¢as jako nesmirnou bolest. Musim-li néco opustit, zmocriuje se mne vidy
pfehnané dojeti. Poloprazdny pokoj, v némz jsem strdvil par mésicd, stil v provinénim
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hotelu, u néhoZ jsem Sest dnii Zil, ubohd naddraZni hala, kde jsem dvé hodiny ¢ekal na
vlak — metafyzickou bolest mi pasobi dokonce i pF{jemné véci Zivota, musim-li je opus-
tit a vemi svymi nervy citim, Ze je uZ nikdy nespatifm...*"

To naznacuji v pomalé zkratce prvni sekvence filmu, vlastn& uz prvni snovy zdbér pod
titulky, ktery kon¢i znehybnénim, zastavenim a jakoby zrufenim ¢asu. Spisovalel Gor¢a-
kov, ktery chtél v Italii shromazdit dokumenty k Zivotopisu ruského skladatele ze 17. sto-
leti, piijizdi v doprovodu tlumoénice Eugenie do Monterchi, kde je v kapli freska Piera
della Francesca Madona cekajici dité (Madona nadéje), ale obraz vidét nechce, protoze
»md vieho dost®, je krdsou zhnusen: jeho nostalgické naladéni odhaluje, 7e krdsa sama
o sobé je diléi moment.

Naopak Eugenii, kterd krdsou Zije, chybi vira (nedokdze pokleknout), do kaple pfichdzi
jen kvili obrazu. Oba si nerozumi: Goréakov vi, Ze krdsa sama o sobé& netrvd, Eugenie
nevi, Ze Cas estetického pohledu je exil. Goréakov vnim4 ¢as skrze naladéni, emoci, tedy
vnima ¢as jako stesk sdm, zatimco Eugenie vidi jen vyznam slov, krdsu obrazii. Zatimco
pro Gor¢akova je i hudba (jako to, co je neseno naladénim) nepreloZitelnd; rozumét zna-
mend rozbijet hranice. Nikoli vSak hranice mezi lidmi, nybrz ¢as jako hranici, kterd od-
déluje od toho nejvlastnéjsiho, tak jako chtéla rozbit hranici ona sluzka, jeZ z nostalgie
zapdlila diim svych zaméstnavatelii, protoZe ji branil v ndvratu domf.

Nostalgie nezuzuje, nybrz rozsifuje pohled, v jehoZ zorném poli vystupuje redlné, sym-
bolické i imagindrni zdroven (v ¢ase jakoZto exilu je domov pfitomen jako vzpominka na
vzpominku anebo jako imagindrni pfedstava), tedy koexistuje zde skuteénost, sen i vzpo-
minka; nostalgie vidi skrze as jako exil a jako pohyb opousténi. Gorcakov cili a vi, e
podléhd tiZi tohoto asu (v jeho snech a v jeho vzpominkach se stéle vraci minulost, kte-
rd v8ak v case exilu nikdy nebyla pFitomnosti), ale pravé toto védomi jiz exil a ¢as ztrd-
ceni prolamuje. Nékde tady se pak ukryvd i zdkladni paradox Tarkovského viziondrstvi:
ddva-li nostalgie, stesk po nedosazitelném, pocitit éas jako misto vyho$téni a Zivot v tom-
to ¢ase jako vykofenéni, pak toto vykofenéni neznamend, Ze Zivotu kofeny chybi, nybrz
znamend, Ze tylo kofeny nemaji padu, z niz by mohly &erpat silu k definitivnimu prfeko-
nanf exilu. Sila potfebnd k elevaci tedy tkvi pravé v tizi pady, v ,,zivelnosti® svéta.
Nostalgie zpomaluje, protoZe vdZe existenci k plidé, kterd je silou schopnou prekonavat

ochromenf exilem. Tak tomu bylo jiZ v Zéné ze STALKERA: pohyb v nf je obtiZny, ne-li
nemozny pro toho, kdo nemad viru. Ale pro Stalkera je voditkem pravé jeji Zivelnost, silo-
kfivky, které v ni stdle znovu a stéle jinak vznikaji piisobenim elementdrnich sil. MoZn4,
ze zde je pak mozné hledat 1 uréity kli¢ k ,,vytvarné formé&* Tarkovského filmf, kterou
urc¢uje syntéza barevnosti zdkladnich Zivla (voda, ohen, vzduch a zemé&) s kiesfanskou
symbolikou. Jak v Zéné, tak i v krajindch NOSTALGIE pfevlddd hnéd, jejiZ nejriizné;jsi od-
stiny se objevuji i v zelené barvé travy, pfekryvaji modF obzoru a jako rez se zmociiuji
kovu. Zdkladni barvou je ale hnédd barva tehdy, je-li barvou vlhké pidy (voda a zemé),
z niZ teprve muze vzejit pohyb elevace (ohenn a vzduch). Oba pély spojuje neuréitd ba-
revnost desté, ktery padd na zem, ktery je viditelny a slyitelny za okny a ktery se obje-
vuje i uvnit¥ budov. Rozmédend plida brdni pozemskému pohybu, ktery v ni v3ak shird
sily k prekondni ¢asu; dés( je Zivy rytmus Zivota, ktery piekondvd éas jako exil, protoze

1) Fernando Pessoa, Kniha neklidu, 5. 11. 1932.
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v samém jeho stfedu objevuje jeho prekondni. Podle obdobného principu vybudoval Tar-
kovskij i SOLARIS:

,,Dé&j romdnu Stanislawa Lema se cely odehrdvd na Solaris, aviak my jsme k nému pfi-
dali n&kolik epizod, které se dé&ji na Zemi. Potfeboval jsem Zemi, abych mohl zdtraznit
kontrasty. Chtél jsem, aby divdk vnimal krdsu Zemé, aby na ni myslel, kdyZ se vraci ze
Solaris, chtél jsem, struéné feceno, aby pocitil spdsnou tryzen nostalgie.
Goréakov se odpoutdvd od tize exilu smrti, inspirovdn pfikladem bldznivého Domenica,

€2)

jenz se sam odhodldvd k ohnivé obéti. Tato podvojnost smrti zavriuje kruh zivli:
k vlhkému (voda, zemé&) pfistupuje suché (oheri a vzduch) a soucasné s tim se zdanlivd
marnost smrti méni v mystérium: groteskni rysy (nefungujici zapalova¢, pohyb prazd-
nym bazénem s hofici svi¢kou v ruce) uz jenom akcentuji odhodlani vymanit se z ¢asu
opakovaného zirdceni a nalézt vé¢nost za jejimi pohyblivymi obrazy.

Miroslav Petfic¢ek jr.

Nostalgie
(Nostalghia)
Opera Film Produzione / Sovin Film, 1983 (It. / SSSR)

RezZie: Andrej Tarkovskij. Scénd¥: Andrej Tarkovskij, Tonino Guerra. Kamera: Giuseppe Lanci. Stfih:
Erminia Marani, Amedeo Saifa. Hudba: Claude Debussy ad. Vyprava: Andrea Crisanti. Architekt: Mauro
Passi. Kostymy: Lina Nerli Taviani. Produkee: Francesco Casati, Renzo Rosselllini, Manolo Bolognini.
Hraji: Oleg Jankovskij (Andrej Goréakov), Erland Josephson (Domenico), Domiziana Giordano (Eugenia),
Patrizia Terreno (Gor¢akovova Zena), Laura De Marchi (komornd), Delia Boccardo (Domenikova Zena) ad.

2) Jean-Loup Passek (Ed.), Le Cinéma russe et soviétique. Paris 1981, s. 279.
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Obzor

Obhajoba pisma, ktoré pie obrazy

Pisal v naSich kon¢indch znamend vo vicsine pripadov hadzal spravu vo {Tasi do mora a éakat, Ze
ju niekto ndjde a 7e sa ndm ozve. Preto ¢loveka potesi, ked zisti, Ze jeho spravu niekto zachytil
a navy$e aj poslal odpoved’. Som rdd, Ze sa mi to stalo, a Ze to bol prdve Josef Moucha, ktory rea-
goval na moju $tidiu Pismo, ktoré piSe obrazy, ktord cheela byt skromnym prispevkom k textuali-
zdcii obrazu. A kedZe staf Josefa Mouchu povaZujem za nadviazanie kontaktu, za prvii repliku
dialégu, dovolim si pokracovaf svojou replikou, ktord sa z iného zorného uhla pokiisi obhdjit po-
ziciu artikulovani v spominanej $tidii."

Jacques Derrida sa vo svojom opus magnum Gramatolégia pokiisil vypracoval projekt novej
pozitivnej vedy gramatolégie, ktord by mohla byl alternativou voéi semiolégii, zotrvivajiicej
v podruéf logocentrizmu. Saussure totiZ vo svojej praci Kurs obecné lingvistiky tvrdi, Ze lingvisti-
ka je sice sii¢asfou semioldgie, aviak zdd sa, Ze sicasfou privilegovanou, pretoze jazyk napriklad
predchddza pismo, ktoré je tu len preto, aby reprezentovalo jazyk. V Barthesovom texte Zdklady
sémiologie sa uz otvorene pise, 7e ,lingvistika nenf (tfeba i privilegovanou) &ésti obecné nauky
o znacich, nybrZ naopak sémiologie je ¢dsti lingvistiky: a to pravé tou &4sti, kterd by se zabyvala
velkymi oznacujicimi jednotkami promluvy®.” .

Derridova gramatolégia chcela byl projektom, ktory nielenze spochybiioval privilegované posta-
venie jazyka medzi ostatnymi znakovymi systémami, ale zdroven by otriasal aj istotami logocen-
trizmu. Napriklad aj tym, Ze by prevratil hierarchiu jazyk/pismo tak, Ze by bolo moiné povedat,
e pismo predchddza jazyk. Lenze to si vyzaduje vypracovaf tiplne novy pojem pisma — grammé.
Tento pojem by neredukoval pfsmo len na fonetické pismo, alebo na pismo ideografické, ktoré ho
podla jednej masivnej tradicie zdpadoeurépskeho myslenia predchadza. Prave naopak, pojem
grammé by vlastne rozvinul celé vyznamové pole, ktoré je v fiom akoby zavinuté. Tak napriklad
sa ,,pismom* nazyva aj nieco iné: ,ako ,pismo’ sa oznacuji nielen fyzické gestd zdpisu pismen,
piktogramov & ideogramov, ale aj totalita toho, &o ich robi moZnymi; tak okrem oznacujicej
stranky aj sama oznafovan4 stranka; vietko, v fom mdZe nastat zdpis vobec, &i uZ je pisomny ale-
bo nie, a hoci to, &o ho distribuuje v priestore, je cudzie rddu hlasu: kinematografia, choreografia,
iste, ale aj ,pismo‘ obrazové, hudobné, sochdrske atd’. Bolo by tieZ mozné hovorif o pisme atletic-
kom a este istejsie, pokial sa mysli na techniky, ktoré dnes vlddnu v tychto oblastiach, o pisme
vojenskom alebo politickom. To vetko nielen kvdli opisaniu systému notdcie, druhotne sa pripa-
jajicemu k tymto aktivitdm, ale bytnosti a obsahu samych tychto aktivit. Aj v tomto zmysle dnes
biolég hovori o pisme a o pro-grame, pokial ide o najelementdrnejsie procesy informdcie v Zivej

bunke. Nakoniec, ¢i uz bude mat bytostné hranice alebo nie, celd oblast, krytd kybernetickym
3)

programom, bude oblasfou pisma.*
Vidime, Ze pojem grammé a z neho odvodeny pojem pro-gram sa daji aplikovaf skutoc¢ne na Siro-
kii oblasf a ako také sa dajii vyuZil tvorivym spésobom aj v oblasti fotografie. Aby som nezostdval

1) Srov. Josef Mouc h a, Zjeveni fotografie. ,Jluminace™ 12, 2000, &. 1, s. 141 — 143; je polemikou se stu-
dii: Peter Michalovié&, Pismo, ktoré pi¥e obrazy. ,Jluminace® 11, 1999, ¢. 2, s. 37 — 49. (Pozn. red.)

2) Roland Barthes, Zdklady sémiologie. In: Ty %, Kritika a Pravda. Praha 1997, s. 85.

3) Jacques Derrida, Gramatoldgia. Bratislava 1999, s. 18.
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len pri filozofoch, ktory nemusia maf zmysel pre fotografiu &i film, pokiisim sa to dokumentovaf
prostrednictvo ndzorov Viléma Flussera, ktory mal k tejto oblasti vel'mi blizko a vo fotografickych
kruhoch je prdvom povaZovany za autoritu. Mimochodom, aj Vilém Flusser vo svojom texte Za fi-
losofii fotografie pouiiva, tentoraz v spojeni s fotografiou, metaforu 8achovej hry. Flusser svojou
filozofiou fotografie spochybiiuje princip reprezentdcie. Podl'a neho ,kdo se na fotografie diva
naivné&, pro toho znamenaji néco jiného, totiz vécné konfigurace, které se, vychdzejice ze svéta,
zobrazily na plochdch. Pro né) predstavuji svét jako takovy. Naivni divik sice pfipusti, Ze se véc-
né konfigurace na plose jevi ze specifickych (ihli, ale z toho ho asi hlava bolet nebude. Kazda
filosofie fotografie mu proto bude pFipadat jako zbyte#na my$lenkovd gymnastika.

Takovyto divdk md ml¢ky za to, Ze prostrednictvim fotografii pozndva svét ,tam venku® a Ze se pro-
to universum fotografie kryje se svétem ,tam venku‘ (coZ se ostatné pfibliZzuje rudimentdrmi filo-
sofii fotografie). Ale je tomu tak? Naivni divdk vidi, Ze se ve fotografickém universu setkdva-
me s ¢ernobilymi a barevnymi konfiguracemi. Ale existuji viibec éernobilé a barevné konfigurace
ve svété ,tam venku‘? A jestliZze neexistuji, jaky je potom vztah fotografického universa ke svétu
stam venku‘? JiZ touto otdzkou se naivni divdk ocitd v samém stiedu filosofie fotografie, které se
chtél vyhnout.

Cernobilé konfigurace ve sv&t& byt nemohou, nebof ernd a bild jsou mezni ,idedlni* piipady:
Cernd znamen4 totdlni nepfitomnost viech svételnych vin, bild totdlni pfitomnost viech vin.
Cernd a bild jsou pojmy, napiiklad teoretické pojmy optiky. ProtoZe ernobilé konfigurace jsou

teoretické, nemohou ve svété skuteéné existovat. Ale Cernobilé fotografie existuji skutecné.
eed)

Jsou totiZ obrazem pojmfi teorie optiky, to znamend, Ze vznikly z éto teorie.
Podla Flussera o ni¢ bliZSie nestoji k svetu ani farebnd fotografia. ,,Zelend barva fotografova-
né louky kupfiikladu je obrazem pojmu ,zeleny‘, tak jak se vyskytuje v teorii chemie, a kamera
(pfipadné film do ni zaloZeny) je naprogramovéna [zdoraznil P.M.], aby tento pojem pfevedla do
obrazu. Existuje sice velmi nepiimé, vzdalené spojeni mezi zeleni fotografie a zeleni louky, pro-
toze chemicky pojem ,zeleny* spodivd na predstavdch, jeZ byly ziskdny ze svéta; ale mezi zelen
fotografie a zelefi louky je vloZena celd fada komplexnich kédovdni, Fada, kterd je komplexnéjsi
ne’ ta, kterd spojuje Sed &ernobile vyfotografované louky se zeleni louky.*”

Flusser, podobne ako ini autori, ktory spochybfiuji princip napodobnenia alebo reprezenti-
ciu (¢o podla mia nie si synonymd referencie!), tvrdi, Ze medzi svet a oko sa vsiiva aparat, teda
program, ktory ,,prepisuje”, kéduje to ,,tam vonku® do plochy fotografie. O nejakej konfiguricii
veci ¢i udalosfi ,,zapfsanej* podla predpisu, teda pro-gramu, ktorym je samotny fotograficky apa-
rit, hovorime, Ze ,,tam vonku“ je vlastne totozné s tym, ¢o ukazuje fotografia. Inokedy zase rozhod-
ne popierame takyto vzfah. V pripade umeleckej fotografie, nédleZite spracovanej poéitatom, nebu-
deme trvaf na tom, Ze je vernou kdpiou sveta ,tam vonku®, ale ked sa objavi nejakd fotografia
v novindch na strdnkach, venovanych domdcemu alebo zahraniénému spravodajstvu, a ked sa pod
tou objavi aj krdtky komentdr, tak fotografiu povaZujeme za autenticky zdznam reality. LenZe
v dne&nych tasoch uZ ani to, &o sa oznaduje ako ,,dokumentdrna fotografia® nemozno povaZovafl
za autenticky zdznam reality. ESte neddvno, ked sa u nds konali protivlddne mitingy, tak v pro-
vlddnych novindch bola uverejnend fotografia, na ktorej bola pod tribiinou mald skupina demon-
Strujuicich 'udi. V opoziénych novindch bol zase pod tribiinou dav F'udi, ktory zaplnil celé namestie.
Ako otity svedok by som povedal, Ze pravda je niekde uprostred, lenZe ti, ktori na demonstracii
neboli, mézu verif jednym alebo druhym novindm. Dokumentdrne fotografie, ktoré vzhfadom na
svoju dominantnii funkeiu, flusserovsky povedané, maji byt mapami, no namiesto toho sa stdvaji
$panielskymi stenami. Samozrejme, mbZete mi namietaf, Ze toto je vedom4 falzifikdcia. Zaiste je to

4) Vilém Flusser, Za filosofti fotografie. Praha 1994, s. 37n.
5) Tamtéz, s. 39.
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tak, aviak aj ked’ chceme prichytif realitu pri ¢ine, ukdzaf ju svojej nahote a navySe bez toho, aby
sme na nej nechali naSe odtlacky prstov, vidy sme limitovani apardtom. Josef Moucha vo svojej sta-
ti Zjeveni fotografie tvrdi, Ze: ,,Dnesni profesiondlni i amatérské piistroje (af uz fotografické nebo
kinematografické) jsou v principu pohodInéjsimi kamerami obskurami, v nichZ — doslova! — obraz
neni tieba zakreslovat ruén&.“ Ano, nepochybne, fotograf, a to aj ten, o ktorom Flusser hovorf, e
je len ,,cvakad®, nemusf zakreslovaf obraz ru¢ne. V tom problém nespoéiva, ten spoéiva v profesio-
ndlnom alebo amatérskom pristroji, teda aparite, ktory je podfa Flussera programom, ktory sa
vsiiva medzi fotografovo oko a svet ,,tam vonku®. T4to sprostredkovanosf sa v pripade klasického
fotografického apardtu, znehodnocujiceho chemicky povrch filmu alebo fotografického papiera
ukazuje ako zanedbatelnd, avsak v pripade elektromagnetickej fotografie alebo televizneho obrazu
sa zd4 byf viditeInejSia. Tu je evidentné, Ze dochddza k prekédovaniu viditeIného na digitédlne.

Myslim si, Ze aj v pripade fotografie a filmu by sme mali opatrne pouZival pojem reprezentdcie
alebo napodobnenie. Ja som sa ako alternativu pokiisil k nim vyuzif Foucaultov pojem podobnost,
na ktory som upozortioval aj v zavere svojho textu Pismo, ktoré piSe obrazy. Zopakujem, Ze ,,podob-
nost sa rozvija v radoch, ktoré nemaju ani zaciatok, ani koniec, mozno nimi prejsf v jednom i v dru-
hom smere a nepodliehaji nijakej hierarchii, ale sa 3iria od jedného malého rozdielu k druhému.
Napodobnenie slizi reprezentdcii, ¢o nad nim vlddne, podobnost sliZi opakovaniu, ktoré tiou pre-
bieha. Napodobnenie sa riadi podla vzoru a jeho poslanim je nadviizovaf nan a umo#iovaf jeho
rozpoznanie; podobnosfou sa dostdva do obehu simulakrum ako nekoneény a vratny vzfah podob-
ného k podobnému.*”

Ano, Josef Moucha sprdvne akcentuje, Ze chcem nahradif reprezentdciu nie¢im inym. Tym inym
je podobnost, ktord hovori, Ze jedno sa na seba podobd, pri¢om tdto podobnosf je umoznend ma-
lym rozdielom medzi nimi. Tento maly rozdiel, ktory sa ned4 nikdy zotriet, je zdkladom podob-
nosti. MoZno to vysvetlif na priklade, ktory je nielen instruktivny, ale aj vtipny. Vincent Descom-
bes svoju knihu Stejné a jiné zacina stranou, na ktorej je meno autora, titul knihy, miesto a rok

vydania. Po nej nasleduje druhd strana, ktord je reprodukciou predchddzajicej strany, do ktorej
je edte dopisané toto upozornenie ¢itatelovi: ,, Tato stranka je reprodukef predchozi. Jakkoli jind,
je stejnd. ProtoZe se chei vyhnout tomu, aby &tendf tuto druhou strdnku povaZoval za nicotnou
a aby ji napf. pfipisoval néjakému nedopatieni pii vdzani knihy, musel jsem sem vepsat toto upo-
zornéni, které se na prvni strance nevyskytuje. Aby byla stejnd musi byt jind.*® Tak, ako Wittgen-
steinovi dvaja mlddenci, ich dva kone alebo dve Talie, Barthesovi Zraloci. Ked' cheu byf podobny,
ked cheii byl rovnakf, musia byf inf, pri¢om této inakosf je pochopitel'nd na zdklade diferencie,
teda toho, ¢o ich rozdeluje a zdroveii uvddza do vzfahu. Myslim si, e ked to prijmeme, tak vébec
tym fotografii neuskodime, ani ju o nié neoberieme. Prdve naopak, upevnime jej suverenitu, kto-
rd jej prdvom patri a o ktord Josefovi Mouchovi predovietkym ide. Te&i ma, Ze fotografia m4 také-
ho vyborného obhajcu, a difam, Ze aspoi niefo sa mi podarilo jasnejsie vysvetlif.

P. S. V myslienkovej tradicii, z ktorej vychddzam, nie je problematicky len pojem reprezentécia,
ale aj realita alebo vec. To znamend, Ze sama vec je znakom, ¢im sa ndm strdca pevny bod, ku kto-
rému mdzeme vzfahoval iné znaky a uvaZovat, ¢i tieto si adekvatnou alebo in-adekvitnou repre-
| zentdciou veci. To v3ak je uZ ind téma, a preto konéim.

Peter Michalovié

6) J. Moucha,c.d.,s. 143.
7) Michel Foucault, Toto nie je fajka. Bratislava 1994, s. 56n.
8) Vincent Descombes, Stejné ajiné. Ctyficet pét let francouzské filosofie (1933 — 1978). Praha 1995, s. 7.
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»Kdo je k ¢ertu Tony Clifton?“
(Muz na Mésict jako vrchol Formanovy tvorby)

,»Komik se snazi piedvést chyby duse i 1&la.*"
.Komik, jak sim dobfe vi, se miize zabydlet jen ve svém exilu,
timérné tomu, nakolik je pfikladnym vtélenim osudu lidi viibec.””

Muz NA MESICI je dosud nejlepsi film MiloSe Formana, s jehoZ vyznamem lze poméfovat jen HORI,
MA PANENKO a nékolik sekvenci AMADEA: nikoli ndhodou pravé téch, jimiZ prosvitd napéti filmo-
vé rezie a rezie opery ve filmu. Osnova nového Formanova snimku je totiZ stejné jako v piipadé
AMADEA utkdna z nepodobnych dvojnikd. Nejde vSak o znovustvofeni operni scény v napéti k ci-
safskému dvoru, nybrz o filmové oZiveni v podstaté estradni komiky, kterou zdroven ztélesiuje
a neustdle presahuje komik Jim Carrey v roli komika Andyho Kaufmana. Odtud kol mnohem
oblizné&jsi nez v AMADEOVI, navic bez zdchranné sité Mozartovy hudby — kol natoéit komedii
o komikovi, jenZ byl skute¢nou postavou, a to tak, aby nevznikl Zivotopisny film, nybrz ryze filmo-
vy ekvivalent jeho pddiovych a televiznich vystupi.

Forman se pii tom opird o lidskost komedie v technickém a ddvném slova smyslu, vychdzejicim
z toho, Ze lidské bytosti nelze predvést realisticky, ale pouze jako lepsi, nebo horsi nez samy v dané
dobé jsou: ,lepsi élovek™ pak obyvd jevisté tragédie, ,,hor&i Elovék™ je postavou komickou.”
Srdcem Formanova filmu proto rozhodné neni prefabrikovany kriticky pohled na ddajny rozmach
kyce a masové kultury, stejné jako jadrem AMADEA nebyla povrchni dualita bozského génia a pfi-
1i§ lidského zdvistivee, prejatd ze stupidni Shafferovy hry. Muz NA MESICI se nepochybné opird
predeviim o samotné scény oZivujici Andyho komedidlni vystupy. Horizontem téchto vystupii
a zdrovei motivem, ktery cely snimek rdmuje, je pfitom pravé samo oZiveni v silném slova smys-
lu, promitnuté do dvou naprosto nepatetickych podob vzkiiSeni éi zmrtvychvstani.

Prvni z nich vyuZivd postupu filmu ve filmu, aniZ by v8ak Andyho ,,vlastni* film (,,Ahoj, jd jsem
Andy a tohle je mij film.*) prosté raimoval a obsahoval Andyho pfibéh, ktery pokracduje jesté poté,
co Andyho film konéi na jeho pohibu. Oba snimky, Andyho film a film o Andym, se nerdamuj,
ale proplétaji, a to az do okamziku, kdy Andy ,,zven&i* nakoukne do zdvéreénych titulkii. Celd
sekvence mezi Andyho pohibem a timto poslednim vstupem vrcholi vystupem Tonyho Cliftona
a poslednim prekvapenim: v kiizi Tonyho totiZ neni o¢ekdvané Bob Zmuda (Paul Giamatti), jehoz
spatiime mezi divdky. Do stfedu na8i pozornosti se tim nakonec vraci udivend otdzka, kterou
Andymu klade pied Tonyho prvnim vystoupenim agent George Shapiro (Danny DeVito): ,,Kdo je
k ¢ertu Tony Clifton?*

Odpovéd se zdd byt jasnd a neuchopitelnd. Tony Clifton je Andyho druh, ne-j4, stejné jako jeho
partner ztélesnény Bobem Zmudou, stejné jako nékdo, koho Bob pozoruje, kdyZ uz je Andy mrtev.
Tony Clifton je moderni obdobou ,,Pana Nikoho, figury nadané plnym a dokonalym Stéstim, kte-

ré je nedostupné viem, kdo jsou ,,Nékym.*“¥

1) Tractatus Coislianus (Anonymni pojedndni o komedii), kap. 3.3, ¢esky preklad in: Aristotelés,
Poetika. Praha 1996, s. 126.

2) Petr Kril, Groteska ¢ili Mordlka §lehackového dortw. Praha 1998, s. 289.

3) Aristotelés, Poetika, 1448a.

4) ,,Nikdo* proZil sviij zlaty vék v 16. a 17. stoleti, jakkoli uZ ve stfedov&ku se objevuje ,,Svaty Nikdo®.
Jeho Zivlem byly ovem jazyky, které nemaji ve vété dvoji zdpor a lze v nich prohldsit, Ze “nobody
does everything, nobody does nothing”, anebo “nobody knows himself”. Oboji md k Andymu wzky vztah,
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Tonyho zdvéreéné a strhujici vystoupeni proto nenf jen filmovym obrazem roziiiené legendy o std-
le zZijicim Andym. Je mnohem spife triumfdlnim predvedenim ndvratu Andyho schopnosti bez
Andyho osoby, vrcholnym kouzlem, v némi kouzelnik nepotiebuje partnera, protoZe nechd zmizet
sam sebe. MuZi bez vlastnosti odpovidaji vlastnosti bez muZe. Vlastnosti bez muze na Mésici jsou
nadto Sestkrat odpoutanéjsi od povrchu.

Také druha podoba vzkiiSeni je v MUZI NA MESICI vepsdna do horizontu, jenZ nemé nic spoleéné-
ho s horizontem biblickym. Prdvé v ni jde o prvek nanejvyse lidsky, jimZ je schopnost imitace,
uméni ndpodoby jako kli¢ ke komice viibec. Zptisob, jimZ Jim Carrey tuto schopnost predvadi
v prvni édsti filmu, vrcholi v sekvenci, v niZ je imitace dovedena do krajnosti a na nékolik oka-
mZikt beze zbytku splyne s tim, co je napodobovdno. Jednd se o sekvenci setkdni &étvrtého druhu,
v niZz si Andy pfes propast ¢asu podédvd ruce se samotnym Elvisem Presleym.

Andyho vystup v bezvyznamném lokdle pFitom za¢ind jako zly sen nesikovnosti, do ného# se vté-
luje celé velké téma trapnosti, studu a soucitu. Zgbéry tvdfe Andyho a prostiihy na tvife diviki
jen posiluji pocit nedobrovolné asistence u druhofadé ndpodoby, kdyZ v tom se odehraje skutec-
ny zdzrak. Po hudebnim stfihu, jenZ dd zaznit monumentdlni ,,znélce” Straussova Zarathustry,
se ndhle rozezni Blue Suede Shoes a misto rozpacitého zaédteénika se k publiku bleskové otod{
vzkiiSeny a oslnivé suverénni Elvis Presley. Tato tiplnd proména se odehraje ve zlomku vtefiny
a stejné rychle se pak odehraje ndvrat Andyho, a také diky tomuto ostrému kontrastu obou poloh
mdme co ¢init s jednou z nejizasnéjsich scén v celych déjinach filmu.

Sila Formanovy rezie pfitom tkvi nejen v tom, Ze ji nezkou$i natahovat, ale hlavné v tom, Ze se ji
v celém dalsim dé&ji nepokusi zopakovat. Andyho vystup zistane ,,improvizaci“, kterou oznamuje
svételny ndpis na zdi klubu.

Jedinecny prostiih na Andyho-Elvise pfitom nutné cely film proménuje, jakkoli je tato proména
nendpadnd a netematickd. Diky nf jako by pak bylo mo#né dalsi a dalsi zmnoZovani Andyho
podob, které oéekdvdme, a piesto nds dokdZi opakované piekvapit. Diéivod tohoto piekvapeni
je neustile zjevny: Andy neni komik v Zdinrovém slova smyslu (,,Nejsem komik. Ani nepoznam
vtip.©). Je umélec, coZ se oviem nijak nevyluduje se statutem hvézdy (,,Chei byt nejvétsi hvézda
na svété.”), protoZe jedna ¢dst Andyho uméni potfebuje Zivé obecenstvo, nikoli ,,smich mrtvych
lidi** ze sitcomil. Toto uméni viak obsahuje celé spektrum ideji od nepopsatelného Tony Clifto-
na az po momenty ryze konceptudlniho uménf a performance, k nimz patif jak vsunuti faleiné
technické poruchy do televizniho vysilani, tak celonoéni éteni amerického Velkého Gatsbyho se
silnym anglickym pfizvukem.

Jediné takto Siroké spektrum také umoziiuje pochopit, k éemu vlastné Andyho vystoupeni pouka-
zuji: ndpodoba, mimésis, a spolu s ni jazykovd a situaéni komika, nejsou pouhym opiéenim se po
lidskych poklescich, ale zjevenim nejvlastnéjSiho rysu lidské kultury. Nebof nejen lidé majf riiz-
né mistni kultury, které lze nalézt pravé a rovnéZz u mnohych druhfi opic. Pouze a jediné clovék
md ale univerzilni kulturu pokleslou, do niZ se krdsa nepromitd jako autorsky zdmér, ale mimo-
dék, a tim také zcela nepredvidatelné.

Poklesla kultura je moderni ekvivalent ndboZenstvi, jehoZ Bih neddvd Zadn4d znameni smyslu ani

zdruky vykoupeni. Proto je film nejmodernéj&i uméleckou formou a proto, fedeno slavnymi slovy
André Bazina, ,jediné kamera znd heslo odemykajici tento vesmir, v némz se nejvy33i krdsa

stejné jako ver$ “nobody is my name, I bear everybody’s blame”. Zkoumavé povahy, majici odvahu
a Cas byt Nikym, odkazujeme k témto textiim: Gerta C alma n n, The Picture of Nobody. An Iconogra-
phical Study. ,,The Journal of the Waburg and Courtald Institutes” 1960, &. 23, s. 60 — 104; Irving L.
Zupnick, The Meaning of Brueghel’s “Nobody™ and “Everyman”. ,,Gazette des Beaux Arts* 1966,
¢. 108, s. 257 - 270.
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ztotoZiuje zdroven s piirodou a s ndhodou®. Odtud také moZnost nahlédnout vesmir jako zdroven
opticky temny a mordlné vesely, tedy jako hru.

Formantv film se nastésti vyhybd tematizaci takové hry, a reZie v ném proto zddnlivé ustupuje do
pozadi. Snad i proto, Ze ani sém Andy nechdpe svd vystoupeni jako hru a Ze prohlédnuti své vlast-
ni role probleskne jen jedinou scénou, onim smichem pfi ndvitévé filipinského ,,zdzra¢ného 1é¢i-
tele“, v némz jako by Andy najednou poznal kolegu iluzionistu, jediného partnera, jenz prichdzi
zvendi bez Andyho rezie. Zazraény 1é¢itel na sebe bere roli tradi¢né pfipisovanou humoristovi, od
které tim vlastné Andyho vysvobozuje: ,,Humorista je moralista, ktery se vyddvd za védce, nékdo
podobny anatomovi, jenz by provddél pitvu jen proto, aby se ndm znechutil. Humor v izkém slo-
va smyslu, jak ho chdpeme my, je transpozice morélniho do védeckého.*”

Andy ozivujici starou ddmu ve vrcholné chvili vystoupeni v Carnegie Hall neni humoristou, ale
¢istym umélcem nejen bez vtipu, ale hlavné bez ironie. Narozdil od humoristy je védcem bez mo-
ralky. Sdm Andy to presné vystihuje v naprosto ne¢ekané scéné, odhalujici pozadi jeho zdpasu
s mistrem wrestlingu. ,,Pro zdpaseni to byl zdfivy okamzik,” jdsd zdpasnik. ,,Byl to taky zdfivy
okamzik pro behaviordlni védu,” odpovida Andy.

Andyho vystupy se tedy netykaji lidské hlouposti a kulturni nivelizace. Pfedvidéji spiSe rozriiz-
nénf lidskosti a vstupuji pfimo do Zivlu této rozmanitosti, kterd je vyjddrena také nepfedvida-
telnymi obraty zdpletky. Souédsti této riiznosti a druhym kli¢ovym obratem je samozifejmé uz zmi-
nény ndstup Tonyho Cliftona, diky némuz se na pldtné za¢ind rysovat skute¢nd idea komiky,
vyvstdvajici z napéti Andyho okamzZik@ nesmélosti a Tonyho uragdnu urazek.

Pres zcela odlidny obsah jde o postup formdlné obdobny polarité, s niZ pracuje projev Tonyho
Curtise ve Wilderové snimku NEKDO TO RAD HORKE: jeho postava nestoji na polarité pravé po-
doby muzské a faledné podoby Zenské, ale na polarité dvou imitaci, imitace Zeny a imitace Zen-
ské predstavy miliondfe. Je také jasné, Ze motiv dvoji imitace obsahuje lehce melodramatickou
nevyvidzenost a nesymetri¢nost rliznych existenci, af uZ jde o dva milence, nebo riizné tvire
jediné osoby. .

Muz NA MEsicl tak rozhodné nenf filmem o mrtvém komikovi, ale aktem vzkiiZeni, jenZ povoldva
zpét jeho komiku a prosté nemiize konéit Andyho pohibem. Nebof jestliZe je pravda, Ze oslnivy
okamzik Andyho promény v Elvise uZ Forman ve svém filmu neopakuje, a tim potvrzuje jeho jedi-
necnost, je rovnéZ pravda, Ze stopu tohoto zdblesku v sob& nese posledni sekvence navratu Tony-
ho Cliftona, jehoZ v tu chvili nékdo nepoznany napodobuje, aé nebyl ani Elvisem ani americkym
presidentem, ale jen Andyho vytvorem, osvobozenym k zdvérecné pisni: ,.Jsem zpatky z vesmi-
ru!* Zvoldni dokonale a plné probuzené bytosti, které nezbyvd, nez vzdat dctu bésni:

,Forma je prdzdnota

a prazdnota je forma.*
Koc¢ka ma kofata

a Volkswagen je firma.

Karel Thein

5) Henri Bergson, Smich. Praha 1994, s. 61.
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Pripad Foucault

Michel Foucault: Dozerat a trestal. Zrod viizenia.
(Ptelozil Miroslav Marcelli)

Kalligram, Bratislava 2000, 312 stran, ndklad neuveden.

Michel Foucault: Slovd a veci. Archeoldgia humanitnych vied.
(Pielozili Mdria Marcelliovd a Miroslav Marcelli)
Kalligram, Bratislava 2000, 400 stran, druhé, opravené vyddnf, ndklad neuveden.

V roku 1954 vysiel vo Francizsku pod ndzvom La réve et I’existence (Sen a existencia) preklad
knihy nemeckého psycholéga Ludwiga Binswangera. K tejto knihe napisal obsiahly tivod mlady
28-ro¢ny filozof Michel Foucault. Tento tdvod je napisany jazykom fenomenoldgie. Autor, piduci
v tomto jazyku, tymto tivodom potvrdil nielen to, e rozumie jazyku fenomenolagie, ale aj to, Ze sa
v flom, metaforicky povedané, dokdZe bez akychkol'vek problémov pohybovaf. Tento tivod doka-
zoval, Ze fenomenolégia v osobe Michela Foucaulta ziskala na svoju stranu talent, ktory méze
v budiicnosti vyraznym spbésobom obohatit fenomenologicky diskurz. LenZe napriek tomuto
tispeSnému vstupu sa Michel Foucault fenomenoldgom nikdy nestal. Jeho profesiondlna drdha po-
stupovala po celkom inych cestdch, a jej zaciatok musime hl'adaf opif v roku 1954. V tomto roku
totiz vychddza aj prvd samostatnd Foucaultova kniha s ndzvom DuSevnd choroba a psycholigia
(cesky vysla v roku 1997 pod ndzvom Psychologie a dufevni nemoc) a je napisand jazykom, ktory
sa uz na prvé ¢itanie vyrazne odliduje od spominaného jazyka fenomenoldgie.

Tito vitla kniha je ddleZitd nielen preto, Ze ukazuje, ako si Foucault hl'adal svoj autorsky idiom,
ale aj preto, Ze prive v tejto knihe sa prvykrdt tematizoval problém, ktory neskér nasiel rozvinu-

tie v prvej velkej Foucaultovej knihe. Tym problémom bolo Sialenstvo, duSevna choroba. V roku
1962 Michel Foucault publikuje svoju prvii velki knihu pod ndzvom Dejiny Sialenstva v klasic-
[ kom veku (Cesky vySla skrdtend verzia knihy, ktord bola pripravend Foucaultom pre anglicky
| preklad pod ndzvom Déjiny Silenstvi v dobé osvicenstvi roku 1995).

Ndzov by mohol sugerovaf, Ze jej predmetom budi akési dejiny psychiatrie a toho, ¢o psychiatrii
predchddza. To znamend, Ze by sa autor sistredil na deskripciu toho, kto, kedy a akii dugevni
chorobu objavil, ako ju popisal a pripadne akii terapiu navrhoval. A samozrejme, v duchu dejin
idei, by sa sledovalo, ako sa menili opisy jednotlivych choréb a sposoby ich medicinskej lie¢by.
Kto oc¢akdval nieco podobné, tak bol hlboko sklamany. Foucaulta totiZ nezaujimala histéria psy-
chiatrie, ani ho nezaujimali jednotlivé velké postavy tejto vedy. Mimochodom, nezdujem o velké
postavy vedy ¢i filozofie je priznaény pre tohto filozofa. Vo vietkych jeho knihdch sa velmi mélo
obracia na velkych myslitelov, venuje im aZ prili§ mdlo pozornosti, oproti tomu ho vidy viac
zaujimali policajné vysluchy, lekdrske spravy, sidne protokoly, tradné nariadenia a podobne.
Tiito svoju obsesiu potvrdil aj v tejto knihe, v ktorej sa zaoberal vzfahom rozumu a ne-rozumu,
zaujimalo ho to, ako sa zdpadna spolo¢nosf vzfahovala k Sialenstvu, ako sa menila hranice medzi
rozumom a ne-rozumom. Na zdklade podrobného 3tidia archivnych materidlov Foucault zistil, Ze
v dejindch zdpadnej spolo¢nosti doglo k niekolkym zdsadnym ruptiram, ktoré zdsadnym spéso-
bom zmenili vzfah rozumu k ne-rozumu.

Jedna z tychto zdsadnych ruptir sa rozprestiera medzi renesanciou a osvietenstvom. Podla
Foucaulta ,,renesance dala priichod hlasu ilenstvi, zkrotila v8ak jeho itoénost. Osvicenstvi je

v 66

podivné nésilnym zdsahem umléi." Sialenstvo, ktoré sa v renesancii povaZovalo za partnera

1) Michel Foucault, Déiny Silenstvi v dobé osvicenstvi. Praha 1995, s. 37.
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rozumu, ktory s nim viedol dialég, v osvietenstve zacalo byl povaZované za $kandal, ktory musi
zmizmif spred zraku verejnosti. V tejlo dobe doslo k tomu, ¢o Foucault pomenoval ako Velké
uvdznenie. Bldzni su internovani v internaénych budovéch spolu s tuldkmi, Zobrdkmi a zlodejmi.
Ani nemusim pripominaf, Ze stistredenie tychto, nazvime ich inym Foucaltovym pojmom, zlopo-
vestnych ludi pod jednou strechu bolo peklom pre vietkych. K d’alfiemu zlomu prichddza nieke-
dy na zaciatku 19. storodia. ,,Na zac¢dtku 19. stoleti neni jediného psychiatra, jediného historika,
ktery by se nedal strhnout vieobecnou vlnou pohorfeni; ze viech stran se ozyvd jedno a totéz
ctnostné poboufené odmitnuti: ,Ta hanba, vsazovat pomatené do vézeni. “?

Kniha Dejiny $ialenstva v klasickom veku bola prijatd tak s obdivom u jednej ¢asti, ako aj s opo-
vrhnutim u druhej ¢asti francizskeho intelektudlneho sveta, avSak napriek tomu sa vyraznym
spdsobom podielala na upevnenf rasticeho vyznamu a déleZitosti postavenie Strukturalizmu vo
franciizskom intelektudlnom svete. Mozno dokonca povedat, Ze spolu s knihou Clauda Léviho-
-Straussa La pensée sauvage (Cesky vy$la v rokoch 1971 a 1996 pod ndzvom Mysleni pfirodnich nd-
rodit), ktord vychddza v tomto istému roku, je prvym vdZnym spochybnenim sartrovského historiciz-
mu, zaloZenom na idey postupného vyvinu od nerozumného k rozumnému, od jednoduchého k zlo-
zitému, od nizSieho k vy$Siemu. Na zdsadné vyrovnanie si eSte musime pockaf $tyri roky, medzitym
viak vychddza dalSia Foucaultova kniha Zrod kliniky, ktord sa zaobera moznosfami mediciny. Je to
opil historickd kniha, lenZe pojem histérie vo Foucaultovom chépani ziskava celkom iny zmysel.
Ak, to najvystiznejSie ukézala kniha Slovd a veci (slovensky preklad 1987, revidovany preklad
2000), ktord vysla v roku 1966 a ktord zaistila jej autorovi svetovii sldvu. Této kniha za¢ina podiv-
nou Borgesovou taxonémiou. Podla nej ,,zvieratd sa delia na: a) patriace cisdrovi, b) zabalzamo-
vané, ¢) zdomdcnené, d) prasiatka, e) sirény, f) bdjne, g) tilavé psy, h) zvieratd zahruté do tejto
klasifikdcie, i) ¢o s ako bldznivé, j) nespocitatelné, k) nakreslené tenuckym 3Stetcom z favej srsti,
1) a podobne, m) tie, &o prdve rozbili dzbdn, n) tie, ¢o z dialky pripominaji muchy*.”

Ako sdm Foucault priznal, tito éudesnd taxonémia pri prvom &itani v fiom vyvelala smiech, ktory
sa pomaly menil v iZas. Ale preco v dZas? PretoZe tdto taxonémia otriasla vietkymi zvyklosfami
myslenia a postavila nds pred holy fakt: takto myslief nevieme! Ako sa s tym vysporiadaf? Naj-
jednoduch$im rieSenim by bolo tito taxonémiu, adekvitnejsie pseudotaxonémiu, Iného zavrhnif
ako nezmysel. To by v8ak bolo nefilozofické, a preto si treba poloZif otdzku, ¢i napriklad Linného
klasifikdcia rastlin, ktord povaZujeme za vedeckd, by sa z pohl'adu Iného, ktory vytvoril Borgesom
uvedent taxondmiu zvierat nejavil ako rovnaky nezmysel? Ked' zotrvdme pri tejto znepokojicej
otazke a ked ju dokonca za¢neme radikalizoval, moéZeme povedat, e kazdd kultira, teda aj nasa,
funguje na zdklade akychsi skrytych kédov. ,,Zikladné kédy kultiiry — tie, ktoré usmeriiuji jej
jazyk, jej perceptivne schémy, jej vymeny, jej techniky, jej hodnoty a hierarchiu praxf — kazdému
od pociatku uréuji empirické poriadky, s ktorymi bude maf do &inenia a v ktorych sa ocitne.
Na opa¢nom konci myslenia vedecké tedrie a filozofické interpretdcie vysvetluju, preco je vobec
nejaky poriadok, akému vieobecnému zdkonu sa podriad’uje, aky princip umoiiiuje postihniif ho,
predo sa ustanovil tento poriadok a nie druhy.*"

Skiisme to isté povedaf inak a mozno trochu zrozumitelnejsie. Podl'a Foucaulta kazd4 kultiira fun-
guje na zdklade podmienok, ktoré umoziiuji uréitym spdsobom konaf, myslief, rozpravat, tvorif
atd’. Tieto podmienky nazyva historickym a priori. Ako viak mé%e byt nieto historické a zdro-
ven a priort? Podla Foucaulta jednoducho tak, Ze toto a priori plati pre ur¢ité historické obdobie,
ktoré nazyva epistémou. Kultira nielenZe mysli, kond, hovori na zdklade tychto historickych

2) Tamtez, s. 154.
3) Michel Foucault, Slovd a veci. Archeolégia humanitnich vied. Bratislava 2000, s. 41.
4) Tamtiez, s. 47.
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a priori, ale z ¢asu na ¢as za¢ne myslief, konat, hovorif dplne inak. Nie je zndme, predo to urobi,
Foucaulta to v tejto knihe ani vel'mi nezaujima, pretoZe podl'a neho ked by sme skimali, preco sa
meni toto historické a priori, tak by sme nemohli zodpovedaf otdzku, ktord ho eminentne zaujima,
a sice to, ako sa meni.

Ako sa teda zmenilo historické a priori v zapadnej kultire? V dejindch zdpadnej kultiry doslo
k dvom zdsadnym zlomom. Prvy sa udial niekde na zac¢iatku novoveku. V tomto obdobi vlada re-
nesancnej epistémy, zalozenej na principe podobnosti, bola vystriedand klasickou epistémou, zalo-
Zenej na principe totoZnosti a rozdielu. Niekedy na konci 18. storoéia je zase klasickd epistéma
vystriedand modernou epistémou, ktord je zaloZend na principe historického vyvinu. Epistéma ako
spolo¢ny priestor pre rozlié¢né prejavy vedenia, sa meni naraz a tiplne necakane. Niekedy sa moze
staf, Ze toto striedanie epistém presekne Zivot ¢loveka uprostred alebo dokonca tento zlom je iden-
tifikovateI'ny medzi prvym a druhym dielom Cervantesovho romdnu Don Quijote.

Epistéma, od toho bodu, ked' sa ujme svojej vlddy, az do toho bodu, ked je zase iiplne nec¢akane
vystriedand inou, je hotova, to znamend, Ze medzi tymito bodmi niet nijakého pohybu, nedochad-
za k nijakému vylep¥ovaniu & postupnému dpadku, a prdve preto méze fungovaf ako spominané
historické a priori.

Epistéma vystupuje ako podmienka moZnosti, ako spolo¢ny priestor rozli¢nych prejavov vedenia.
Tak napriklad klasickd epistéma vznik vieobecnej gramatiky, analyzu bohatstiev a prirodnii his-
toriu, zase modernd epistéma umoznila vznik filolégie, politickej ekonémie a biolégie. Dejiny idef
by povedali, Ze filolégia sa vyvinula zo vSeobecnej gramatiky, politickd ekonémia z analyzy bo-
hatstiev a bioldgia zase z prirodnej histérie. Lenze Foucault tvrdil, Ze je to absolitne pomyleny
vyklad, pretoze, filolégia nahrddza vieobecnd gramatiku, a tak je to aj s politickou ekonémiou
a biolégiou. Metaforicky povedané, epistémy neméozeme kldst chronologicky za sebou, ale nad se-
ba, musime ich rozvindf do priestoru, a nie zoradif do linie. Vidime, Ze Foucault, a vobec franciiz-
sky Strukturalizmus ako taky, si vie poradif s ¢asom len tak, Ze ho spriestorni, Ze to, ¢o nasleduje
v ¢ase za sebou, sa rozvinie do priestoru nad sebou. To vysvetluje to, Ze Foucaultovi nerobf pro-
blém umiestnif do jedného priestoru napriklad Descartesa a Condillaca, hoci medzi nimi je
obrovsky ¢asovy rozdiel. A nielen to! Tento drzy autor do toho istého priestoru umiestni napriklad
Descartesa a Bacona, a eSte povie, Ze medzi nimi niet nijakého zdsadného rozdielu, hoci aj tie naj-
horsie dejiny filozofie pisané v duchu dejin idef nds presvied¢aji o tom, Ze tito dvaja filozofi si
konkurenti, a nie partneri. Podl'a Foucaulta mdZeme ist edte d'alej a vobec si neviimaf mend, len
jednotlivé texty ako prejavy epistémy. Foucault totiZ na konci tejto knihy proklamoval smrf élove-
ka, ktory je aj tak len neddvnym vyndlezom a tak, ako sa zrodil, tak jedného diia zmizne. ,,MoZno
sa stavif, Ze ¢lovek sa vytrat{ ako tvér z piesku na brehu mora.*”

Smrt &loveka, smrt autora boli simplifikovane vykladané, a preto sa k tejto téme Michel Foucault
este raz vrdtil v roku 1969 v prednagke Co je autor? V tejto prednake vyslovil doleZité rozliSenie

medzi pisatelom a autorom. Pisatel je konkrétna osoba Zijiica v konkrétnej kultiire a konkrétnom
‘ ¢ase, autor naproti tomu je funkcia diskurzu. Z toho vyplyva, Ze niektoré diskurzy si vyZzaduji
autora, iné zase nie. Tak napriklad ,,byla doba, kdy ty texty, jez bychom dnes nazvali literdrni-
mi‘ (vyprdavéni, pohddky, epopeje, tragédie, komedie), byly pfijimany, davany do obéhu, zhodno-
covany, aniz by si kdo poloZil otdzku po jejich autorovi: jejich anonymnost byla bez potiZi, jejich
stdff, skute¢né nebo piedpoklddané, predstavovalo pro né dostate¢nou zdruku. A naopak texty,
které bychom nynf nazvali védeckymi a jeZ se tykaly kosmologie a nebe, mediciny a nemoci, pii-
rodnich véd nebo zemépisu, pfijimal stiedovék a mély pro néj hodnotu pravdy jen za podminky,

e byly oznateny jménem svého autora.*”

5) Tamtiez, s. 505.
6) Michel Foucault, Diskurs, autor, genealogie. Praha 1994, s. 51.
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Vrdfme sa v8ak k najsldvnejSej Foucaultovej knihe. Slovd a veci boli prijaté tak ako vietky velké
knihy. Jedna &ast intelektudlneho spolo¢enstva nadiena aplaudovala a vychvalovala autora do
nebies, druhd ho zase zatracovala a ¢astovala roznymi hanlivymi privlastkami. Ned4 sa povedat,
ze by ho vel'mi trapili zlostné vypady kritikov, ale predsa sa len rozhodol napisat po Slovich a ve-
ciach svoju ,,rozpravu o metéde”, v ktorej by vysvetlil principy a metédu svojej priace. Tou ,,roz-
pravou o metéde® bola Archeoldgia vedenia, ktora vysla v roku 1969 a ktord uzavrela prvé obdo-
bie Foucaultovej vedeckej aktivity, zndme ako archeologické obdobie. Po tejto préci sa Foucault
na dlh&i ¢as odmléal, aby po Zestich rokoch intenzivnej prace mohol verejnost prekvapif novou
knihou, ktorou sa zacalo jeho druhé, zndme ako genealogické obdobie.

Jej titul je Dozeral a trestaf. Zrod viizenia a je venovand dejindm viizenského systému vo Franciiz-
sku. Foucault teraz neprichddza len s novou témou, ale aj s novym pristupom. Do epicentra teo-
retického zdujmu sa dostdva skimanie moci. S neoby&ajnym nadhl'adom, s obrovskou znalosfou
archivneho materidlu Foucault ukazuje zmeny pendlnych §tylov. Na zaéiatku stoji mucenie a po-
pravovanie, ktoré v priebehu par rokov v celej zdpadnej Eurdpe bolo vystriedané disciplinovanim.
Toto disciplinovanie, ktoré sa realizovalo pod pldstikom humanizicie a ktoré cheelo tidajne po-
myleného &loveka priviest k jeho prirodzenosti vak nepostihlo len viznice. Dozeranie a kontro-
lovanie postupne kolonizovalo vetky oblasti spolo¢nosti. Rozdiel medzi pendlnym Stylom mude-
nia a popravovania na jednej strane a medzi Stylom permanentného dozerania a kontrolovania
podla Foucaulta moZno vysvetlif na priklade lepry a moru.

,»Ak plati, 7e lepra priniesla ritudly vylucovania, ktoré aZ po isti hranicu slizili Velkému uvizne-
niu ako vzor a vieobecna forma, mor zase priniesol disciplindrne schémy. Namiesto masivneho a bi-
narneho oddelovania jednych od druhych vyzaduje mor mnohoraké oddelenia, individualizujiice
distribicie, dokladnii organizdciu dozerania a kontroly, intenzifikdciu a rozvetvenie moci. Malo-
mocny sa dostdva do praxe odmietania, exilu a uzatvdrania; nechdvaji ho stratif sa v mase, ktori
nemd zmysel diferencoval; morom nakazenych zachytdvaji podrobnym taktickym rastrom, kde in-
dividudlne diferencidcie vystupuji ako vynitené t¢inky moci, ktord sa zndsobuje, rozélenuje a roz-
deluje. Na jednej strane je velké uviiznenie, na druhej dobré vycvicenie. Lepra s jej vydelovanim;
mor s jeho rozcélenovanim. Jeden je poznaceny, druhy analyzovany a rozloZeny. Exil malomocného
a zadrZzanie morom nakazeného neprindSajii so sebou rovnaké politické sny. Prvy je snom o &istom
spolocenstve, druhy snom o disciplinovanej spolo¢nosti. Si to dva spésoby uplatiiovania moci nad
Tud'mi, kontrolovania ich vzfahov, rozpletania ich nebezpeénych zmieSanin. Morom postihnuté
mesto, ktoré je skrz-naskrz preniknuté hierarchiou, dozorom, pohladom, pisanim, toto mesto zne-
hybnené fungovanim rozpinavej moci, ktord sa diferencovanym spésobom vzfahuje na vietky indi-
vidudlne teld — to je utépia dokonale riadeného mesta. Mor (asponi ten, ktory ostdva hrozbou) je
skiiSkou, v priebehu ktorej sa dd idedlne definoval vykondvanie disciplindrnej moci.*”

Kniha Dozeraf a trestaf je knihou o moci, o tom, ako sa moe vykondva nad Tud'mi, ako sa rozpty-
T'uje a ako sa pluralizuje. Problém moci podrobne skima aj v troch dieloch Dejin sexuality, kioré
st viac 0 moci neZ o sexe. V prvom diele Dejin sexuality (Gesky vy3el roku 1999 pod ndzvom Déji-
ny sexuality. Viile k védéni) s podtitulom Vél'a k vedeniu Foucault vymedzuje moc. Podl'a neho tre-
ba odliSoval moc od ndsilia, ktoré svojou silou ohyba, drvi, ldme a triesti. Naproti tomu moc ne-
patri ani ovladajicemu, ani ovlddanému, nevychédza z jedného centra, je rafinovand a jemne
rozptylend, a preto sa nedd zni¢if. V dejindch sexuality sleduje, ako si tdto jemnd a rozptylend
moc podriad’uje nielen oblast sexu, ale aj kolské a vojenské institicie.

Dejiny sexuality mali byf zaviSené Stvrtym dielom, ktory je z velkej viésiny hotovy. Lenze krutd
smrf sposobila, Ze zostal nedokonéeny a podla autorovej poslednej véle po jeho smrti neméze byt

7) Michel Foucault, Dozeraf a trestat. Zrod vizenia. Bratislava 2000, s. 199.
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publikované ni¢, éo by sdém nezredigoval a &o by nedokoné&il. Michel Foucault bol po cely svoj
tvorivy Zivot prijimany kontroverzne. Nepochybne k tomu prispelo aj provokativne teoretic-
ké dielo, ale v rovnakej miere aj jeho praktickd angaZovanost vo verejnom Zivote. Bol schopny
vdsnivo sa angaZoval v prospech Chomejniho, v prospech pol'skej Solidarity a rovnako bol ochot-
ny pozadovaf lepsie podmienky vo francizskych vizniciach alebo zasadzoval sa o reformu psy-
chiatrickych lieebni. To sposobilo, Ze hodnotenie jeho osoby sa pohybovalo v skutoéne Sirokom
vyznamovom a hodnotovom spektre. V jednom rozhovore to komentoval tymito slovami: ,,Jeden
marxista kdysi fekl, Ze jsem nebezpe&im pro zdpadni demokracii — bylo to napsdno; jeden socia-
lista napsal, %e myslitel, ktery se mi nejvice podobd, je Adolf Hitler ve své knize Mein Kampf.
Liberily jsem byl oznaten za technokrata, za agenta de Gaullovy vlddy; stoupenci pravice, gaul-
listé i jini mne povaZovali za nebezpecného levicového anarchistu; jeden americky profesor se
ptal, pro¢ takovy kryptokomunista jako j4, zjevny agent KGB, byl pozvan na americké univerzity,
a tak ddle.*”

Zial, ani jeho smrf nezabranila, aby sa znovu nevyrojili kritici, hfadajiici protiregenia v jeho
diele a dokazujici, Ze Foucault bol vlastne podvodnik. Na margo dsilia tychto ,,hfadac¢ov nedo-
statkov* Gilles Deleuze vystizne poznamenal: ,,Pokial ide o si¢asné namietky, vobec nepochad-
zajii od ¢itatelov a si tiplne bezpredmetné: kritizuji nejasne zachytené Foucaultove odpovede,
pri¢om vébec neberti do tivahy ich vychodiskové problémy. Takto je to so ,smrfou ¢loveka®. Je to
beiny jav: zakazdym, ked’ nejaky velky myslitel umrie, hlupéci pocitia ilavu a robia pekel-
ny hluk.”“”

S odstupom &asu v8ak mbzeme povedaf, Ze tento pekelny hluk nebol aZ taky intenzivny, aby
v fiom zaniklo meno, ktoré je este stdle a zd4 sa, Ze edte aj dlho bude, vyslovované s iictou a s ob-
divom k dielu, ktoré vyraznym sposobom ovplyvnilo si¢asny filozoficky diskurz. MoZno takym
vyraznym, e pride doba, ked’ toto nase konéiace storodie — povedané slovami Gillesa Deleuza —
bude oznadované ako foucaultovské storodie.

Peter Michalovié¢

8) Michel Foucault, Mysleni vnéj$ku. Praha 1996, s. 245.
9) Gilles Deleuze, Rokovania. 1972 — 1990. Bratislava, 1998, s. 98.
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Ohlédnuti a pFipomenuti

Ivo Pondélicek: Svet k obrazu svémau.

Prispévky k filmovému védomi a videokultuie 1962 — 1998.
Narodni filmovy archiv, Praha 1999, 356 stran, ndklad 1200 vytiskd.

Autorsky vybér studii nabizi vlastné bilanci pfinosii vyznamného protagonisty v oboru filmologie
u nds. Osobitost profesora Ivo Pondélicka — podle jeho vlastnich slov — vychdzi z dvojdomosti prii-
pravy i profesniho zaméfent, totiz psychologie a uménovédy, resp. filmové védy. Nejde v jeho pfi-
padé jenom o pfileZitostné exkurze, nybrz o divérné a dstrojné prostupovani obou oborti, oprav-
dové ,,spojité nadoby*. Myslenkovd tiroven zde oviem nevyluduje Zivé, nejednou az esejisticky
uvolnéné podani. Soubor tematicky dosti rozmanitych praci je promyslené komponovin do tif
oddild v plynulé problémové ndvaznosti, takze pasobi vskutku ucelené. Jeho jadro tvori texty do
zatdtku sedmdesdtych let, nez byl autor z politickych diivodii vyfazen z oboru — poté prakticky po
dvé dekady mohl publikovat jen s tematikou psychologie a sexuologie.

Od poédtku svych filmové teoretickych zdjma si Pondéli¢ek ve véku ,,civilizace zraku* vytkl za
tlohu odkryvat &asto nepriithlednou, ba ,,tajemnou” ptisobivost filmovych dél na divdky. Tim se
zabyvaly jeho ucebni texty pro FAMU, stati publikované tehdy zvldsté v ¢asopisech Film a doba
a Divadlo, 1 prvni esejistickd kniha Film jako svét fantomiéi a myti (1964). Pifznacné je proto
vstupni oddil nynéjsi publikace vénovdn riiznym aspektiim psychologie ve vztahu k filmu. Autor —
vychdzeje z Freudovy psychoanalytické teorie — poukazuje na blizkost tohoto sugestivniho uméni
prelogickému, magickému my$leni, mytu a snu. ,,Filmové védomi*, tento mnohotvarny fenomén
vmezefeny mezi skutecnost a fikcei, jako lidskd aktivita vlastné prostiedkuje mezi redlnym a ima-
gindrnim. ,,Hra“ v kinu, spoluprozivdni imagindrniho svéla, je zdroven ,,hrou® uvnitf divdka, kdy
probihaji procesy projekce a identifikace, psychické kompenzace a satisfakce. Orientace na vnéj-
81 napéti anebo na vnitini soustfedéni také miize byt vychodiskem pro typologické odliSeni extro-
vertniho a introvertniho divdka, piipadné i pro zkusmé vymezeni takzvaného divdka naro¢ného.
Mechanismus piisobeni film@ na lidské bytosti — dle Pondélickova presvédéeni — ale unika to-
tdlnimu pozndni i pfi mnoZstvi experimentii, na nichZ se ostatné také podilel. Pomoci zde miize
jenom chdpajici ,,psychologie neuréitosti a ,sociologickd imaginace”, ktlerd oziejmi pravé dia-
lektické pole moznosti pro diferencovany zdZitek jak v dile samotném, tak také v divdkovych dis-
pozicich.

Diilezitd je téz sociodramatickd funkce filmu, ktery pomdhd ujasiovat spolecenské jevy a vybizi
k aktivni spoluti¢asti. V této souvislosti je pregnantné vystizena tehdejsi poetika Milose Formana
a jeho nastupujicich druhii, kdyZ usilovali o zruSeni hranic mezi autentickou a aranZovanou si-
tuaci: ,,Pisobivy je Konkurs pak tim, ¢emu, se fikd svoboda. Myslim tu svobodu jakoZto pramen
a ptidu, z nizZ uméni vznikd, a také jakozto proces, jimz se rodi, a také jakoZto téma, které je v dile
tstfedni. Myslim dokonce, 7e spontaneita nevede jenom k nadSeni a avantgardnimu zédpalu, ny-
brz pravé i ke svobodé. Ze tedy do souvislosti, v nich% Konkurs vznikal, zapada toto slovo velmi
pithodné: svoboda byla zakleta uz do prvnich krokt Semaforu, pocit svobody je i v tom, co jsme
nazvali ,semaforismem‘. Svobodny je také film Formaniiv“(s. 88).

V brilantni podobé podédva fundované kritické stanovisko k problémiim lidské komunikace v em-
piricko-vizudlnim véku (kdy ,,sdm svét se stavd obrazem®) Pondélickova ¢erstva studie Hddanka
Jjménem Marshall McLuhan. Jestlize (redlng, ¢i domnéle?) plati jenom to, co se produkuje a repro-
dukuje v masmédiich, a lidské mysleni Zije pfevdzné z obrazovych vjemi, pak viziondi ,,elektro-
nické galaxie® se naprosto mijel s pojetim celostnich kognitivnich procestt mysli, kde se prolina
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snimdni, myslen{ i pfedstavivost. Jestlize — podle Ludwiga Wittgensteina — a priori pravdivy obraz
neexistuje, tedy plati: ,,Svét pouhého obrazu je svétem 1Z* (s. 115).

Ndsledujici oddil, autorem charakterizovany jako ,erotologicky*, kriticky pojednavé o ptisobeni
konzumnich modelii a stereotypii ldsky a sexuality v masové kultufe. Vychdzi z teze o kulturnim
formovini lidskych pudi, ale markantnimi piiklady (véetné ,hvézdné mytologie®) poukazuje na
bezostynou, vlastné odcizujici standardizaci a fetiSizaci piedstavivosti v této sféfe pravé pro-
stfednictvim manipula¢nich mechanismii. Za vysoce rizikové komodity, propagované zvlasté pro-
stfednictvim videokultury, bezesporu plati pornografie a ndsili. Na tomto misté se oprdvnéné pii-
pomind varujici vyrok teoretika oteviené spolecnosti Karla R. Poppera: ,,Pokud televize ziistane
i naddle nekontrolovatelnd, demokracie dlouho nepfezije.*

Za vlastni vyznamové t&zisté knihy by snad bylo moZné povaZovat jeji tfeti ¢dst, soustfedénou
k otdzkam interpretace filmového uméleckého dila. Jestlize filmovy obraz — narozdil od malifstvi —
neustdle ,,odstiedivé” presahuje sviij rdimec do implikovaného ¢asoprostoru, predstavuje zaroven
dynamickou vyslednici vnéjSich podob a vnitinich pfedstav tviirce (nékdy se téZ hovotilo o takzva-
né interferencni mimesis). ,,Ontologickd interpretace, jak ji praktikuje také Pondéli¢ek, pred-
stavuje svého druhu doprovod tviiréf transcendence: ozfejmuje vyznamovy piesah od znakti k ,,vi-
déni svéta”. Pojimd tedy dilo jako tvarové intenciondlni systém funkef, a styl jako pfizna¢nou
souvislost vyjadfovacich prostiedkf a vyznami. Neni viibec ndhodné, Ze k prosperité interpre-
tatnich postupti dochdzi zejména pravé béhem Sedesdtych let — vyvolal to rozmach tzv. autor-
ské kinematografie a v Sirsim smyslu ,,vpad subjektivity do filmové skute¢nosti* (Vittorio Saltini).
Pfi tom integrujici tviir¢i individualita reZiséra nespoéivd v tom, Ze realizuje vylucéné vlastni pred-
lohu, ale Ze zdsadné vyhleddvd ndmét a scéndf odpovidajici vlastni osobnostnf kultufe.
Pondélicek se v zdjmu adekvdtnosti pfimlouvd za ,,téméf eklektickou® kombinaci piistupli a metod.
Aviak je si dobfe védom, Ze jakdkoli mo¥nd interpretace nemfize byt vycerpdvajici: ,Interpretace
miiZe vytvdret jen aproximativni model, jehoZ kostru tvofi urcité stylové a hodnotové dominanty. |...]
Pii kazdé interpretaci zdleZi na konkréini aplikaci, a vice versa: podle svych dominant urcitou in-
terpretaci vyzaduje samo dilo® (s. 212). Umérnosti interpretaéniho cile také vymezime potiebnou
proporcionalitu mezi jednotlivostmi a celkem dila, a téZ vystihneme jeho specificky vyznam. Véren
uvedenym metodologickym postuldtéim také autor postupuje pfi konkrétnich analyzich. Budiz zde
pfipomenuto, Ze produktivitu svého postupu zfejmé suverénné prokdzal v pracich zasvécenych tvor-
bé& Ingmara Bergmana. Pravé v ni Pondélickova metoda diivérné nalezla ,,sviij* nejvlastnéjsi pred-
mét. Pokud mohu srovndvat, patif tyto prdce — a bez nadsdzky — k nejvystiznéj§im v mezinarodnim
méritku. V nynéj$im svazku kapitola Pozndmky ke stylu a analyza éasu zastupuje jako pars pro to-
to asi vrcholnou autorovu filmologickou knihu Bergmaniw filosoficky film a problémy jeho interpre-
tace (1967, rozéitend verze 1970). K nf se pfimykajf studie o filosofické strdnce Bergmanovych iro-
nickych i sviidnickych komedif, a o dalsich podobéch ,,d4blovy tvdre. (Skoda, Ze nenf zafazena
bytostné pitbuznd stal Hleddni ztraceného Boha: Sedmd pecet.) V téchto pasédZich autor diikladné
a brilantné objastiuje ,.existencidlni koherenci umélecké struktury®, organickou jednotu vyrazo-
vych a vyznamovych komponent v Bergmanové stylu. (Vymluvné kupitkladu upozortiuje, Ze stiiho-
vé skladba ve VECERU KEJKLIRU, jakoby ,,rozsekand sekdc¢kem®, vlastné téZ prostiedkuje intenzivni
prozivani okamZiku jako Kierkegaardova ,,Absolutniho ted...) Poukazuje i na opomijeny aspekt
grotesknosti, ba loutkovosti — nejen v ,,éernych®, ale téZ v ,riZzovych” filmech — jako na projev
tizkostné existence v odcizeném svélé, a na pfiznaénou nostalgii (po minulosti i po absolutnu), jez
se promitd i do archaickych filmaiskych postupii védského reZiséra. Diimyslné a vnimavé propo-
jeni hledisek filosofickych, psychologickych, historicko-sociologickych, a uménovédnych tady pii-
kladné slouzi k dokonalému vystiZeni ,,svéta Bergmanovy tvorby*.

Ptibuzné, i kdyZ specidlnéjsi posldni sleduje blok studii, jez se zaméFuji k filmovému zobrazeni
psychologickych, resp. psychopatologickych symptomii, iihrnu obyéejnych i neobvyklych stranek
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lidského chovdnf (takov4 jsou tfeba dramata paméti a rozpomindni u Alaina Resnaise). ,,Hledani
moderni filmové Feci je také hleddnim moderniho symptomatického projevu v Zivot&” (s. 273). Pon-
délicek tady rozhodné uplatiiuje ,,vyhradu realismu* — psychopatologie na filmovém pldtné ano, ale
jen do jisté miry — a dirazné vystupuje proti vpadu iracionalismu a jednostranné spekulativnosti do
interpreta¢ni praxe. V psychothrillerech Alfreda Hitchcocka, téchto ,,obrazech choré mysli“, pak
zevrubné poukazuje na i¢elovou adaptaci psychoanalytickych témat do dramaticky vérohodné po-
doby, kde se s rafinovanou pfesnosti stiidd napéti a uvolnéni. V souvislosti s filmovym zpodobovi-
nim nasili ¢i zlo¢inu se také osobité poukazuje (v ndvaznosti na koncepci Romana Ingardena) na
i¢elné rozliSeni dvou vrstev — nejenom tedy na samotné ,,zndzornéné pfedmétnosti®, ale i na ,,sche-
matické aspekty® ve strukturdlni vrstvé dila — vymluvné tfeba v Bergmanové filmu PERSONA, kde
spolu se situaci psychického ndtlaku jsme svédky ostentativnich (pochopitelné vyznamotvornych)
zdsahti do fyzikélni podoby filmového obrazu, dokonce jeho destrukcee. ..

Filmologickd antologie Ivo Pondéli¢ka je pozoruhodnym svédectvim o mySlenkové kontinuité
a integrité ve vyvoji pres hranice desetileti. (Vymluvné je, Ze autor ani z odstupu nepotieboval na
znénf svych textl cokoli ménit a upravovat...) Sou¢asné vybizi k ohlédnuti za zdej$imi osudy dis-
cipliny. Také tady trpce plati slova Vdclava Cerného o Cechach jako ,zemi v&&nych zadatk“:
Slibny i plodny rozbéh ze $edesétych let nadlouho prerugila normalizaéni &istka. JestliZe v soula-
du s élenénim Francesca Casettiho (Teorie del cinema 1945 — 1990, Milano 1993) mtiZeme na$i
zakladatelskou generaci piifadit k paradigmatu ,,ontologickych teorii* (také oni, pouZivajice vag-
né odborného, esejistického jazyka, usilovali postihnout specifiku filmu a legitimizovat jej jako
nové uméni), pak dalii generace piiblizné ndle#i k paradigmatu ,,metodologickych teorif“. Casto
jde o odborniky plivodné mimofilmové formace, kteif ve vzdjemné soudinnosti uplatiovali specia-
lizované metody pfi komplexnim pozndvéni filmovych a kinematografickych jevii. Po povile¢ném
vzniku tzv. filmologického hnuti byla (dle Cassettiho) vrcholnou periodou privé léta Sedesata.
Také u nds byly roku 1964 ustavenim badatelského kabinetu v Cs. filmovém tstavu — s fazovym
opoZdénim a v souvislosti s celkovym kulturnim klimatem — vytvéfeny instituciondlni predpokla-
dy pro soustavny ,,akademicky® vyzkum. Postupné zde v pracovnim programu nasly uplatnéni po-
stupy psychologie a sociologie (Ivo Pondéli¢ek, Karel Morava, Jaromir Buli¢ek) filosofie a kultur-
ni antropologie (Ivan Svitdk), strukturdlni poetiky a sémiotiky (Marie BeneSovd, Jaroslav Bodek,
Jan Svoboda), srovndvaci uménovédy (Vratislav Effenberger) spole¢né s Sirokym historickym
zkoum4nim (Lubog Bartosek, Zdenek Stabla i ,,veterdni* Jaroslav Broz a Ji¥f Havelka). Vysledky
byly zanedlouho pritkazné a vyhledy nadéjné. Podafilo se tehdy navizat a udrZovat kontakt s vy-
vojem oboru ve vyspélej$im zahraniéi. Ale roky politickych perzekuci se nevyhnuly ani tomuto
pracovisti. Ivo Pondéli¢ek jako vedouci dostal vypovéd v roce 1972, néktefi dalsi (véetné autora
této recenze) museli odejit roce ndsledujicim, kdy byl kabinet zruSen. Vyzkumny program byl
rozmetdn, styky naruleny a diisledky tohoto pferyvu jsou svym zptisobem patrné doposud. Skoro
paradoxné ziskala tenkrdt pfiznivéj$i podminky, vice klidu a méné ideologické sluzebnosti, fil-
mologie na Slovensku — a dosahovala solidn{ vysledky v pracich Petra Mihalika, Ivana Stadtruc-
kera & Juraje Lexmanna a Martina Slivky...

Tato Pondéli¢kova kniha (doplnénd detyhodnou bibliografif) i jeji viazenf do kontextu tak doza-
jista znamend cenny p¥ispévek k postupnému zaceleni uvedené vyvojové diskontinuity, a téZ k re-
konstrukci historické paméti naseho oboru. Ten uZz mezitim asi vstoupil do sféry rozevlatych ,,teo-
rii pole” & ,,post-teorii”. (Sluéi se snad pfipomenout, Ze rovnéz soucasnd ,neiluzionistickd®
kognitivni psychologie filmového zdZitku, tfeba v pracich Richarda Allena, poskytuje vyklado-
vy ramec, ktery miiZze byt komplementdrni k psychoanalyticky zaloZenym teoriim, ,,svéta filmové
iluze* a obrazovych pifh&hi...)

Jan Svoboda
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ACHENBACH, Michael — CANEPPELE, Paolo —
KIENINGER, Ermnst

Projektionen der Sehnsucht: Saturn. Die erotische
Anfinge der dsterreichischen Kinematografie /
Michael Achenbach, Paolo Caneppele, Ernst
Kieninger. — 2. verb. Aufl — Wien: Filmarchiv
Austria, 1999, — 144, 56 s.: ¢b. fol. a reprod. —
(Edition Film und Text; [Sv.] 1). -
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X, 328 s.: &b. fot. na piil. — Uvod, o autorech.
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AUSTIN, Guy

Contemporary French cinema: An introduction /
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Manchester University Press, 1996. —
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Poznamky, bibliografie, filmografie, rejstiik
ISBN 0-7190-4611-4 (broZ.)
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BLACK, Gregory D.
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1975 / Gregory D. Black. — 1st ed Cambridge;

New York; Melbourne: Cambridge University
Press, 1998. — XII, 302 s.: ¢b. fot. —

Poznamky, vybérovd bibliografie, filmografie, index
ISBN 0-521-62905-5 (broz.)
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BONO, Francesco — CANEPPELE, Paolo —
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Z obsahu: Michael BLISS: Keeping a Sense of
Wonder: An Interview with Peter Weir,s. 2 — 12;
Scott MacDONALD: From the Sublime to

the Vernacular: Jan DeBont’s Twister and George
Kuchar’s Weather Diary I, s. 12 — 26;

Maurizio VIANO: Life Is Beautiful: Reception,
Allegory, and Holocaust Laughter, s. 26 — 34.

FIEM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 53, Winter 1999 — 2000,
No. 2. — Berkeley: University of California Press.
ISSN 0015-1386

Z obsahu: Tan YE: From the Fifth to the Sixth
Generation: An Interview with Zhang Yimou,

s. 2 — 14; Joan HAWKINS: Sleaze Mania,
Euro-Trash, and High Art: The Place of European
Art Films in American Low Culture, s. 14 — 30;

162




T R R R RRRRRRRRRRRRRRRRRRRAAAiAikAR A EAZZ—E———€B——————

ILUMINACE

Roénik 12, 2000, ¢&. 2 (38)

J. P. TELOTTE: Verhoven, Virilio, and ,,Cinematic

Derealization®, s. 30 — 39.

FORST, Achim

Breaking the Dreams: Das Kino des Lars von Trier /
Achim Forst. — [ 1. vyd.| — Marburg: Schiiren,
1998. — 238 s.: ¢b. fot. — (Arte-Edition). —
Pozndamky, filmografie, bibliografie

ISBN 3-89472-309-2 (broz.)

Monografickd kniha o tvorbé ddnského reZiséra.

GEHRING, Wes D.

Parody as Film Genre: ,,Never Give a Saga an
Even Break® / Wes D. Gehring; foreword by

Scott R. Olson, — 1st ed — Westport, Connecticut;
London: Greenwood Press, 1999, —

XXII, 223 s.: &b. fot. — (Contributions to the Study
of Popular Culture, [SSN 0198-9871; No. 69). —
[lustrace, predmluva, dvod. —

Poznamky, vybérova filmografie. vybérova
bibliografie, index. — O autorovi

ISBN 0-313-26186-5 (viz.)

Analyza parodie jako filmového Zinru je pEispévkem

k vyzkumu americké populdrni kultury.

GOTTFRIED, Martin

All His Jazz: The life and death of Bob Fosse /
Martin Gottfried. — 1st ed., Da Capo Press —
New York: Da Capo Press, 1998. —

XII, 483 s.: &b. fot. na piil. -

O autorovi. — Index

ISBN 0-306-80837-4 (broz.)

Monografickd kniha o Zivoté a dile amerického
choreografa a reziséra Boba Fosse

(1927 — 1987).

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 20, March 2000, No. 1. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: David WELCH: News into the Next
Century: introduction, s. 5 — 14;

Sir David NICHOLAS: ,,Coming Up Next...",

s. 15— 22; Godfrey HODGSON: The End of

the Grand Narrative and the Death of News,

s. 23 — 32; Philip M. TAYLOR: News and

the Grand Narrative: some further reflection,

s. 33 — 36; Andrew NIBLEY: The Internet and
the New Generation of Newsreaders, s. 37 — 42;
Jiirgen KRONIG: Elite versus Mass: the impact of
television in an age of globalisation, s. 43 — 50;

- ... |

Richard TAIT: The Future of International News on
Television, s. 51 — 54; lan HARGREAVES:

Is There a Future for Foreign News? s. 55 — 62;
Ruth A. STARKMAN: American Imperialism or
Local Protectionism? The Sound of Music (1965)
fails in Germany and Austria, s. 63 — 78;

Nicholas J. CULL: Samuel Fuler on Lewis
Milestone’s A Walk in the Sun (1946): the legacy of
All Quiet on the Westrn Front (1930),s. 79 — 88.

INSDORF, Annette

Double Lives, Second Chances: The Cinema of
Krzysztof Kieslowski / Annette Insdorf; foreword by
Irene Jacob. — 1st ed —

New York: tmb talk miramax books: Hyperion:
Miramax books, 1999. — XVI, 220 s.: ¢b. fot. —
Podékovani, dvod, pfedmluva. —

Pozndmky, filmografie, bibliografie, index. —

0 autorce

ISBN 0-7868-6562-8 (viz.)

Monografickd kniha o tvorbé polského reZiséra.

JACOBSEN, Wolfgang

50 Years Berlinale: Internationale Filmfestspiele
Berlin: Berlinale [MFF]. Berlin (SRN) /
Wolfgang Jacobsen; [autor dvodu a doeslovu]
Moritz de Hadeln; Chief editors Helga Belach,
Catherine Kerkhoff-Saxon; Editors Michael S.
Cullen, Jane Paulick. — [1. vyd.] -

Berlin: Nicolai, 2000. — 563 s.: ¢b. fot.

a reprod. dok. —

V tirdzi vyd. Filmmuseum Berlin-Deutsche
Kinemathek ve spoluprdci s Internationale
Filmfestspiele Berlin. — Poznamky, citdty. —
Prehledy cen, porot, rejstiik ndzvovy a jmenny. —
O autorovi. —

V tirdzi pouze

ISBN 3-87584-906-X pro vdzané vyddni (broz.)
Publikace mapujici padesitiletou historii
mezindrodniho filmového festivalu.

KOEBNER, Thomas

Idole des deutschen Films: Eine Galerie von
Schliisselfiguren / Herausgegeben von

Thomas Koebner. — [1. vyd.] -

Miinchen: edition text + kritik, 1997, —

555 s.: &b. fot. — Pozndmky, o autorech. —
Rejstitk ndzvii filmd, jmenny

ISBN 3-88377-535-5 (broZ.)

Shornik téméf tficeti studii pFedstavuje

»galerii kli¢ovych figur® v celé historii némecké

kinematografie.
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LEVY, Emanuel

Cinema of Outsiders: The Rise of American
Independent Film / Emanuel Levy. — [1. vyd.] -
New York; London: New York University Press,
1999. —

XIII, 601 s.: &b. fot. na p¥il. —

Podékovanti, tvod. —

Filmografie, pozndmky, vybérovd bibliografie,
index. — O autorovi

ISBN 0-8147-5123-7 (véz.)

Komplexni studie o kinematografii

»jiné Ameriky* zahrnuje na 300 titul.
Tematicky Fazend monografie zkoumd americky
nezdvisly film z mnoha hledisek (sociologického,

strukturalistického, sémiotického), pfi¢emZ pojem

nezdvislosti filmi pojim4 skrze jejich riizné

kulturni, umélecké, narativni a intertextudlni kédy.

LOACKER, Armin — PRUCHA, Martin
Unerwiinschtes Kino: Der deutschsprachige
Emigrantenfilm 1934 — 1937 / Hg., |autofi stati]

Armin Loacker, Martin Prucha; [autor stati]

Die ,,Entjudung” der tschechischen Filmindustrie

Ivan Klimes; [autor stati] Tibor Sandor;
Vorwort Ernst Kieninger. — [1. vyd.] -
Wien: Filmarchiv Austria, 2000. —

211 s.: &b. fot. a graf., barev. graf. —
Uvod, poznsmky, vybér literatury

ISBN 3-901932-06-02 (broZ.)

Publikace mapujici historii (1934 — 1937)
némecky mluvicich filmi, jejichZ tviirei
byli emigranti.

MERRITT, Greg

Celluloid Mavericks: The History of American
Independent Film / by Greg Merritt. — 1st ed —
New York: Thunder’s Mouth Press, 2000. —
XV, 463 s.: ¢b. fot. — (Film). —

Predmluva. —

Pozndmky, chronologie, triby, ceny, bibliografie,
index. — O autorovi

ISBN 1-56025-232-4 (broz.)

Historicky piehled ne-hollywoodskych filma
(nato¢enych mimo americky studiovy systém),
pFi¢emZ mira jejich nezdvislosti je ddna pouze
samostatnym rozpod¢tem a distribucf.

MOELLER, Felix

Der Filmminister: Goebbels und der Film im
Dritten Reich / Felix Moeller; mit einem Vorwort
von Volker Schléndorff. — [1. vyd.] -

Berlin: Henschel Verlag, 1998. — 477 s.: ¢h. fot. —

Pozndmky, seznam zkratek, bibliografie,
rejstiik jmenny a filmd

ISBN 3-89487-298-5 (viz.)

Komplexnf monografickd studie vénovan4
Goebbelsovi a jeho vyjimeénému vziahu k filmu
jako ndstroji propagandy.

NEUMANN, Dietrich
Film Architecture: Set Designs from Metropolis to
Blade Runner / Edited by Dietrich Neumann;
With essays by Donald Albrecht, Anton Kaes,
Dietrich Neumann, Anthony Vidler, Michael
Webb. — [1. vyd.] -

Munich; London; New York: Prestel, 1999, —
207 s.: &b. a barev. fot. —

Piedmluva. — Pozndmky, biografie,

vybérova bibliografie, filmografie

ISBN 3-7913-2163-6 (broz.)

Vypravnd publikace vénovand vztahiim mezi
filmem a architekturou. Uvodnf obecné
koncipované eseje jsou doplnény krat$imi
studiemi, zaméfenymi k jednotlivym
reprezentativnim diliim svétové kinematografie.

PACHL, Jarmila
Dreams Upon the Stars: A Memoir of a Century /

Jarmila Pachl; Developmental Editor and Foreword

Susan Blum Gerding. — Ist ed —

West Palm Beach, Florida: Star Group
International, 1997. —

X, 282 s.: &b. fot. na piil. —

Doslov

ISBN 1-884886-03-5 (vdz.)

Autobiografie ¢eské herecky Jarmily Lhotové
(provdané Pachlové).

RIEFENSTAHL, Leni

A Memoir / Leni Riefenstahl. — [2. vyd.] -
New York: Picador USA, 1995. —

669 s.: &b. fot. na piil. —

Orig. Memoiren; The Sieve of Time. [Miinchen]:
Albrecht Knaus Verlag Gmbh, 1987; [London]|:
Quartet Books Limited, 1992. —

Index

ISBN 0-312-11926-7 (bro%.)

Americké vydan{ obsghlych paméti
kontroverzni filmarky

(ptivodni, némecké vydani je z roku 1987).

RICH, B. Ruby
Chick Flicks: Theories and Memories
of the Feminist Film Movement / B. Ruby Rich. —
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[1. vyd.] — Durham, North Carolina; London:
Duke University, 1998. — XIX, 419 s.: &b. fot. —
(Film/Feminism/Memoir). —

Pozndmky, index. — O autorce

ISBN 0-8223-2121-1 (broz.)

Esejisticka kniha sledujici promény Zenského
filmového hnuti ve Spojenych stdtech

v 60., 70. a 80. letech.

RYALL, Tom

Blackmail / Tom Ryall. — 1st ed — London:
British Film Institute, BFI Publishing, 1993. —
64 s.: ¢b. fot. — (BFI Film Classics / series editor
Edward Buscombe). —

Publikace je p¥ilohou &asopisu Sight and Sound. —
Pozndmky, techn. ddaje filmu, bibliografie

ISBN 0-85170-356-9 (broz.)

KniZni studie o filmu A. Hitchcocka z roku 1929
s Anny Ondrdkovou, z edice BFI Film Classics
zaméfené na nejvyznamnéjsi dila svélové
kinematografie.

SCREEN

Screen. — Vol. 40, Winter 1999, No. 4. —
Glasgow: University of Glasgow.

ISSN 0036-9543

Z obsahu: Moya LUCKETT: Advertising and
Jfeminity: the case of Our Mutual Girl, s. 363 — 383;
Kristen WHISSEL: Uncle Tom, Goldilock and

the Rough Riders: early cinema’s encounter with
empire, s. 384 — 404; Aniké IMRE: White man,
white mask: Mephisto meets Venus, s. 405 — 422;
Therese GRISHAM: Processes of subjectification
in Fassbinder’s | Only Want You to Love Me,

s. 423 — 445; Annette KUHN: Crash and film
censorship in the UK, s. 446 — 450; Alan McKEE:
Researching the reception of indigenous affairs

in Australia, s. 451 — 454; Scott McKENZIE:

New Perspectives on Expressionist Film [.

From Caligari to Kuhle Wampe: the Golden Age of
German Cinema, 1919 — 1932, s. 454 — 456.

SCREEN

Sereen. — Vol. 41, Spring 2000, No. 1. -

Glasgow: University of Glasgow.

ISSN 0036-9543

Z obsahu: Alan DURANT: What future for
tnterpretative work in Film and Media Studies?

s. 7—17; Nils Lindahl ELLIOT:

Pedagogic discourse in theory-practice courses in
Media Studies, s. 18 — 32; Simon FRITH:

The black box: the value of television and the future

of television research, s. 33 — 50; The film institute
and the rising tide: an interview with

Colin MacCabe, s. 51 — 66; William BODDY:
Television in transit, s. 67 — 72; Alison BUTLER:
Feminust theory and women’s films ai the turn of
the century, s. 73 — 78; Barbara CREED:

The cyberstar: digital pleasures and the end of

the Unconscious, s. 79 — 85; Sean CUBITT:

The distinctiveness of digital criticism, s. 86 — 91;
Dimitris ELEFTHERIOTIS: Cultural difference
and exchange: a future for European film,

s. 92 — 107; Myra McDONALD: Stimulation or
simulation?: how to deal with the historical in

the new millennium, s. 108 — 114; Will STRAW:
Proliferating screens, s. 115 —118;

Ravi 5. VASUDEVAN: National pasts and futures:
Indian cinema, s. 119 — 125.

SMATLAKOVA, Rendta

Katalég slovenskych celovedernich filmov
1921 - 1999 = The Catalogue of Slovak
Full-Lenght Feature Films 1921 — 1999 /
Rendta gmallékové;

spolupracovali Marianna Forrayovd,

Ivana Petrikovd, Jana Stradiotovd, Peter Vrastiak;
[lektorovali] Miroslav Ulman, Stefan Vrastiak;
autor stati Cas dozrievania a &as na dozretie
Pavel Branko. — 1. vyd —

Bratislava: Slovensky filmovy dstav, 1999. —
435 s.: ¢b. fot. —

[]vod, edi¢ni pozndmka, doslov. —

Seznam pouZitych zkratek, bibliografie,
profily reZisérd, rejstiik exteriérti, autordi lit.
piedloh, jmenny rejstiik, rejstiik filmi podle
roku vyroby, literatura

ISBN 80-85187-17-5 (broz.)

Katalog shrnujici zdkladni filmografické tidaje
k slovenské filmové produkei.

THISSEN, Rolf

Stanley Kubrick: Der Regisseur als Architekt /
Rolf Thissen. — [1. vyd.] — Miinchen:

Wilhelm Heyne Verlag, 1999. —

288 s.: ¢b. fol. a reprod. — (Heyne Filmbibliothek /
Herausgegeben Bernhard Matt; Nr. 32/274). —
Na tit. listé Originalausgabe. —

Rozhovory, doslov, Filmografie, diskografie,
dokumenty, rejstiik

ISBN 3-453-16495-4 (bro%.)

Monografickd kniha o tvorbé

amerického reZiséra.
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THOMAS, Paul

Un siécle de cinéma belge / Paul Thomas;
préface Alain Viray. — [1. vyd.] -
Ottignies: Quorum, 1995. —

353 s.: ¢b. fol. na pFil. —

Nakl. Editions Quorum SPRL. —

Uvod. —

Pozndmky, bibliografie, index filmé a jmen
ISBN 2-930014-62-8 (broz.)

Historicky piehled celého stoleti
belgického filmu.
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ILUMINACE

Podobné juko vétsinu dulezityeh pojmi nachdzime i .ilumi-

naci jii u Platona: Popisuje timto terminem zdzitek = pro |
ného zjerné éusty - nidhlého porozuméni. prozieni. zdplary
sedtla. kterd zalévd mysl doswd tdpajicd v tmidch, Platin se
pridrinje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim. seétlem fysikdlnim a svétlem logu. VyZa-
duje-li oko a piedméty. které vidi. svétlo. pak porozuméni
seétu, mysl i Fad véer vyiaduji svétlo intelektu = ilwminaci,
Vzdvizeni ducha i skutecénosti do jasu, nutnost nazieni celku

ve seétle rozumu. iluminace, bez niz nelze poznat pravdu., zdi-

i = pochodné velkého Reka déjinami, Zivotoddrmon enersii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, kteii ehdpou. se jen
dikiy osvicent. jen vidénim véei i sehe samyeh ve svétle sto-
jieieh muaze bytost nadand rozumem pochopit iid universa
i své misto v ném,

i,lf“.‘r‘ll""l'. lh;[“r lff] .f)f]‘f,’fllt‘ f'f"!"l‘. fr“lll‘ :"f‘,l':‘j'fl-‘;!‘ "’fI”'i”f“Jf“
rozsumu. Nahlé prozient zachvacuje celow hytost vidoueiho

e
Svétlo je katem stinu. ale souéasné i jeho matkou. Hra svérel

‘ot A co

verensira.

se hrouzi v bezhiehy ocedn ve:

a stinit. pravdy a klamu. pozndni a slo = co vic je 3

vie je film? Je film jen iluze. mihotavé cheénd fulie a ploché
sibavy. nebo jde analogie dile? MiZe byt film iluminaci
v prapivodnim smyslu - odhalovdanim krdsy. pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté seéta? ILUMINACE proto

obract kriticky' paprsek reflexe na film a jeho roli. na jeho
historii. teorii i spolecenské souradnice v piesvédéeni. e

r Jlmf.ntul(-_f”mu je potence sedtelné ,\r'f_\ — iluminace,
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